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INTRODUCTION

“Ich will kein Theater.™ — “ Je ne veux pas faire du théatre.”

Cette phrase provocatrice est lancée par Elfrietlieek en 1989 au cours d’une interview.
Souvent prise comme symbole du rejet de 'auteweenl’écriture théatrale en faveur de
Sprachstiickepieces centrées autour du traitement du langage déclaration cautionne la
focalisation des spécialistes sur le talent lingmyige de I'écrivaine et dramaturge. Ce fort
intérét pour cette virtuosité langagiére a condwtculter pendant de nombreuses années les
dimensions autres que ‘littéraires” de son oeuv@ette perspective conduit a une
surreprésentation des romans, souvent les seul@seseconnues véritablement connues du
grand public au niveau international, par rapparreste de ses écrits. En effet, on recense
une totalité de neuf romamssi 'on exclut Envie (Neid), “roman privé”, en cours de
publication uniqguement sur Internet,betkolit, qualifié de “Horroman” (“roman a écouter”).
A linverse, la production théatrale d’Elfriede idek se compose d’une trentaine de piéces,
plus ou moins longues. Enfin, l'auteur est égalentsrs productive dans d’autres genres
souvent considérés comme ‘mineurs’, tels que lésgsi radiophoniques, les livrets, les
essais littéraires, politiques, esthétiques ou mnesociologiques, des participations a des
projets artistiques collectifs et enfin des trathrd pour I'essentiel de piéces de théatre.
Concentrer son attention uniquement sur la proskelileek et particulierement sur ce qui fait
la fine fleur de ce genre, le roman, comporte dencsque de donner une vision biaisée d'un
auteur polyvalent et touche-a-tout. Depuis I'avéeetrdu roman roi a la fin du XVIlleme
siécle, celui-ci est tenu comme le genre maitraodée la prose et celui dans lequel le
critique, comme le lecteur, pourra le mieux jautigateur et son style. L'importance du
roman,a priori récit fictif, sous-entend que I'on valorise I'dceit la puissance de l'auteur.
Ces deux notions sont aujourd’hui tombées en dédagfaisant place a une société basée
sur la toute-puissance de I'image et la disparitien’auteut au profit de la réception de
'oeuvre. Elfriede Jelinek est un auteur d’aujotnd. Ses romans lui ont permis de se forger

une réputation de satiriste de la langue et dequatvice. Leur étude thématique dévoile une

! ROEDER, Anke|ch will kein Theater- Ich will ein anderes Theathrterview mit Elfriede Jelinelp.153

2 Par ordre chronologiqueir sind lockvégel, baby! , Michael. Ein Jugendbiighdie Infantilgesellschaft, Die
Liebhaberinnen, Die Ausgesperrten, Die Klavierggiel, Oh Wildnis, oh Schutz vor ihr, Lust, Die Kénaier
Toten, Gier.

% Cf Roland Barthed,a Mort de I'auteur 1968



critique de I’Autriche comme un bonbon au poivnétigque marquée par le sceau de l'ironie.
A partir de ses romans, les critiques ont dégageegatif la silhouette de I'auteur mais aussi
de l'individu Jelinek. Les analyses de ses deuxnperes romansvir sind Nous sommes des
appats, baby [Wir sind lockvogel, babylet Michael. Un livre de jeunesse pour la société
infantile (Michael. Ein Jugendbuch fur die Infantilgesellschaftettent en évidence une
écrivaine fascinée par les méthodes du Pop Art;allage et des références triviales, ainsi
gue les créations artistiques de la « Wiener Gruppaouvement poétique viennois des
années 1960, partisan de I'écriture semi-automatiqu surréalisme et de la suppression de
tout signe de ponctuation. Au niveau thématiquéridele Jelinek affirme, dans ces deux
premiers ouvrages, son opposition a la société aesanmation et ses principales
manifestations (notamment la culture de masse amige et les médias de masse) ainsi
gu’'aux valeurs bourgeoises. DaMgfions-nous de la nature sauvadauteur continue de
mener la vie dure a ces soi-disantes “valeurs” ajigrchent a passer pour des qualités
naturelles alors qu’elles ne sont en réalité guendghes artificiels. Méme schéma pags
Amantes défenseuse des théories marxistes, elle y fapartrait au vitriol non pas de la
condition féminine comme fardeau mais des femmdsrmées dans une logique petite-
bourgeoise. Les autres romans continuent sur agitigjue satirique de la mentalité
autrichienne étriguée dahes Exclus, La Pianiste, Lust Avidité (Gier). Les critiques y
mettent particulierement en exergue le traitementad sexualité abordée dans toute son
obscénité et symbole d’'une société perverse etamalsA travers cette critique assassine de
I'Autriche moyenne se dessine, pour de nombreuxiques, 'ombre de prétentions
féministes de la part de Jelinek, dénongant notarthmee société phallocentrique dont le
degré de perversité se mesure a l'aune des videpemétrées envers les femmes. Seul
Enfants des mortaborde une thématique quelque peu différente, forma autre aspect de
la critique de l'Autriche de celle qui s’inscrit m& une tradition d’écrivains considérées
comme « souilleurs de nid N¢stbeschmutzerdans un village styrien de carte postale, trois
morts reviennent tourmenter les vivants. Ces vigsirmnocentes reviennent pour se venger
en tuant, violant et torturant les habitants. Falleque sur la morEnfants des morterme
une allégorie du passé qui vient hanter le préseburmenter les vivants afin de lutter

contre I'oubli et a tentation de refouler les pdde noires de I'histoire nationale.

L’analyse des romans a donné d’Elfriede Jelinek inmeege assez arrétée et communément
acceptée: elle est une romanciere qui écrit daesaxtrémes de I'Autriche bien-pensante,

empreintées de critigue socialiste, et elle esbetne une féministe engagée. Ce dernier



aspect a longtemps monopolisé I'attention des tleenms qui ont passé tous ses textes au
crible des théories féministes, et notamment cellldeléne Cixous. Cependant, il parait vite
difficile d’enfermer Elfriede Jelinek dans le siraphoule de la littérature féministe alors que
celle-ci s’'amuse dans ses autres ceuvres a démongeun les ressorts de cette littérature
Elfriede Jelinek ne formule aucune revendicatiomifiéste a proprement parler mais
dénonce une certaine forme de féminisme (le « fismi@ bourgeois ») comme mythe de la
libération de la femme. Seul le personnage d’Evasdsa premiére piedgée qui se passa
guand Nora quitta son maneprésente lalternative du féminisme socialiste due le
concevait August BebeIMais Eva échoue elle aussi a se faire entendi®ketient pas gain

de cause ni ne remporte I'amour du contremaitrexsDses ceuvres ultérieures, Elfriede
Jelinek exerce plutét un féminisme en négatif gasse par la dénonciation des griefs a
I'encontre des femmé@sll s’agit bien 1& d’'un des aspects de la grarédie qui, selon elle,
lui incombe: défendre les « mort§ s’est-a-dire toutes les victimes innocentes. &t tue
femme, Elfriede Jelinek se sent bien entendu cogeemais ce n’est pas pour autant que la
seule logique féministe régit sa facon d’écriresttcture ses différentes critiques. La
focalisation autour de la langue a stigmatiséliatifon de Jelinek a la littérature féministe a
travers linterrogation autour de la définition d&i écriture féministe, interrogation que
l'auteur finit d’ailleurs par désavouer a trave¥chec de ses deux héroines grotesques et
effrayantes, emblémes du féminisme des années t8ll€s-ci échouent et finissent dans un
mutisme révélateur. L'impossibilité de trouver wmx originale est vite rattachée, au sortir
des années 1970-1980, a une problématique contampate tous les artistes, ancrés dans
une esthétique de la citation et du collage.

Ce portrait figé d’Elfriede Jelinek, communémentmél dans les médias, se base
essentiellement sur ses romans les plus médigtiadRianisteet Lus) qui offrent une vision

peu nuancée de l'univers jelinekien. La surexpositdu «langage jelinekien » et des

* Cf. Was geschah, nachdem Nora ihren Mann verlasseg, Katinkheit oder die moderne FraGlara S.

® Cf. August BebelDie Frau und der SozialismuBietz, Berlin, 1964, 456 p.

® Derniére ceuvre en date sur ce sujéler Tiere 2006, sur un réseau de prostitution aux pratiques
particulierement violentes.

" A I'Ecart (Im Abseit}, discours de remise du Prix Nobel de Littérat2@®4, traduction de Louis-Charles
Sirjacq, http://nobelprize.org/nobel_prizes/litemratlaureates/2004/jelinek-lecture-g.html: « Camifgche de
regarder les morts dont je dois m'occuper, c’esfoiars a moi que ¢a incombe. C’est pour ¢a quésjeais pas
le temps de maitriser ma langue qui se vautre maamt effrontément dans les mains du caresseyrall
simplement trop de morts que je dois regarder pgaccuper d'eux, c'est le terme technique autrinhpeur
¢a, les bien traiter, mais nous sommes connuslgenrtraiter tout le monde. Le monde s’occupe déjaous,
pas de souci. Ne nous en soucions pas. Mais pitesri@sonne cette invitation a les regarder, legsnmoins
je peux contréler mes mots. Je dois regarder letspgendant que les promeneurs caressent etgialehére
bonne langue, ce qui ne rend pas les morts plusisy Personne n’est coupable. Moi aussi, éboardténme
le sont moi et mes cheveux, je ne suis pas coualglées morts restent morts.”



thématiques « choc » telle I'Autriche comme bonhkarpoivre ou la revendication féministe
enferme lauteur dans des catégories non pas aittsr mais dauteurs: la
«Nestbeschmutzerin», celle qui dénigre sa patié&riniste. En considérant d’'une part que
la langue est l'outil unique et supréme de Jelikkutre part que la démythification, de la
société autrichienne bien-pensante, suivant lexiteede Roland Barthes dakiythologies

est le but ultime de tous ses écrits, on seraiétda ne pas différencier les différents types
d’ceuvres composees, en se targuant en outre queuiaa déclaré elle-méme ne pas vouloir
« faire de théatre », et de ne plus analyser qgiex langagiers en correspondance avec le
fond. Pourtant, les exercices stylistiques ne pastles seuls éléments de ce qui constitue la

forme extérieure d’'une occuvre.

En 1993, Ulrike Hass soulignait déja la nécesstéwhncer son approche:

Sous le sceau de I' ,incroyable talent linguistiqukelinek’ fut un jour découverte. Par la
suite, le nom de cet auteur a toujours ou prestgiméiaché au concept d'art langagier ou de
critique de la langue. En cohérence avec celapigess de théatre furent également pergues,
la plupart du temps, comme de la ,littérature”. IBs a étudiées par rapport au contenu ou
encore poursuivi les ramifications de sa critiqgéologique. Mais une lecture dramaturgique
qui se consacre au rapport entretenu entre lesstestt la scéne, amene un résultat bien

différent.®

Envisager systématiquement l'oeuvre d’ElfriedeniNi sous I'angle de la littérature, quel
que soit le genre traité, amene une vision unifeémi de sa production. Pourtant, il
semblerait tout a fait pertinent, si I'on veut garie théatre, d’aborder ses pieces de théatre a
I'aide de critéres dramaturgiques, qui prennentedgant en compte la dimension scénique,
puisque le théatre, dans un contexte contemporast plus seulement un genre littéraire
mais également un art scénique. En effet, il faghgre ces deux aspects en compte pour

rendre compte de la théatralité entiere d’une piece

[L]'éternelle polémique entre les partisans du dexte et amateurs du spectacle [...] est de
nature idéologique dans la culture occidentaleterrd a privilégier le texte, I'écriture, la

succession du discours. A cela s'ajoute I'émerggmesque simultanée du metteur en scéne

8 Ulrike Hass,Grausige Bilder. Grosse Musik Elfriede Jelinek. Text Kritik, 1993, p.21 « Unter dem Siegel
der « ungewdhnlichen sprachlichen Begabung » wdlidelelinek’ einst entdeckt. Danach ist der Autor@me
fast immer mit dem Begriff der Sprachkunst und Slerachkritik verkntipft worden. Entsprechend wurdanh
ihre Theaterstiicke meist als ,Literatur” rezipiévtan hat sie in ihrer inhaltlichen Dimension begren oder
als ideologiekritische Veréastelungen hinein verfolg Eine dramaturgische Lektire jedoch, die sichn de
Verhéltnis dieser Texte zur Buhne widmet, fihremem deutlich andere Ergebnis.”



[...] et du théatre comme art autonome. Dés lorsstdden la théatralité qui devient le
caractére essentiel et spécifique du théatre etdidire des metteurs en scene, fait I'objet des
recherches esthétiques contemporaines. [...] S'ilan'gonc pas d’opposition irrémédiable
entre théatre pur et littérature, il y a bien usreston dialectique entre [...] la signification que
peut prendre le texte a simple lecture et la medtdin que que la mise en scéne lui imprime,
dés qu'il est énoncé par des moyens extraverbaux.

Aux vues de I'ensemble de I'oeuvre d’Elfriede Jekincelle-ci ne se concoit d’ailleurs pas
seulement comme prosaiste: composer une piecephadiimue ou encore s’'intégrer dans un
projet artistique commun requiert d’autres talents la seule agilité de la plume. Des efforts
conceptuels et la possibilité d’adapter le textdagrction des besoins du média qui diffuse
'oeuvre ou en fonction des autres travaux artiggjpour créer un ensemble cohérent. En
regardant d’'un peu plus pres la bibliographie deteur, on s’apercoit rapidement qu’une
grande partie de ses oeuvres sont congues pouaptatibn voire sont des formes
d’adaptations. Elfriede Jelinek a notamment ré&woit romanLes Exclussous format de
scénario afin que celui-ci puisse étre monté en fiar Franz Novotny, en 1982; de méme,
elle est I'auteur du scénario du filktalina, réalisé par Werner Schroeter en 1991, adapté du
roman éponyme d'Ingeborg Bachm&hrElle compose plusieurs livrets d’opéra, écrit des
textes de projections dans le cadre d’expositiotistigues® et s’essaie méme aux métiers
d’éditrice et de rédactrite Enfin, son intérét pour I'adaptation sous towtes formes se
confirme a travers son travail de traductrice. Blitaque d’abord au vaudeville avec des
piéces de Georges Feyd&aet Eugéne Labictté A propos de ses traductions de Feydeau,

Elfriede Jelinek écrit:

Je traduis Feydeau parce que son théeme est unicereglebe TOUT. Les hommes de ses
comédies, des bougeois du XIXéme siecle, bien smussrapprts- et ce au sens littéral- qui,
de plus, vivent comme des coqgs en pate a Pariragrouvés des épouses a se mettre sous

le coude, comme il se doit, dans le cadre d’'unrabmie travail non reconnu socialement et

® patrice PavisDictionnaire du théatreArmand Colin, Paris, 2002, p.359-360, articlelaut théatralité »
19 Dans son article pour la revue Austriaca n°59 §3@friede Jelinek et la ré-écriture de Malina (1991)
d'aprés le Roman d'Ingeborg Bachmanleanne Benay affrme méme page 231 que « pouraigsns
formelles, Malina d'Elfriede Jelinek, d'apres lenem d'Ingeborg Bachmann, n'est pas un véritabhipt§cbien
que l'oeuvre ait été écrite pour le film du mémennmnetteur en scene Werner Schroeter, 1991), nhatétp
une adaptation dramatique. »
i; Les projections sont référencées datisede Jelinek. Werkverzeichni$.311-313, édité par Pia Janke

Ibid., p.314
3 Herrenjagd(Monsieur chasse ken 1987Der Gockel(Le Dindor) en 1987Floh im Ohr(La Puce a l'oreill§
en 1987 eDie Dame von MaxirfLa Dame de chez Maxjran 1991
14 Die Affare Rue de Lourcing affaire de la rue de Lourcifeen 1988 eDer Bewerb oder Sand fiir die Augen
(La poudre aux yeen 1988



gu’on nomme mariage, et n’ont rien de plus urgefairg que de les trahir, a peine les ont-ils
conquises. [...] Le processus collectif de mépriséphioit aux femmes quand elles se laissent
embarquer dans le mariage au travers des complezfhommes (les méres et les amies),
semble étre suspendu par les dames sournoisesydeae mais leur probléme n’est pas
différé a plus tard, car ses happy ends, dansdéstps époux se tombent dans les bras plus
[...] contraints que consentants, non pas parce gueadmour renait [...] mais bien parce
gu'ils sont épuisés par ces diverses caballes auees, se jouent devant un rideau trés tres
fin a travers lequel [...] redeviennent visibles bems vieux méfaits commis a I'égard de la
femme, au service de la reproduction sociale [*2].

Son intérét pour Feydeau réside donc dans le petentbversif de ses vaudevilles qui
dévoilent (a leur insu) les véritables rouagesadsolciété bourgeoise sans les glorifier mais
en les montrant avec une certaine complaisancepet forcé de ses happy ends évoque les
vraies intentions des maris et maitresses qui nsoseient en réalité guére de la morale
bourgeoise et cherchent au contraire a s’en extirpe

Elfriede Jelinek confirme son intérét pour la coreéeh traduisant la farce de Christopher
Marlowe The Famous Tragedy of the Rich Jew of M&taus le titreDer Jude von Maltg
piece dans laguelle le riche Juif Bartabas sedépbssédé de tous ses biens par les Chrétiens
aprés avoir refusé de payer son impo6t di par tesisJuifs pour lutter contre l'invasion
turque. Il n'aura alors de cesse de se venger. |Rdraductrice, la piéce va au-dela du simple

propos aujourd’hui politiquement incorrect :

Le Juif de Malteest évidemment une piéce antisémite. [...] Mais, émmtemps, il décrypte
aussi I'antisémitisme et c’est en cela que la piimgent intéressante. Car si Bartabas devient
fou de rage, c'est a cause des incroyables infapegsétrées par les chrétiens. [...] Et ces
méfaits sont retournés, comme par un effet de migoicelui qui les a déclenchés ...
Cependant, tandis que la société des croisés cormmamuillement ses crimes, le Juif

Barabas, lui, et c'est en cela que réside, a mas, &aute la modernité du personnage,

15 pia Janke et étudiants|friede Jelinek. Werkverzeichnig.299-300Elfriede Jelinek schreibt uns zur ihrer
Ubersetzungin : Verlagsnachrichten von Nyssen & Bansemerafétwerlag Kéin, novembre 1986 : « Ich
Ubersetze Feydeau, weil sein Thema das EINE &, ALLES. Die Manner seiner Komddien, Birger des 19
Jahrhunderts, in —buchstablich- wohlgeordneten &ertssen und das auch noch in Paris, also wi¢idengott
lebend, haben sich, wie es sich gehdrt, in eineseltgehaftlich nicht anerkannten Arbeitsvertrag eamEhe,
Frauen zur Seite gelegt, und haben daher nichigeEdls und Dringenderes zu tun, als diese Fraugglichét
geschickt wieder zu betriigen, kaum dass sie simgen haben. [...] Der kollektive Verachtungsprozessn
Frauen anheimfallen, wenn sie von den Komplizen Ménner, den Muittern und Freundinnen, in die Ehe
treiben lassen, scheint in den listigen Damen Fayslaufgehoben, aber nicht aufgeschoben zu sein,stgne
happy ends, in denen sich die jeweiligen Gattettnémis neuerwachter Liebe, sondern erschopft van de
Strapazen des Herumjagens [...] mehr [...] gezwungerraiwillig einander in die Arme schmeissen, spiel
sich vor einem sehr diinnen Vorhang, durch den [ie]gditen alten Verbrechen an der Frau im Dienste de
gesellschaftlichen Reproduktion, sichtbar werden. »



posséde l'argent qui est comme une machine a hgerar®n pourrait dire que I'échange

abstrait est paradoxalement le seul élément atdigr de cette société de chevaliers pillards.
16

La encore, a travers une lecture contemporainég gadcea priori antisémite se fait en
réalité le miroir des horreurs perpétrées par le®tizns de I'époque envers les Juifs et ce a
travers l'atrocité du personnage principal qui ai miroir de la société dans laquelle il
évolue. La traduction fait donc figure, pour ElfféeeJelinek, de relecture et d’interprétation
contemporaine d’une ceuvre.

Ses traductions de théatre offrent ainsi un noéeklirage sur des piéces trop connues pour
étre encore appréhendées avec une distance clitigele en quelque sorte déja une
déconstruction des valeurs « morales » ou socaleesquelles reposent ces comédies.

Le reste de ses traductions représente en revasiueeun kaléidoscope de ses affinités
électives comme par exemple avec la traduction] 989, du roman de Thomas Pynchon
Gravity’s Rainbow(traduit sous le titredDie Enden der Parabgl long roman sans réelle
intrigue ni continuité narrative et qui évoque fajéctoire parabolique des fusées V1 et V2
qui s’abattent sur Londres a partir de 1944, fallsmort aveugle. Elfriede Jelinek s’essaie ici
a l'aspect plus technique et rigoureux de la tradoc expérimentant ainsi les diverses
activités qui gravitent autour de celles de I'éaitiy en collaborant avec un autre traducteur
anglophon&.

L'intérét multiple de la Prix Nobel pour les diféétes collaborations entre les métiers qui
gravitent autour de I'écrit et qui exploitent cetilia travers un autre media invite donc le
chercheur a envisager ses textes prévus en ppaiteune adaptation ou encore une mise en
scene comme une partie d’'un tout, un élément daatlaboration entre différents artistes et
professionnels. Le média théatral semble le meilldais pour appréhender son travail

tourné vers l'adaptation dans la mesure ou c’ess @@ domaine que l'auteur a été le plus

18 1bid., p.304-305, extrait de Rer Jude muss verschwindenin : Bithne 12/2001 : « Natirlich iSter Jude
von Maltaein antisemitisches Stlick [...]. Aber gleichzeitiglarvt er auch den Antisemitismus, und darin wird
es interessant. Denn augel6st wird die RaserdBdesbas ja von den unerhdrten Schandtaten dert@rs..]
Und wie von einem Spiegel werden diese Untaters stef denjenigen zurlickgeworfen, der sie auslodt [...
Wahrend aber diese Kreuzrittergesellschaft einfach Verbrechen begeht, hat der Jude Barabas, arid d
liegt, wie ich finde, die Modernitat dieser Figutas Geld als eine Art Vermenschlichungsmaschinen Ma
kénnte sagen : der abstrakte Tausch paradoxenatisgas einzige zivilisatorische Element einer Riselp-
Gesellschaft. »

17 Cf. également sa traduction fiee Importance of being ernest (Ernst ist das LgBembury))d’Oscar Wilde
en 2004

18 1bid., p.296 : commentaire de son travail de traduction.
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prolifique et que le monde du théatre lui rend argthui bien sa contribution a travers son

succes sur les planches germanophones.

Les pieces de théatre: complexité bibliographiguet €hoix du corpus

Délimiter le corpus des textes semhblgriori difficile étant donné que certains lecteurs ne
veulent pas voir de distinction entre les piecestidtre et les autres écrits prosaique
d’Elfriede Jelinek. Ce brouillage des frontierestrengenres est encore renforcé par
l'interprétation francaise de son ceuvre, comme @&aanbiland publiée chez Rowohlt en
2004 avec pour sous-titre « pieces de théatreez dacqueline Chambon en 2006 sous
I'appellation « roman », ou encore la mise en s@amyaincante du romdres Amantespar
Joél Jouanneau en 2003. On peut bien sOr consigiéeedans le premier cas, il s’agit d’'une
erreur de la part de I'édition ou d’'une stratégerketing (le roman continue de faire vendre
plus que le théatre ou alors le lecteur novice iata mal a percevoir, d’'emblée, la
dimension théatrale du texte), dans le deuxieme, @pin’est pas la premiére fois qu’'un
roman est adapté pour la scene. Dans son intep@é@wascale Gateau et Valérie Valade
intitulée « J'ai tenté ca : le bonbon au poivré&’»Joél Jouanneau s’explique sur son choix et

sur son rapport au théatre jelinekien :

Je crois que j'ai un rapport difficile avec sonétré, notamment avec ses premieres pieces,
ou les didascalies me semblent souvent explicatfvef[Ma mise en scéne] est plus qu’un
montage, et en méme temps « adaptation signifiguaitj'ai réécrit, ce qui n'est pas le cas. Il
n'y a pas un mot de moi, tout le texte est de ékliMais c'est plus qu’'un découpage. [...]
Les propos des personnages ne sont pas toujoursqoéls tiennent dans le livre. C'est ce

qui a permis de faire du théatre, ce que I'on a&lpp Théatre-récit »°

Rendu célébre en 1975 par le spectacle d’Antoirtez\Gatherine. Théatre-récitmise en
scene d'aprés le romames Cloches de BatAragon, le « théatre-récit » est un type de mise
en scene qui crée a partir de formes non-dramatjgssentiellement des romans. Ce théatre
ne se base pas sur le développement dramatiquér alé® actions des personnages, il met en
revanche I'acteur au centre qui narre, et nonpnége, différents personnages.

Joél Jouanneau, dans sa mise en scene, a donenpdgih conscience de la dimension

romanesque et non dramaturgique Aesntest entend proposer un spectacle dans I'esprit

!9 pascale Gateau et Valérie Valade]'ai tenté ca : le bonbon au poivre ». Entretiavec Joél Jouanneau
autour du spectaclees Amantesi’apres Elfriede Jelineln Autriaca, n°59, décembre 2004, p.25-28
20 i

Ibid., p.25
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d’Antoine Vitez, tache facilitée par la distancenique de la narration jelinekienne. Ce n’est
donc pas dans les romans d’Elfriede Jelinek quensisceraient des aspects dramatiques.
Pour le corpus des textes de théatres, il est gassible de respecter la classification
bibliographique proposée par Pia Janke dans saiodpiaphie Elfriede Jelinek.
Werkverzeichnis qui ne retient que les textes qui ont été adffiement reconnus par Elfriede
Jelinek, comme « théatraux ». Restera ensuite @idéh quoi ceux-ci se différencient
véritablement des autres genres littéraires daugsidds I'auteur s’exerce.

Son ceuvre dramatique s’étend de 1979 a 2006 édrsislamuse a lire en paralléle sa
premiere piece(e qui se passa quand Nora quitta son msuite deNora ou une maison de
poupéeglans le monde industriel des années 1920) et séedepiéce publieéeBambiland
blocs de texte sur la médiatisation de la Guerr&rande George W. Bush), on mesure le
chemin parcouru tant au niveau dramaturgique gémaltique. Incontestablement, Elfriede
Jelinek n’a pas écrit trente fois la méme pieceselthble donc difficile de tenir un discours
linéaire et non chronologique vis-a-vis du « théatjelinekien et de SA dramaturgie. Apres
une étude plus en détails des différentes piecepeat regrouper celles-ci par périodes. Les
dramesNora, Clara S, Burgtheater, Maladie ou femmes moderagssi que le dramuscule
Prasident AbendwindPrésident Vent du Soiparaissent développer une dramaturgie dont
les bases sont lancées dans la premiére piecevatr ssutour des mémes thématiques : la
place de la femme dans la société et l'inefficacité féminisme bourgeois ainsi que le
fascisme latent en Autriche. Cette premiére périattamaturgique témoigne d'une
émancipation progressive de la dramaturgie class@wes influences encore trés visibles
dans ses premiers écrits dramatiques. Outre ladgramfluence brechtienne, le théatre
d’Elfriede Jelinek hérite d’abord de toute une itiad viennoise de satire et de critique par et
de la langue. Cette filiation débute avec Hugo Mafmannsthal et sa céleblkettre & Lord
Chandogdans laquelle il exprime son scepticisme vis-adeida langue qu’il pergoit comme
abstraite et arbitraire et qui n’exprime pas lessges personnelles mais impose déja, par la
forme préconcue des mots, une vision du monde etcentaine facon de penSerCette
attitude sceptique se poursuit a travers les graatsgstes viennois comme Karl Kraus ou
encore Odon von Horvath. Mais linfluence littéeita plus visible dans les débuts
dramaturgiques d’Elfriede Jelinek reste sans doelie du cercle littéraire des années 1950

« Die Wiener Gruppe ». Ses membres, pour I'esddotienés vers la poésie, proposent des

2 Hugo von HofmannsthaEin Briefin Schriften zur Literatur, Kultur und GeschichReclam, 1991, p.50-51:

« [E]s ist mir vollig abhanden gekommen, Uber idgwas zusammenhdngend zu denken oder zu
sprechen.[...] [D]ie abstrakten Worte, deren sichhdoée Zunge naturgemass bedienen muss, um irgend
welches Urteil an den Tag zu geben, zerfielen miMunde wie modrige Pilze. »
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spectacles actionnistes dans I'esprit des cabaxgtessionistes et se distinguent surtout par
leur stylistique : toute parole étant mise en dodiest le geste qui fera passer le sens. Leur
poésié? est donc, de son c6té, dépourvue de toute magistudomposée d'associations de
mots, de citations et d’expressions éculées qui fégulierement basculer le texte dans
'absurde. En cela, leur poésie est une invitatoréfléechir au veéritable sens de mots et
phrases pourtant déja entendus des centainessde foi

Leur influence est particulierement visible danddate premiere « pieécesotwascheque
Jelinek écrit a quatre mains avec le compositeuh&in Zobl dans le cadre d’activités
politiques du mouvement de 1968. Le projet est makusement inachevé: seul le
typoscript a été retrouf® posant le cadre d’une action qui devait étre mpamnée d’une
bande-son issue de divers collages. Le typoscsipé&it sans majuscules et ne correspond
pas a proprement parler a la piece de théatre skatstalité mais au script d’'une action (on
dirait aujourd’hui d’'une performance) politififePour cette raisonptwaschene sera pas
véritablement retenu en tant que « texte dramatiguais comme exemple de mise en scene
créée dont Elfriede Jelinek et le peintre Aramigadlent étre les acteurs.

Dix ans plus tardCe qui se passa quand Nora quitta son nh@gse encore transparaitre la
filiation avec la Wiener Gruppe. Certes, Elfrieddinkek la typologie sans majuscules, peu
lisible, mais a gardé la technique du montage tét ceéme idée de placer dans des contextes
différents des mots et des phrases déja entendusigcomprendre différemméntChez
elle aussi, la langue frise parfois I'absurde tastjeux langagiers sont poussés a I'extréme,
jusqu’a ce que la langue dévoile ses secrets.

La filiation linguistique se profile donc de margeassez claire. Les influences dramatiques,
elles, sont plus complexes et mériteront une aagbyss précise. Au fil de ses premiéres
pieces, Elfriede Jelinek développe de grands pgréscidramaturgiques qui I'éloignent du
théatre traditionnel sans pour autant consacreruptare définitive.

C’est en 1988, ave&u Pays. Des Nuée@Volken.Heim), qu’'une évolution semble-t-il
radicale s’opére : officiellement concu pour larsgele texte est cette fois-ci totalement

22| eur poéme le plus célébre &stderoper écrit en 1958 par Friedrich, Gerhard et Oswaid André Bucher,
Die szenischen Texte der Wiener Grugpeter Lang, 1992, 158 p.
2 rotwaschen Jelinek&Osterreich. Die Nestbeschmutzegditée par Pia Janke et étudiants, éditions dnndg

Jung, p.12-13
% |bid., p.12: « requisiten : waschpulverpakete mit starig (rot) behalter mit wasser biirsten schwamme
besen etc. [...] aramis & elfriede sind im zuschaaer und machen mit den leuten konversation. [...Jreg

der aktion. A und e verbarrikadieren die bihne gedgs publikum mit einem stacheldrahtverhau. [..ifibe
waschen einander und spritzen einander rot ane lvegdchen einander mit schwammen. »

% Cf. dansCe qui se passe quand Nora quitta son malkiriede Jelinek reprend mot pour mot des régiu
tirées de la&Nora d’Henrik Ibsen et les laisse dire par des persoesidifférents (Weygang a la place de Torvald
Helmer, Nora a la place de Torvald).
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dépourvu des signes dramatiques extérieurs : apetsonnage, aucune histoire et aucune
didascalie. Seul un long monolgue polyphonique istdasLes pieces écrites postérieurement
développent une dramaturgie quelque peu différgmtecipalement marquée par I'absence
d’intrigue. Seules exceptionsAire de repos ou ainsi font-elles tout@Raststatte oder sie
machens allg qui s’inscrit plus dans la comédie satyrique gniai hyperréaliste et obéit
encore aux grands principes dramaturgiques deemipre période, ainsi que deux piéces
concgues pour des formats théatraux un peu différ®ar tausendjahrige Posten oder Der
Germanisten 2003 (initialement congu comme livret d’opéraistrangé sur le site web
d’Elfriede Jelinek sous la catégorie « TheaterteXteet J’aime [I'Autriche (Ich liebe
Osterreich en 2000 (script d’'un spectacle de marionnettes dansadre d’une action
artistique collective menée par Christoph Schlirsgein

La recherche s’est beaucoup intéressée aux prespérees d’Elfriede Jelinek et privilégie
autant les approches globales que des étudesleékdailexte par texte. Les piéces que I'on
peut considérer comme appartenant a une deuxiénm@d@éne sont, elles non plus, pas
ignorées, et I'on trouve notamment beaucoup d’&wdgour de certaines pieces considérées
comme majeures tellesu Pays. Des NuéefotenaubergUne Piece de Spartes études se
portent alors a nouveau sur le détail d’'une seudeepou propose une approche plus
transversale des pieces allant de 1979 a nos jatstant, aucune ne propose de séparer les
textes théatraux, dans l'analyse, en différenta®ogeés. Au contraire, elles soulignent la

continuité et la cohérence de la production drargajue d’Elfriede Jelinek.

Pour autant, on ne peut nier gqu’il y ait eu deasetivolutions et des choix dramaturgiques
nouveaux chez l'auteur a partir de 1988. Bien ahteil ne s’agit pas de considérer I'ceuvre
antérieure et celle postérieure a cette date coradiealement opposées, mais de mesurer le
chemin parcouru et les changements de perspecpé®s par la dramaturge puis en quoi
ceux-ci correspondent a une nouvelle approche datri et de son principal objet selon
Jelinek: la critique sociale et langagiére.

En quoi l'analyse des structures d’'une société-pbetaider a définir les contours de la
nouvelle dramaturgie jelinekienne, particulierempatir un auteur dont les textes passent
pour obscurs et élitistes? Pourtant, le théatrpluaieurs périodes historiques, ne fut pas
seulement la tribune de grandes plumes mais anssireir plus populaire tendu a la société
dans laquelle il émerge. De la farce au vaudeu#lghéatre a une tradition de mimesis, de

représenter la société sous des traits satiriqeatistes, grotesques, selon les genres. Une

14



piece de théatre, est dans ce sens, toujours mcfee a des degrés variables, par le monde
qui I'entoure. Et, quoique pour certains, le théal‘Elfriede Jelinek semble abscons, Il
connait un grand succés scénique pour les piécda deuxiéme période, piéces parfois
méme qualifiées de « théatre a la mode ». Mémett derniére qualification est largement
discutable, elle témoigne néanmoins d’'une grand&imité entre les écrits théatraux et le
contexte contemporain. Ce retour déguisé du «rim@amundi » alors que les dramaturges
actuels, y compris Elfriede Jelinek, sonnent le gla théatre de la représentation, ne survient
pas par hasard.

L’idée centrale que permet de dégager une centratitour de la notion de mise en scene est
gue I'évolution du théatre en général mais audi del théatre d’Elfriede Jelinek s’est faite
en rapport avec I'évolution des autres médias, cpalement le film et les formats
télévisuels. S’inspirant du théatre sous sa fomadittonnelle, c’est-a-dire du théatre de la
représentation, les nouveaux médias se sont isspgaées principaux ressorts et ce qui fait
'essence du théatre. Les technologies modernesrooutre transformé ce qu’était la mise
en scene en grande machine a reproduire le mondeusoautre format. Le théatre est alors
dépourvu de ce qui faisait son originalité et sesgapar ces autres médias. Il lui faut alors
faire peau neuve. Pourtant, il s’agira pour luicdatinuer & accomplir une mission que s’est
arrogée la télévision de maniére perfectionnisteeprésentation. Si les médias de masse se
sont donnés pour taches de représenter le monteeadee, qui représentait le monde pour
mieux le remettre en question, se voit contrainh&@éplacement et se retrouve dans la peau
du critique non plus de la réalité mais de la repnéation de la réalité.

L’exposition intitulée « Le Mouvement des imagesw Musée Beaubouily proposait
d’analyser comment le média filmique a influence dets plastiques tout au long du XXéme
siecle. Forte de la prise de conscience par Jetieckinterpénétration des diverses spheres
artistiques (musique, théatre, arts plastiquessajatiune part et de son intérét précoce pour
les meédias populaires (notamment dans son ekismiocence infinie (die endlose
unschuldigkeft) et ses deux premiers romansir(sind Nous sommes des appats, baby !
(Wir sind lockvogel, babyet Michael. Un livre de jeunesse pour la société infept’autre
part, une relecture de son ceuvre dramaturgique eomwnséquence de la percée des
nouveaux médias dans notre quotidien s’est de grluglus imposée. En référence au point

de départ de I'exposition, il est vite apparu quiks pouvaut décrypter avec beaucoup plus

% « Le Mouvement des Images », exposition présemiéilusée National d’Art Moderne, du 5 avril 2006 au
29 janvier 2007
?’Die endlose Unschuldigkeit. Prosa, Horspiel, EsSghwiftinger Galerie-Verlag, Schwifting, 1980, 2
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de lisibilité I'art contemporain en rapport aveérfiergence de la photographie puis du film,
il était également possible de reconsidérer I'éwotu du théatre contemporain, et
particulierement celui d’Elfriede Jelinek, en ragpmovec I'émergence des autres médias de la
représentation a la fois visuelle et auditive qoatde film et la télévision. Pour mieux
évaluer I'importance que prennent ces différentgiagvis-a-vis du texte dramaturgique, il
fallait se concentrer sur les structures qui céraent, rapprochent ou éloignent ces trois
différents médias et sur la forme avant d’apprékeréd fond, en gardant en mémoire la
définition radicale que donne Roland Barthes dbdatralité comme étant « le théatre moins
le texte $°.

Etudier les signes extérieurs de la théatralitérndeselles pieces d’Elfriede Jelinek apparait
d'abord la premiére facon d’envisager les piécedsnme permettait pas un horizon
suffisamment large pour comprendre I'évolution datungique en rapport avec les médias
populaire, eux-mémes reflets de la société. D’apéne, cette méthode ne se concentre que
sur le texte et ne prend pas en compte la distanésgante entre le texte écrit et sa
représentation scénique reelle, au-dela de la emszene imaginaire telle qu’on peut parfois
la déduire des écrits théatraux.

Cette distance entre texte et scéne corresponéaditérde maniére concrete aux rapports
complexes qu’entretiennent I'image et le mot, rappagui sont au centre d’'un processus

gu’on retrouve autant dans le théatre que dansdena et a la télévision : la mise en scéne.

La mise en scene, caractéristique transversale Estdifférents médias et le texte de théatre
lui-méme (a travers la présence d’indications sp@s), apparait comme le point de
cristallisation des relations complexes qu’entretent les nouvelles pieces d’Elfriede
Jelinek avec la scéne théatrale mais aussi aveautess médias de masse qui, eux aussi, y
ont recours pour créer une représentation du mesowte un format mediatique spécifique.

Cet angle d’'attaque semble d’autant plus justifi@rgl on considére la réalité de la scéne
théatrale d’aujourd’hui. Celle-ci est avant toutrdioée par les grands noms de metteurs en
scene. Depuis environ un demi-siecle, le théatr¢ haecent sur un nouvel aspect
dramaturgique: non plus le texte comme ceuvre dittéra faire partager au public mais la

mise en scene comme Véritable coeur du spectadeahd.e changement de perspective de

28 Roland Barthes, "Le théatre de Baudelaire'Edsais CritiquesSeuil, Paris, 1954, p. 41 : “ Qu'est-ce que la
théatralité ? C'est le théatre moins le textef dies épaisseur de signes, de sensations quie'édifla scéne a
partir de l'argument écrit, c'est cette sorte decqgion cecuménique des artifices sensuels, gestes,
distances, substances, lumiéres, qui submergéstie sous la plénitude de son langage extérieur.”
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ce Regietheatér n'intervient certes pas par hasard. Tout commepbsition «Le
mouvement des images » le montrait, cette nouédearchie ne surgit pas de nulle part et
se comprend en lien avec I'évolution et I'émergenes autres domaines médiatiques
proches du théatre. On saisit alors que la miseeéne n’est pas seulement I'un des maillons
de la chaine de production d’'un spectacle dramatigais peut s’envisager comme une
notion paradigmatique qui caractérise la relatioriredenue entre les textes théatraux
d’Elfriede Jelinek et le théatre en tant que médinique.

Elfriede Jelinek, consciente de linfluence des srmagdia sur le temple de l'illusion gu’était
la scéne théatrale, tire ainsi son théatre non giluse longue tradition dramaturgique mais
du téléspectacle:

Lors d'un entretien avec André Miller, Elfriede idek a dit un jour que ce qu'elle
considérait étre son plus grand péché, était deasearticiper a la vie mais de ne vivre que
par procuration. [...] A la question ‘Ou aimeriez-govivre dans l'absolu ?’, elle répondit

aussitot : « Devant I'écran de mon télévisetits.

Issue de la génération télé, Elfriede Jelinek ctintnes bien les mécanismes du petit écran
qui est le meilleur exemple de théatre a grandesliclgu’elle ait a sa disposition. Les
mécanismes de celui-ci, en clair les techniquemide en scene du monde a I'ceuvre dans les
différents programmes diffusés, sont au coeur deéftexion dramaturgique et constitue le
pivot de la construction de ses textes de théatre.

Dans ce nouveau contexte médiatique, le texterdigaitué a mi-chemin entre la réalité ou
sa représentation et le spectacle théatral comowauprfini, est modelé par et pour la mise

en scén&. Celle-ci est donc le facteur évolutif des piéddfriede Jelinek, elle caractérise

29 Emmanuel Béhagues Vom Theater fortkommenbe théatre d’Elfriede Jelinek et la mise en scéme
THIERIOT, Gérard (collectif)Elfriede Jelinek et le devenir du drayraterlangues, Toulouse PU Le Mirail,
Toulouse, 2006, p.99-100 : « IRegietheaterque le critique Glnther Rihle appelle égaleniérgater der
Regisseuremarque un mouvement dans lequel le p6le d'aétsetdéplace du texte (et de son auteur) vers le
metteur en scéne, c'est-a-dire celui qui va orgarés systemes de signes [...] sur scene. Se aasaatédonc
par un mouvement d'émancipation du metteur en seéma-vis du texte, on peut inscrire la formation
progressive diRegietheatedans la poursuite de ce que Didier Plassard, jpodistinguer de la mise en scéne
en tant gu'activité toujours présente dans I'higtodu théatre, appelle I'émergende de la ‘mise @nes
moderne’ [...]. Le terme d®egietheatene recouvre donc en aucun casstylede mise en scéne, mais une
tendance, une conception de I'art théatral danselémse codtoient les esthétiques les plus diverses

*|ris RadischDie Heilige der Schlachthéfarticle paru danBie Zeit 14.10.2004 : « Im Gesprach mit André
Muller hat Elfriede Jelinek einmal gesagt, dass eseals ihre grésste Schuld betrachte, am Lebeht nic
teilzunehmen, nur aus zweiter Hand zu leben. [.. fra&g, wo sie denn am liebsten leben wolle, lautete
prompte Antwort: « Vor dem Fernseher ».»

3L Cf. BEHAGUE, Emmanuelle théatre dans le réel. Formes d'un théatre pmlié allemand aprés la
réunification (1990-2000)Presses Universitaires de Strasbourg, Strasb@0ff, 349 p. Dans cet ouvrage,
l'auteur analyse l'influence des nouveaux médiadesthéatre engagé allemand des années 1990, metana
travers la toute-puissance Regietheaterdu théatre de la mise en scéne.
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d’abord son rapport a la scéne, rapport qui sesfivame au fur et a mesure que l'auteur saisit
lampleur que joue la mise en scéne théatrale danspectacle. Comme moteur des
nouveaux médias, elle va ensuite directement inflaela forme que prennent les nouvelles
pieces. Enfin, les nouvelles structures dramatuegglégagées sont a leur tour confrontées a

la mise en scéne artistique a laguelle elle propmseégatif, une esthétique bien particuliere.
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Etat de la recherche

Le milieu de la recherche ne s’est intéressé gubveament au théatre d’Elfriede Jelinek,
comme les journalistes, plus intéressés par Jejmednt la comédie que Jelinek dramaturge.
En effet, 'une des investigations perpétuelles deslias fut de définir Elfriede Jelinek.
Celle-ci donne en effet une image delle-méme dEss médias, qui en dit long sur
limportance qu’elle porte au phénomene de médittia et a la mise en scene. Plusieurs
études se penchent sur cette problématique avgueaner lieu, un court article de Stefanie
Holzer consacré aux photographies de Jelinek msligans la pres&e Puis Isabella
Schwentner publie en 2001 une thése sur I'imageatigde de plusieurs auteurs autrichiens
actuels, dont Elfriede Jelin® En se basant sur de nombreux clichés publiés ldgmesse
ainsi que d’interviews, elle fait 'analyse détadldes différentes images que I'auteur donne
d’elle-méme: femme froide et intellectuelle quithigis hommes et regrette de ne pas étre
lesbienne, auteur sulfureux qui « salit son riftl autant d’images qu’elle semble confirmer &
'aide d’'un certain nombre de photographies stgiséla représentant dans des postures
promptes a véhiculer ce genre de jugement. Poutiartdéclaration en interview avec Riki

Winter pourrait faire penser que ces représentserdéveloppent a son insu:

Comme entre-temps jai appris que tout ce que gesai retourne contre moi, j'aimerais
n'avoir jamais rien dit. Il y méme déja des artictpui ont pour sujet les différentes maniéeres

que j'ai de m’exprimer sur moi-méme ce qui, frarmkat, est le comble de la perversion.

Bien sOr, comme le souligne Isabella Schwentner,alcertainement dans cette déclaration
une point d’hypocrisie mais également une part @ Depuis quelques années, Elfriede
Jelinek s’est d'ailleurs beaucoup retirée des n¥eian’intervient plus spontanément mais a
'aide de textes gqu’elle a longuement préparés.shpaiur autant, elle joue quand méme de
son image, non pas dans son discours mais dangtaseents, provoquant comme a son

habitude un décalage flagrant entre ce que lepgdésteur entend et ce qu’il voit. Par

32 Stefanie HolzerDie Kunst der Selbstdarstellurig Essays aus Fiinf Jahren Gegenw@eéuticke, Vienne,
1994, p.51-56

% SCHWENTNER, Isabella, Aber was immer man tut, es wird zum Zeichen“. Ubeediale
Erscheinungsformen dsterreichischer Gegenwartsémten und eine mdgliche Kontinuitdt von
Kinstlermythenuntersucht am Beispiel vdRobert Schneider, Elfriede Jelinek und ChristopindRaayr thése
de doctorat, Vienne, 2001, 335 p.

34 Concept de « Nestbeschmutzung »

% Elfriede Jelinek en interview avec Riki Winter Hifriede Jelinek. Dossier2p.300: « Da ich inzwischen
weil3, dass alles, was man sagt, gegen einen veetvesidi, wiinsche ich, ich hatte nie etwas gesaggibt ja
schon Aufsatze, die sich nur damit beschaftigerwétcher Weise ich mich tGber mich geduRlert habs, jara
wirklich der Gipfel der Perversion ist.”
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exemple, dans le cadre de la premiere.'@euvreen avril 2003, mis en scene par Nicolas
Stemann a I'’Akademietheater, Elfriede Jelinek witert sur ORF 1 au journal télévisé, toute
entiere vétue d'un survétement de marque Adidas lecusson apparait de maniere trés
voyante. Il faut y voir Ia une démarche ironiquesdepart, alors qu’elle s’est fait connaitre en
Autriche du grand public théatral avec la mise eens d’Einar Schleef Une Piéce de
Sport piece dans laquelle elle conspue précisémenpdéet &t I'obsession de l'apparence
gu’il engendre. Elfriede Jelinek se sert donc iei gbn corps comme élément physique
satirique pour mieux faire réfléchir le téléspestatsur le ridicule de certains mythes de
masse.

Néanmoins, il serait difficile d’affirmer que I'égaine joue constamment de son image pour
faire passer des messages, elle qui avoue son graradoxal de la mode. Aussi se pose-t-
elle bien plutdt en victime consciente du pouvou'egerce le culte du corps et de
'habillement, reflétant en réalité ce qu’elle dédans ses pieces, c’est-a-dire la difficulté
actuelle d'une quéte de lidentité, féminine ourautqui s’exprime dans une diversité
d’apparences de personnalité qu’'est a méme dderefl@e garde-robe. Ainsi sur ce sujet,
I'écrivaine Gabriele Riedle intitule son article:Dominatrice, poupée de mode, jeune fille
aux cheveux tressés, sorciere au nez crochu. RuuEifniede Jelinek fabrique autant de
copies d’elle-méme et qu'il est inutile de se dedearguel est I'original. 3

Elfriede Jelinek, auteur et femme de son tempéetegfconsciemment ou a son insu, les
différentes problématiques identitaires que se miokes femmes. C’est aussi la premiére

image que véhicule la recherche.

Premiéere phase: 1985-1990

Le milieu de la recherche ne s’est intéressé quveament au théatre d’Elfriede Jelinek,
bien apres les journalistes. Malgré la diversité I'deuvre de la Prix Nobel, ce sont
principalement ses romans qui attirent I'attentii®s chercheurs, notammera Pianisteet

Lust,en raison des violentes controverses que ces livresréées dans la presse.

% Gabriele RiedleSie nicht als sieWarum Elfriede Jelinek so viele Kopien von sictiger und die Frage
nach dem Original sinnlos istvon in EJ. Schreiben. Fremdbleibenp.27: ,Domina, Modepuppe,
Zopchenmaderl, Wetterhexe. Warum Elfriede Jelireekisle Kopien von sich fertigt- und die Frage naem
Original sinnlos ist.”
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Pendant la premiére phase de 1985 a 1990, ce snoipplement des spécialistes d’'art du
théatre (Theaterwissenschaft) qui présentent ddsicptions sur les piéces de théatre
d’Elfriede Jelinek. Des professionnels du mondetlig¢atre y ont notamment participé,
comme I'éditrice Ute Nyssen dans ses post-scripta.

En novembre 1987, la « Dramaturgische Gesellseh#ént un colloque a Berlin intitulé
Frauen im Theatéf (Les Femmes dans le théatre), qui consiste eprumfd’exposés et de
discussions autour des pieces de Jelinek. Les égpbEva Meyer, Ulrike Hass et Ursula
Dubois thématisent la difficulté des gens du tleatmettre en scene ses pieces, difficulté
due essentiellement au style anti-conventionnel’algeur. La communicatiorPeinliche
Verhaltnisse. Zu den Theaterstiicken Elfriede Jefipar Ulrike Has¥ se focalise quant &
elle sur les problématiques féministes et tentexpliguer le rapport complexe
gu’entretiennent ces pieces avec le théatre. Rattanonstat que les femmes n’existent pas
dans la cosmologie féodale, elle donne plusieustepiimportantes pour la suite de la
recherche. Elle démontre notamment que les anatdiesdslinek s’inscrivent dans la tradition
de la Dialectique des Lumieres. Elle met d’autrg paccent sur la « réalité propre » de la
langue jelinekienne, sans laquelle la présenc@els®nnages ne pourrait étre possible.

Un an auparavant, en 1986, Alexander von Bormaimésassait déja au style de Jelinek
dans son essdion den Dingen, die sich in den Begriffen einnistéar Stilform Elfriede

Jelineks Bormann tente ici d’appliquer la théorie des sigyde Pierce a I'écriture de Jelinek :

[...] [E]lle introduit (en quelque sorte) I'interpatt dans le texte (porteur du signe) et revient
ainsi sur le modéle dichotomique (texte versustéabour mieux le dénoncer [...]. Le texte
de Jelinek inclut, en quelque sorte, a nouveag chthension. Il reprend les interprétations

(,Les sentiments sont plutét féminins’) et les tégre dans le texte au statut d'évidences

[..].%

Un des premiers intéréts portés a l'ceuvre dramatide Jelinek est donc du domaine

linguistique, intérét qui perdure encore aujourd’hu

3" Dramaturgische Gesellschaft (édBrauen im Theate(FiT). Dokumentation 1986/1987. Autorinnen. Berlin
1988

% Hass Ulrike Peinliche Verhaltnisse. Zu den Theaterstiickendgl&iJelineksin: Ibid., p.86-94

%9 Bormann, Alexander von ¥pn den Dingen, die sich in den Begriffen einnist@ur Stilform Elfriede
Jelineks In: Kleiber, Carine: Tunner, Erike (édBrauenliteratur in Osterreich von 1945 bis heuteitBige
des internationalen Kolloquium8ern, Frankfurt a.M., New York 1986, p.27-54..«][[S]ie tragt (sozusagen)
den Interpretanten in den Text (Zeichentrager)ugid geht damit denunziatorisch aufs dichotomiscloeléll
(Text versus Wirklichkeit) zurtick [...]. Jelineks Tieaieht diese Dimension sozusagen wieder ein;ramtidie
Interpretamente auf (,Gefiihle sind mehr weiblialr)d holt sie als Selbstverstandlichkeiten in dext Eartick

E
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La premiere these écrite sur le théatre de Jelasticelle d’Anita Maria Mattis, intitulée
Sprechen als theatrales Handeln, Studien zur Drargé der Theaterstiicke Elfriede
Jelineks Elle tente d'y définir quelles sont les composarthéoriques des premieres pieces
d’Elfriede Jelinek (deNora a Burgtheate), décrivant un théatre basé sur l'effet de
distanciation brechtien (« Verfremdungseffekt »3w@t la technique du montage, théatre dans
lequel les personnages ne sont plus que des ssittawgagieres. Selon Anita Maria Matiis,
ces entorses aux régles dramaturgiques sont asasieigue et inscrivent ainsi Jelinek dans
la tradition autrichienne de la « Sprachkritik »arl3 un deuxieme temps, Mattis interprete la
dramaturgie d’Elfriede Jelinek a partir des théendéHélene Cixous, une dramaturgie qu’elle
considére comme spécifiquement féminine et quetdiéchapper au «systeme logocentrique
et phallocentrique» de notre socf@té

Poursuivant les mémes théses, Yasmin Hoffmann exaanla méme époque les « fragments

d’une langue de la consommatiod aide du romarta Pianiste™

Dans cette premiere phase, l'intérét de la reckeseh concentre autour de deux aspects.
D’une part, elle souligne le rapport entre I'éatude Jelinek et les theses de la littérature
féministe. Notamment, lintervention de Birgit Bedparue en 1989ie Kunst ist ein
schwarzes glitschiges Sekret. Zur feministischenskKritik in neueren Texten Elfriede
Jelineké? va dans ce sens en cherchent & encrer les textesida esthétique féminine.
D’autre part, la recherche dégage les particukarnité la langue jelinekienne, une langue

satirique propre a critiquer la société a traves satire des discours dominants.

En 1987, un article sert de préambule a la deuxigiase de recherche$riviale Muster —

‘hohe Literatur’. Barbara Alms y met en évidence la fagcon donhéklintegre des éléments
triviaux dans l'univers de la grande littératureuponettre a mal le monde de la « belle
apparence « (« Die Welt des «schonen Scheffisinjroduisant déja la thématique du

simulacre.

0 Anita Maria Mattis,Sprechen als theatrales Handeln?, Studien zur Dtarga& der Theaterstiicke Elfriede
Jelineksp.165

1 HOFFMANN Yasmin : Fragmente einer Sprache des Konsums. Zu Elfriedimeks Roman ,Die
Klavierspielerin’ In: Cahiers d’Etudes germaniques 15, 1988, p11&% -

“2 ERDLE, Birgit: Die Kunst ist ein schwarzes glitschiges Sekret. fministischen Kunst-Kritik in neueren
Texten Elfriede Jelinekdn: Knapp,Mona; Labroisse, Gerd (édBrauen-Fragen in der deutschsprachigen
Literatur seit 1945Amsterdam, 1989, (Amsterdamer Beitrdge zur neuermanistik 29), p.323-342

*3 ALMS, Barbara Triviale Muster — ‘hohe LiteraturElfriede Jelineks frithe Schriftem: Umbruch 6, 1987,
p.31-35, ici: p.32
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Deuxieme phase : 1990-1993

La premiére édition marquante au sein de cetteideexphase est certainement le recuell
Gegen den schénen Sch&inCelui-ci rassemble des articles proposant diffé® approches
autour de la notion de critique idéologique.

L'article d’Eva MeyerDen Vampir schreiben. Zu ,Krankheit oder moderneaten® *°
analyse linversion des mythes féminins davaladie ou femmes moderneBans sa
conclusion, elle souligne le paradoxe que représéntmise en scene d'une telle piece,
rendue a la fois difficile a cause des indicatisuéniques trés précises et facilitée par la
réflexion qu’une telle mise en scéne propose stegaesentation de l'illusion de la réalité et

de lavie :

C’est ce qui rend la piece d’Elfriede Jelinglaladie ou femmes modernsisdure a jouer.
Parce que se répéte en elle le probleme de laaniseéne, d'une maniére qui ne peut plus
étre réduite a une simple description, quand efiglobe tout ce qui est décrit dans la
technique de la mise en scéne et dépasse enclereicele laissant plus aucune liberté. C'est
aussi ce qui rend la piece si facile a mettre émescsi I'on suit unanalyse de la mise en
scénequi laisse apparaitre ce qui a été retiré d'officest-a-dire tout ce qui est vivant et qui
ne se contente plus de répéter une vérité vécrevétue, au moment ou tous les éléments
« vrais » qui pourraient surgir sont aussitbt dé@emet liquidés avant méme gu'ils puissent

se consolider, qu'ils puissent se coagufer.

Dagmar von Hoff dansStiicke fiir das Theater. Uberlegungen zu Elfried@els Methode
der Destruktioft” examine la méthode de déconstruction & I'ceuvrs tenpiéces de théatre

de Jelinek. Von Hoff met en lumiere le démontagelalenotion de sujet, le caractére

* GURTLER Christa (éd.)Gegen den schénen Schein. Texte zu Elfriede Jelme Kritik, Frankfurt am
Main, 1990, 161 p.

> MEYER, Eva,Den Vampir schreiben. Zu ,Krankheit oder modernaen* in GURTLER Christa (éd.),
Gegen den schonen Schein. Texte zu Elfriede Jepn8B-111

“% Ibid., p.110-111: « Das macht Elfriede Jelineks Stiknkheit oder moderne Fraueso schwer zu spielen.
Weil sich in ihm das Problem der Inszenierung ireeMeise wiederholt, die sich nicht mehr auf de&atus des
Beschreibens reduzieren lasst, wenn sie alles Bebelme in der Technik seiner Inszenierung begrdiéise
selbst gewissermassen vorwegnimmt und keinen Umidaty ldsst. Das macht es aber auch so leicht zu
inszenieren, eineinszenierungsanalys®lgend, die vorkommen lasst, was immer schon abggz ist, das
lebendige schlechthin, das sich nicht mehr damgnbigt, eine immer schon abgelebte Wirklichkeit zu
wiederholen, jetzt, da es alles sogenannt Wirklicdas aufkommen koénnte, sogleich demontiert und
verflissigt, noch bevor es sich verfestigen, noevob es gerinnen kénnte.”

*" HOFF, Dagmar vonStiicke fiir das Theater. Uberlegungen zu Elfriedimelks Methode der Destruktidn
Gegen den schdnen Scheirll12-119
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superficiel des personnages et leur fragmentatortravers I'analyse de deux mises en
scene,Maladie ou Femmes Moderngar Barbara Bilabel (Hambourg, 1987) [2#sir &
Permis de conduirpar Ulrike Ottinger (steirischer herbst, 1986, Gralle met en évidence
importance de la mise en scene et surtout derdagmce corporelle sur scene qui sert de
contrepoint au texte. Le corps permet ainsi de reotes différents sens du texte et empéche
toute dramatisation. C’est pour elle la preuveliégit bien la de théatre post-dramatique :

Le texte principal et le texte secondaire se re@mtvl'un l'autre, se mettent en scéne
réciproguement et rendent ainsi tout forme dramatignpossible a jouer. [...] La stratégie
de destruction et de décentration d’Elfriede Jéligei est I'élément porteur dans ses textes
pour le théatre, pourrait se résumer sous le telene postdramatique ». [...] La forme du
drame (qui se compose d'un texte principale et daxie secondaire) est déconstruite tout
comme le langage (les paroles des personnagesjphicavec ses phases de progression et
ses tensions dramatiques, les personnages draggtitjllusion dramatique, bref le drame

en lui-méme?*®

En 1991 est publié un deuxieme recueil d'artictassde titreElfriede Jelinek édité par Kurt
Bartsch®.

Yvonne Spielmann, dans son esEai unerhortes Sprachlabor. Feministische Asp8kte
souligne le fait que le sujet féminin ne puissenstar dans les regles du discours ce qui
débouche sur cette logorrhée révélatrice d’'uneifidinface au désir et au corps. Pour elle,

cet antagonisme des sexes se révele a travers#iis:

[D]éfinie comme un étre naturel, une ligne direetie le corps de la femme a la pourriture et
a la décomposition; a cela s’oppose la maitrisecdips qui caractérise I'homme, de

I'entrainement sportif & la maitrise de la natura elégradation de I'environnemetit.

Yasmin Hoffmann, quant a elle, met I'accent sursdtre de la langue » dans son étHoky

lacht sich die Sprache selbst aisSa recherche s'appuie sur les idées des théories

8 |bid., p.116-118: « Haupt- und Nebentext stillpen sickréibander, inszenieren sich gegenseitig und
verunmoglichen damit die dramatische Form in ih&pielbarkeit.[...]Elfriede Jelineks Strategie der
Destruktion und Dezentrierung, die in ihren Texti@ndas Theater zum Tragen kommt, kbnnte mit degriBe
spostdramatisch* gefasst werden. [...] Zersetzt wdid Form des Dramas (die sich in Haupt- und Nebente
gliedert), die Sprache (Figurenrede), die Handlamg ihren Progressionsphasen und Spannungsbdgen, di
dramatischen Personen, die Theaterillusion — kurdasnDrama selber.”

“9BARTSCH Kurt et Hofler Guinther AElfriede JelinekDossier 2, Droschl, Graz, 1991, 315 p.

0 SPIELMANN, Yvonne,Ein unerhértes Sprachlabor. Feministche Aspéhtélfriede Jelinek, Dossier 2,
p.21-40

*1 |bid., p.31: « [A]ls Naturwesen definiert, fihrt eine direkte lénvom Kérper der Frau zu Faulnis und
Verwesung; hingegen die Korperbeherrschung des Btafiber den sportlichen Drill zur Naturbeherrschung
und Umweltzerstérung.”
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linguistiques modernes. Selon elle, Elfriede J&limelange une sensibilité linguistique a la
Karl Kraus avec un scalpel issu du surréalisme B se baserait pas sur la réalité mais sur
son simulacre. Elle conclut que toute langue otetdnmnage doit renoncer a la dichotomie
réalité/fiction, étant donné que tout discourslaugéalité n’est qu’'une image de la réalité.

Elle souligne également en conclusion la dimenpiétagogique qu’a la langue satirique de
Jelinek :

JApprendre a voir des abysses la ou I'on trouve ldesx communs’, voila ce que la langue

ambigle d’Elfriede Jelinek entraine et ce en glleidessine une parenté intellectuelle avec
Karl Kraus. La langue jelinekienne poursuit sa hi@édagogique”, car ,la langue est la
seule chimere dont la force maitresse soit infigiie, est la source intarissable par laquelle la

vie ne s’épuise jamais %

Pour Karl Wagner, il s’agit bien également de satiohs ou plutdét d’'une simulation: celle
de I'Autriche. Dans son articl®sterreich — eine S(t)imulation. Zu Elfriede Jekse
Osterreich-Kritik*, il nous livre une analyse du dramuscuPeésident Vent du Soir
(Prasident Abendwind)l envisage la piece comme une simulation de tfishe elle-méme,

la reproduisant telle qu’on nous la présente dassiédias. Cette simulation qui s’éloigne
du concret finit dans une métaphore de la violategingestion. Des événements abstraits,
comme ici le déclin de la culture autrichienne parmise en scéene dans les médias, sont

matérialisés:

Le simulacre de la télévision [...] ne connait pasr@ggque distinctive nationale qui pourrait
étre utilisée uniqguement pour l'illusion de référen...]. Si le point d’orgue de la critique de
I'Autriche par Jelinek consiste en ce que ce payhaite, avec beaucoup d’astuce, mettre en
scéne ce dessin animé comme étant sa ,substanceé eeprésenter ainsi de maniére
médiatique, lui et son oubli, projetant par ce disa perte d'identité sous la forme du
divertissement, cette simulation de [l'Autriche m’'gsourtant pas un jeu sémiotique
complaisant. Le fait que les prtagonistes soierbds a la fin du dramuscule interpréte le
processus d’abstraction comme une métaphore certedt violence et de I'assimilation. La

phrase ,,On est découvertPiésident Vent du Sqip.34) n’est pas au hasard le colonialisme

2 HOFFMANN, Yasmin, Hier lacht sich die Sprache selbst aus“. SprachsatBprachespiele bei Elfriede
Jelinek" in Elfriede Jelinek Dossier 2, p.41-57

%3 |bid., p.54: « Abgriinde dort sehen zu lehren, wo Gentiing sind », das ist es, was Elfriede Jelineks
zwiespaltige Sprache bewirkt und die geistige Vertsachaft mit einem Karl Kraus durchschimmern lasst
dessen “padagogische Aufgabe“ sie fortflhrt, dedie Sprache ist die einzige Chimare, deren Truglkiafie
Ende ist, die Unerschopflichkeit, an der das Letieht verarmt.”

* WAGNER, Karl, Osterreich — eine S(t)imulation. Zu Elfriede Jekaésterreich-Kritikin Elfriede Jelinek,
p.79-90
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auquel Alexander Kluge comparait la répartitiongliobe terrestre entre les grands groupes

de médias : un processus invisible, quoique tdait #éel.>

Dans sa conclusion, Karl Wagner nous explgie dare lg piéce de théatre n'est plus une
incarnation du concret (personnages vraisembldmssoire mimant la réalité) mais une
matérialisation de I'abstrait, et par extensiontalé ce qui n’est pas palpable (le souvenir, la
mauvaise conscience, la manipulation idéologigtey, e

Dans le recueilElfriede Jelinekédité par Kurt Bartsch, figure également l'essai d
Margarete Kohlenbachyviontage und Mimikif, qui étudie le procédé intertextuel dans la
pieceAu Pays. Des Nuées

Toujours surAu Pays. Des Nuéeseorg Stanitzek publie en 1981kuck’, dans lequel il
se concentre sur le processus de citation. Dansagare, il analyse plus en détails les
sources intertextuelles et met ce processus emalien la technique du sampling hip-hop,
méthode qui propose des montages de tapis de s$otes mmotifs, et met finalement en
exergue les installations d’échos. Il interpretedigations comme une observation de second
ordre ainsi qu’'une autopsie nécessaire pour ledecdu Pays. Des Nuégmurrait donc étre

considéré comme un métadiscours sur la citation.

En 1993, un troisiéme recueil est publié dans « Feritik »°%, dans lequel surgit un intérét
pour la genése de I'écriture des piéces (« Heustgdiverfahren »), a I'exception des articles
de Marlies Janz et Gabriele Riedle.

DansMythendestruktion und ‘Wisser¥Marlies Janz étudie les liens intertextuels daes
Excluset leur valeur démythifiante, tandis que Gabrieiedle s’intéresse au « processus de
la multiplication décorative des mots », livranteumterprétation linguistique des textes.
Encore une fois, I'écriture de Jelinek est quadife « acte décoratif » et réléguée dans le
champ de I'esthétique féminine. Celle-ci seraitrdtaut « un probleme technologique », ce

* |bid., p.90: «Der Schein des Fernsehens [...] kennt keiatonalen Abzeichen, die lediglich zur
Referenzillusion gebraucht werden [...]. Liegt einein®e von Jelineks Osterreich-Kritik darin, dasssais
Land diesen Zeichentrick trickreich als seine ,Sabz" inszenieren mdchte und sich mit seinem Vesges
immer mediengerechter auffihrt, seinen ldentitéfaltegleichsam als Genussform projektiert, so lileliese
Osterreich-Simulation kein selbstgeniigsames sesolws Spiel. Das Gefressenwerden am Ende des
Dramoletts Ubersetzt die Abstraktionsleistung demulation in eine konkrete Gewaltmetapher des
Einverleibens. Das ,Mir san entdeckt (PA 34) agsozinicht von ungeféahr den Kolonialismus, mit dem
Alexander Kluge die Aufteilung des Weltraums urden Medienkonzernen verglichen hat: ein unsichtbare
wenngleich sehr realer Vorgang.“

* KOHLENBACH, Margarete,Montage und Mimikryn Elfriede Jelinek Dossier 2, p.121-153

*" STANIZTEK, Georg,Kuckuck in Baecker, Dirk/Hiiser, Rembert/ Stanitzek, Ge@glegenheit, Diebe. 3x
deutsche MotiveBielefeld, 1991, p.11-80

8 MEYER-GOSAU, FraukeElfriede Jelinek Text+Kritik, Munich, 1993, 117 p.
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que l'auteur s’efforce de démontrer en s’appuyanties théories de Friedrich Kittler. On'y
trouve également des recoupements entre biogrdpHiauteur et ceuvre.

Ensuite, Ulrike Hass propose dans son arti@lausige Bilder. Grosse Musille considérer
les textes de théatre d’Elfriede Jelinek non dans Himension littéraire mais dans leur
dimension scénique. Elle examine le lien entrestextscene, et notamment comment Jelinek
met a nu le théatre comme lieu de la « belle appare en thématisant le probléme de la
visibilité et du corps comme « objet d’expositianS’intéressant aux canaux visuels et

auditifs, elle conclut sur ce théatre de la vigautot que de la vue:

Il semble que les piéces de théatre d’Elfriedenédkliont été pensées de sorte a continuer le
.hééatre de la cruauté » (Antonin Artaud) dépoume représentation au niveau d'un
aveuglement produit techniqguement, niveau entrgseatteint. Cependant, a la différence du
théatre d'Artaud, il ne s’agit plus d’'une cathacgis mise sur un vague retour dans I'Histoire
mais d’'un processus dans lequel I'oeil indifférgiouvre & un autre mode de perception — et

entendce que sera alors avant tout ce théatre: de lagumeist

Il faut donc retenir deux grandes tendances audseette deuxieme phase : I'intertextualité
puis I'approche nuancée des textes sous I'angbetextuel.

Dans le méme esprit, on peut citer deux thésesescele Sabine Perthold et de Corina
Caduff :

Dans son travaiElfriede Jelineks dramatisches Werk. Theater jésskonventioneller
Gattungsbegriff®, Sabine Perthold s'intéresse tant aux piéces datréh qu'aux piéces
radiophoniques. Elle analyse également les mises@mes et leur réception dans la critique
théatrale. L’étude de ces mises en scene s’endient dimension descriptive. L’analyse se
concentre plus largement sur les modeles littésatees prétextes sous-jacents aux pieces
d’Elfriede Jelinek.

Corina Caduff, quant a elle, publleh gedeihe inmitten von Seuchen. Elfriede Jelinek—
Theatertext®. Elle retient trois perspectives pour ce traviabord, en s’appuyant sur les
théories du ,regard strabique » (der schielendekBlde Sigrid Weigel (une théorie selon

laguelle la femme doit se décentrer de la visiosculne de la femme et s’écrire elle-méme

% Ulrike Hass,Grausige Bilder. Grosse Musik Elfriede Jelinek. Text + Kritik1993, p.29: « Es scheint, als
seien die Theaterstiicke Elfriede Jelineks dazuchktdalas représentationslose ,Theater der Graugdmke
(Antonin Artaud) auf der mittlerweile erreichten k& technisch erzeugter Blindheit fortzusetzen. Asdds
bei Artaud geht es jedoch nicht mehr um Kathais, auf eine vage Ruckkehr in die Geschichte retgchne
sondern um einen Prozess, in dem sich das gleibfpgifluge einer anderen Wahrnehmungsweise 6ffrugtd-
hort, was dieses Theater dann vor allem sein wird: Kltusi

% PERTHOLD SabineElfriede Jelineks dramatisches Wethése de doctorat, Vienne, 1991, 342 p.

1 CADUFF, Corinajch gedeihe inmitten von Seuchén Lang, Bern; New York, 1991, 287 p.
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afin de trouver sa propre définition par ce dédemiant), elle analyse les personnages
féminins dandNora, Clara S., Maladie ou femmes modernesxme produits issus de nos
modéles sociaux. La deuxieme partie est consactge aapproche de ces mémes pieces a
travers la théorie de Julia Kristeva sur la « sukiea du discours dominant ». Ce processus
permet dans les piéces de déconstruire les idé&slagii se nichent dans le langage dominant
(entendre: patriarcal) de notre soci&té.

La troisieme partie analyse le métadiscours stindétre qu’offrent les pieces, grace a leur
subversion des codes théatraux traditionnels. @odaduff souligne le décalage entre le
théatre anti-conventionnel d’Elfriede Jelinek etdtitution théatrale, & dominante masculine,
déboussolée par ses pieces. Elle insiste notansuefiélimination du corps de I'acteur dans
les piéces, la dramaturge offrant ainsi un thédtrien’est plus centré sur le sujet ni sur le
personnage. C’est cette profonde innovation qudiJelinek, selon Caduff, une dramaturge

encore incompris&

Enfin, en 1991, Elisabeth Spanlang putiiériede Jelinek: Studien zum Frithw&tkune
étude qui consacre sa premiere partie aux lienstagts entre biographie et ceuvre. Se
concentrant sur les toutes premiéres publicatiokffrikéde Jelinek (comme le recueil de
poémesLisas Schatten elle redécouvre des textes considérés comme mimemsedie
endlose unschuldigkeiElle met notamment en relief la présence d'une forte créigies
médias, des le début de son oeuvre. D'autre gerteoque déja ce qui deviendra quasiment
une constante dans les recherches de la périodanseii c’'est-a-dire le lien entre le livre
Mythologiesde Roland Barthes, plus particulierement entielecept de démythification, et

I'ceuvre théatrale d’Elfriede Jelinek.

2 Ibid., p.230: « Mit der weiblich-dissidenten Stoffgesta und mit diesem Sprachduktus subvertiert Jeline
die symbolische Ordnung auf konsequente Art unds@/dDie literarisch-kiinstliche Sprachregressioningd
den Abbau des Symbolischen, der Revolutionscharakissert sich in den Sprachzerstorungen, die diese
Ruckschreitung mit sich bringt.[...] [E]ine schopfer regressive oder peotisch revolutionéare Sprsthe.]
Ausdruck von gesellschaftlich praktizierter undaérener Negativitat, die bei Jelinek ihr Korrelat den
dargestellten Geschichten findet.”

® |bid., p.273: «Dem Kkartesianischen Subjekt verhaftéegt! der Apparat bzw. sein zentraler
Bedeutungserzeuger, der menschliche Darstelleiampf mit einer Dramatik, die gegen Verkérperlicgun
von zentrierten Subjekten anschreibt, im Kampf dét sprachlichen Entgrenzung von Bihnenfiguren, im
Kampf mit der Sicht- und Hérbarmachung eines Theakurses, der das dramatische Formprinzip delo@sa
nicht mehr einzuhalten gewillt ist. In der Prova&atdieses Kampfes und in der konsequenten Pradsemta
eines Theaterneuentwurfs liegt die dramatische &vidd Elfriede Jelinek. Mdge das Theater ihr naatken.

& SPANLANG, ElisabethElfriede Jelinek. Studien zum Frihwettese de doctorat, Vienne, 1991, 362 p.
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Troisieme phase : 1992-1998

Dans cette troisieme phase, l'intérét de la redteerse porte plus particulietement sur le
processus de démythification tel que le décrit Rdl8arthes dans son esd#ythologies
c’est-a-dire comment Elfriede Jelinek parvient,teavers de sa langue, a déconstruire les
mythes sur lesquels reposent les idéologies de sotiéte.

L’article de 1992vampire und ihre Opfer. Der Blutsauger als litessane Figurde Susanne
Put?° dépeint les idéologies mises a mal ditedadie ou femmes modernas travers du
mythe du vampire.

En 1993, Christa Gurtler publignheimliche ‘Heimat’. Zu neueren Texten von Elfeied
JelineK® dans lequel elle déconstruit le mythe de ,Heimadtamment au travers des piéces

Au Pays. Des NuéesTotenauberg

L’Américaine Allyson Fiddler publie en 1994 sonielg Rewriting reality’ . Elle s'intéresse
ici principalement a la prose. Seules les piéNesa et Burgtheatersont traitées. Elle
participe également au recueil d’articEEfriede Jelinek: Framed by languajelans lequel
I'ceuvre est abordée de facon thématique, toujouirseebasant sur la notion barthienne du
mythe. Dans cet ouvrage, on trouve des analyseMaladie ou femmes modernes
Totenaubergpiéces qui retiennent principalement I'attentit@s chercheurs de I'époque.

Un exemple supplémentaire pour illustrer la poptdagu’a connue la théorie de la
démythification serait celui d’Annette Doll qui pigoen 1994Mythos, Natur und Geschichte
bei Elfriede JelineX. Cette thése de doctorat propose une étude desesed partir de
mythes, au-dela de la notion de genre, qui metterdvidence le processus de déconstruction
de textes étrangers.

Dans ce contexte, l'article de Heide Helwigijtteilungen von Untoterse dégage des
analyses en lien avec le mythe. Heide Helwig estplamiére a mettre en relief
F'omniprésence des morts-vivants (« Untote») daesthéatre d’Elfriede Jelinek. En

identifiant les citations insérées dans les pi@meshéatre a des communications de morts-

8 pUTZ, Susanneyampire und ihre Opfer. Der Blutsauger als liteohe Figur Aisthesis, Bielefeld, 1992,
208 p.

% GURTLER, Christiane,Unheimliche Heimat. Zu neueren Texten von Elfdedelinek in Neue
Osterreichische Prosa, 1®e, Innsbruck; Vienne, 1993, p.79-82

®” FIDDLER Allyson, Rewriting reality, an introduction to Elfriede Jeéik Berg, Oxford, 1994, p.76-90
 JOHNS, Jorun B. et ARENS, Katherirelfriede Jelinek: framed by languagériadne Press, Riverside
California, 1994, 309 p.

9 DOLL, Annette,Mythos, Natur und Geschichte bei Elfriede Jelirgike Untersuchung ihrer literarischen
Intentionen thése de doctorat, Stuttgart, 1994, 211 p.
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vivants, elle met a jour I'influence de I'hypertexdur les personnages, montrant en quoi les

discours externes modelent nos pensées et nos étres

En 1995, Marlies Janz publie une monographie dé&l#& Jelinek dans laquelle elle met en
avant la réception de Roland Barthes par l'autleuprocessus linguistique a I'ceuvre chez
elle ainsi que la position politique de la dramgéy ce qui avait pu conduire a des erreurs
d’interprétation sur son féminisme. En effet, er@4dMotamment, Sabine Wilke, dans
Zerrbilder imaginierter Weiblichkeitanalysait I'esthétique théatrale de Jelinek etapadu
principe que les femmes ne sont toujours pas remmdans le monde du théatre a cause de
leur esthétique féminine. Dans sa monographie,ibadlanz nuance ce propos en définissant
un féminisme légérement différent au cours desyaral des protagonistes @& qui se

passa quand Nora quitta son matiClara S’°.

C’est Totenaubergqui retient cette fois-ci, en 1996, I'entiére atiem de la thése de
Margarete Sander daf@xtherstellungsverfahren bei Elfriede Jeliffekecherche qui lit le
texte a travers les deux processus d’'écrituremdatage et I'intertextualité d’'une part, la
déconstruction des mythes d’autre part. Cette thieésére parfaitement les axes de recherche
en vogue a I'époque, proposant une étude tresllidétale Totenaubergsous ces angles
précis.

Au sein de cette troisieme phase, Maja Sibylledftipublie en 1996 une tres riche étude sur
I'esthétique théatrale de Jelinekom Dialog zur Dialogizitaf?. Elle y interpréte les piéces
les plus prisées de la recherche a I'époque,Pays. Des Nuées, Maladie ou femmes
modernesainsi queTotenaubergcette fois-ci sous le prisme du dialogi$heé\u cours de
ses réfléxions, elle dégage chez Jelinek une @gplieétle la présence et de I'absence des

personnages sur scene.

0 Marlies JanzElfriede Jelinekp.35-36 ,Hinzu kommt die Verwendung von Versatzkditund Stereotypen
[...] vor allem aus der Terminologie der Frauenbewepgder siebziger Jahre, auf deren Hohe punki\iaa-
Stlck entstanden ist. [...] Ganz entschieden verdid Stlck einen marxistischen Feminismus, firefess
Formulierung es sogar eine eigene Figur — die der-Eeinfiihrt. Der Feminismus der Nora dagegen waisd
unpolitisch und trivialmythisch destruiert.”,

I SANDER, Margarete, Textherstellungsverfahren bei Elfriede Jelinekénigshausen und Neumann,
Wirzburg, 1996, 206 p.

"2 PFLUEGER, Maja-Sibylleyom Dialog zur Dialogizitat: Die Theaterasthetikrv&lfriede JelinekFrancke,
Tlbingen, 1996, 326 p.

"3 Le dialogisme au sens de Bakhtine, concerne le discours enajéfiélésigne « I'organisation des « voix »
mulitiples selon lesquelles un récit se structufarticle sur le dialogisme dahe Grand Robert de la langue
francaise tome3, Paris, 1985, p.509
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Dans l'article Wasser, hinunter, wohif? Juliane Vogel analyse le motif de I'eau pour
mettre en évidence les métamorphoses linguistiquiesrporelles, caractérisées comme des
amorphoses et des défigurations.

La prose fait donc a nouveau I'objet principal geblications. En 1991, Yasmin Hoffmann
présente sa these sous le tlthetersuchungen zur Sprach-und Kulturkritik im Erzédrk
Elfriede Jelineks: "Abgriinde dort sehen zu Lehram, Gemeinplatze sin®' Celle-ci
s’intéresse a nouveau au traitement linguistigieeaivre dans les romans de Jelinek. Dans
sa these, Yasmin Hoffmann s’efforce de mettre emdte, a I'aide des analyses critiques sur
les médias et la culture de Gunther Anders, Wdmjamin, Theodor W. Adorno, Jean
Baudrillard et Guy Debord, I'application méthodiqdaine dissection de la langue ayant
pour but de «réduire les interstices par ou séldat ‘les choses qui se nichent dans les
concepts’ . Analysant la critique sociale formulée par EligeJelinek dans ses romans,
elle revient sur sa critique de la télévision (mmt@&ent dansNous sommes des appats,

baby !}

Les images miniatures qui apparaissent sur I'édraj sont plates et prétendent a
l'authenticité. Elles prétendent étre la réalitémiédiate mais ne sont en réalité que mise en
scene, mise en scéne d'une réalité élaborée saigmamnt a 'avance. Elles sont mise en
scene et « idéologie par excellence » parce quen €euy Debord, I'essence d'un certain
systéme idéologie se manifeste en elles : « apjs@awment, asservissement, négation de la

vie réelle »’

C’est ensuite le romak&nfants des mor(Kinder der Totej publié en 1995, qui retient
I'attention de la recherche, notamment dans laetBés Mythenzertrimmerung der Elfriede
JelineK® par Maria E. Brunner, toujours autour de la protaéque de la démythification.

" VOGEL, JulianneWasser, hinunter, wohin. Elfriede Jelineks "Die d&n der toten" - ein Flussigtexin
Grenzen lesbischer Identitg§€d. par Sabine Hark), Querverlag, Berlin, 192672-180

> HOFFMANN, Yasmin,:Sprach- und Kulturkritik im Erzahlwerk Elfriedelifeeks thése de doctorat, Aix-
Marseille, 1993, 400 p.

® Extrait du résumé de thése tel que présenté switéedu Systéme universitaire de Documentation :
http://ww.sudoc.abes.fr/DB=2.1/SET=2/TTL=1/SHW?HR3

" HOFFMANN, Yasmin,Elfriede Jelinek. Sprach- und Kulturkritik im Erzéferk Westdeutscher Verlag,
Opladen, 1999, (version publiée), p. 245: ,Die Minrbilder auf dem Bildschirm [...] sind flach uncheben
Anspruch auf Authentizitat. Sie geben vor, unniitteeé Realitéat zu sein, sind aber Inszenierung.elmszung
einer sauberlich praparierten Wirklichkeit. Siedsinszenierung und ,ldeologie par excellence”, vgith, so
Guy Debord, ich ihnen die Essenz eines jeglichemol@jischen Systems manifestiere: ,Verarmung,
Verknechtung, Verneinung des wirklichen Lebens"."

8 BRUNNER, Marie E.Die Mythenzertrimmerung der Elfriede Jelingks-Una-Verl.-Ges., Neuried, 1997,

197 p.
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Enfin, pour cette troisiéme phase, deux étudesssimglient des grandes problématiques de
'époque.

La premiere est celle de Bernard Banokiomik und Komddie in einigen Sticken Elfriede
Jelinek$®, une analyse transversale de la notion de comidquduegenre théatral de la
comédie dans les différentes pieces de théatrdrid’i® Jelinek. Cet article fait en outre
ressortir 'aspect profondément satirique de I'ceyetinekienne.

La deuxieme étude est le travail universitairedstiine chercheuse en études théatrales, le
mémoire d’Alexandra Faber intitulElfriede Jelineks Theaterstiicke als Horspitleui
analyse les pieces radiophoniques issues des pieethéatreMaladie ou Femmes
ModernesClara S.et Burgtheateret resume ce que la piece radiophonique peut tgypmr
enlever a une mise en scéne théatrale de ces pi&edsavail met en relief I'intérét non plus
seulement linguistique mais aussi acoustique eticalusju’ont les textes de théatre de

I'auteur.

Quatrieme phase : 1998-2000

C’est avec la publication Une Piece de sporpubliée en 1998 et superbement mise en
scene par Einar Schleef au Burgtheater de Vienme,I'tntérét de la recherche se porte a
nouveau sur les piéces de théates publications se concentrent alors sur le téwdétral et
ses possibilités d’adaptation.

On trouve ainsi dans la deuxieme édition du volwiext + Kritik » sur Elfriede Jelinek un
essai d'Ulrike Hass sur la figure du chceur, mettantelief la forte polyphonie présente dans

les pieces de Jelinek et mise en lumiere par uneébmise en scene.

D’autre part, se tient a Berlin, du 29 octobre &unbvembre 1998, un collogue intitulé
Transformationen. Theater der neunziger J&hr€omme le résume Erika Fischer-Lichte,
professeur d'études théatrales (Theaterwissen3&halie colloque fonde ses réflexions sur
'idée que le théatre germanophone, apres la chutesocialisme, s’est profondément

transformé et notamment sur I'idée que la misecéne n’est plus aujourd’hui le seul fait du

" BANOUN, Bernard,Komik und Komddie in einigen Stiicken Elfriede &dinin : Wendelin Schmidt-
Dengler, Johann Sonnleitner, Klaus Zeyringer (dK9mik in der dsterreichischen LiteratuErich Schmidt
Verlag, Berlin, 1996, p.285-299

8 FABER AlexandraFlfriede Jelineks Theaterstiicke als Horspielémoire de maitrise, Vienne, 1995, 90 p.
8 Transformationen: Theater der neunziger Jalé®. par Erika Fischer-Lichte, Doris Kolesch, Gtei Weiler,
Gesellschaft fur Theaterwissenschaft. Kongressf€neler Zeit, Berlin, 1999, 196 p.

8 Source Internet, consultée le 6 septembre 20@6://wvww.theaterderzeit.de/content/recherche2a.php
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théatre mais qu’elle se retrouve également damsdautres domaines tels que la politique,
le sport, les médias ou encore la publicité, et lguthéatre, dépossédé de sa particularité
gu’est la mise en scéne, se transforme a son towes autres formes (politique, sport,
meédias, publicité). De cette facon, les frontieeesre les genres disparaissent. Le théatre
joue donc sur dautres fagons de capter I'attention spectateur, particuliérement en
exploitant 'espace intermédiaire entre acteurpeicgteur, en mettant non plus en avant ce
qui est dit, raconté mais la fagon dont le textepessenté. Cet aspect est etudié a 'aide de la
mise en scene d’Einar Schleebde Piece de Spaqrtiécrivant I'effet de transe ressenti par le
public face a la présence tres physique des adtelasts choriques, entrainements sportifs,
costumes démesurés et impossibles a porter). Rquemiére fois, ce n’est plus tant le texte

théatral d’Elfriede Jelinek en lui-méme qui int&e$a recherche que sa (re)présentation.

C’est en cette méme année 1998 qu’Elfriede Jeliaetit le trés prestigieux Prix allemand
de Littérature, le Georg-Blchner-Preis. Néanmdms;ritique reste divisée face a son art
dramatique. Si certains voient ses pieces commarnaat I'exigence d'une nouvelle
esthétique, d’autres les envisagent comme des i@cdire ou comme du théatre
d’intellectuels. Corina Caduff par exemple, dans adticle pour le dictionnair®eutsche
Dramatiker des 20. Jahrhundertaffirme que le procédé de compilation qui esto@ulre
dans les pieces depulal Pays. Des Nuéesirait pour conséquence un plus grand plaisir a

lire ces textes et que celles-ci n'atteindraierst lpars buts politiques et esthétiques :

De mon point de vueAu Pays. Des Nuéemmporte déja la tendance qui ensuite marquera
surtout les pieces suivantes de Jelinek: une ifeprogrammatique, un hermétisme de la
langue, une uniformité quasi obessionnelle du discqui se situe toujours au bord de la

monotonie®

Aussi estime-t-elle que dahkulette, Baton et Schlag. Un travail man(@&lecken, Stab und
Stangl. Eine Handarbgit les textes montés, basés pour une partie d'exix, sur des
sources fascisantes, sont en réalité si exacenmdagconséquence en est une absence de
différenciation entre la mort et I'assassinat. Eiproche égalementldne Piece de spode

ne pas expliqguer comment on passe du sport a lenge et a la guerre mais de ne formuler

8 Caduff, Corina Elfriede Jelinek In: Allkemper, Alo; Eke, Norbert-Otto (édpeutsche Dramatiker des 20.
JahrhundertsBerlin 2000, p.764-778, ici p.773: « Meines Etads tragWolken.Heimbereits die Tendenz in
sich, die dann vor allem die nachfolgenden Stiiaike Jelinek pragen: eine zu programmatische Idee ei
sprachliche Hermetik, eine nahezu obszessive Gteitligkeit der Rede, die sich stets am Rande der
Monotonie bewegt.”
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gu’'une seule assertion, que «le sport a toujotédaéviolence, en tout temps et en tout

lieu ».

Dans l'article de Dagmar von Hofgtrasse. Buhne. Interngtonsacré a I'oeuvre dramatique,
la chercheuse démontre en quoi le théatre d’EHriddlinek se détourne de la définition
habituelle de «I'acteur comme signe d’'un étre huméel » et remplace les sujets par les
meédias. Elle évoque également, au cours de saiptlemtrde la mise en scene édére de
repos ou ainsi font-elles toutgmr Frank Castorf, qu'une nouvelle forme de subjié

apparait dans la transmission médiale:

Dans la mise en scéne de Hambourg, a la fin déétzepune affreuse poupée en plastique
lumineuse gonflée, représentant Elfriede Jelinglpditrine et le sexe clignotant, est amenée
sur scene puis bridlée. La mort de l'auteur? Fraakt@f semble avoir mis ici en scéne
'adage de Foucault « Qu'importe qui parle ». Mhigen va pas tout a fait ainsi, comme le
montre la voix de l'auteur Jelinek qu’on peut edtenpar le biais de la radio — a la fois
douce, mélodieuse et comme aliénée- presque commedique transparente de I'opéra de
Mozart [Cosi fan tuttg A travers la voix de Jelinek a la fin de la m&sescene, survient une
nouvelle matérialité dans le jeu qui se laisservidans son artificialité mais aussidans sa
subjectivité engagée. La polyphonie du texte, dsactsire complexe et son montage

indiquent finalement un contexte culturel qui estontruit et réclamé®

Dagmar von Hoff souligne également la présencetefiet dans la production jelinekienne

ainsi que I'engagement politique de l'auteur, pnés®tamment darises Adieux.

On trouve enfin dans les années de 1998 a 200QhissiKonzett consacre une étude aux
réflexions politiques présentes dans les texteBhdenas Bernhard, Peter Handke et Elfriede
Jelinek, intituléeThe rhetoric of national dissent in Thomas Bernhddter Handke, and
Elfriede Jelinek®.

8 Dagmar von Hoff,Strasse. Biihne. Interngtp.48: « Am Ende des Stiicks wird in der Hamburger
Inszenierung eine monstros aufgeblasene Elfrietieelel euchtplastikpuppe mit blinkenden Briisten und
blinkender Scham auf die Buhne gestellt und vertrader Tod des Autors? Foucaults Wen kiimmert's we
spricht?’ scheint hier vornFrank Castorf inszeniert zu sein. Dass dem nichs@hiel3lich so ist, liegt an der
Stimme der Autorin Jelinek, die vom Tonband zu h&est — sanft, melodisch und entfremdet zugleiciast
wie die transparente Musik der Mozartschen O@os[ fan tuttg Mit der Stimme Jelineks am Ende der
Inszenierung kommt eine neue Materialitat ins Spdéd sich in ihrer Kinstlichkeit, aber auch enegaign
Subjektivitat erkennen gibt. Die Vielstimmigkeit d&extes, das fein Gewebte und Montierte verweisen
letztlich auf einen kulturellen Zusammenhang, édonstruiert und eingefordert wird."

8 Matthias KonzettThe rhetoric of national dissent in Thomas Bernhdtdter Handke, and Elfriede Jelinek
Studies in German literature, linguistics, and wét Rochester, 2000, 164 p.
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Ce sont les piéces de théatre qui retiennent htdte de la revueDie Sprache im
technischen Sprachalteavec une analyse Al Pays. Des Nuégsar Evelyn Annusstm
Jenseits der Spracffe La piéce évoquerait par ses structures sonoid&bsence des

victimes » du national-socialisme.

Cinguiéme phase : 2000-2007

Ces quatre dernieres années, la recherche s’est gdée sur I'ceuvre dramaturgique
d’Elfriede Jelinek que préecédemment. Ce changems&nsans doute dd au succés croissant
rencontré par les différentes mises en scéne deésegiainsi qu’aux différents prix
dramaturgiques qu’a recus Elfriede Jelinek (erB19®0mmée "Dramaturge de I'année" par
le magazine "Theater heute", en 2002 elle obteeBdrliner Theaterpreis, en 2000 et 2004 le
Mllheimer Dramatikerpreis, en 2003, enfin en 2004rix Nobel de Littérature avec un
compliment du jury saluanr tout autant son ceuvaendtique que ses romans).

Au travers des différentes études publiées ent@d 28t 2006, on peut distinguer deux

principaux sujets ayant retenu l'attention des cheurs.

Tout d’abord, est mis en évidence, dans plusiewsligations, le fait que le théatre
contemporain (et particulierement celui de Jelirsskfilonne un devoir de mémoire.

Cette these est déja évoquée par Christina Kle@iseP000 dans son mémoikailturelle
Erinnerungsarbeit in Osterreich nach 19%5 I y est fait une étude de la piéda Pays. Des
Nuées piece envisagée comme lieu de mémoire pour Egngs du nazisme en Autriche,

mettant en place de maniere forcée Uaggangenheitsbewaltigur{gn travail de mémoire):

« En résumé, lenessage politico-culturgl..] consiste dans la revendication collective (t'es
anousqu’on s’adresse!) mais aussi trés personnelledguiéduit de I'engagement politique
de I'écrivaine) d'un réflexion critique sur les pas autrichiens a l'aide de concepts aux
significations trés conséquentes, comme la natiomlutdt, la conscience nationale, la patrie,
le sentiment de cohésion face aux délimitationsugtexclusions ainsi que leurs mécanisme
imlicites de refoulement et de stilisation [...]. @eprésentation des différents aspects de

'activation d’'une processus individuel de sensghiion souligne surtout la grande

8 ANNUSS, Evelyn)m Jenseits des Dramas. Zur Theaterasthetik Eéridelineksn Elfriede Jelinek. Text +
Kritik, 2. erweiterte Auflage, éd. par Heinz Ludwig Amhoho(t 1999, Text+Kritik, Munich, p.45-50

87 KLEISER, ChristinaKulturelle Erinnerungsarbeit in Osterreich nach B4m Beispiel einer szenischen
Lesung des Theaterstickes Wolken. Heim. von Hfridelinek anlasslich des 0&sterreichischen
Nationalfeiertages 1999 am Volkstheater Wigémoire de maitrise, 2000, Vienne, 176 p.
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importance jouée par la manifestation décrite sisde dans la compréhensionpmlocessus

mémoriel culturel %

La piéce n’est plus considérée comme la mise emesd&ine histoire mais la création d’'un
lieu qui fait acte de mémoire collective par la résgntation d’éléments abstraits, en
I'occurrence la mise en son, presque le « samplidg différents discours tenus autour des
notions de nation et de violence.

A l'inverse, Daniela Bartens propose une lectur&aé Piece de spodssez différente, qui
caracterise la piece comme l’illustration d’uneogisté sans peres » et I'écriture comme un

« acte de destruction » et autant qu’un acte deainém

L’écriture comme dépassement de la mort est dossi ame action d’anéentissement dans
laquelle I'auteur lui-méme est un criminel qui exi vie dans l'artificialité des constructions
linguistiques; ce n’est pas seulement le sporegqtiun meurtre, la langue aussi participe a la

liquidation des identités, celles de celui qui @at de celui dont on parfé.

Cette idée de passé remémoré est ensuite dévelg@rééintérét porté par plusieurs
chercheurs sur la figure des « Untoten », des morésts dans la dramaturgie jelinekienne.
En 2000 d'abord, danslarte Bandage®, Juliane Vogel se focalise sur la poétique
jelinekienne de la prosopopée. Elle démontre quargue devient artificielle au point que
c’est encore dans la bouche des cadavres queccelstde mieux mise en évidence. Ce sont
donc les morts qui délivrent le message aux sprott

En 2001, Artur Pelka publie I'articl®oma zurtick nach Indien’ oder wie man eine Autorin
vertreibt ®. Il s’agit 1a d’'une analyse ddoulette, Baton et Schlampus I'angle de la parole

donnée aux présents et de la présence muette slstmlles morts-vivants). Cet article reste

8 |bid., p.157: « Diekultur-politische Botschatft..] besteht — zusammengefasst — in der kollektig#fir sind
gemeint!) wie auch sehr personlichen Aufforderurabz(ilesen in dem politischen Engagement der
Schriftstellerin) zu einer kritischen Reflexion é@seichischer Vergangenheiten mit so bedeutungssamy
Begriffen wie Nation bzw. nationales Bewusstseiejriat, Zusammengehdrigkeitsgefuhl gegentiber Ab- und
Ausgrenzungen sowie deren impliziten Verdrangungst Stilisierungsmechanismen [...]. Dieses Aufzeigen
einzelner Aspekte der Aktivierung eines individeall Sensibilisierungsprozesses unterstreicht v.a. di
ungedingte Sinnhaftigkeit der dargelegten Verahsiglim Verstandnis vokultureller Erinnerungsarbeit

8 Bartens, DanieldMein Vater, mein Vater, warum hast du mich veréas Eine Lesart von Elfriede Jelineks
LEin Sportstiick’In: manuskripte 1999, H.144, p.114-120, ici p.119: « SchreibenGberwinden des Todes ist
also zugleich Vernichtungshandlung, der Autor delleén Tater, der Leben in Kunstlichkeit der
Sprachkonstruktion bannt; nicht nur Sport ist Masdndern auch Sprache arbeitet an der Liquidiemorg
Identitaten, derjenigen des Sprechers und der dsgrBchenen, mit.*

% VOGEL, JulianeHarte Bandagen. Vor laufige Anmerkungen zu Elfriddneks ,Ein Sportstiickin Die
Lebenden und die Toteéd. par Markus Knofler, Budapest, 2000, p.171-181

L PELKA, Artur, ,Roma zuriick nach Indien’ oder Wie man eine Autagntreibt? Zu ,Stecken, Stab und
Stangl“; eine Handarbeit von Elfriede Jelinék Flucht und Vertreibung in der deutschen Literatéd. par
Sascha Feuchert, Lang, Frankfurt am Main/ Wien12p®49-264
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avant tout une analyse de germanistique des myttiggués par Elfriede Jelinek dans la
piece (notamment le phallocentrisme ambiant) em@idtune troisieme partie sur la pression
de la presse exercée contre Elfriede Jelinek etéldsion de celle-ci, de 1996 a 1998,
d’interdire toute mise en scene de ses pieces #iche.

En 2004, Antje Johanning présente sa recherchelé&ekorperStiicke?. Sa réflexion part

du postulat d’une totale absence du corps darexte théatral d’Elfriede Jelinek ce qui en
fait précisément le sujet central. Lorsque celugst présent dans la parole théatrale, il est
alors présenté comme une marchandise, entre redtaréfice ou sous la forme de la masse,
embleme de notre société. Enfin, Antje Johannirglgwcorps réel n’est présent uniquement
lorsqu’il est mort ou violenté. Elle en déduit danee son théatre est avant tout une réflexion
sur le deuil, un lieu de mémoire, le corps et kathe formant en quelque sorte un tertium
datur, au-dela de nos systémes binaires habirrti® réalité et fiction.

Toujours autour de la corporéité dans le théatrelalmek, Artur Pelka publie en 2005
Korper(sub)versioneti, prenant lui aussi le contre-pied I'analyse tiaditelle de la langue
pour se concentrer sur le corps. Apres une pan@eriqgue sur les différentes valeurs
philosophiques de celui-ci, il précise I'emploi dorps dans les pieces, dénoncé comme une
valeur marchande (notamment lorsqu’il devient cogportif) ou alors comme objet
d’idolatrie et de catharsis pour la société. EneRelka souléve I'idée que le corps peut étre
considéré, particulierement da@tara S, comme l'incarnation méme de I'art. Le corps seul
suffirait a la performance artistique et constititeseul le spectacle. D’ou I'intérét des autres
études dévoilant ce que révele la présence ouefelesdes corps réels dans les piéces de

théatre.

En 2005, dansTheater des Nachlebelis Evelyn Annuss envisage le probléme de
l'intertextualité sous un nouvel aspect. Elle déglgdimension postdramatique de I'ceuvre
d’Elfriede Jelinek en attirant la forme récurredterevenant a travers I'écriture jelinekienne
de la citation, offrant une réflexion sur le pensage théatral. Elle prend comme exemple
paradigmatiqu€e qui se passa quand Nora quitta son mari

C’est seulement quand Jelinek passe en revueXastde théatre d’'lbsen, marqués par la

crise du drame, que Ipostramatique trouve clairement sa signification. dffidit ici la

92 JOHANNING, Antje, KorperStiicke. Der Korper als Medium in den Theatmisen Elfriede Jelineks
Thelem bei w.e.b., Dresden, 2004, 250 p.

% PELKA, Artur, Kérpefsub)versionen : Zum Korperdiskurs in Theatertexten Elfriede Jelinek und Werner
SchwabP. Lang, Frankfurt am Main, 2005, 216 p.

% ANNUSS, EvelynElfriede Jelinek. Theater des Nachlehemnsihelm Fink Verlag, Munich, 2005, 278 p.
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réfléxion critique sur la représentation persomnalans la citation qui prend comme

fondement I'invention dramatique du personnage cerparadigme’”

Elle définit ensuite le théatre comme le lieu di&a «eprésentation des morts », parlant,
notamment & propos durgtheater d’'un « théatre aprés Auschwit?»Elle en conclut que
les pieces de théatre d’Elfriede Jelinek peuverbseprendre comme un « lieu ou se pose la

guestion du deuil ».

La deuxieme piste de recherche découle en quetmite de la premiere et surtout de l'idée
que le théatre n’est plus la mise en scene d'uswilé mais la création d'un lieu. Les
notions de progression temporelle, de verticatiténchainement des répliques, d’actions, de
pensées, enfin d’histoire sont donc supplantéesqiias de simultanéité, d’horizontalité, de

polyphonie,de multi-médial, enfin par l'idée defage ou si I'on préfére, d’espace.

En 2002, Linda C. DeMeritt écrit un article originatitulé Staging superficiality. Elle y
décrit la présence d’'une esthétique de la surfaos tk théatre d’Elfriede Jelinek, ou rien ne
peut plus étre dissimulé sous une quelconque épaissl stratification, ce qui permet donc
une dénonciation totale et une déconstruction dieenmonde postmoderne, sans issue
possible pour le spectateur.

Franziska Schéssler, quant a elle, ddei und Raum in den Dramen der 90er J&fre
publié en 2004, part du constat que le lieu comspaee de mémoire est une idée centrale
des années 90, idée dont elle explique 'émergpacene sorte de fin du temps apreés la fin
de la seule alternative proposée a notre socigtésda fin du socialisme. C’est ainsi qu’elle
explique pourquoi la simultanéité, représentée deieéne emblématique par le multi-médial,
a remplacé I'enchainement de faits historiques.

Cet aspect multimédial devient le point central chlloque organisé par le centre de
recherches viennois « Elfriede Jelineks Forschusmgsam », dirigé par Pia Janke et son

équipe de recherches, avec pour titre. Ce symposiurfioccasion du soixantieme

% |bid., p.35: ,Wenn Jelinek Ibsens von der Krise des xmmezeichnete Theatertexte in Serie gehen lasst,
gewinnt Postiramatisches erst eine klare Auspragung. Es bemstidhier die kritische Reflexion personaler
Darstellung im Zitat, der die dramatische Erfinduleg Person als Modell zugrunde liegt.”

% bid., p.132: “Theater nach Auschwitz”

° DEMERITT, Linda C.,Staging superficiality. Elfriede Jelinek’s “Ein Spstiick” in Postwar Austrian
theater éd. par Linda C. DeMeritt, Ariadne Press, RivdesCalifornia, 2002, p.257-276

% SCHOSSLER, Franziska, Zeit und Raum in Dramen9fer Jahre. Elfriede Jelinek, Rainald Goetz und
Marlene Streeruwitz in Soziale Raume und kulturBllektiken, éd. par Georg Mein, transcript, Bid&f@004,
p.235-247
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anniversaire d’Elfriede Jelinek se tint du 20 auo26bre 2006 a Vienne sous la banniere :
« Elfriede Jelinek: «ICH WILL KEIN THEATER ». Méale Uberschreitungen » et
proposa a la fois des interventions universitailes, projections de projets artistiques a partir
des textes de Jelinek ainsi que des interviewsiseuskions avec des professionnels du
spectacle qui ont collaboré avec l'auteur.

Le colloque fut donc d'abord composé d'un panelntédiiventions de spécialistes en
germanistique qui se sont concentrées autour dguédstion de la theatralité des pieces
d’Elfriede Jelinek et leur spécificité, se focatis@n priorité sur la langue jelinekienne. Puis
des traducteurs de tout horizon ont mis en évidéexaifféerentes difficultés rencontrées a
I'étranger dans la traduction mais aussi la remtésien des textes de Jelifék Des
spécialistes issus des arts du théatre ont ermésenté les différentes piéces radiophoniques
d’Elfriede Jelinek : Madame le Professeur Hilde désiPregler permit notamment la
redécouverte de I'ceuvre de début de carriere deeBeduand le soleil se couche, pour
certains c’est la fermeture des bureafwenn die sonne sinkt ist fir manche auch noch
biroschlusy diffusée en 1972 sur Suddeutscher Rundfunk geBscher Rundfunk.

Grace a l'intervention de spécialistes en musidelogn danse et arts plastiques, le colloque
a permis la présentation inédite de différents srtgpmédiaux : films, spectacles de danse,
compositions musicales et performances scéniqugéridde Jelinek, en collaboration avec
elle ou simplement issus de ses textes. Enfin, mesteurs en scéne, dramaturges,
chorégraphes et musiciéfiont enrichi le colloque de leurs divers comptesdus de leur
collaboration avec la Prix Nobel.

Peu de temps aprés un autre colloque s’est teawaije Universiteit Brussel, cette fois-ci
spécifiqguement sur le théatre de Jelinek soustre :ti Elfriede Jelinek — Stlicke fir oder
gegen das Theater? », du 9 au 10 novembre 200&oldEjue se compose uniquement
d’exposés de spécialistes en germanistique. Ihdgeden différentes thématiques : le théatre
de Jelinek face au théatre traditiortfiella question « qui parle ? », la fonction autewefau

% Notamment I'exposé de la traductrice japonaisekédilakagome Die interkulturelle Problematik: Die
Darstellbarkeit von Elfriede Jelineks Textsur la transposition sur la scéne japonaise degpigde Jelinek.

19 Notamment Eva Brenner, Emmy Wermer et Nicolas &temrpour la mise en scéne, Joachim Lux pour la
dramaturgie, Bernd R. Bienert pour la danse, Olgauwiirth pour la musique, Else Krystufek pour la
performance scénique.

191 Notammen Gérard Thiériot sur le style de JelinkKineks schépferische Zerstérungswut » ou Viktdaian

sur la tradition théatrale autrichienne dans létiteéde Jelinek : Burgtheaterund Prasident Abendwing-
Stlicke eines Traditionsbruches ?»
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théatre de la mise en scélfe l'intertextualité, la corporéité, la rhétoriqueé enfin la
dimension subversive dans les piéces de Jelinek.

Pour cette derniére période, il faut mentionneag pn article de la germaniste viennoise
Konstanze FliedlKathe und die Erlkénigin. Schauspielerinnen bei'#) qui propose une
analyse thématique autour du mythe de I'actrice Bdugtheater) chez Elfriede Jelinek,
garante de I'image fascisante du propre et duesaifutriche.

Etat de la recherche en France:

La recherche en France sur le théatre d’Elfrietieelereste encore assez limitée.

On peut mentionner une article de Gérard Laudbe fa violence sociale a la violence
mythique: le lamentable parcours des héroines datte d'Elfriede JelineR® publié en
1996 dans la revue d’Etudes Autrichiennes Austriadicle traitant du réle démythifiant des
héroines dans les piéces de la premiere périodeaticaie d’Elfriede Jelinek.

Il faut naturellement citer la chercheuse et tradoe Yasmin Hoffmann, professeur

d’université en France, dont les contributionsa#ja été mentionnées plus haut.

Ensuite, l'intérét se fait plus prononcé depuisstatie du film de Michael Hanekka
Pianisteen 2001 et surtout suite au Prix Nobel 2004. Eetefine revue entiére d’Austriaca
sur Elfriede Jelinek a été publiée en décembre ¥®04a revue donne en réalité un panel
assez représentatif des tendances de la rechéatheudd’'hui.
La notion d’adaptation est d’'une part mise en fehec :

- Elisabeth KarglTraduire le théatre d’Elfriede Jelinek

- Alexandra GrimmerUne Parenté intellectuelle du premier degré. lbdlaboration

d’Olga Neuwirth[jeune compositrice contemporaine viennosedl Elfriede Jelinek
- Nicole Colin-Otto,Osterreich, Osterreicher, am Osterreichsten ? Leepiion d'un

« auteur provincial »

192 Sur lintervention de Jelinek elle-méme dans lé&kntes mises en scéne. Notamment Gabriele Blrbe

« Jelinek-Automat, Textteppich, Jelinek-Periicke. RaststattgCastorf), Sportstiick(Schleef) unddas Werk
(Stemann)“

193 FLIEDL, KonstanzeKathe und die Erlkénigin, Schauspielerinnen beri&tfe Jelinekin Osterreichische
Literatur: Moderne undsegenwart, éd. par Alexander von Belobratow, Sef8bburg, 2005, p.8-22

104 | AUDIN Gérard, De la violence sociale a la violenmythique. Le lamentable parcours des héroines du
théatre d’Elfriede Jelinek, Austriaca, juin 199642, p.175-186

1% Elfriede JelinekAustriaca, décembre 2004, n°59, Université de RoR85 p.
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- Deux entretiens : avec le metteur en scéne fradogisJouanneau (metteur en scéne
du romanLes Amantegn 2001) dang’ai tenté ca : le bonbon au poivet avec le
réalisateur autrichien Michael Haneke.

D’autre part, on peut y lire des analyses litt@side textes théatraux sous l'angle de la
démythification, comme celles de Christine Mond@ngiMaladies ou femmes modernes
d’Elfriede Jelinek ou l'art de 'anéantissemeit.L. Ott,Les Amantes. Le roman a l'eau de
rose revisité par Elfriede Jelinedu encore, sous I'angle linguistique : Juliane Matpns
Lui pas comme lyAbsence la plus absolue

L’article de Gérard ThiériotVers une critique de la raison virile- Le Sportndaes piéces
d’Elfriede Jelinek et les perspectives du théatpostdramatique se concentre quant a lui
sur le genre dramatique. Il s’agit 1a d’'une compr&ion du théatre d’Elfriede Jelinek
comme un besoin de tout recommencer a zéro, pa fable rase des mensonges sur
lesquels repose notre société, sans pour autanhé ginamaturge se prenne pour le Verbe.
Suivant I'intérét grandissant des germanistes emde pour Elfriede Jelinek, un colloque
franco-autrichien « Elfriede Jelinek » se tientUmiversité de Rouen le 3 et 4 février 2006.
Je ne mentionne pas ici les études concernantaledigles littéraires avec d’autres auteurs
ou encore les analyses purement littéraires suiéees de la premiére période mais évoque
plutét les réflexions qui ont servi de conclusian@lloque. Il a été évoqué, tout comme
Linda C. Demeritt I'expliquait déja dans son adi@taging Superficiality qu’Elfriede
Jelinek développe une esthétique de la surfacelt@rseule serait le lieu de la vérité en
opposition avec le sol et ses profondeurs a méndissanuler les souffrances et les crimes
des temps passés.

Dans le cadre de la préparation du CAPES et deékmgion 2007, Gérard Thiériot édite en
janvier 2007 un recueil d'articles intituElfriede Jelinek et le devenir du dratffe Si un
certain nombre d’essais servent a des fins rédapites autour des problématiques
d’histoire du théatre et de I'Autriche, deux aegls’attardent plus longuement sur la
theatralité des piecdsOeuvreet Dans les AlpesDans « Elfriede Jelinek et les avatars du
drame In den AlperetDas Werk», Gérard Thiériot analyse point par point la aétaiction
qgu’'opere Elfriede Jelinek sur les éléments conifBtadu drame (lieu, temps, personnages,
langue, action) pour finalement identifier son ¢exthéatral comme au-dela du

postdramatique. A ce propos, il conclut:

1% THIERIOT, Gérard (collectif)Elfriede Jelinek et le devenir du drameterlangues, Toulouse PU Le Mirail,
Toulouse, 2006, 223 p.
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Ce qui caractérise Jelinek, et ce qui la condaibdtourner finalement les ukases du théatre
postdramatique pour aller plus avant, c’est qu'd gncore chez elle ce moi qui remémore,

relate, commente, pour ensuite condamner et exhartstance encore debout méme si

chancelante.

Et, au risque de surprendre, I'étalage de la lajdd&i mensonges hideux, n’interdit pas une

certaine poésie, la recherche d’une certaine bgatjté*’

Enfin, l'article d’Emmanuel Béhague « ‘Vom Theatertkommen.’ Le théatre d’Elfriede
Jelinek et la mise en scéne » expose les consé&pieiec'émergence du théatre de la mise
en scene sur le statut du texte théatral. Il Hushsuite I'affrontement entre texte et metteur
en scéne tout-puissant a travers la mise en sc&hee dPiece de Spopar Einar Schleef,
celle deAire de repos ou ainsi font-elles toutgas Frank Castorf et celle d8euvre par
Nicolas Stemann. Il conclut que l'affranchissemeéatlelinek des formes dramatiques offre

des collaborations fructueuses avec les metteussénme :

Le rejet de l'illusion, I'abandon du personnagerdduction extréme ou I'absence d’'une fable
dramatique, définis théoriquement et pratiqués imean méme de I'écriture, ne conduisent
donc pas a un appauvrissement de la théatralitis, Ioien a une libréation des moyens du
théatre. De ce point de vue, et par-dela tant &stipn des étiquettes théoriques que celle de
l'autorité dans I'ceuvre, la dramaturgie d’Elfriedelinek permet cette confrontation, cette

« friction » entre le texte et la scéne, entretBau et la mise en scéne, qui fait I'intérét du

théatre.»%

METHODOLOGIE

Une analyse contemporaine pour un théatre contempoia: la méthode postmoderniste

Il existe difféerentes manieres d’appréhender I'ceudramaturgique d’'un auteur. C’est en
géneéral l'interprétation littéraire qui est prigiée. L'approche que fait la germanistique du
theéatre d’Elfriede Jelinek permet certes d’analylgeréseau intertextuel des différentes

107 «Elfriede Jelinek et les avatars du drainalen AlperetDas Werk, p.153
1% Emmanuel Béhague, « ‘Vom Theater fortkommen.’hétre d’Elfriede Jelinek et la mise en scéne82.
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pieces, les sources dont elle s’inspire et leguifits jeux langagiers qui constituent I'une
des spécificités du style si particulier de 'autéependant, ce type d’analyse, quoique trés
concluant pour certains aspects des piéces, n@asefaccent sur I'aspect spécifiqguement
théatral des textes considérés comme dramaturgifiégade littéraire des pieces ne permet
pas particulierement de différencier les piecesrekte de I'ceuvre prosaique d’Elfriede
Jelinek et appréhende celles-ci sous la seule dimetittéraire du théatre en occultant le fait
gue le théatre est également un art scénique gbqueexte de théatre entretient une relation
particuliére avec la scéne et la mise en sceneufte,da recherche de la genése des pieces
ainsi que lI'analyse méticuleuse de la significati@s jeux de mots engendrent une approche
morcelée de I'ceuvre et ne permettent pas d’enviselggque pieéce comme un ensemble
cohérent. Enfin, prendre ses distances avec I'aaglyrement littéraire permet également de
n'envisager qu'avec beaucoup de circonscriptiospkect biographique et l'idée que la

recherche, c'est celle de l'auteur derriére I'écrit

Pour parler du théatre d’Elfriede Jelinek, deuxngipes m’ont donc paru nécessaires:
différencier les piéces selon les périodes drargafues et ne pas m’en tenir a la seule
analyse littéraire de son théatre mais proposer leckire plus immanente du texte qui
comprenne celui-ci dans son rapport au théatre @spectacle sur scéne. Il s’agira donc
plutét de trouver le type de théatre qui se caehgéie ces ceuvres dramaturgiques.

Les pieces de la premiéere période ne seront trgit&n lien avec la deuxieme période afin
de souligner les aspects de continuité entre I'aea’apréesAu Pays. Des NuéeSeront
conservées l'approche littéraire, avec une valbosanotamment de l'intertextualité, ainsi
que des lectures immanentes. Les pieces de 1988 jours n'ont, elles, encore pas été
appréhendées dans leur ensemble comme représendamie nouvelle dramaturgie en lien
avec un nouvel environnement théatral et, de marérgie, medial et social. L'approche
intertextuelle sera donc supplantée par une appraedhtermédiale », c’est-a-dire comment
le théatre met en abyme d’autres médias commééhadidn, le cinéma ou la radio.

L’analyse suivante traitera de théatre véritabledmerontemporain », tout en tenant compte
de la difficulté que représente une étude qui fasseédiatement suite a la production des
ceuvres qui forme son sujet. Néanmoins, un auteumpnoeuit pasex nihilo et un
contemporain peut apporter une compréhension inate@dies influences littéraires mais

aussi médiatiques, sociales et autres auxquellgedd Jelinek est soumise.
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Se pose ensduite la question de la [égitimationeliaterprétation qui oscille entre différents
domaines de recherche: études théatrales (poumkandion scénique) mais aussi, comme
I'analyse le proposera ultérieurement, étude sogique. Il ne sera fait que ponctuellement
appel a I'étude littéraire pour définir parfois plprécisément un contenu et analyser certains
mécanismes du langage jelinekien qui pourraierd &irs en perspective avec les deux
champs principaux.

Cette approche décloisonnée est venue d'une idéplesi pour aborder des textes
contemporains, pourquoi ne pas proposer une apprégalement contemporaine? La
méthode proposée est une analyse des structurese hQase sur la notion de décloisonnement
des disciplines universitaires. La pensée postnmedetont il sera amplement question par la
suite, privilégie I'idée que les frontieres entes Hifferents domaines, de la vie, de l'art, de la
société, ne sont plus aussi claires qu'avant etligs’ ont tendance a s’estomper. Les
recherches transdisciplinaires autour d'une nodiord’'un auteur sont alors encouragées car
elles permettent d’aboutir a des conclusions cediffiérentes dans la forme mais qui
engendrent une cohérence plus grande. Ces coltady@germettent une compréhension
plus globale de I'objet étudié. Le philosophe JEBeamcois Petit, revient sur I'interprétation

gue donne Jurgen Habermas de la modernité etmestenodernité:

Dans une ligne d'interprétation marquée par le ddogile et I'historien Max Weber, il
montre que la modernité se caractérise notamment Ipaspécification de sphéres
particuliéres, telles que celles de la sciencd,aie de la morale, chacune d’elles ayant ses
valeurs propres, ses modalités de fonctionnemeret.sphéres sont devenues trés autonomes.
Chacune d’elles est administrée uniquement paspésialistes. L'unité du « monde vécu »

se trouve brisé109

Les postmodernes, quant & eux, «rejettent] erc lute forme d’organisations
L’interprétation d’Habermas se veut comme unequéi de la postmodernité et doit donc
étre modéree: il faut en retenir surtout la posigdd’allier des domaines priori éloignés.
D’autre part, le goGt prononcé d’Elfriede Jelinebup les collaborations artistiques incite
d’autant plus a porter un regard multiple sur sonresdramaturgique.

Si l'analyse retiendra le principe postmoderne piépension de I'objet percu, il ne s’agit

pas pour autant de prendre des parameétres divesrsimuts.

199 Jean-Francois PetRenser aprés les postmodernBschet-Chastel, Paris, 2005, p.26-27
110 ypyi
Ibid., p.27

44



La focalisation sur deux domaines principaux: acénsque (I'étude littéraire étant
communément invoquée comme complément a des amalyaes le cadre d’études

théatrales) et sociologie paraipriori insolite.

La mise en scéne, paradigme postmoderne

Mettre en scene est tout un travail de structumatiborganisation de I'espace scénique afin
de produire un spectacle qui sera (re)présenténtlena public. C'est aussi le sens
fondamental que lui attribue le dictionnaire du itP&obert: «la mise en scene est
'organisation matérielle de la représentation @'yméce, d’'un opéra (choix des décors,
places, mouvement et jeu des acteurs, etc.) » Gagam matérielle donc, qui s’occupe des
éléments indépendants des étres humains présenssene. Elle est tout ce qui n'est pas
'acteur et qui pourtant soutient la piéce de tteaBi au XIXeme siécle, on ne pouvait
concevoir une représentation théatrale sans aaejourd’hui c’est la mise en scéne qui
semble indispensable a toute représentation. Elléoeganisation matérielle qui planifie les
différents éléments extérieurs a l'acteur lui-méels que la lumiéere, la musique, le décor,
les accessoires, les costumes, 'agencement eupadion de I'espace scénique par le décor
et les acteurs. La mise en scene, c’est donc Fisgdon de tout ce qui n'est pas a
proprement parler la diction, la déclamation dudekéatral, rdle qui échoit a I'acteur. Le
metteur en scene, lui, se préoccupe de rendreligitild le texte du dramaturge, de
transmettre le texte de l'auteur. Elle joue le rdlemédiateur entre I'auteur et le public. La
mise en scéne est donc un acte de médiation, &'dse qu’elle sert d’'intermédiaire entre
auteur et spectateur. Bien sdr, on pourrait aussi &ffirmer que cette médiation n’est pas un
détour obligé et que le public peut se confronteratiement au texte théatral par la lecture.
Une théorie qui vient aussi du fait que le gengattal rentre parmi les catégories littéraires,
a cOté du roman et de la poésie. Voire méme quepieess ne sont pas faites pour étre
'objet d’'une transmission. Des pieces qui relevelns de la littérature que des arts de la
scéne. Mais pour reprendre la définition de Bemilfesmuth'*, lorsqu’on parle de piéces a
lire, on pense non pas a la qualité littéraire ektet mais bien plutét a I'impossibilité de

mettre en scene celui-ci.

11 ASMUTH, Bernhard Einfiihrung in die Dramenanalys#letzler, Stuttgart, 1990, p.185: ,Der Begriff des
Buch- oder Lesedramas [besagt] weniger dichteriRgirheit als mangelnde Theatertauglichkeit.”
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Une idée soutenue par la grande complexité litrdu texte de théatre jelinekien, une
véritable réflexion sur la langue, un texte érudiu du montage de différents grands auteurs
alliés a des références plus triviales, un textd técriture est grincante, pétrie de nombreux
jeux de mots et références intertextuelles, damseleméme les didascalies forment de trés
bons morceaux de littérature. Un texte qui est dmrdré sur la langue. Et si son théatre
s’arréte la, a quoi bon se préoccuper de tout cen'gst pas expression de cette parole,
traditionnellement officiée par I'acteur ? A quairbs’occuper de la mise en scene, de cette
planification d’ordre matériel qui s’occupe de tsauf de la langue?

Ce raisonnement perd cependant de vue un pointtedsene langue s’écrit et se lit, certes,
mais avant tout, elle se dit. Entendre le textdifagarfois de beaucoup la compréhension
de celui-ci, derriére les phrases résonne soudgnxeur portée musicale, ce que la phrase
par sa structure, ses tonalités peut évoquer auelded mots et de leur sens premier. Pour le
théatre, on fait alors appel traditionnellementaant de I'acteur, a sa diction, sa capacité a
prendre le ton, a incarner le caractére d'un peage, a transmettre les émotions qui se
nichent dans les phrases. Néanmoins, lorsqu’ofameaa un théatre comme celui de Jelinek,
qui se base sur une méfiance fondamentale vis-devia suprématie de I'actélfret sa soi
disante capacité a rendre vraisemblables les peages d’'une piece, a leur donner vie et
recréer l'illusion de véritables émotions, quandfaih face a un texte qui se base sur une
critique fondamentale de la langue et de son caonigéologique, il faut alors réfléchir aux
moyens autres que I'acteur pour mettre en valeuteetes de théatre d’Elfriede Jelinek. La
langue de Jelinek se veut le témoin d'une parole rjest plus I'expression sincere
d’individus mais le produit d'un discours imposé e société: c’est une réflexion sur le
langage qui mérite d’étre entendue et non pas meuelue. D’autre part, au moins jusqu’a
la pieceAu Pays. Des Nuéete texte de ses pieces de théatre est découpplusieurs

« personnages » (ou plutdt surfaces langagieres),dans sa deuxieme période, le texte ne
forme plus parfois qu'un seul et méme bi@ambiland, Jackig il est clair, méme a la
premiére lecture que la piece s’articule autourddfErentes voix. Cette forte polyphonie
rend la lecture, il faut bien le dire, difficile ve rebutante pour le large public. Il faut alors

s’interroger sur le fait que ces piéces ne sont-pa pas uniqguement faites pour étre lues,

112 Cf. essaile voudrais étre légére.13-14: « Les hommes de théatre n’entrent paséne parce qu'ils sont
quelque chose, mais parce que I'accessoire en evierd leur véritable identité. Leurs gesticulasipfeurs
phrases vaseuses et maladroites que des sotsitdouaées dans la gueule, leurs mensonges laglgpermet
de les différencier. [...] [L]es acteurs sont en @dmes leur propre définition et se définissentgparmémes.
Et je dis, qu'ils débarrassent les planches!»
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ni méme dite5> C’est ce que semble suggérer la dramaturge d@leeren refusant que sa
toute derniére piecdlrike Maria Stuartne soit publiée, manifestant ainsi une volonté ele n
pas dissocier le texte théatral de sa mise en sténe

Des mises en scene, Elfriede Jelinek en proposaré@me, parfois trés préciséddqra S),
parfois a plusieurs variantes, parfois irréalisabteais qui donnent toujours a la piéce une
autre dimension. Il existe néanmoins quelques piesans aucune didascalie, comfe
Pays. Des Nuéese perdent-elles cependant rien a ne pas étesmisscene?

Peut-étre que ces pieces, profondément théatraleenait-ce que par leur polyphonie, ont
besoin d’'une mise en scene pour que soit révéige teur teneur. D’ailleurs, si I'on suit la
chronologie proposée par André Degaine dansHistoire du théatre dessinB& aprés
avoir traversé le temps du service public (de ligmité au XVeme siecle) puis le temps des
auteurs, nous voici rentrés depuis la fin du XIXedaes le temps des metteurs en scéne. Au
XXéeme et XXleme siecle, si I'on reste en accordcales grandes lignes de I'histoire du
théatre, il semble donc difficilement concevablgd&endre a la sphere théatrale sans passer
par la mise en scéne. On pourrait opposer a ciitmaion que tel n’est sans doute pas le
but d’Elfriede Jelinek, lorsqu’elle répond en iview a Peter von Becker : « J'écris pour le
théatre, non pour la pratique théatradf® u encore lorsqu’elle écrit dans I'aprés-propos
d’'un recueil de ses pieces : ,Ces textes sont gepsér le théatre, mais non pour une
représentation théatrale''$ Elle différencie donc le théatre comme forme tgige et la
pratique théatrale telle que nous la voyons lorsegeesentations. Mais ne nous y trompons
pas, la dramaturge écrit bien pour le théatrediff@érenciation qu’elle fait ici correspond
bien plutdt a l'expression de sa meéfiance envess deutumes des gens du théatre
traditionnel. En effet, dans son interview avecePaton Becker, elle justifie ainsi sa

méfiance:

113 'éditrice d’Elfriede Jelinek, Ute Nyssen, reviesur ce phénoméne des « lectures alibis » dansursiote
Zu den eisigen Hohen des Ruhms. Uber den Vertiigtpee Theaterstiicke von Elfriede Jelingk354: ,Aber
Anlass zur Sorge, ,der Skandal ihrer Schriftsteilesei nun ,in der gemitvollen Mitte angekommegiDer
Spiegel) besteht im Bereich des Theaters nicht erin@sten. Es bedarf keiner prophetischen Begabumg,
vorauszusagen, dass ihre Stucke weiterhin am dejisachigen Theater selten gespielt und allenfaits
szenischen Alibilesungen abgefeiert werden.”

114 Stets das lhrep.3: ,Mit dem Verbot, ihr letztes, kiirzlich am dlfa Theater in Hamburg zu besichtigendes
Stuck ,Ulrike Maria Stuart* als Theatertext zu vifeditlichen, sprengt sie die letzte Bastion burighdr
Theaterkritik und —rezeption. lhr Stiick ist dasswaaf der Biihne zu sehen ist und zu sehen seirf‘wird

15 DEGAINE, André Histoire du théatre dessingNizet, Paris, 1992, p.433

18 (EJ avec Peter von Beck&jr leben auf einem Berg von Leichen und Schmerz

»Diese Texte sind fir das Theater gedacht, abet fiicleine Theaterauffiilhrung.” (NachbemerkuMgacht
nichts1999), p.85

117
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Parce que pour moi la pratique théatrale en taetteile se déroule principalement dans les
cabales ou a la cantine. Jai le sentiment quegéess du théatre y vivent de maniere plus

vraie et plus passionnée que nulle part aill€ifs.

Pour l'auteur, la pratique théatrale, ca n’est dpas I'ensemble du travail d’adaptation
d’'une piece écrite a la scéne mais bien plutdatgsurs qui, voulant imiter la vie sur scéne
sont en réalité parfaitement artificiels et montréien mieux leur véritable nature en
coulisse, lorsqu’ils manigancent ou cancanent pawgmenter leur gloire personnelle.
Elfriede Jelinek prend comme exemple paradigmatigid’acteur starifié Paula Wessely,
icbne du Burgtheater mais également ex-actricaélmie fle propagande nazie, qu’elle fustige
dans ses piécaBurgtheater(1985) etReine des Aulng&rlkdnigin) en 2002*°. Ce n’est pas

le théatre en tant qu’art que la dramaturge reraes ifinstitution théatrale (autrichienne) et
sa survalorisation de I'acteur comme star de laéssmtation théatrale bien avant le texte et
la portée de celui-ci.

Mais la mise en scéne est justement tout ce qooneerne pas l'acteur.

Mettre en scene est un travail d’élaboration déérénts effets qui seront en interaction sur
I'espace scénique et permettront a la piéce dedpeeout son sens lors de sa représentation.
La mise en scéne ne communiquant la piece que de&raanédiate reste une interprétation
de la piece, une vision de celle-ci telle qu’ellétéd comprise par le metteur en scéne et son
équipe. Elle a une fonction explicative, voire pgalgique. Elle aide le spectateur a prendre
conscience du message de la piece, de son enjguecifou du moins social) et lui montre

les liens existants entre le contenu de la piéde stonde dans lequel vit le spectatidr.

18 \Wir leben auf einem Berg von Leichen und Schnme®z ,Weil die Theaterpraxis: die spielt sich filich
zumeist nur in der Intrige und in der Kantine aih habe das Gefuhl, dass die Theaterleute dortietige und
leidenschaftlicher leben als tberall sonst.”

119 paula Wessely forme également le sujet d’'un aersiar le site internet d’Elfriede Jelinek qui comiie sans
appel I'actrice, http://www.a-e-m-gmbh.com/wesdaiyn: ,Paula Wessely ist der Prototyp der Schauspiel

im Dritten Reich, einer Kriegsgewinnlerin, die ddaziregime massiv propagandistisch unterstitz{.hat.
Man darf nicht vergessen, dal} Paula Wessely dehstiiezahlte weibliche Star der Nazizeit war. Das
Argument einer ,unpolitischen Frau“, wie man sie minstigsten Fall nennen kénnte, kann ich nicht
akzeptieren. Denn wenn sie in ,Heimkehr" sagt, ,Waufen nichts bei Juden“, héatte sie als erwachsene
Mensch wissen mussen, was sie da sagt. Und hadechen mussen, das zu verweigern. [...] Sie war eine
heilige Kuh, tbrigens auch fur Thomas Bernhard ddleaus Peymann, die sie tief verehrten. Ich kowate
ihrer ,Aura“ nichts bemerken. Ihre Person ist dasaye Gegenteil von dem, was ich fir interessdte hen
Theater.”

120 Asmuth cite Walter BeimdickTheater und Schule. Grundziige einer Theaterpadégqgil86: ,Der
Regisseur entwirft die Grundidee also, auf der elnszenierung basiert. Sie ergibt sich aus der
Wechselbeziehung von Dramentext und Absicht dessBegys, der als Mensch der Gegenwart etwas Uber
seine Zeit aussagen und dem Zuschauer nahe brvilien
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C'est lI'une des fonctions du thééatre que de fairengre conscience au spectateur du
theatrum mundi dans lequel il évolue. Le théatrennas montre non pas la vie, mais
l'illusion de la vie sociale, la vie dans ce queedl de faux, de théatral, de contraint. En cela,
Elfriede Jelinek se rapproche de I'adage de WillBnakespeare dans la comé@mmme |l
vous plaira “All the world is a stage and all the men and veonmerely players”. Il nous fait
comprendre que tout homme participe au théatra dee| joue le réle qui lui est imparti sur
la grande scéne du monde. En méme temps art pagudat qui s’adresse au plus grand
nombre, le théatre (en tant que piece mise en yesha la fois divertissant, parce qu’il nous
écarte de notre vie quotidienne en nous présedemnsituations fictives ou des discours a la
résonance autre que ceux gque nous entendons Higitelet, et grave dans la mesure ou
cette décentration nous pousse justement a réflsghies rapports sociaux qui sous-tendent
la société dans laquelle nous vivons.

C’est précisément la mise en scene qui permet @ieuxs renouveler cette alliance entre
divertissement et réflexion sur la société. Leganst dramatiques s’inspirent de leur époque.
Méme si les « classiques » le sont devenus préerseparce qu’ils mettaient en avant des
traits universellement humains, une partie de th@atre reste attachée au contexte social
historique. C’est alors au metteur en scéne deuedr comment, dans la piece, le spectateur
pourra rattacher ce qu'il voit, entend, ressentra@opre vécu, a sa propre vie sociale. Une
piece, a fortiori sa mise en scene, est donc letréé la société dans laquelle elle apparait.
C’est peut-étre ce dernier élément qui fait dipgugsieurs critiques que Jelinek est avant tout
un auteur a la mode, peut-étre faudrait-il direauteur qui a saisi I'air de son temps. Un
auteur obsédé par son temps, par la société aquoliee et dont elle critique les fondements
en déformant son langage. Une société qui a ptis paradigme le théatre et comme rouage
essentiel la mise en scéne. Entre la réalité ef,rtfoujours un intermeédiaire: les médias qui
viennent sans cesse nous commenter la réalite, monsrer le monde mais de maniere
biaisée, déja interprétée. Les médias mettent eénesta vie comme le plus grand des
spectacles populaires (on peut penser au phénonerla télé-réalité), un flux continu
d’hyperréalité nous arrive du tube cathodique,jdemaux, de la radio. Le monde n’est plus
accessible que sous la forme d'une succession pigésentations théatrales de ce qui
autrefois le constituait: le spectacle de la gyeateela misere et de la mort, du terrorisme,
esthétisés, orchestrés par les médias pour remiffonction déculpabilisante, cathartique

qui incombait jadis au théatre. Tel est le graridgie de notre ére, 'ére postmodéfiie

121 DEMERITT, Linda C.,Staging superficiality. Elfriede Jelinek’s “Ein Spstiick” in Postwar Austrian
theater p.266: “Le post-modernisme cherche a savoir $8lg’ a un jour existé en dehors de son integiigéh
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une théatralisation du monde avec pour grand pgraila mise en scéne (notamment de

image, du corps, de I'événement ainsi que dedaguotidienne).

Le concept de mise en scene

Je donnerai de la mise en scene la définition natensuivante: «le fait de donner en
spectacle des ceuvres, des faits ou des actiisJe distingue ensuite deux types de mise
en scene: la mise en scene théatrale (ou artijtejua mise en scéne non artistique comme
stratégie de communication.

Si une typologie de mise en scene théatrale paupieces d’Elfriede Jelinek se laisse
dégager de ses pieces, la mise en scene comnégirdé communication est elle présente
dans son ceuvre comme objet central de la critiqole omniprésente fondatrice du théatre
d’Elfriede Jelinek. Enfin découlant de I'analyserdinée de la forme de la mise en scene
théatrale telle qu’esquissée par l'auteur et legetrs, dénonceés par la dramaturge, de la mise
en scene non artistique telle gu’elle est déceldales 'omniprésence des spectacles non
artistiques qui rythment nos sociétés, se dégagerijues grands principes pour la mise en
scene des piéces d’Elfriede Jelinek, en lien diaeetc la redéfinition nécessaire du théatre

apres le rapt de ce qui le définissait, la théédrgdar le diktat de la communication.

Définir un concept, c’est voir de quel point I'idéle la chose est partie et vers quoi elle
évolue. Afin de dégager ce qui appartient aux éhdsneonstitutifs de la mise en scene et le
réble que celle-ci tient par rapport au texte d'ysece, je propose d’abord un apercu
synthétique de I'évolution historique du concept md&se en scene dans son acception

théatrale.

1. Evolution du concept de mise en scene théatrale

Comme I'explique Michel Pruner dahs Fabrique du théatré?® la mise en scéne qui ne

connait véritablement sa naissance sous ce nom parér de 1820, apparait déja

sociale ou culturelle*: ,Postmodernism asks whether real’ has ever existed outside our sociatwtural
interpretations of it. “

122 Définition  traduite de larticle  Wikipedia ,Insz&rung“, consulté le  14/10/2006,
http://de.wikipedia.org/wiki/Inszenierung: «Genérgbrsteht man untelnszenierung ein, meist offentliches,
zur Schau stellen von Werken, Taten oder Handlufigen

123 PRUNER, Michella fabrique du théatreNathan Université, Paris, 2000, 266 p.
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partiellement durant les différentes éres du teé@élles que délimitées ci-dessus par André
Degaine).Dans le théatre grec d’abord, la mise en scéneitraffectué par lalidaskalos
correspond au travail de composition de la « mussur laquelle évoluera le chaeur et qui
régle les mouvements de celui-ci » ainsi qu'a knebronisation de leurs intervention&s

Le reste du travail de mise en scéne était effechad 'auteur dramatique qui s’occupait de
faire répéter le choeur et les acteurs. Erika Fisciohite parle pour I'Antiquité de « stratégie
de mise en scéné® soulignant le lien entre capacité a produire pectacle qui emporte
les spectateurs et élaboration d’'une stratégidainéi Elle rappelle que plusieurs tragédies
étaient présentées en « compétition » daagobh tragique et que le dramaturge qui
remportait le plus de succes en tirait un énornestfge et se voyait proposer des postes
militaires et politiques haut placés. La mise e@ngcdevait donc conquérir le peuple citoyen,
en montrant un spectacle convaincant, elle faconaai moins autant que le texte la
représentation théatrafg®

Jusgu’au XIXéme voire XXéme siécle, la mise en scga limite a la régie, c’est-a-dire a
« 'organisation matérielle du spectacfé’théatral. On pouvait alors plutdt parler de mise
«sur» scéne ou de «mise en espatequi se limitait & quelques placements comme

I'explique leDictionnaire de la Langue du Théatfe:

A I'age classique, la mise en scene était impossilids spectateurs sur le théatre, placés sur
deux ou trois rangs de chaque c6té de la scen@&abmignt tout décor et tout mouvement des
acteurs. [...] Jusqu'a la l'avénement de la mise &nes, monter une piéce consistait en
gquelques placements. Il s’agissait de régler lesges et les sorties des comédiens et leurs
places sur la scéne. C'était a I'acteur principaingombait cette tache, parfois méme au

directeur du théatrg®

La mise en scene en tant que telle émerge damsulard du XIXeme siecle. Le terme se
géneéralise et correspond alors a «l'agencemeria deise en place des acteurs, de leurs
entrées et leurs sorties, préparer les effetsvieant dans I'élaboration de I'image scénique

1241bid., p.117

125 « Inszenierungsstrategien», cf. FISCHER-LICHTEk&sthetik des Performativep.319

126 |bid., p.319: « 441/439 v. Chr. Wurde [Sophokles] sageammen mit Perikles die Strategie im Samischen
Krieg Ubertragen — wie es heisst, wegen sefimigone [...] Nichts belegt wohl eindrucksvoller, dass die
Fahigkeit zur Entwicklung von Inszenierungsstragagidie in einer wirkungsvollen Auffuhrung resuléin, als
eine wesentliche Qualifikation fiir die Ausiibungifether und militarischer Amter galt.*

27 patrice PavisDictionnaire du théatreArmand Colin, Paris, 2002, p.297

1281pid., p.210

129 p|ERRON, AgnésDictionnaire de la Langue du Théatre

130 bid., p.346, article sur mise en scéne et mise suesceén
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et 'agencement du spectacfé>A ce stade, elle ne reste qu'au statut d'illugiratiu texte,
de mise en image, en son et en mouvement d’un. tErtéllemagne, August Lewald atteste
en 1837 de l'apparition dans le langage des autharsatiques de la locution verbale «in

die Szene setzen », du frangais « mettre en s¢atmbil définit le sens comme suit :

‘Mettre en scene’ signifie rendre une ceuvre dragnaticomplétement visible et perceptible
afin de compléter I'intention de I'auteur par desyens qui lui sont extérieurs et de renforcer
limpact du drame*?

Au-dela de la simple régie, la mise en scéne est doen une « mise en évidence du
sens ¥** une proposition d’interprétation d’'une ceuvre ¢ interprétation qui doit servir
celle-ci. Elle devient donc un complément indispdats au texte. Il ne s’agit pas seulement

de rendre visible une action mais de laisser wogelns profond du texte dramatique:

On passe insensiblement de la «régie », c'estea-diune ordonnance tout objective,

consistant dans la description, consistant damesaription de I'animation théatrale et des
accessoires nécessaires au jeu, a ce que nousrappetuellement « mise en scéne », c'est-
a-dire une interprétation personnelle suggéréd¢geavre dramatique et coordonnant tous les

éléments d’un spectacle, souvent d’aprés une @giedarticuliére™*

La mise en scéne est donc l'interprétation d’unerreegelon une esthétique choisie. Elle
prend en ce sens, a la fin du XIXeme siécle, umeedsion artistique. En 1923, André
Antoine, considéré en France comme le premier onetta scéne, définit effectivement la
mise en scene comme «l'art de dresser sur lesh@ad@action et les personnages imaginés
par l'auteur dramatique ». Comme le note Bernhasthuth dans sorntroduction a
I'analyse du dram&>, avec la naissance de la représentation théatreke sa mise en scéne,
la piece de théatre devient plus qu’'une simple eelittéraire, elle est un mélange entre

littérature et art plastique et grace a la miss@me, une ceuvre d’art tdfal Gordon Craig

131 PRUNER, Michella fabrique du théatrep.119

132 °In die Szene zu setzen” heift, ein dramatischeskWollstandig zur Anschauung bringen, um durcReia
Mittel die Intention des Dichters zu erganzen umal \Wirkung des Dramas zu verstarken." In LEWALD,
August,In die Scene setzernn Klaus Lazarowicz/ Christopher Balme (édlexte zur Theorie des Theaters
Stuttgart, 1991, p.306-311, ici: p.306

133 Dictionnaire du théatrep.211

1341 a fabrique du théatrgp.120-121

135 ASMUTH, BernhardEinfilhrung in die Dramenanalys®letzler, Stuttgart, 1990

136 |bid., p.183: « Mit der Auffilhrung wachst das Draifilaer den Charakter eines rein literarischen Werkes
hinaus, wird es zu einer Mischform von Literaturdudarstellender Kunst, unter Beriicksichtigung von
Buhnenbild und musikalischen Elementen mdoglichesevesogar zu jenem ,Gesamtkunstwerk®, von dem
Kunstler und Theoretiker nicht erst seit desseneBanng durch Richard Wagner trAumen.*
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dansL’Art du théatrepublié en 1905 fait méme de la mise en scene tuenasoi. Elle y est
définie comme la mise en ceuvre de tous les moamigues et artistiques afin de laisser
apparaitre quelgue chose en soi. Elle crée uneméplutét gu’elle ne représente quelque
chose, quelque chose qui tende & enchanter, aierddifmond&®’. C’est ce que constatait
également Louis Bercg de Fouquieres pour qui ldaece de I'époque était a « transformer
la représentation du réel en une sorte de prégemtitecte. 3°° La mise en scéne devient
donc la création d’'un monde indépendant et nonIpfugation de la vie réelle.

Antonin Artaud allait méme encore plus loin: pour, lle théatre est la vie et la mise en

scene;:

non [...] le reflet d'un texte écrit et de toute eefirojection de doubles physiques qui se
dégage de I'écrit mais [...] la projection bralantetdut ce qui peut étre tiré de conséquences

objectives d'un geste, d’'un mot, d'un son, d'unesigue et de leurs combinaisons entre

eux*®

C’est la transmission la plus directe possible’elgoErience particuliere. Mais en définissant
aussi le théatre comme « le seul endroit au momdenogeste fait ne se recommence pas
deux fois #%, il refuse aussi la mise en scéne et I'organisgtigalable qu’elle sous-entend.
Son « théatre de la cruauté » est donc tout centracteur et non la mise en scéne. En ce
sens, Antonin Artaud peut étre considéré commedemprécurseurs de I'art performatif.

En France, a part I'exception d’Artaud, la théatisn de la mise en scéne s’arréte a peu prés
avec le Cartelcomposé de Sacha Pitoéff, Jacques Copeau, Louigtleti Gaston Batty,

créé en 1927 et pour qui la mise en scene corrdspdadoption d’

un point de vue sur I'ceuvre qui lui sert de fil roude,fil conducteur. L’objectif est de servir
le texte de l'auteur. Peu a peu, le metteur enespéanant davantage de pouvaoir, il tire la
couverture et s'engage sur la voir du « dépouggiésades classiques. Il n’hésite pas a les

revisiter, voire a les « mettre en piecé8.»

137 Asthetik des Performativep.324: « Bei Craig [meint Inszenierung] den Efmsaller kiinstlerischen und
technischen Mittel, um etwas als es selbst in Eistimg treten zu lassen. |..etwas, das seine Welt zu
.verzaubern®, zu verandern vermag. [...][Die Inszenig] bringt die Gegenwartigkeit dessen hervor, sias
zeigt."

138 BERCQ de FOUQUIERES Louid,’Art de la mise en scéne, essai d’esthétique théatEntre/vues,
Marseille, 1998, p.22

139 Cité danDictionnaire encyclopédique du théate614

140 COUTY, Daniel et REY, Alain (sous la direction die¢ ThéatreLarousse, Montréal, 2001, p.142

141 pictionnaire de la langue du théatrp.347
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Mais a l‘étranger, la mise en scéne est plus qu'uéiaterprétation de classiques.
Notamment, 'émergence des théories de la perfocgh&rfait évoluer le concept de mise en
scene. Dans les années 30 déja, la mise en scéngemste comme une «stratégie

génératrice », comme I'explique Erika Fischer-L&cht

Lorsque les moyens techniques et artistiques sanemaeuvre de telle sorte gqu'ils laissent
apparaitre I'acteur comme présent et les chosesneopercues dans un état extatique,
lorsque ces moyens portent I'attention du spectateuleur étre phénoménal voire que c'est
I'étre phénoménal lui-méme qui se met au centogsale n’est pas quelque chose d’autre que
les choses qui apparait dans ou plutét a traveesries de I'acteur et a travers ou dans les

choses, mais ce sont les choses elles-mémes épleémeére présence qui apparaisséht.

La mise en scéne présente donc des étres humailes éléments qui ne signifient pas le

monde qui nous entoure mais se signifient eux-mévastin Seef**

, plus récemment, en
conclut que la mise en scéne est toujours la missecene du présent. Elle n’apporte la
présence que de ce qu’elle montre. La génératiotederésences est auto-référentielle. La
mise en scene crée alors des signes sans sigidfiés.texte est le support intellectuel, la
mise en scéne, elle, est sa présence sensorials. IBs années 60-70, Wolfgang Iser étend
méme le concept de mise en scene a la sphere polibgamue: la mise en scéne permettrait
I'apparition de ce qui ne peut &tre présént.a mise en scéne est donc aussi un art propice &
la présence de spectres, de présents absents rdevimants tout comme a 'apparition sous

forme abstraite et symbolique d’idées.

142 Article sur l'art performance danghe Dictionary of art,tome 24, édité par Jane Turner, Grove's
Dictionaries, New York, 1996, p.403-404: « Desdviptterm applied to ‘live » presentations by astidt..]
The term ‘performance’ was originally adopted i tharly 1970’'s to emphasize the fact that the weoak
made by artistis and to distinguish such events fiteeatre.; the early pieces were esoteric anddpaieal and
far from entertaining. The frequent use in thedaihg decade of the term ‘live art’ was an atteapéxplain
its connections with the art world. It had conniotags of theatre or entertainment, frankly admittemgrew
tendency towards vaudeville or cabaret [...]. »

A cause de leurs caractéres souvent monstratiSsniaappel a une certaine forme de représentat@tgines
performances empruntent parfois des éléments gadgnthéatral. «

143 Asthetik des Performativerp.325 «Inszenierung wird [...] als Erzeugungsstrategie iffegr. Wenn
kiinstlerische und technische Mittel so eingese&rtien, dass der Schauspieler als prasent und dgel@is in
Ekstase begriffen in Erscheinung treten, dass isieAdfmerksamkeit des Zuschauers auf ihr phanonesnal
Sein lenken, ja es dieses phanomenale Sein istadff&llig wird, dann tritt im bzw. durch den Leites
Schauspielers und in den Dingen bzw. durch sietithas anderes in Erscheinung, sondern sie dallister
fluchtigen Gegenwart.”

144 SEEL, Martin, Inszenieren als Erscheinenlassen. Thesen (ber dieh®eite eines Begriffdn
Friichtl/ZimmermannAsthetik der Inszenierung,53

195 Asthetik des Performativerp.324 « Inszenierung gilt seiner Meinung nach gerade «Erscheinung
dessen, was nicht gegenwartig zu werden vermag".

54



Enfin, comme le souligne Erika Fischer-Liclfe la mise en scéne artistique, outre sa
mission monstrative et a la difféerence de la reprtion, élabore des situations qui
laisseront un espace de liberté pour des actiongamtions non prévisibles qui relévent du
feedback entre acteurs / spectacle et spectateiegprévoit une interaction possible au lieu
d’'imposer lillusion d’'un monde que le spectateaigarderait au travers d’'un quatriéme mur,
d'un écran imaginaire qui séparerait le spectatieula scéne. La mise en scéne théatrale et
par extension artistique est donc I'élaborationndaspace esthétique et intentionnel dans

lequel pourront se dérouler des actions de madiéggge mais non entierement prévisible.

Cette derniéere définition n’est cependant pas tagjapplicable qu’au seul domaine théatral.
Pour ensuite différencier entre mise en scéndigtteset non artistique, Erika Fischer-Lichte

propose comme ultime critere la présence ou nos amise en scéne d’une volonté de
montrer qu’il s’agit bien la d’'une mise en scenanb la mise en scéne non artistique, celle-

ci ne se déclare pas en tant que t&llet méme au contraire elle cherche a se fairdeubl

2. La mise en scéne non artistique, phénomene desbe

La postmodernité est caractérisée par une morssitgé-jacente due a une évolution de nos
sociétés que le sociologue Max Weber nomme « déaatement du mondé*§ Ce concept
correspond tout simplement a la sécularisation dumdea qui apparait apres le recul des
religions et croyances magiques et le progrés sfiggre qui vient nous expliquer en détail
les mysteres qui nous entourent. En réaction & cetionalisation extréme, la société
cherche a s’inventer des illusions magiques, désiefe tout droit sorties de la sphéere
théatrale. Dans sortsthétigue du performatifErika Fischer-Lichte décrit le monde

contemporain comme tout entier dominé par les p@scde la mise en scene théatrale:

Les arts ‘non théatraux’ tendent eux aussi a @aN@r le mode de la représentation théatrale.
[...] Depuis les années 60, c'est-a-dire avec le nantr performatif et d'autre part la
propagation des nouveaux médias, nombre de nosvellmes de représentations théatrales

se sont formées dans notre culture, notammentldamomaines de la politique, du sport, du

148 |bid.

147 |bid., p.331: «Inszenierungen lassen sich nach dem Knitemunterscheiden, ob sie als Inszenierung
wahrgenommen werden oder nicht. Wahrend fir kimstlee Inszenierungen meist gilt, dass sie ebeer aietr
Bedingung zu wirken vermoégen, dass sie stets adgelhierung wahrgenommen werden [...], gilt diese
Pramisse keineswegs fur andere Arten von Inszergern*

148 Cf. Max WeberLe savant et le politiquélon, Paris, 1993, 184 p.
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spectacle et de la culture festive. Ces représensah’ont pas la prétention d’'étre de l'art;
néanmoins elles sont percues et mises en scéne eatemnouvelles possibilités de
théatralisation et une esthétisation de notre enaement, comme des moyens d’enchanter a

nouveau le mondé*®

Les arts ‘non théatraux’ tendent eux aussi a @aN@r le mode de la représentation théatrale.
[...] Depuis les années 60, c'est-a-dire avec le nantr performatif et d'autre part la
propagation des nouveaux médias, nombre de nosvellmes de représentations théatrales
se sont formées dans notre culture, notammentldam®maines de la politique, du sport, du
spectacle et de la culture festive. Ces représensah’ont pas la prétention d’'étre de l'art;
néanmoins elles sont percues et mises en scéne eaemnouvelles possibilités de
théatralisation et une esthétisation de notre enaement, comme des moyens d’enchanter a

nouveau le mondé>®

Une telle évolution du concept de mise en scerstigtte et par conséquent du théatre est
directement due a I'émergence de nouveaux médiasue nouvel art, le cinéma, qui se
charge de créer l'illusion de la réalité, de créena fiction. L'apparition du cinéma puis de
la télévision créant une omniprésence de I'imagesgpplante 'hégémonie de I'écrit, elle
vole la vedette au roman et surtout au théatrequplus I'exclusivité de la fiction. D’abord

le cinéma muet vulgarise la mise en scéne d'uneifgs Le procédé est trés similaire que
celui alors pratiqué sur les planches: le mettausc&ne choisit une certaine esthétique et un
message qu'’il souhaite faire passer puis selonl geuge, il monte son film a l'aide de
décors, costumes, accessoires, de mises en lumresan et enfin d’acteurs dont il dirige la
gestuelle, le jeu et leurs placements sur la sdenurnage. La mise en scéne d’'un film
ressemble en ce sens beaucoup a la mise en séatlih du début du XXeme siecle. Une
évolution se fait lorsque la technologie permetilgéma parlant, dés 1927/1928, avec le

149 Erika Fischer-LichteAsthetik des Performativep.316: ,Auch die ,nicht-theatralen’ Kiinste tendie dazu,
den Auffihrungsmodus zu privilegieren. [...] Seit dathziger Jahren, d.h. mit der performativen Warrde
andererseits mit der Ausbreitung der neuen Mediehen sich in unserer Kultur eine Fille neuartiger
Auffihrungen herausgebildet, u.a. in den Bereichealitik, Sport, Spektakel und Festkultur. Diese
Auffiihrungen erheben nicht den Anspruch, Kunstein;sgleichwohl werden sie als neue Mdglichkeitem d
Theatralisierung und Asthetisierung unserer Lebettsals Wege und Mittel zur Wiederverzauberung\tfeft
veranstaltet und wahrgenommen.*“

%0 Erika Fischer-LichteAsthetik des Performativep.316: ,Auch die ,nicht-theatralen’ Kiinste tengie dazu,
den Auffihrungsmodus zu privilegieren. [...] Seit dmthziger Jahren, d.h. mit der performativen Waemde
andererseits mit der Ausbreitung der neuen Medighen sich in unserer Kultur eine Fille neuartiger
Auffiihrungen herausgebildet, u.a. in den Bereicheglitik, Sport, Spektakel und Festkultur. Diese
Auffihrungen erheben nicht den Anspruch, Kunstan;sgleichwohl werden sie als neue Mdglichkeitem d
Theatralisierung und Asthetisierung unserer Lebettsals Wege und Mittel zur Wiederverzauberung\tfeft
veranstaltet und wahrgenommen.*
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premier film véritablement parlahights of New Yorkle Bryan Foy. C’est alors le jeu de
I'acteur qui change. Comme le narre la comédie calsiChantons sous la plui&, on
attend a présent de I'acteur qu’'il ne joue non plesnaniere tres « théatrale », c’est-a-dire
de fagon tres outrée en exagérant les moindresgyesis au contraire qu’il joue de la fagon
la plus authentique qui soit afin de donner l'iitusau spectateur que son personnage est une
personne réelle. L'exigence d’authenticité va doalter grandissant. Le processus
cinématographique se vulgarise ensuite avec lavisgd@ qui propose des programmes
tendant tous a la plus parfaite illusion, la plasfgite imitation de la vie. La volonté de
s’approcher du réel néanmoins devient telle quietimn s’est rapprochée de la réalité et du
méme coup la réalité de la fiction. Il suffit simplent de constater la présence toujours
grandissante de programmes télévisuels visant a montrer une vie plus authentique que la
vraie vie: reportages suivis de corps de métiergadhilles a problémes, documentaires voire
docu-fictions, émissions en direct et enfin le gimaane de la téle-réalite.

Bien mieux que le théatre, la pellicule permet phes grande illusion, une plus grande
imitation de la vie. La mise en scene permettantaiger, retourner, modifier a l'infini des
scenes permet aussi de coller au plus pres a céeqéalisateur pense étre la vie. Mais |l
s’éloigne cependant fort de la spontanéité de -celiune part. D’autre part, le moindre
reportage, la moindre émission de télé-réalité gastoujours avant par le montage n’est
toujours que le produit de ce que son metteur @émesaoncoit derriere le mot vie,
authentique, vrai. La réalité proposée par les agdiuisque médiate, n'est donc qu’une
interprétation de la réalité, un point de vue slleeci et non celle-ci. Pensant avoir atteint le
plus haut degré de vérité, la mise en scene, giafaable de tout rapport médiatique
d’'information, est devenue une condition sine qoa du mode de communication entre les
hommes. Néanmoins, si les émissions et fictions mguisont pas en direct ont éliminé
'espace de liberté et de jeu, présent dans lerthédui permet I'apparition d’actions non
prévues de la part de « I'acteur » ou du spectatetiespace est maintenu dans les émissions
en direct, comme par exemple dans le journal ®#évies émissions retransmises, quant a
elles, poussent souvent le vice jusqu’a ne pas aolgs séquences ou limprévu s’est
produit. La spontanéité de la vie est ainsi imitée.

La mise en scene comme élaboration d’'un espacétegtd et intentionnel dans lequel
pourront se dérouler des actions de maniéere disgguplique donc trés bien a ce que nous

proposent les médias. Tout comme au théatre, la emscene médiatique peut méme laisser

151 Chantons sous la plui@/.O. : Singing in the raijy de Stanley Donen, 1952
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un espace de liberté et de jeu, comme par exerapke wh débat politique, une féte populaire
meédiatisée ou un tournoi de sport. Mais a la dffiée des mises en scéne artistiques, ces
émissions ne prétendent pas étre mises en scé@meatvicontraire, elles tendent a nous faire
vivre I'émotion reconstituée et en quelque sortgeuwsiste de 'homme saisissant la vie,
I'’événement en direct, sur le fait. Dalns JT, mise en scéne de I'actualité & la téléviSion
Roger Bautier analyse le journal télévisé commearnefour de discours et la mise en scene
de celui-ci comme le processus de transformatian €it en information, puis parfois d’'une
information en un événement. Il souligne que lorEge vise a donner a voir « le feuilleton
de la vie et procurer [...] divertissement et ématiof®®, fonction attribuable au théatre
classique. Le JT dramatise I'événement et n’utijesais un vocabulaire neutre. Roger
Bautier parle d’ « atmosphére idéologique » et ipeéque si en général I'image est vraie,
c’est le discours sur elle qui la déforme. C'est@ane langue mythique, au sens bartfifen
du terme, a laquelle nous avons a faire, cette mlémgue qui est aussi I'un des objets
majeurs de la critique d’Elfriede Jelinek sur ladtpise base son processus d’écriture. Si les
images sont vraies, elles sont néanmoins montéesswhacertain enchainement et prises sous

un certain angle, donc déja mises en scéne. Paontagp cette réflexion, Bautier conclut :

Ne faut-il pas plutét, pour compléter |é réflexisur le statut des images, partir de I'idée que
toute pratique sociale fait I'objet d’'une mise eerse et que la mise en image est la mise en

scéne d’'une mise en scén&?

Dans tous ces cas, la mise en scéne est défingivienon artistique en ce qu’elle ne cherche
pas a faire part de sa présence. Pourtant, ell@esiprésente et méme au fondement méme
de notre société actuelle basée sur la communicatigravers différents médias (radio,
télévision, internet).

Guy Debord, danka Sociétéu Spectacfg®en fait méme le paradigme de notre société :

Toute la vie des sociétés dans lesquelles régmsntadnditions modernes de production

s’'annonce comme une immense accumulatiospietaclesTout ce qui était directement

152 MIEGE Bernard dir.L.e JT, mise en scéne de I'actualité & la télévisibiA/ La Documentation Francaise,
Paris, 1986, 250 p.

133 bid., p.23

154 BARTHES RolandMythologies Points Seuil, Paris, 1992, p.181 : « Le mytheuastparole. [...] Le mythe
est un systéme de communication, c'est un message.

155 MIEGE Bernard dir.L.e JT, mise en scéne de I'actualité a la télévisip85

1% DEBORD, Guy,a Société du Spectaclehamp Libre, Paris, 1971, 170 p.
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vécu s’est éloigné dans une représentation. [.. ddextacle n’est pas un ensemble d’images,

mais un rapport social entre des personnes méjaisdes images>’

Le spectacle, c’est donc précisément notre nouveade de communication. Debord voit
dans le spectacle et par conséquent dans sa satimtupréalable qu’est la mise en scene

une nouvelle forme d’'idéologie de nos sociétés :

Sous toutes ses formes particulieres, informatiopropagande, publicité ou consommation
directe de divertissements, le spectacle constéumodéleprésent de la vie socialement
dominante. Il est l'affirmation omniprésente du izhdéja fait dans la production, et sa
consommation corollaire. Forme et contenu du spkctsont identiguement la justification

totale des conditions et des fins du systéme enistd

La mise en scéne comme base de la communicatioticipar donc totalement du
préformatage idéologique de ce que les médias werahsuite comme de I'objectivité. La
mise en scéne néanmoins n’exclut pas le réelleetléforme. Elle inaugure donc le régne de

'apparence:

Le spectacle edtaffirmation de I'apparence et I'affirmation de toute vie huneqin’est-a-
dire sociale, comme simple apparence. Mais lagaiétiqui atteint la vérité du spectacle le

découvre comme laégationvisible de la vie; comme une négation de la vieegt devenue
159

visible
Tout ne devient plus qu’image, reflet. Et commgolge Glnther Anders, au cours de ses
réflexions sur la télévision dank'obsolescence de I'homi?8 Tlinteraction entre le
(télé)spectateur et le spectacle télévisuel esossiple. Il explique que la seule expérience
sensible qui reste est celle du «mur dimagesiwé la domicile a I'état liquide,
imperceptible comme jugement et inaccessible aritigwe. De ce fait, il nous devient
impossible de distinguer réalité et représentatianseule réalité est celle qui, susceptible de
se mettre en scéene, apparait comme image.
La mise en scene du spectacle, comme nous I'adiéiisie plus haut, ne tend plus qu’a faire

apparaitre, qu’a représenter ce qui ne peut éésept, c’est-a-dire la vie réelle. La mise en

57 bid. p.9-10

%8 |pid., p.10-11

%9pid., p.12

150 ANDERS, GiintherDie Antiquiertheit des Menschen, Band II. Uber Aestorung des Lebens im Zeitalter
der dritten industriellen Revolutiotd. Beck, Munich, 1980, p.252-256
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scene est alors le processus qui méne a montrerieimeorte ou niée. Cette négation touche

alors aussi I'individu et sa liberté, étant lui siysure mise en scene:

L'agent du spectacle mis en scéne comme vedette esthtraire de I'individu, I'ennemi de
l'individu en lui-méme aussi évidemment que chez &tres. Passant dans le spectacle

comme modeéle d’'identification, il a renoncé a togtmlité autonome pour s'identifier lui-

méme & la loi générale de I'obéissance au courstueses®!

Cette omniprésence du spectacle et donc de saemiseéne est pour Debord également le
signe de 'omniprésence du caractére idéologiqua demmunication comme rapport social

premier de notre société actuelle, la société posdéme:

Le spectacle est I'idéologie par excellence, paicé expose et manifeste dans sa plénitude
I'essence de tout systéme idéologique : 'appasenmsent, I'asservissement et la négation de

la vie. %2

Jean Baudrillard fait le méme constat d’'une socai@nt pour mécanisme fondamental la
mise en scéne. Dahs Société de consommattbh manifeste sur la société postmoderne et
ses fondements, il compare notre société adwgstore dans lequel se juxtaposent et

s’amalgament les marchandises si bien que noussaaloms a faire a une « néo-culture

généralisée, ou il n'y a plus de différence entre apicerie fine et une galerie de peinture,
entrePlay-Boyet unTraité de Paléontologie®*

Les différences de catégorie s’estompent et |a'vieifie et perd alors tout sens :

Dans la substance de la vie ainsi unifiée, dardigest universel, il ne peut plus y avoir de
sens [...] Seule régne I'éternelle substitution d'élénsemomogeénes. Plus de fonction

symbolique : une éternelle combinatoire d’ « ambéam, dans un printemps perpétd®.

Cette disparition de la fonction symbolique et de transcendance, d'un signifiant
représentant un signifié, annonce alors le regeesigmes sans signifiés. Le signe ne fait plus

gue se signifier lui-méme. De méme qu’Erika Fisdhiehte soulignait comme fondement de

1611 a Société du spectaclp.43
%2 1bid., p.166
163 BAUDRILLARD, Jean, La Société de Consommation. Bgthes, ses structures, Denoél, Paris, 1974, 316

p.
%4 bid., p.22
1% bid., p. 26
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la mise en scene actuelle I'auto-référentialitéudddlard souligne la présence du méme

principe dans notre perception du réel :

Le réel, nous le consommons par anticipation dwspectivement, de toute facon a

distance, distance qui est celle du sidffe.

Cette distance, c’est précisément la médiationrgpeesente la mise en scene des images, de
la réalité transformée en information. Cette misese&ene permet a notre société de conjurer
par les signes du réel la réalité, c’est-a-diréalee surgir et la capter a travers des signes

mais aussi I'invoquer pour la nier et la refoulaudrillard conclut :

Ce que nous consommons alors, ce n'est pas leaspedu telle image en soi: c’est la
virtualité de la succession de tous les spectgoutssibles- et la certitude que la loi de
succession et de découpage des programmes fendequae risque d'y émerger autrement

que comme spectacle et signe parmi d’autfés.

La mise en scene du monde, des images, de I'lestmssure donc par la production continue
de spectacles, qui sous toutes ses formes cortinjmurs a étre divertissemét(méme
contraint), la neutralisation et la banalisationaleéalité. Elle crée un écran protecteur entre
’homme postmoderne et le monde. La réalité n'exislors plus que sur le mode

tautologiqué®®.

En cherchant a cacher sa présence, la mise en scénartistique qui va de pair avec
'expansion des média de masse, mene a l'effacedemfrontiéres entre le spectacle et la

réalité.

Afin d’identifier I'étendue du concept de mise arese dans les pieces d’Elfriede Jelinek,
celle-ci sera analysée sous ses différentes aoospti

La premiére partie de cette thése montrera comrpantla déconstruction des signes de la
mise en scene théatrale moderne (telle que déghite haut jusqu’a Antonin Artaud),
'auteur propose une refonte de la mise en scéndoet des codes théatraux. Cette

démystification de I'ere théatrale moderne se fela lueur de I'ouvrage de Peter Szondi,

1% 1bid., p.30

%7 bid., p.187

188 Cest le principe aussi dfun-systemanalysé plus avant dans le livre : « L’homme-comsateur se
considere commeevant-jouir comme un&ntreprise de jouissance et de satisfactipp.112

%9 bid., p .198 : « La réalité n’est plus que le miedqui se parle lui-méme. »
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Théorie du drame moderlf& dans lequel I'auteur expose les caractéristigiileghéatre
moderne a travers les grands dramaturges de gettgi@ (Henrik Ibsen, August Strindberg,
Anton Tchekhov, Maurice Maeterlinck, Gerhart Haugtrm ou encore Bertolt Brecht).

La deuxieme partie se concentrera elle sur la défirogtion (au sens barthien) de
'omniprésence de la mise en scene non artistiquante paradigme de notre société
postmoderne. Ce phénomeéne sera expose a l'aideuwtepenseurs de la postmodernité: Guy
Debord qui concoit la société postmoderne entienéneentrée autour de l'idée de
spectacl&’ et Jean Baudrillard qui explique les processusitadpar la spectacularisation
meédiatique. Le théatre de Jelinek se présent@imnte un métamédia un média qui parle sur
les médias, phénomene percu par Emmanuel Béhagumeaine caractéristique du théatre
contemporain germanophdie Afin de rendre plus concrétes ces réflexionsaetant de ces
critiques de la notion de mise en scéne effectpéesElfriede Jelinek, la troisieme partie
dégagera, a l'aide d’exemples de mises en scengrénds principes de la théatralité des

pieces qui permettent de penser et élaborer lagniseéne des pieces de théatre de I'auteur.

170 peter SzondiTheorien des modernen Dram&ihrkamp, Frankfurt am Main, 1963, 169 p.

"1 Guy DebordLa Société du Spectacil@hamp Libre, Paris, 1971, 170 p.

12 BEHAGUE, Emmanuelle théatre dans le réel. Formes d'un théatre pplié allemand aprés la
réunification (1990-200Q)Presses Universitaires de Strasbourg, Strasha0eg, 349 p.
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1. De la théatralité des pieces d’Elfriede Jelinekta mise

en scene dans le texte

Un texte théatral se compose en régle généraler@@gues des personnages et des
didascalies. Chez Elfriede Jelinek, ces deux élé&nee cohabitent jamais de maniere
cohérente. C’est I'affrontement de plus en pludevibentre ces deux piliers de I'écriture
théatrale qui stigmatisent I'évolution théatralesés drames.

Si, par la suite, 'analyse ne concernera plus lgsepiéces postérieuresfa Pays. Des
Nuées il semble néanmoins nécessaire de formuler laeqmion jelinekienne de la mise en
scene telle qu’elle se dégage de ses toutes pesmpércesAu Pays. Des Nuéesarque une
césure dans la production théatrale de I'auteigcepde 1988, constituée d’un seul bloc, sans
aucune indication scénique, ni découpage, ni peeges, formée d’un tissu de voix, d’'un
« nous », elle repose un montage de citationstalla Holderlin a la RAF, autour des idées
de patrie et de cohésion nationale. Avac Pays. Des Nuéesn entre dans une nouvelle
définition du théatre.

Pour l'analyse des premiéres pieces, il sera faitsage prudent des paratextes écrits par
'auteur elle-méme (tels quée voudrais étre légereSens : indifférent. Corps : inutileu
encore plus récemmeitheatergraben dans lesquels elle édicte des programmes radicaux
pour une réformation du théatre, dont I'extrémiss® mesure au nombre de points
d’exclamation, d’interrogation, par I'utilisatiored’écriture en majuscules ou encore par le
ton autoritaire de l'autel’. La valeur programmatique de ces textes prend dorec
dimension théatrale a travers ces affirmatierscathedraC’est cet aspect dramatique qui
oblige le lecteur a se poser la question du gdtifeede Jelinek disserte-t-elle sérieusement
sur le théatre ou joue-t-elle la comédie? Cetteigmitie se répercuite dans la réception qu’en
ont fait plusieurs artistes: notamment Ulrike GQjén réalisatrice et metteuse en scene, qui
monte en 1986, dans le cadre du feststelrischer herbstDésir & Permis de conduire
spectacle théatral dans lequel elle integre deaiexdeJe voudrais étre légeret deSens:

indifférent. Corps: inutiledeux textes effectivement publiés dans le ménhenwe queDésir

173 par exemple, dank voudrais étre légéreraduit par Yasmin Hoffmann et Maryvonne Litaiire Désir &
permis de conduirep.11-12 : « Qui est le chef! Prétentieux quesvétes! Disparaissez! [...] Ou alors on
répéte a I'infini la méme chose (filmage d’'une ggemtation secréte que nous autres humains, n’'deaheit

de voir que dans SA SEULE ET UNIQUE REPETITION), losien nous on ne fait pas deux fois la méme
chose. »
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& Permis de conduireEt en effet, la différence structurelle end@ésir & Permis de
conduireet les autres sources sont assez minces: dankesocas, il s’agit de longs textes ou
monologues prosaiques qui correspondent a une xig#fle argumentée ponctuée
d’exclamatives et d’interrogativEs. Néanmoins, danBésir & Permis de conduirel est
facile de reconnaitre un texte fictif dans lequed iemme vieillissante s’adresse a son amant
pour tenter de le reconquérir, tandis que les autextes traitent eux directement de
dramaturgie, en abordant des points essentieltatplace de I'acteur et de son jeu et la mise
en scene. Quoique ces textes soient classés]alaitdiographie publiée par Pia Janke en
2004, dans la catégorie de « prose courte » (Kasz)r il faudra néanmoins prendre en
compte leur dimension théatrale. Les descriptionsthetatre traditionnel y sont en effet
pleines d’ironie et appellent & étre jouégsD’autre part, ces monologues d’un auteur
théatral, d'une femme ne permettent cependant pas las considérer comme
autobiographique ou non-fictif tant la langue empkreste a la fois vague et virulente. Ces
textes seront donc utilisés avec circonspectioneconsidérant la dimension artistique.

Une rupture dans son écriture théatrale s’opére dopartir dAu Pays. Des Nuéedes
pieces de théatre ne sont alors plus sujettes aatima, ni a un découpage en personnages.
La notion d’'individu et de déroulement d’une histodisparait pour faire place a un flot de
Voix qui s’entremélent et dont le seul nceud d'gue serait de réussir a répondre a la
question: « Qui parle 7%

On peut encore, et il s’agit la encore d’'une singpiggestion, voir une deuxieme césure dans
'ceuvre théatrale d’Elfriede Jelinek a partir @ambiland (2004): en effet les piéces
Bambiland, Babel, Uber Tieret Ulrike Maria Stuart(d’aprés les extraits publiés sur le site

Internet d’Elfriede Jelinek) laissent entendre @ plus différenciées.

17 Désir & permis de conduirg.80 : « Pourquoi donc crier? Que semez-vous auerla graine? Pourquoi
vous hétez-vous avec les autres femmes de renongunéée direction indique votre mémoire? Elle natgeas
indiquer un lieu que vous n'avez encore jamaigéfisi

175 Je voudrais étre légére.10 : « « Chacun peut étre un autre et étreéésepté par une tierce personne qui
peut étre identique a une qutrieme sans que ¢pdrgpelqu’un. Dit un homme. Dit la femme. Arrive ecimeval
chez le dentiste et il raconte une blague. Je ne pas vous connaitre. Au revoir. »

176 Reprenant une interview d’Elfriede Jelinek dampikdle 'auteur pose le problématique de son oeemrees
termes, Evelyn Annuss consacre son Iitiede Jelinek: Theater des Nachlebénsette question.
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1.1. Indications scéniques des premieres pieces: métates

parodiques de la modernité

L’auteur dramatique, jusqu’au début du XXeme sieateupe une place disproportionnée au
sein du spectacle théatral, composant certes [Egjués des personnages mais aussi de
nombreuses indications scéniques visant a servinide en scéne de placement des acteurs.
Elfriede Jelinek, héritiere de Brecht et de laitiad satirique viennoise, livre, au début de sa
carriere, une série de pieces dont les didascafiesvant tout une fonction parodique et
critique.

Briser l'illusion : un théatre de la démystification

Elfriede Jelinek n'a jamais caché ses tendancdtiquas et il est indéniable que celles-ci
aient du moins influencé les debuts de sa cardé&reteur théatral. En 1974, elle entre au
Parti Communiste Autrichien (KPO) pour le quitter #8991, dégoltée par le peu d'intérét
porté par le parti pour la culture elle-méme, al&de sa dimension propagandtéteProche
des théories communistes et adepte d’'une critigeeba de la société bourgeoise, Elfriede
Jelinek s’inspire beaucoup, dans ses premieregqiéles théories sur le théatre de Bertolt
Brecht d'une part, d’autre part des théories sumjghe de Roland Barthes. A ce propos,

Catherine Mazellier-Griinbeck résume:

Outre le matérialisme historique marxiste, c’edetgure de Roland Barthes qui va fournir a
Elfriede Jelinek les outils d’analyse pour démomésrrouages des discours de pouvoir que
l'auteur deMythologiesqualifie de « mythes », le mythe étant selon Iué parole, et une
parole « dépolitisée », au sens fort de « politigue'est-a-dire de I' « ensemble des rapports
humains dans leur structure réelle, sociale, damsgdouvoir de fabrication du monde ». Le
mythe évacue le réel : dans la société bourgeibisst constitué « par la déperdition de la

qualité historique des choses'%.

Y7 A ce propos, on peut citer le commentaire écritia Janke dans le cadre de la publication siguéi
Elfriede Jelinek und Osterreich.Die Nestbeschminzer
http://www.literaturhaus.at/buch/fachbuch/rez/jgekeek/ : ,Ganz offensichtlich hat Jelinek den i in

eine "wirklich proletarische Partei" nach ihrer nsischen Anfangsphase als Konzession an das
Realitatsprinzip verstanden, gleichzeitig aber sclfriih erkannt, dass die Kultur in der Partei kbivhes
Ansehen genieRe und man sich um sie nur dann berhiikien sie fiir die Offentlichkeit gebraucht"” witdlm
Ende deutet sie ihre langjahrige Mitgliedschaft mahr als "Demutsgeste" einer "nitzlichen Idiotin".

178 Catherine Mazellier-Griinbecke théatre d’Elfriede Jelinek : de la maison de péei & la tour de Babgelin
Elfriede Jelinek et le devenir du drajal. par Gérard Thiériot , 2007, p.69
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En conséquence, la critigue jelinekienne s’oriefdadamentalement contre le drame
moderne et se cristallise autour de l'oppositiola @égle de la vraisemblance et donc a la

mimésig’®:

La vraisemblance est un concept qui est li¢ adapton du spectateur, mais qui impose au
dramaturge d’inventer une fable et l'illusion devi@rité. Cette exigence duraisemblable
(selon le terme moderne) remonte &tsétiqued’Aristote. [...] Selon Aristote: « Ce n'est pas
de raconter les choses réellement arrivées qle ggbpre du poéte mais bien de raconter ce
qui pourrait arriver. Les événements sont possildas/ant la vraisemblance ou la

nécessité

Si le spectateur se reconnait dans le personnags etctes, la dimension morale de la piece
pourra lui étre plus facilement transmise. La \eaiblance est & mettre en lien avec le réel et
le vrai, néanmoins elle differe de ces deux notidsileau souligne que «le vrai peut
guelquefois n’étre pas vraisemblable ». Le vraidabie est donc bien plus le reflet de
'image que le public, 'auteur comme représentiad valeurs de la société, se fait du réel et
du vrai. Le vraisemblable peut en ce sens devéumrngel que le ré&t. Il n’est donc qu’une
illusion et par essence un mensonge. Elfriedeelelilans son textEheatergrabers’insurge

violemment contre ceux qui prétendent pouvoir imieréel:

Qui connait si bien le monde qu'il serait en megigde reproduire? Pas moi, en tout cas.
Vous non plus d’ailleurs, peut-étre le croyez-vaues vous ne le connaissez pas. Il ne vous
montre qu’un certain profil. Pourquoi alors le ttié&devrait-il tenter de le faire, lui qui ne
connait rien a rien et ne fait que créer qu'a pdsice que les spectateurs croient connaitre?
[...] Qu'exige-t-on sans arrét ? Que la réalité seproduite? Alors que tout habitué du
théatre jette sa réalité, qu'il ne connait absohinpas, sur les personnages dont il ne sait
rien, parce gu'’il ne peut rien savoir, parce quélveut rien savoir sur rien. Tout ce qu'il veut,

C’est se divertir'8?

179 patrice PavisDictionnaire du théatreArmand Colin, Paris, 2002, p.207 : « irémésisest I'imitation ou la
représentation d'un chose. [...] Dandlaétiqued’Aristote, la production artistiqug@giesig est définie comme
imitation (mimeési3de I'action praxis).

180 bid., p. 406

181 Le lien entre illusion théatrale et hyperréaliimme paradigme de la société postmoderne seramis e
évidence en deuxieme partie. A noter: I'hyperréadit caractérise par une amélioration du réetéltion d’'un
monde illusoire ou l'imitation du réel atteint usl degré de perfection qu’elle dépasse la réalité.

182 Extrait de Theatergrabentexte publié en 2005 sur Jelinek-homepage dansieque ,Zum Theater*
http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfried@ier kennt schon die Welt so gut, dal3 er sie ldbhi
koénnte? Ich jedenfalls nicht. Sie aber auch niSie, glauben es vielleicht, aber Sie kennen sietnfie zeigt
Ihnen immer nur ein bestimmtes Gesicht. Warum es@lso das Theater es versuchen, das gar nichig, ken
sondern nur aus dem schopft, was die Zuschaueemnek glauben? [...]Was wird denn da immer verlangt?
DaRR Wirklichkeit abgebildet wird? Da doch jeder zslme Theater-Wiederganger im Publikum seine
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Si, dans ce texte de 2005, la colére (jouée ?)riEHE Jelinek s’exprime aussi a I'encontre
du public passif, la critique théatrale de Jelinp&ndant sa premiére phase (1979-1988),
tourne essentiellement autour de l'acteur et de jeonpremier élément de l'illusion sur
scene. Ce déplacement de la critique vers le dpectaaccusé de complicité avec les
metteurs en scéne de l'illusion est symptomaticubéyolution de sa conception théatrale.
Durant la premiéere période (1979-1988), Elfriediné& écrit les pieces suivante€e qui
arriva quand Nora quitta son marClara S, Burgtheater, Maladie ou femmes moderaes
Président Vent du SoiA partir des textes théatraux de ces piécesdiEgagé comment la
mise en scene, telle que définie jusqu’a Antonitaidd, est utilisée, critiguée, déformée par
Jelinek. Dans ce cadre sera analysé le traitenesnindications scéniques concernant la mise
«sur» scéene de la piece puis le role impartiagtdur. Enfin, il sera fait une place
particuliere au traitement de I'action et de I'bist dans les premiéres pieces. Cette analyse
comparative et chronologique doit permettre de meonvers quels principes théatraux
Elfriede Jelinek a évolué au fil de ses pieceslditre, aussi d’expliquer la rupture que

représentédu PaysDes Nuées.

1.1.1.Mise en scéne et théatre moderne

La désignation du drame comme genre théatral @esnr vigueur qu'au XVlleme siécle,

devenant la forme majeure du théatre moderne:

A mi-chemin entre la tragédie et la comédie, lentrd...] se propose de se dégager des
normes classiques en ne succombant ni a I'enfleda ttagédie, ni & la gaieté exagérée de la
comédie. Sa situation dans le «juste milieu» Iuvaki I'appellation de tragédie bourgeoise.

Dans un langage naturel, le drame se doit de peledrincidents ordinaires de la V2.

La vraisemblance en est donc la pierre angulaietteC« tragédie bourgeoise » s’adresse,
comme l'indique son nom, a un public bourgeois. Dpbint de vue marxiste, le drame

comme courant dominant du théatre a partir denladi XVIlleme, est aussi le théatre de la
classe dominante qui impose ici, sous la forme idertissement théatral, les valeurs de son

systéme social et par la sa morale. Communisteodeiation, la jeune auteur théatrale

Wirklichkeit, die er gar nicht kennt, auf diese fign schmeif3t, von denen er nichts wissen kann,exajar
nichts wissen kann, weil er Gber nichts etwas wisg#l. Sich unterhalten, das will er. »
183 Agneés Pierronl.a Langue du théatrd.e Robert, 2003, p.188-189
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Elfriede Jelinek emprunte, d€&e qui arriva quand Nora quitta son matin chemin qui se
veut en décalage puis rupture avec ce théatre medeprésenté par le drame sous ses
différentes formes. Méme si les premiéres piecedega encore des éléments structurels
traditionnels du drame, ces éléments font déjajdiod’'une remise en question. Dans ce
cadre, les indications scéniques jouent un roleésgmtatif dans la mise en place d'un
nouveau théatre sur scene.

Le rapport qu'établit la dramaturge a ces métatextans ses premiers textes théatraux
s’établit sur le mode critique: quels éléments ditgoe de la mise en scéne comme régie
dans le drame sont présents? La mise en scénespmpmansmet-elle un message, une
interprétation? A quoi sert-elle? Soutient-ell@iepos? Le contredit-elle?

La mise en scene est avant tout mise « sur la sgeriest-a-dire organisation matérielle du
spectacle théatral. Elle est également concue coiftuaration du texte théatral.A partir du
XXéme siecle, elle est également une interprétatmticeuvre, elle permet de « laisser voir
le sens profond du texte ». Enfin, elle crée ugsgmce plutbt qu’elle ne représente quelque
chose, quelgque chose qui tende a enchanter, aierddimonde.

La critigue s’exercera donc essentiellement surdesx conceptions de la mise en scene
comme mise en espace et mise en évidence du kéngdrl également voir quelle place est
laissée aux deux autres conceptions plus tardingse en scéne comme interprétation et
création de présences plutdt que représentation.

Pour la critique d’une mise en espace, on obsetesréléments suivants : éléments visuels
(placements, costumes, décor, accessoires, lumiregléments sonores (musique et
bruitages). Les éléments relevant de I'acteur mnoyent dit seront étudiés dans le chapitre
suivant.

Comme le montrent les références intertextuellessptemiéres pieces, c’est au théatre du
début du siécle que s'attaque Elfriede JefiffeRelui-ci ne tient compte ni des trois unités,
ni de la stricte séparation entre comique et tagid-e but du drame est d’émouvoir le
spectateur et de satisfaire ses exigences monales\ers des personnages et de l'intrigue.
C’est donc un théatre conventionnel, conforme d@ientes du spectateur.

Il en va tout autrement des pieces d’Elfriede &dliet ce de€e qui arriva quand Nora

guitta son mariL’aspect anti-conventionnel des premieres piecdésdiabord beaucoup a la

184 peter SzondiThéorie du drame moderne’Age d’homme, Lausanne, 1983, p.13: « Le dramd'éoque
moderne a vu le jour a la Renaissance. C’est anthe, venu a la conscience de lui-méme au momet# de
désintégration de la vision médiévale du monde, lguredoit d’avoir eu l'audace spirituelle de conste la
substance de I'ceuvre, dans laquelle il voulaita@sirset se refléter, par la seule reproduction méations
interhumaines. »

68



théorie du thééatre épique de Bertolt Brecht. Stteasotion d’ « épique », Philippe Ivernel

précise:

Aux sources mémes de la poétique occidentale, &listote, les deux catégories de I'épique
(imiter en racontant) et du dramatique (imiter gizssant) ne sont pas suffisamment éloignées
'une de l'autre pour que la philosophe ne puidéienzer : « Une bonne épopée équivaut a

une tragédie en puissariée.

Néanmoins, le dramaturge opposent les concepte basant sur une « refonctionnalisation
du spectacle : I'effet de distanciatiotf%Dans son théatre, ce ne seraient non plus lemnacti
(et le déroulement de celles-ci, c’est-a-dire lsohdtion de I'intrigue, le dénouement) qui
détiendraient le sens (moral, esthétique, polifigieela piece mais la maniére selon laquelle
I'histoire est narrée.
Le discours, le commentaire sur les personnagssirefaction importe alors plus que les
faits en eux-mémes. C'est ce qu'explique André Depalans son Histoire du théatre
dessinée « L'acteur épique raconte son rdle plus qu’il hacarne: le spectateur ne
s'identifie plus au personnage, il le jug@’»Les piéces de Brecht se veulent en ce sens des
pieces « didactiques » : elles tendent a développiee sens critique, a apprendre a analyser
ce que I'on nous montre en prenant de la distaacegpport a ce qu’on nous présente. Cette
prise de distance s’opére surtout grace a I' « eféedistanciation » qui doit empécher le
processus d’identification du spectateur au pe@genCe théatre critique cherche a casser
lillusion théatrale, a la base de lidentificatiopar divers biais révélant I'artificialité du
spectacle théatral présenté: « Il faut [...] évieequatrieme mur [...], bannir I'obscurité
dans la salle [...], éviter tout ce qui contribuéiltusion du réel. %8 Le but du théatre n’est
plus la création d’'une fiction mais la destructide la déconstruction des principes sur
lesquels elle s’appuie. Aussi l'effet de distaniomt depuis Brecht, se double d'une
dimension politique:

Chez Brecht, la distanciation n’est pas seulemardate esthétique, mais politique : I'effet

d’étrangeté ne s’attache pas a une perception fleume a un effet comique mais a une

désaliénation idéologiqué/érfremdungrenvoie aEntfremdung aliénation sociale [...]). La

185 philippe Ivernel, article sur le « théatre épigia Dictionnaire encyclopédique de théatélité par Michel
Corvin, Bordas, 1995, p.320

1% pid., p.321

187 Histoire du théatre dessinép.346

188 |bid., p.347
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distanciation fait passer du plan du procédé agtieti celui de la responsabilité idéologique

de I'ceuvre d’art*®

77 A

Quelles conséquences la théorie brechtienne dtrehégique a-t-elle sur la mise en scéne ?
André Degaine donne I'exemple d’'une esquisse deoggéphie comme « science et art de
I'organisation de la scéne et de I'espace théatfréalisée par I'auteur lui-méme pour une

piece imaginaire:

Les costumes sont réalistes (matieres rudes, wastifieielle), de méme que les décors et
meubles touchés par les acteurs... Un arbre, audsirstylisé, le panneau du fond abstrait.
Le cyclorama (le «contenant ») suggére l'environeet (€éloigné) du « contenu » : des
costumes de cour (alors que des villageois sorgcéne). Halte a l'illusion : projecteurs
apparents, rideau (« tympan ») a mi-hauteur (latssair les changements de décor). En

haut : écran pour ... de diapositives (citationseslatocumentsj?*

Sur la scéne d'un théatre inspiré de Brecht, ort pgeac s’attendre a une toile de fond
stylisée, un rideau visible ou un quelconque élémens rappelant que nous sommes bien
dans un théatre, possiblement un écran pour piape@xplicative, complémentaire) mais
des costumes réalistes.

Il faudra voir jusqu’a quel point la mise en scéglée qu'imaginée par Elfriede Jelinek pour
ses premiéres pieces se rattache a ces grandpesinc

Néanmoins, la filiation de Jelinek avec Brecht & dienites: si elle s’inspire de ce
dramaturge, elle prend également ses distancesrgmmort a lui et ce ouvertement,
notamment dans une série d’essais critiques swhBpbliés sur son site Internet sous la
rubriqueZu Brecht Dans le texteAlles oder nichts (Tout ou rienklfriede Jelinek critique
avec virulence le c6té réducteur de son esthéthygearale. A son sens, les pieces de théatre
de Bertolt Brecht insistent trop lourdement surtérprétation a donner a sa piece, ne laissant

aucune place a la polyséntfé Pour Elfriede Jelinek, le signifié du signifiarst ehez Brecht

189 patrice PavisDictionnaire du théatreArmand Colin, Paris, 2002, p.99, article sur istanciation ».

190 patrice PavisDictionnaire du théatreArmand Colin, Paris, 2002, p.314

1 Histoire du théatre dessinée.347

192 7u Brecht, Alles oder Nicht§,2.1998, http://www.elfriedejelinek.com/: ,Ich halmit dem Werk Brechts
immer meine Schwierigkeiten gehabt, und zwar wegiees wie soll ich sagen selbstgewissen Reduktiorgs
der seinen Gegenstand, wie einen Dauerlutscher,allen Seiten her abhobelt, zuschleift, zuspitis, das
Gespenst eines Sinns den Mindern der Schauspigerdie Gedichte Lesenden entschlipft und dann,
unrettbar, verschwindet. Das ist ein Werk, dasdmisGefahr kommt, dem deutschen Nazismus, dochdaad
ist grof3 an Brecht: So wie er seinen Gegenstansliakdlt, ist das keine Gefahr der Existenz schleichtdie
den Menschen von seinem Geschick her gefahrdet died Entbergung (des Menschen wie seiner
Hervorbringungen - Kunst!) notwendig wieder zur &efmacht, etwa im Heidegger'schen Sinn, sondesedi
Geféhrdung durch ein Raub- und Mordsystems wirdlirseinen Ursachenszusammenhangen analysiert und
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trop clairement indiqué a l'aide d'oppositions €ysaitiques a la limite du caricatural
(pauvre/riche, bon/mauvais, béte/intelligent, owerst/inconscient). Le processus didactique
mis en ceuvre par l'utilisation démonstrative défdede distanciation est trop pédagogique,
trop explicite et perd ainsi de sa force critigie. bref, le théatre brechtien manque a son
godt cruellement de subtilt® Elfriede Jelinek ajoute ensuite que I'emploi dstémes
symboliques (derriere un personnage, une actiomaske une idée) doit servir a montrer
'omniprésence du fascisme dans la société. Ellesigge donc plus dans une logique
dénonciatrice : la critique n’est pas la pour imgrages solutions. Est également suggéré que
la critique du fascisme est pour elle le but ultiiien théatre non dramatigtié

Il transparait donc qu’Elfriede Jelinek s’inspide; moins au début, des regles brechtiennes
en donnant une importance certaine au symbolisrfiaiti® part, on peut s’attendre a ce que
son théatre soit fortement basé sur la multiplidiéésignifications, propre a suggérer des
liens sans pour autant les imposer et imposergpau Ispectateur une seule interprétation des
pieces. Ces relations entre effet de distanciaipmbolisme et polysémie sont perceptibles

dans les mises en scénes proposées de ses priexiessthéatraux.

1.1.2. Mise en espace et satire

Pour remettre en question le modele dramatique mediont elle se méfie en raison de ses
convictions politiques, la jeune Elfriede Jelineknble choisir, dans ses premieres pieces, la

voie de la parodie satirique:

Imitation dans un style bouffon d’une ceuvre séediid...]la parodie joue, dans l'inversion

des valeurs et de leurs dérisions, sur un ceuvneuedh..]Par un jeu de décalages entre les

benannt, und dann wird noch mit einem Zeigestoekifdgezeigt, dies ist der Kopf der Gefahr und d&irthr
Schwanz. Man muf3 sie immer beim Kopf erwischersalgchlange.”

193 bid: ,Allerdings, wenn man diese sogenannten Verbesgemigenauer tiberpriift, merkt man wieder: Es ist
nicht Besserwisserei, die dahintersteckt, wenn Aator den Stift ansetzt, sondern offenkundig eine
Notwendigkeit, also eine wieder zutiefst verinradrte Schopfungswut, die Brecht diese Spane, wiieesieht,
abhobeln lait, [...] in einem existentiellen Sinnmitadiese Bewegung des Unndétiges Entfernens eine
Vereinigung werde, eine Vereinigung der Funktior wer Bezeichnung zu einem Dritten, das dann seinen
Namen und seinen Begriff bekommt, damit man von énen, und zwar den einzigen Begriff bekomme, der
moglich ist. Keine MiRBverstandnisse bitte! [...] Unesl zu erreichen, laf3t Brecht Oppositionen, gro@ticide,
gegeneinander antreten, Arm und Reich, Gut und Bésem und Klug, Bewuf3t und Unbewuf3t, etc.”

1% 1bid.: ,Kunst [...DEMERITT, Linda C.,Staging superficiality. Elfriede Jelinek’s “Ein Spstiick” in
Postwar Austrian theatep.266] mulR diese exemplarischen Gegensétze imiader in einer letzten Funktion
aufgehen lassen, in der das grofdte Extrem, daseuds# kennt, der deutsche Faschismus, einmindiede
Zeit und jeden Ort. »
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registres de I'écriture, les situations, les miieociaux, la parodie provoque I'implosion de

I'ceuvre qui voit ses procédés dévitalisés, réchdtsla contrefacon a de simples ficefi&s.

C’est ce qu'indiquent d’entrée l'intertextualité dertains titres comm€e qui arriva quand
Nora quitta son mari ou Soutiens des sociadésible référence a Ibsen ou endBrésident
Vent du Soir en référence a Johann Nestroy. Au fil des piedé&rentes auteurs sont
parodiés ou pastichés, tous grandes figures dur¢hg@derne, la modernité s’étendant du
XIXeme siecle a la moitié du Xxéme. Les indicati@egniques ne sont nullement épargnées
par ce processus, une critique de la conceptida dese en scene et des roles joués par les

agents d’un spectacle théatral se dessinant ainsgatif.

Ce qui arriva quand Nora quitta son mari ou Soutisrdes société€l979) : Ibsen ou le

drame féministe bourgeois

La toute premiere piece d’Elfriede Jelingke qui arriva quand Nora quitta son mari ou
Soutiens des sociétégsest autre que la suite anachronique de la pica. Une maison de
poupéesi’Henrik Ibsen, publiée un siecle auparavant, erf1&ertains pans de l'intrigue se
basent également s8outiens de la sociétpiece également d’lbsen et publiée en 1847.
scene se passe dans les années 1920. Nora Hepoaseémodele et mere de famille, a
quitté son mari et ses enfants et se retrouve @bldg travailler a 'usine, son éducation ne
lui ayant appris aucun métier. La, elle rencontva ui elle aussi défend ses idéaux de
liberté, idéaux qui s’averent beaucoup plus maezigjue lindividualisme bourgeois de
Nora. Lors d’'une visite de l'usine par de grandsgres, Nora danse la tarentelle, en écho a la
piece d’'lbsen, et se fait remarquer et séduiraipandustriel, Weygang. Elle quitte alors son
travail et s’installe chez lui. Trés vite, Weygamgéressé par I'acquisition de I'entreprise,
utilise Nora comme appat sexuel pour espionner esemari, Torvald Helmer, un des
directeurs de la banque Conti, actionnaire pridoigaladite entreprise. Puis Weygang se
détache de Nora a mesure que Nora perd les chalenes jeunesse et fait d’elle une poule
de luxe pour ses contacts importants. Elle finit ggourner chez son mari, par dépit et
nécessité. L’émancipation de Nora se transforméchec total, tandis qu’en fond sonore, on
entend résonner une marche militaire aux échos.nazi

Le destin de Nora illustre par sa fin la vanité despirations d’'lbsen pour les femmes,

critiquant ainsi un féminisme égoiste qui résultel'asservissement de celle-la méme qui

19 Michel Corvin,Dictionnaire encyclopédique du théatteme 2, Bordas, Paris, 1995, p.680
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voulait s’affranchir de la tutelle de son mari. & &minisme bourgeois suggéré par les
indications de temps s’‘oppose le féminisme marxidiEva qui poursuit un idéal
d’émancipation par le travail et la solidarité. lacant I'action dans les années 20, Jelinek
souligne la filiation historique du féminisme d’'#hsavec celui des années folles symbolisé
dans la « garconne », fausse image de la femmeacim@anqui ne gagne, en réalité, qu’'un
nouveau style vestimentaire, et enfin le mouvenfieministe contemporain a la parution de
cette nouvelldNora.

Cette filiation s’illustre a travers une stylisatiecénique. Elfriede Jelinek nous renseigne
d’abord sur le cadre temporelLa piece se déroule dans les années vingt. Maiseon p
aussi, avec les costumes, marquer des « sauts léamsmps », surtout dans un futur
anticipé. ¥°® Sans imposer un décor strict, 'auteur suggéredplan metteur en scéne une
ambiance: dés la premiere scéne, nous sommes danssime des années 20, on pense alors
a des atmospheres proches de Chaplin eTeegps modernesu encore diMetropolisde
Fritz Lang. Elle propose également un décalage eeehpa suggérer dans les costumes,
soulignant ainsi triplement I'anachronisme de lacpid’'une part et la filiation des théories
féministes - Nora est un personnage d’lbsen cevisée en 1879 mais la piece se déroule
dans les années 1920 et les costumes indiquerépotie ultérieure, unfutur anticipé»

qgue le metteur en scéne décryptera facilement coslaggssant de la période nazie, mais
aussi des gauts dans le temps probablement dans I'époque d’aujourd’hui. Aidslinek, a
peine a-t-elle posé un élément slr de décor quebeose de le contredire ou plutdt de le
complexifier en mélant la toile de fond historiqgaed’autres époques. Ce mélange des
époques dissout l'unité de temps, brouille lesegigtt suggéere des le départ que les systemes
de pensée présentés remplacent l'unité temporatleupe unitée notionnelle. Il faut noter
gue le brouillage temporel se fait par le biais ciestumes: Elfriede Jelinek signifie ainsi que
I’habit fait le moine, que I'apparence a une graimdportance, surtout lorsqu’on parle de la
femme et de son émancipation, que cette image fatipke d’'une personne recele déja en
elle la véritable nature de celle-ci. Pour elleglaue fait la teneur.

Cette satire de ce féminisme vain s’illustre emeattravers la structure méme de la piéce.
Ce qui arriva quand Nora quitta son magst découpé en 18 tableaux qui forment autant
d’étapes. En cela, la jeune auteur pastiche I¢attoB8endrama » expressionniste, cette forme

ouverte du drame constitué d’'une succession deescgonctuant le chemin de croix du

1% Ce qui arriva quand Nora quitta son mapi.6
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hérod®’. Dans ce type de drame, I'attention n’est nonpgmagée sur le déroulement strict de
lintrigue mais sur les personnages qui sont ddioe de la distribution des scénes afin de
multiplier les angles de perspective (ici, par egkamscénes 2, 7 et 15 : Eva et les ouvriéres,
scenes 11 et 14 : Helmer et Linde, scenes 1,91, 1K) et 13 : Nora seule). Cette structure par
étape accentue la chute lamentable de la protagonis

En cela, la forme et le fond déora se rapprochent encore beaucoup du théatre detBlkech
choix des années 1920 comme cadre historique, daepce d’'un choeur d’ouvrieres, la
dénonciation des grands industriels, de I'échekintividualisme bourgeois, le lien suggéré
entre capitalisme et nazisme sont autant d’asppaishes des théories marxistes et
prépondérantes chez Brecht. L'étude des élémenisiske en scene montre la présence de
décalages encore trés brechtiens mais sous une faoims exemplaire.

La dramaturge situe la piéce dans quelques engnaitsipaux dont la mise en place semble,
du moins au début, réalisable. La piéce se rémhatis trois lieux: I'usine (I'atelier, le bureau
du chef du personnel), la maison de Weygang (aeedareau, son fumoir, le boudoir et la
chambre de Nora) et la maison de Helmer. Tous sis$ des lieux intérieurs qui reprennent
I'atmosphére de la maison de poupées: ce sonialesdlos dirigés par des hommes et dont
la femme ne peut sortir sans autorisation ou soutien homme. Si, au début, la gestion des
décors semble réaliste et réalisable (usine :adahlea 7, puis maison de Weygang : tableau 8
a 10), 'enchevétrement des lieux va ensuite gemadhit, avec par exemple entre les tableaux
16 et 18 I'enchainement: atelier, chambre de bpnd&rieur de Helmer. La mise en espace
devient complexe, d’autant plus que la précisiomsda description de certains lieux, si I'on
voulait faire une mise en scene fidele, empécliédide réutiliser un décor minimal qu’on
transformerait 1égerement a chaque fois. L'idée erstisageable pour l'atelier (ajout de
guirlandes -p.23- et de bouts de meubles — p.63% paur lintérieur de Weygang, les
données se compliquent, notamment pour I'enchaineemdre les tableaux 15-16:

Encore I'atelier d’'usine comme auparavant. Les @&res, dont Eva, font une pause-café. Le
contremaitre est la aussi, un peu a I'écart. Nosh @n visite, ses vétements sont de grande
classe, mais avec quelque chose de négligé. Das deumeubles trainent ici et la, comme

dans un atelier de bricoleut®®

197 Michel Corvin, Dictionnaire encyclopédique du théatréome 2, Bordas, Paris, 1995, p.854:
«STATIONENDRAMA (drame a stations). Structure caé¢aistique du théatre expressionniste. [...] [L]edsér
expressionniste s’achemine vers une conversioe €Hccomplit a travers des étapes — les stationsi—
reproduisent celles du calvaire du Christ. Dangjobastation, se cristallisent des éléments épiqueaident &
la progression de la piece. »

1% bid., p.63
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et le tableau 17:

Sur les barres paralleles pendent des bas et diadarie de charme. Nora porte une petite
robe de ballerine rose avec un haut en pelucheééigiKitsch. Elle est outrageusement
magquillée. Un homme a moitié nu sort en s’habilldrg ministre se déshabille, assis sur le

grand lit de satin rose. Atmosphére de bordf8l.

L’absence de transition possible entre les décblige soit a envisager un changement de
décor devant les spectateurs (effet de distannisiien rodé chez Brecht) soit a décider de ne
pas du tout respecter des indications scéniquegefis, cette derniére option escamoterait
un autre effet de distanciation que produisentéesrs outranciers.

Il semble que lintérét de Jelinek pour le lieusain de cette piece de théatre soit plus son
pouvoir évocateur que le réalisme, la vraisemblakoeeffet, 'accent est régulierement mis
sur les atmospheres:

la scene 9 se passe darls tuxueux boudoir de Nora (p.38), la scéne 12 doit dégager une
«atmosphere ‘d’hommes’ (p.49), la scéne 17 uneatmosphére de bordel (p.72), enfin la

18 doit évoquer uneidylle » (p.76). Cette exigence n’est pas irréalisablle,laisse méme
une certaine liberté au metteur en scene, les atmoss pouvant étre suggeérées par divers
moyens (lumieres, musiques voire odeurs ou encaréegeu des acteurs). Encore une fois,
ni I'action, ni le temps, ni le lieu dans leur pedon n'important réellement mais les
impressions gu'ils conferent.

Si la suite des actions forme une intrigue cohérelets laps de temps écoulés entre les
différents tableaux ne sont jamais indiqués, pard@ longues ellipses sont sous-entendues si
bien que l'action prend un caractére quelque pecasi voire artificiel parce que son
ancrage n’est pas immeédiatement clair. Par exeniplestour de Nora n’est pas du tout
évoqué, de sorte qu’on ne sait pas combien de tsipsule entre sa déchéance en poule de
luxe et le retour a la maison de poupées. Ce manguéransitions facilite I'effet de
distanciation : le spectateur étant confronté anamque de rigueur dans le déroulement de
lintrigue, il est contraint de prendre consciemggil assiste a un spectacle théatral et non a
la vie réelle ou a son reflet : c’est I'effet bréeh. Cette mise a distance permet ensuite au
spectateur de réaliser que le modeéle représehiéroline d’lbsen, n’est qu'une invention
conceptuelle dont la projection dans d’autres sitna que celles de la piéce originale rend

caduque I'argumentation sous-jacente.

19bid., p.72
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Ce qui arriva quand Nora quitta son mase comprend comme une satire du classique

d’Ibsen au niveau structurel et idéologique.

Clara S. Une tragédie musical¢Clara S. Musikalische Tragoddie1981-1982): entre

drame symboliste et opérette, la tentation HofmannstHa

Clara S.s’inspire du personnage réel de Clara Schumannméiie Robert Schumann et
compositrice brimée, effacée par le culte du g@oe a son mari. Celle-ci séjourne chez
Gabriele d’Annunzio, poete et écrivain italien oatliste du début de la premiere partie du
XXeme siécle, d’abord considéré comme un héroad&rémiére Guerre Mondiale en Italie
puis, a partir des années 20, sympathisant du e2gimssolinien. Autour de lui gravitent
plusieurs figures féminines: Marie, la jeune fille Clara Schumann pour laquelle
D’Annunzio a un penchant, Luisa Baccara, pianistesen amante, Aélis Mazoyer,
gouvernante et confidente du poéte, Donna Mari&allese, une autre amante, Carlotta
Barra, ballerine et encore d'autre figures de fesuégere®? Il ne s'agit ici nullement
d’'une biographie de Clara Schumann mais du télegmope deux personnes emblématiques
et symboliques: Clara, symbole de lartiste ratéece@ qu'épouse et mere, et Gabriele
D’Annunzio, poéte et garant libidineux d’'une soéigthallocentrique au fascisme latent.
Clara S. vient supplier D’Annunzio, le mécéne de soari, de financer sa nouvelle
symphonie, alors que celui-ci a déja sombré darsliee D’Annunzio lui fait des avances
mais elle adule son mari, détestant et adorantfaidale concept masculin du génie que
Robert S. incarne. Génie et folie s’entrechoquentdniere grotesque dans le personnage de
Robert. A la fois artiste et diabolique, Roberitfi@tranglé par Clara S. pour avoir tenté de
'empécher de jouer sa sonate en fa diese mindlercéntinue de n’exister qu’a travers lui,
méme aprés sa mort: elle tente d’interpréter urcear de Robert Schumann au piano mais
en plein milieu du morceau, elle se raidit sur t&doouret et meurt.

Avec Clara S. Tragédie musicalélfriede Jelinek nous livre une autre satire dante
moderne et de sa mise en scene.

Encore une fois, ce sont I'ambiance et les costuongsretiennent I'attention de la
dramaturge, avec une premiére indication générale& iensemble de la piece sur la

premiére page:

20 Clara S. Musikalische Tragédie.80: Dazu etliche Dienstméadchen, eine junge Prostitaiatts dem Ort*
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En ce qui concerne I'ambiance et les costumes, et pventuellement se référer aux

peintures & 'huile de Tamara de Lempicka.

L’auteur précise bien qu’elle ne fait que des sstjges et n'impose pas un sens, une
interprétation a la piece. C’est ici déja une pasecompte du théatre tel qu'’il existe a I’heure
de la suprématie du metteur en scene. Néanmoiesnellance pas le nom de Tamara de
Lempicka au hasard.

Evoquer cette artiste, c’est déja proposer un tidassociations libres. Celle-ci est
représentative de la femme artiste, de la modeD&do, des années folles (c’est-a-dire des
années 20/30, ce qui colle avec l'indication terefler donnée ci-dessus). Tamara de
Lempicka peignait des portraits de filles garconmkes ambiances équivoques, son aura est
entourée d'un parfum de scandale, entre femme riasat femme libertine. D’autre part,
elle aussi a entretenu une correspondance ave@@athAnnunzio.

Ces premiéres indications, cumulées avec les n@aspdrsonnages donnent I'impression
d’avoir beaucoup de pré-informations sur la pieaéi pourrait pressentir mais la suite
montre que ces indications si précises sont plusudEntes qu’explicatives. [Collant aux
exigences de la tragédie classique, I'auteur figntespecter les trois unités de temps, de lieu
et d’action. Un cadre général est donné des la iprenpage :« Lieu de l'action: le
Vittoriale prés de Gardone, la villa de D’Annunzié®® Ce lieu est réel, on pourrait bien sr
imaginer des représentations théatrales dansdehsitorique mais cela reste de I'ordre de
I'utopie, il faut bien plutét comprendre cette psémn non pas comme une exigence précise
de reproduction exacte mais ce que ce lieu repi&seme villa a litalienne, celle de
D’Annunzio. Dans cette simple indication, Elfriedelinek se moque déja de I'esthétique
théatrale moderne en faisant semblant de respdetemieux possible la réegle de
vraisemblance alors que I'effet produit est en iiaterse puisque l'indication scénique est
irréalisable.

L'unité de temps est également respectée de fagagéece: emps: 1929, fin de
l'automne» 2%, La précision est plus symbolique qu’une véritatkigence de la mise en
scene: fin d’automne 1929 est une date qui indiquéemps préfigurant I'hiver que sera le
fascisme ou la mort du couple Schumann. L'unité&tiba est en quelque sorte respectée

puisque I'histoire se concentre beaucoup autoldea et de son dilemme existentiel, entre

201 pid., , Was die Stimmung und Kostiime betrifft, so halte sieneventuell an die Olgemélde der Tamara
de Lempicka

202 |bid., p.80: ,Ort der Handlung: der Vittoriale bei Gardone, diél® D’Annunzios®.

203|bid., p.80: Zeit: 1929, Spatherbst*
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épouse aimante, soutien indéfectible et muse deastiste de mari, et aspirante artiste
opprimée par la mégalomanie de son époux. Néanmibisiagit ici également de parodie:
les liens entre les personnages sont trop artdicikaction trop saccadée pour que le
spectateur puisse croire que l'action soit au eetdr cette piece.

Cet effet de distanciation parodie en réalité ypnésentant dramatique de I'épogue annoncée
(«Temps: 1929, fin de 'automne®): le dramaturge emblématique de la Wiener Moderne,
Hugo von Hofmannsthal, mort en 1929.

En effet, a travers les indications scéniques|delé Jelinek pastiche en effet les styles dont
s’inspire l'auteur autrichien dans son ceuvre drajquat

L’ensemble deClara S.est parsemé d’indications scéniques trés détailléesinutie avec
laguelle la piéce est mise en place était compayglolur Schmidt-Dengler, au « mécanisme
parfait d’'une boite & musiqué®®

Les décors font I'objet d’'une description trés jBécqui rappelle la premiére période
symboliste d’Hofmannsthal. Aussi la piece débugdig-sur cette description:

Salle d’apparat qui cependant ressemble un peuegintte de concrétions calcaires. Des
images qui ressemblent a des stalactites sont sdsps a la tapisserie, comme recouvertes
de velours mousseux. Partout, surcharge en fastiagMe de godt. En arriére-plan, un piano
a queue de concert. Enserrée dans une sorte daepgantrainement (I'appareil de Logier
du XIXeme siecle dans lequel Robert Schumann d&ga miné un doigt) qui est censé
apprendre a I'éléve a se tenir correctement en fduwdu piano, la petite Marie s’entraine a
jouer, d'un air profond et pénétrant, des exercidessouplesse et de trilles de Czerny. Bruit
du métronome. Un moment aprés, Clara accourt sigtkne comme poursuivie, se tordant
les mains. Elle est pourchassée par la sensueliiw@éde Luisa Baccara, piaillant gaiement,
elle n'est visible qu’aprés un certain temps dewi€lara. Luisa est quelque peu kitsch a
I'italienne, Clara la biche allemande fugitive. Isai rattrape Clara, I'embrasse. Clara se
laisse faire, hors d’haleine et angoissée. Mani&eéstuelle exagérée. Le tout accompagné a

grand renfort de gestuellé®

204|bid., p.80: Zeit: 1929, Spatherbst*

2% propos recueillis lors du colloque franco-autdchi« Elfriede Jelinek » qui s’est tenu & I'Univedsile
Rouen le 3 et 4 février 2006, en réaction a I'méation du Professeur Erika Tunner sur la pi€tara S.
intitulée «Dem Starken die Herrschaft, dem Schwachen das &#klan?Zu den Theaterstiicken von Elfriede
Jelinek »

20 |bid., p.81: Prunkzimmer, das jedoch irgendwie einer Tropfstigiié dhnelt. Stalaktitendhnliche Gebilde
hangen, wie mit moosigem Samt tiberzogen, von dekeDigerab. Uberall iiberladener Prunk. Geschmacklos.
Im Hintergrund ein Konzertfliigel. Darauf Ubt, innei Art Trainingsgestell gespannt (das Logierschst€le
aus dem 19. Jahrhundert, in dem sich schon Rob#mtiS8ann einen Finger ruiniert hat), das die ricletig
Korperhaltung beim Klavierspiel beibringen sollgedileine Marie penetrant und durchdringend Fingend
Trilleribungen von Czerny. Metronom tickt. Claraifinach einer Weile gehetzt und die Hande ringéiner
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Cette longue introduction se situe entre utopigdtieée) et satire. Elfriede Jelinek présente
une scenographie imaginaire, plus fantasmatique rgaéisable « Salle d’apparat qui
cependant ressemble a une grotte », « velours raoxsy et qui participe de I'effet de
distanciaton. En effet, cet extrait parodie, awdra des comparaisons avec les €léments
naturels, I'esthétisme Jugendstil du jeune Hofm#rahs notamment déa Mort et le fou
(Der Tor und der Tod"). Si le jeune dramaturge défendait un nouvel «arr I'art »,
Jelinek elle tourne en dérision ce golt excessifr ga minutie des didascalies, fonction
devenue obsoléete face a 'omnipotence du mettescene au XXéme et XXléme siécle.
Dans la suite de la piéce, cette minutie tourngratesque, les descriptions des décors se

faisant plus en plus aberrantes. Ainso I'indicagognique qui introduit I'épilogue:

La méme piéce comme dans la 1ére partie. Seularaatfois-ci on a construit une sorte de
relief rocheux alpin (imitation de la cime de lagépitze) a I'une des fenétres d’en haut. Au-
dessus, tout en haut, une croix de sommet. Leldopius haut possible. Sur la montagne
poussent de la gentiane, des rhododendrons etdakdweiss. Clara est assise au pied de la
montagne et tient sur ses genoux la téte de Rgh&rlle a étranglé. Mais pas d’ambiance de
pieta catholique! Elle porte une robe de tyrolienhes deux gardiens d’asile 'observent de
loin. lls portent: des culottes de golf, des getiérés blanches et des chemises brunes. Les
autres personnages se positionnent autour, ¢a. disl@ortent des affaires de ski, tres chic et
choc, des bonnets et des pull-overs. Seul le Contendm a gardé son uniforme. Aélis non
plus ne s’est pas changé. Les skieurs s’adossentnaws. Au fait, il y a un peu de neige sur
le sommet de la montagne! La lumiere est projetésatte que le sommet et la croix soient
baignés dans une lumiére blafarde et un peu surabéu Naturellement, le tout est un peu
kitsch!2%®

die Bihne. Hinter ihr her hetzt, fréhlich kreiscdedie dickliche, sinnliche Luisa Baccara, wirdteefe kleine
Weile nach Clara sichtbar. Luisa ist etwas kitselt@dienisch, Clara das fliichtende deutsche Relisd.tolt
Clara ein, umarmt sie. Clara gibt keuchend und dligsnach. Manieriert. Uberzogene Gestik.”

207 Hugo von Hofmannsthal, Der Tor und der Tod
http://gutenberg.spiegel.de/?id=5&xid=1254&kapite¥gb_found: «Claudios Haus. Kostim der zwanziger
Jahre des vorigen Jahrhunderts. Studierzimmer ¢tresdi®, im Empiregeschmack. Im Hintergrund linksdun
rechts grof3e Fenster, in der Mitte eine Glastufedan Balkon hinaus, von dem eine hédngende Holp&ép
den Garten fuhrt. Links eine weil3e Fllgeltir, reakine gleiche nach dem Schlafzimmer, mit einenmemi
Samtvorhang geschlossen. Am Fenster links stehtSehreibtisch, davor ein Lehnstuhl. An den Pfeilern
Glaskasten mit Altertimern. An der Wand rechts egmische, dunkle, geschnitzte Truhe; darlber
altertimliche Musikinstrumente. Ein fast schwardgekeltes Bild eines italienischen Meisters. Deurtgton
der Tapete licht, fast weil3 mit Stukkatur und Geld.

298 |bid., p.123: ,Dasselbe Zimmer wie im I. Teil. Nur ist diesmaleimem der hohen Fenster eine Art Alpinum
(Imitation der Zugspitze) aufgebaut, aus Steinbickrarauf, hoch oben, ein Gipfelkreuz. So hoch @aaze
wie moglich. Auf dem Berg wachst Enzian, Almrausath Edelwei. Am Ful3e des Berges sitzt Clara und ha
den Kopf des von ihr erwiirgten Robert in ihrem Sshéber keine katholische Pieta-Stimmung! Siet iy
Dirndlkleid. Die beiden Irrenwérter beobachten sias einiger Entfernung. Sie tragen: Knickerbokkedmg
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Ce passage prefigure ce que deviendront les diiescdans les pieces plus tardives
d’Elfriede Jelinek. On s’apercoit rapidement que edrait fait partie intégrante de I'ceuvre
et qu’il serait dommage de ne pas le montrer stmescnon pas en appliquant ce qui y est dit
mais par exemple, en disant ou projetant le texteus écran. La portée ironique de cette
indication scénique est en effet tres présentde@ekouligne un golt du détail quant a la
composition des décors et des costumes plus prdoheymbolisme que du réalisme
bourgeois: la minutie de la description qui setiitueellement dans le drame a créer la plus
grande vraisemblance possible permet ici a l'inveds mettre en place la plus grande
artificialité. La montagne est stéréotypée a I'éwte, érigée en symbole autrichien teinté de
patriotisme les indications insistant sur le carectonstruit de I'ensemble grace au choix du
vocabulaire et aux répétitions autour de la haupmur surligner I'aspect symbolique du
sommet |l apparait clairement que I'auteur tourne en diémige role de I'auteur dramatique
tout-puissant et le culte de celui-ci dans la tradithéatrale moderne. L'auteur omniscient
qui calcule exactement le sens de sa piece danmlesires détails et ne laisse pas de place a
la créativité du metteur en scéne est ici une rééase en cause. En effet, Elfriede Jelinek
s’amuse a créer par les mots des exigences iabhs reprendre le méme décor que dans la
premiére partie et y rajouter tous les élémentsalemanderait beaucoup de moyens et de
temps. Elle rajoute des éléments selon ses ervadesne les idées lui viennent, des éléments
ca et la. Sa phrase finale est une sorte de meagusra-vis du metteur en scene et de sa
capacité a comprendre les intentions de l'auteamdtique car elle est d’'une parfaite
redondance avec ce qui précede. Enfin, les costgmmscaricaturaux et forment plus un
amalgame de significations qu’un ensemble cohégeritien que le décor n’est plus qu’un
péle-méle surprenant de symboles qui, a trop vosignifier, ne signifie plus rien et enleve
toute credibilité a I'action et aux paroles quivsant dans I'épilogue.

L’esthétisme que revendiquait Hofmannsthal est qangssé a I'extréme. Par cette outrance,
c’est toute la fonction du dramaturge moderne corpivet central de la piece qui est raillée
et remise en question. L'indication scénique ddviaelors objet de démythification de

I'auteur.

weil3e Wadenstutzen und braune Hemden. Die Ubrigen Remnsiagern in lockerer Formation drumherum. Sie
tragen mondane Skibekleidung, sehr schick und sixklBudelmitzen und Pullover. Nur der Commandhate
seine Uniform anbehalten. Und auch Aélis hat simhtnumgezogen. An den Wéanden lehnen Skier. Auf dem
Gipfel des Berges liegt Ubrigens ein wenig Schidsed Licht kommt so, dass es den Gipfel und dasZreu
darauf strahlend hell und ein wenig Uberirdischeaglhtet. Leicht kitschig das Ganze naturlich!*
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Mais c’est a travers le jeu des personnages qieB#r Jelinek attaque avec le plus de
virulence le dramaturge ou plutét les valeurs gudarne.Clara S.oscille en effet entre le
drame voire la tragédie et une parodie de comédies de jeu des acteurs. En effet, la
premiere partie n’est pas sans rappeler une aigee pl'Hofmannsthale Chevalier a la
rose mise en opérette par Johann Strauss, reprisous une forme pervertie. La satire se
passe uniquement au niveau des didascalies estreois personnages: le Commandante
D’Annunzio, Clara S. et sa fille Marie, qu’on peaspectivement mettre en paralléle avec la
Baron Ochs-sur-Lerchenau, la Maréchale et le cler@rtave travesti en la soubrette
Marion.

La précision de I'action et de certaines expreséidnrappelle quant & elle, les jeux enlevés
des comédies d’Hofmannsthal comheChevalier a la roseAu cours de la premiere partie,
le Commandante discute, entouré de son harem s,Adliisa, sa femme la comtesse de
Montenevoso, Clara et sa fille Marie. Aprés laisatde scene de Mme D’Annunzio, I'action
est décrite avec minutie:

Clara se tourne au moment méme ou le Commandantieusge a nouveau vers la petite
Marie. Elle s’apercoit de ce qui se joue, se détadt\élis qui essaie de la retenir afin de ne
pas entraver le plaisir du Commandante. Elle secipite sur le Commandante, arrache sa
fille de ses bras et emporte la petite avec unéénance toute romantique.

Clara, tres énervéd...] La petite quant a elle veut continuer, elle serdéde la main de sa
mére, le Commandante I'agripp&"

Elle veut retourner auprés de D’Annunzio. Mais @lda force a rester dans ses bras, la
petite fille regarde, sur la pointe des pieds, assls de I'épaule de sa mere le
Commandante autour duquel papillonnent Aélis esdlBaccara. [...] Clara [...] lui donne
de petites embouchures et la martyrise. Marie piait s’arracher de sa mere et court vers le

Commandante en piaillant avec un rictus idiot,etéejsur lui, il la caresse avec lubricitd!

29bid., p.81: ,, Clara lauft nach einer Weile gehetzt und die Haridgend tiber die Bithne. Hinter ihr her
hetzt, frohlich kreischend, die dickliche, sinnédtuisa Baccara, wird erst eine kleine Weile natdr&

sichtbar. Luisa ist etwas kitschig-italienisch, @lalas flichtende deutsche Reh. Luisa holt Clana@narmt

sie. Clara gibt keuchend und angstlich nach. Maei¢rUberzogene Gestik.*

#0Clara S, p. 97:« Clara wendet sich in dem Augenblick um, als dem@andante sich gerade wieder der
kleinen Marie zuwendet. Sie merkt, was gespiell,w@illt sich von Aélis los, die sie zurlickzuhaftecht, um
das Vergniigen des Commandante nicht zu stéremsti8iet auf den Commandante zu, zerrt ihre Tochey,w
reilt die Kleine in romantischem Uberschwang nait $ort.

CLARA in hochster Erregung [...] Die Kleine will ihrgeits aber weitermachen, sie strebt von der Hamd d
Mutter fort, der Commandante grapscht nach ihr."

21 |bid., p.98-99: «Sie will zu D’Annunzio zuriick. Clara zwingt siegell in eine Umarmung mit sich, das
Madchen blickt, auf Zehenspitzen stehend, UbeBdirilter der Mutter hinweg auf den Commandanteckyri
der von Aélis und Luisa Baccara umflattert wird.][[Clara] gibt ihr kleine Kopfstiicke, traktiert sieMarie
reifdt sich endgultig los und rast quiekend und hjdidsend zum Commandante zurlck, wirft sich anf drer
streichelt sie geil.”
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L’action est décrite avec la méme minutie qu’ Hofmsthal par exemple dans le premier
acte lorsque le baron arrive a I'improviste chekléchale, dont le jeune amant se travestit
en soubrette pour ne pas étre démasqué et quilesbibmbreuses avances dudit Baton

Si ce personnage du baron barbon était déja moge® ldofmannsthal, le Commandante
flirte ici avec une pédophilie qui fait basculer jen issu du comique dans le sordide. Mais
alors que danke Cavalier a la rosele Baron était puni pour sa grivoiserie par Oetde
jeune premier défendant I'ingénue Sophie, dalesa S, le Commandante regne en maitre
jusqu’'a la fin de la piéce et ce sont les représgatbourgeois du couple marital, Clara et
Robert qui meurent. Ce dénouement trés éloignéadminédie d’Hofmannsthal apparait
comme une démystification du dramaturge viennois guravers des piéces comiques et
morales, se posait néanmoins en défenseur de Eearmourgeoise et d’une société dominée

par les hommes. L’hommage de Jelinek a Hofmannetisté donc ambigu.

Burgtheater. Farce avec chan{®ublié en 1982, mis en scene en 1985): le Volksskigui
fait grincer des dents

Cette piéce prend pour titre le nom du plus célégétre autrichien, le Burgtheater. Ancien
theatre «royal et impérial » d'Autriche («k. urd Hofburgtheater »), il avait éte
partiellement détruit durant la Deuxieme Guerre Male. Sa restauration et réouverture
définitive en 1955 marque l'indépendance retrougtéd’Autriche. Quelgues années avant
Place des HérogHeldenplatz de Thomas Bernhard en 1989 (qui vient marteler,|as
planches de ce temple autrichien, le souvenir desle joie des Viennois lors du discours de
proclamation de I’Anschluss par Hitler sur la Plaes Héros)Burgtheaterésonne comme

la célébration ironique d’'un quarantieme anniveesde la libération. Cette piece révélera en
effet toute I'hypocrisie de I'Autrichien bien pemsavis-a-vis de son passé nazi a travers le
théatre symbole de cette indépendance retrouvéghemgéconstruit a travers des
personnages emblématiques du Burgtheater, duettgies grands auteurs viennois modernes
que celui-ci représente. En effetBurgtheater s’'inspire d'une piece populaire
(« Volksstlck »), une fantasmagorie (Zauberstiickyate s’adressant au peuple et a la
bourgeoisiel.e Roi des Alpes et le misanthrgeer Alpenkénig und der Menschenfeimid

Ferdinand Raimund et probablement du drame histerige Fortune et la mort du roi

%2 Hugo von Hofmannsthal,e Chevalier & la rose et autres piécpsl43-149 : «.e BARON, trés occupé de la
présence de la chambriére [...] Le Baron a poussghkise derriére le large dos du majordome, il gaisi
tendrement la mainde celui qu'il croit étre la soeitte. »
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Ottokar (Konig Ottokars Glick und Enjlde Franz Grillparzer, don les premiéres eurexut li
au Burgtheater.

Burgtheatera pour théme principal le passé nazi de l'actriaal® Wessely, de son mari
Attila et de son beau-frére HorbigEtr Cette « farce » issue structurellement du Zawbeks
viennois, une des variantes de la piece populséelécoupe en deux parties entre lesquelles
est intercalé un «interméde allégorique ». Dangidae, une famille d’acteurs se retrouve
pour le repas de midi: Kathe et son mari Istvamdeenfants Mitzi, Mausi et Putzi ainsi que
les fréres et sceurs Resi et Schorsch. Ensemblévdguent I'idée de tourner un film,
patriotique ou plutdt fasciste. Resi joue le réddal servante, elle est maltraitée par Kathe qui
martyrise également ses enfants. Puis surgit, ats @® « I'intermede allégorique », le « Roi
des Alpes » (Alpenkdnig), croisement entre le pamage de Nestroy, figure allégorique
issue de la piéce éponyme de Ferdinand Raifiitietl d’'un invalide. Interrompant le repas
familial, le Roi des Alpes donne sa propre défimiti « Je suis les générations futures! Je
suis la jeunesse! Je suis I'age avancé! Je suigrighe! Je suis le futurf®® Il déclare ensuite
étre venu pour récolter I'argent nécessaire auxlesllocales de résistance et revendique la
liberté de pensée. Affirmant également étre la faiplgie de Kathe, il annonce que sa
biographie sera oubliée (ce qui fait allusion assganazi de Paula Wessely que le public a si
bien refoulé). Mais la famille ne I'écoute pas wmant et elle va littéralement le déchirer en
morceaux. Dans la deuxieme partie, qui se déronledd®5 peu avant la libération de
I'Allemagne par I'Armée Rouge, Kathe apparait coetginent désorientée: elle a perdu la
raison aprés que les Russes ont envahi le ParleshdmtBurgtheater. Elle tente d’étouffer
son sentiment de honte par des tentatives de suietdd’homicide. Un personnage
supplémentaire apparait: le nain du BurgtheaterdtBeaterzwerg) que Resi cachait depuis
le début de la guerre. Lorsque Kathe sent couffiaisélle a sa perte, elle qui encourageait le
nazisme, elle décide de se servir du nain pouresdavface devant les Russes, en leur faisant
croire gu’elle a sauvé le nain de I'euthanasie demiNazis le menacaient. Schorsch, quant a
lui, se fait passer pour un résistant afin de teouwn alibi pour sa cliqd&®. On apprend

ensuite que le nain servait en réalité d’objet skpour Resi. Lorsque le nain est découvert,

213 Acteurs populaires, ils furent tous trois récupdrér le régime national-socialiste pour jouer ddes films
de propagande nazie. Paula Wessely et Attila Hérljimuent notamment dadeimkehr film de propagande
anti-polonaise pour ensuite se racheter une camawuiec le film de 194®er Engel mit der Posaungans
lequel Paula Wessely joue le réle d’une juive cgatse. Paul Horbiger joue quant a lui devisnschkonzert
en 1940 eDie Grosse Lieben 1941, deux films de propagande glorifiant leomalisme.

214 Ferdinand Raimund)er Alpenkoénig und der Menschenfeifteclam, Stuttgart, 1993, 104 p.

15 Elfriede JelinekTheaterstiicke. Burgtheate#d. par Ute Nyssen, Hamburg: Rowohlt, 2004, p.147

218 |bid, p. 180 et 183: ,No jo, i bin auf olle Falle ausnh8eider|...] Hamma nimma notwendich das Zwerger!.
Samma s6ba Verfulgte[...]"
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il accepte de se taire s'il recoit en retour lamte la fille ainée. Mais Kathe protége sa fille
en brandissant son pendentif en forme de croix géenen le nain se désintéresse de lefille

et tente alors de prendre la fuite. La situatidnaés's renversée: Mitzi se jette sur le nain et
tente de le violer, soutenue par sa famille. La@ige termine dans une cacophonie, les
phrases s’enchainant sans pour autant faire sandefniere phrase fait une boucle avec la
premiére: GrieR enk Gott alle miteinander, alle miteinandatle miteinander, ett*®
citation de l'opérette L.e marchand d'oisealix(, Der Vogelhandle®) de Carl Zeller et
classique viennois en insistant sur la fausse siitépkt innocences de ces acteurs d’opérette.

Au tout début, 'auteur pose un cadre spatio-teripgmecis:

La premiére partie se passe en 1941, la deuxiéraeapent la libération de Vienne. Le lieu

de l'action est Vienn&?®

Elfriede Jelinek revient ici a un théatre plus figlie, qui s’inspire de la piéce de Grillparzer.
La Fortune et la Mort du roi Ottokaprésentait une critique sous-jacente des invasions
napoléoniennes et revendiquait I'indépendance cigine en revenant sur I'annexion au
Xlliéme siecle de la Styrie et de I'Autriche paempereur germanique. Chez Elfriede
Jelinek, c’est du dernier Anschluss qu’il est guestet de nationalisme dans ses pires
dérives. On peut s’attendre des le début a unigueitde la période nazie. L'auteur insiste

ensuite, sur la prononciation du texte:

Le traitement de la langue est trés important, eltet étre envisagée comme une langue
artificielle. Seulement des échos au vrai dialedgannois! Tout est dit exactement comme
c’est écrit. Il est méme souhaitable qu’un acteilgraand apprenne et dise le texte comme un

texte en langue étrangéré’

C’est le premier effet de distanciation proposésdegtte piece : le texte ne sera pas joué
mais dit et il en sera mis en relief le caractatdicel. Ce traitement de la langue comme
démantélement du théatre populaire qui domine l@sches viennoises au XIXéme siecle

reprend la dramaturgie d’Odon von Horvath qui pssip dans sorMode d’emploi

27 bid., p.183-184:,Ich kann unméglich die Tochter eineaurvergenuRkipferln, die sich aus Furcht vor dem
russischen Béren entleibte]...]"

218 |bid., p.131 et 189

219 |pid., p. 130: Per erste Teil spielt 1941, der zweite knapp var Befreiung Wiens. Der Ort der Handlung
ist Wien.",

220 |bid: ,Sehr wichtig ist die Behandlung der Sprache, siedls eine Art Kunstsprache zu verstehen. Nur
Anklange an den echten Wiener Dialekt! Alles wiethayiso gesprochen, wie es geschrieben ist. Esdstr s
wiinschenswert, wenn ein deutscher Schauspielef eerwie einen fremdsprachigen Text lernt und $pric
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(Gebrauchsanweisufgde parodier le jargon dévié du dialecte pourecréne parodie
ironique des bourgeois et ainsi finalement monteiravers l'artificiel, la vraie nature des
chose#. On voit ici tout I'intérét d’'une mise en scénd garmettrait de mettre en ceuvre ce
décalage entre le texte et le dire. Ce décalageiemtissi multiple. Tout va dans le sens de
renforcements et oppositions grotesques, en acad le genre suggéré dans le sous-titre
de Burgtheater. la farce. Le reste des indications scénograpBigse concentre
essentiellement sur les costumes et les actioggsiaelle.

La premiere partie débute ainsi:

Kéathe porte un costume folklorique treés stylisécaénormes feuilles de chéne. A travers les
feuilles, on voit qu’un poignard est enfoncé damactin des seins. La famille, excepté Istvan,
le pére et Mitzi, la fille ainée, est assise autderda grande table a manger. Les deux enfants
plus jeunes sont habillés n'importe comment. Mécleesheveux géantes etc. Therese porte
une vieille robe viennoise de servante, Schorclepan costume ou un smoking typique de la
production cinématographique viennoise de I'épode.dirait un garcon de café. Kathe se
léve sans arrét, virevolte d'une fille a 'autreulr arrange les cheveux, tire sur les vétements,
les cheveux s’assoit puis se reléve tout de spitésa s'affaire tout le temps autour de la
table. Istvan porte pour son entrée magistrale Iqua tout de suite effectuer, une tenue

d’équitation hongroise. Epoque: 1941. Le tout j@seux! 222

Comme dans la farce populaire (dont le signe aganteur est 'emploi du dialecte), ce sont
les jeux de scene et I'outrance qui dominent. Lestwenes sont caricaturaux et forment
autant de clichés sur I'Autriche et le nationalisgggmanique: le « costume folklorique tres
stylisé avec d’énormes feuilles de chéne » (qubeHe les pieces populaires viennoises en
costumes folkloriques et illustre, a travers le bgta allemand qu'est le chéne, la
compromission avec le nazisme), la «vieille robennoise de servante » (reprenant le

personnage récurrent viennois fin-de-siecle de il@iMu Maderl, notamment chez Arthur

221 don von HorvathGebrauchsanweisungsesammelte Werke Bd. 11, 1932, p.216-2dHs hat sich nun
durch das Kleinblrgertum eine Zersetzung der €ligheth Dialekte gebildet, namlich durch den
Bildungsjargon. Um einen heutigen Menschen reatihtschildern zu kdnnen, muf? ich also den Bildwargsh
sprechen lassen. Der Bildungsjargon (und seinecdesy fordert aber natirlich zur Kritik heraus rduso
entsteht der Dialog des neuen Volksstiicks, und tdaeniMensch und damit erst die dramatische Hamglin
eine Synthese aus Ernst und Ironie. »

222 |bid., p.131: Kathe tragt ein stark stilisiertes Trachtenkosturit applizierten riesigen Eichenbléattern.
Durch die Blatter ist an der Brust je ein Dolch géit. Die Familie, mit Ausnahme Istvans, des Vatarsl
Mitzis, der Altesten, sitzt um den groRen ERtisehuin. Die beiden kleineren Kinder sind unglaublich
aufgemascherlt. Riesige Haarschleifen etc. Thetggg eine Altwiener Dienstméadchentracht. Schorsitten
Frack oder Smoking wie aus einem typischen WieilereFzeugnis der Zeit. Er sieht aus wie ein Obéithe
steht sténdig auf, flattert von einer Tochter zaderen, richtet ihnen die Haare, zupft an den Kdeid den
Schleifen, setzt sich hin, springt gleich wiedef, ailt immer wieder um den Tisch herum. Istvargtrau
seinem grof3en Auftritt, den er gleich haben winjarische Reitkleidung. Zeit: 1941 . Alles aul3bester!”
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Schnitzler, jeune fille souvent soubrette ou seseeaux meceurs faciles, pendant de la
bourgeoise viennoise), le «costume ou [...] smokitypigue de la production
cinématographique viennoise de I'époque » (quiemgrcelui des films viennois de I'époque
ou le chic viennois s’illustre par I'éternel smogjn la «tenue d’équitation hongroise»
(cliché rappelant la splendeur passée de I'Autridbagrie et des portaits de I'impératrice
amoureuse de la Hongrie, Sissi, I'icone kitsch ‘deittiche, en tenue d’équitation) sont
autant de panoplies stéréotypées qui soulignentrée le caractere artificiellement viennois
des personnages. Malgré lindication de temps pe¢di941, la piéce se veut symbolique et
non une représentation historique du clan We&Selye coté outrancier de la farce grotesque
pourrait faire attendre une piéce au comique geosdNéanmoins, dan8urgtheater
eégalement, Elfriede Jelinek introduit un fort dégg@ entre indications scéniques et
dialogues. L'action d’'une part est trés violentan(l la premiere partie, Kathe brutalise ses
enfants, dans la deuxieme partie, on viole le naii@utre part les paroles de la famille sont
trés fascistéd”. Dans I'extrait cité par exemple, le personnageSahorch glorifie les

« Blitzmadchen », jeunes femmes volontaires quigeét main forte aux soldats allemands
pendant la Deuxieme Guerre Mondiale, et les « Hlithgen », jeunes gens enrblés dans les
jeunesses hitlériennes et les accueille a brasrbdaes le bastion autrichien, le Burgtheater.
La violence des gestes et des mots fait ensuitaubsada farce comique dans I'horreur.

Pour la premiere fois dans une piéce de Jelinedhti® sanguinolent apparait, notamment au
cours de l'interméde allégorique — reprise satgigle la mode de lintermezzo dans les

pieces populaires viennoises- ou le Roi des Algesglécrit comme suit:

Il est entierement emmailloté dans des bandageEdligpansements), ce qu’on ne doit pas
voir tout de suite!, comme une momie égyptiennapparait néanmoins indifférent et chic.

Tout d’abord. Quelques taches de sang, discréesept étre montrées>

Ce personnage a la fois présent, passé et futut,eneivant, réel et irréel est une véritable
allégorie qui prend la forme d’'une momie, conseovatd’'un étre mort, symbole de la

mémoire qui se fait ensuite déchiqueter par la lfamimitant le « Zauberstiick » de

223 Cf.. interview d’Elfriede Jelinek (« Ich schlagezssagen mit der Axt drein ». TheaterZeitschrift9g4)):
»Aber nicht die Personen als solche sind mir wighgewesen, sondern, das, wofiir sie standen, was sie
reprasentierten, wofir sie sich zum Werkzeug machte

224 Burgtheater, p.134: ,Schorsch: Mir missen jetzt ernsthaft eafilampfen, daR ein jedes Blitzmadel und ein
jeder Hitlerjunge sagen kann und das zurecht: UBaegtheater!"

% |bid., p.143: Fr ist, was man aber nicht sofort merken darf!, ganit weissen Binden (Verbandszeug)
umwickelt wie eine agyptische Mumie. Tritt aberekibnmert und fesch auf. Vorerst. Einige Blutflediskret
angebracht, kénnen zu sehen sein.”

86



Raimund, le théatre prend alors un c6té vampirigoit se situe entre la vie et la mort, le
réel et l'irréel. Cette caractéristique permetauteur de montrer le dysfonctionnement de la
machine & oublier (le passé nd#)

Burgtheater,en parodiant sur le mode satirique les grands drages populaires viennois
fustige ainsi le théatre autrichien moderne, gapaitenté de la morale bourgeoise, comme le

complice éhonté de I'austrofascisme.

Président Vent du Soir. Un petit drame, trés libdkaprés J. Nestroy?’ (1988): Nestroy

actualisé

Ce « petit drame » est la derniére piéce écritata@acésure que représemtax Pays. Des
Nuéesll s’inspire de I'opérette en un acte de Johanstidg Vent du soir ou I'horrible festin
adaptée de lI'opéra-bouffe de Jacques OffenbactBéh. 1a comédie satirique de Nestroy,
parodie des opéras romantiques, thématisait argrdiéstoire d’'un chef cannibale d’une ile
australienne et une critique de la langue, lesdsaint bienfaits de la civilisation et de la
culture politique qu’elle implique, le nationalisne la xénophobie. De méme, Elfriede
Jelinek reprend les grandes lignes et les thémegtigie Nestroy, cette fois-ci sans ironie
envers son prédécesseur mais plutét comme un hoeamag

Le président Vent du Soir et sa fille Ottilie m&mninent leur autorité sur une ile des mers du
sud grace aux programmes télévisuels et au BaDpeta. Le régime alimentaire de cette ile
est particulier: les indigenes et les étrangers s progressivement transformés en chair a
saucisse puis cuisinés. La situation devient aléficate pour Vent du Soir lorsque celui-Ci
s’apercoit qu’il a mangé tous les habitants: gélifh au prochain vote? Qui applaudira a la
visite officielle du président Franz Josef Aped@ttA la fin du drame, Vent du Soir est lui-
méme mangeé par un ours blanc qui débarque suelil@ant que représentant d’'une société
télévisuelle d’outre-mer.

Vent du soir ou I'horrible festig’affiacht déja comme une comédie satirique dagadlle le
cannibalisme prenait une dimension politique etm@ttait de remettre en question les

grandes idées du XIXéme siecle comme la civilisgatie progrés mais aussi le nationalisme.

2% Effriede Jelinek en interview avec Anke Roeder]$6: , ,Burgtheater’ ist eine Metapher fir einééade
Leiche, sie lebt und lebt nicht wie der Vampir. Aldge Verdrangung funktioniert nicht. Die Gebeirmégekhen
aus dem Boden hervor.”

227 prasident Abendwind. Ein Dramolett, sehr frei ndciNestroyin Wiesner Herbert (édinthropophagen im
Abendwind. Vier Theatertexte nach Johann Nepomutré¥es ,Hauptling Abendwind oder Das gréauliche
Festmahl’, Literaturhaus Berlin, Berlin, p.19-36. Egalemdisponible sur le site Internet d’Elfriede Jelinek.
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Le président Vent du Soir, forme actualisée dugrerage de Nestroy, cristallise ici tous les
dirigeants, d’Autriche ou d’ailleurs, qui réussissa endormir les masses par la télévision et
les spectacles populaires pour mieux satisfainefé@m de pouvoir. En clin d’ceil au satiriste
viennois, Elfriede Jelinek baptise linvité « Fradlosef Apertutto », une parodie de
'Empereur Frangois-Joseph, grande figure politiquérichienne et cible principale de
L’Horrible festin.

Comme chez Nestroy, la dramaturge écrit ici unéresgiolitique proche de la féérie
parodique (« parodistisches Zauberspiét®»Président Vent du Soimarque clairement le
nouveau chemin qu’Elfriede Jelinek a choisi powsr@éces, entre tradition et novation: celui
de l'allégorie, proche du Zauberstick viennois dXéfne siécle. La satire passe ici par la
mise en espace proposée dans le texte.

Si le décor exotique était déja présent dans leepie Nestroy afin de pasticher les grandes
machineries romantiques, il fait ici I'objet d’irwditions encore plus fantasques que celle du
dramaturge viennd®’. De la méme facon que daNkladie ou femmes modernésus les
éléments scénographiques sont d'une démesurei ldrble et glacante.

Néanmoins, ce ne sont pas seulement les décoesaostumes en eux-mémes qui peuvent
dérouter le public, mais également la facon degmtés les indications scéniques. Elfriede
Jelinek semble elle aussi faire semblant, participeette grande illusion qu’est le théatre en

« jouant » a I'auteur. Voici la facon dont elle ggéte les actes 1 et 2:

Acte 1: Vent du Soir et sa fille Ottilie sont asdans un paysage de forét vierge de type
insulaire des mers du sud. Mais leurs habits sogprésentatifs de I'Européen, une
accumulation suffisante d’éléments folklorigues desrs du sud comme des plumes, des

anneaux nasaux, etc. Ottilie trés tape-a-I'oeilisreympathique°

228 Jiirgen HeinDas WienerVolkstheater, Wissenschaftliche Buchgesellschaftni3tadt, Darmstadt, 1978,
p.64: « Geister, Feen und Allegorien sind wienés®Reprasentanten einer hdheren Welt, die [...] im nu
parodistische Zauberspiel aber im mechanischentiunidren des Zauberapparates « zerspielt » we Bies.
parodistische Zauberspiel ist ein Konglomerat aasbér-, und Singspiel, Sittenstuck, lokaler Possd u
Parodie. »

229 Cf. http://gutenberg.spiegel.de/?id=5&xid=1914&kap1&cHash=489ae836192#gb_found, texte en ligne
de Johann Nepomuk Nestrofauptling Abendwind oder Das greuliche Festmahtidnische Faschings-
Burleske in einem Akt : Schauplatz: Eine der fernsten Inseln in Austral@ie. Bihne stellt eine Gegend mit
australischer Vegetation vor. Links um einen Bawomyt, der als Tisch dient, Rasenbanke. Rechts eine
zwischen Baumen befestigte Hangematte. Im Hintedguein Kafig, in welchem sich ein weil3er Béar
eingeschlossen befindet. »

2307, Akt: Abendwind und seine Tochter Ottilie sitresiidseeinsulanischer Urwaldlandschaft. Sie sihdra
europaisch-reprasentativ gekleidet, dezente Beinmeggn von Sudsee-Folklore wie Federn, Nasenrinige, e
Ottilie sehr aufgetakelt, aber sympathisch.
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Acte 2: Vent du Soir sur une estrade. Devant lni,poste de télévision dont I'écran est
tourné vers Vent du Soir. Au loin, quelques sauvagec des banderoles sur laquelle ne se

trouve rien de trés flatteur pour Vent du Soir.il@ttest assise a coté de son péré.

La dramaturge, en exageérant un trait déja préskat dNestroy, s'amuse a donner des
précisions, des astuces de mise en scéne supedhrame «paysage de forét vierge de type
insulaire des mers du sudqu’elle aurait pu résumer en un seul adjectifexatique ».
L’accumulation de détails correspond en réalitéd &dmme des clichés sur « I'exotisme »
dont la juxtaposition démonte le caractére aréficdénoncant ainsi un racisme latent dont
'une des formes reste le colonialisme. Il appadaitic qu’Elfriede Jelinek laisse une plus
grande liberté au metteur en scene en n’indiquaatog que le décor doit suggérer mais non
comment. Encore une fois, c’est 'ambiance qui gdiner sur I'exactitude, pour faciliter les
associations d’idées. En donnant ses impressitiasseeplace déja du coté du public plutét
gue de l'équipe technique. L'effet de distanciatisitopere également a travers les
personnages comme ici Ottilie, personnage goetméemrrent, entre groupie et modele
féminin, entre réalité (Ottilie était la préenomldéelle-fille de Goethe) et fiction.

Néanmoins, le détail n'est pas dans cette piécpumi placé au mauvais moment. Par
exemple, I'entrée de Lizzy, feu Madame Vent du Sest accompagnée d’'une esthétique
réfléchie:

Tonnerre et éclair. Du dessus de scéne sort urte befconserve surdimensionnée étiquetée
.Macédoine viennoise“. Le couvercle s'ouvre et eestinsi. S'éléve de la boite Lizzy, la
femme de Vent du Soir, morte par accident dansalghine a saucisse, en toilette pastel — de
préférence vert menthe ou équivalent -, commdesis&pprétait a aller au Bal de I'Opéra.
Tout autour d’elle des morceaux de légumes, eusiawsdimensionnés, jaillissent de la

boite. Lizzy apparait jusqu’a la hauteur des cuiss¢ chante une belle chans&f.

La scéne est completement irréaliste et n'est gumhstruction d’'une fausse allégorie dans
laquelle l'auteur s’amuse avec l'icone de I'impéa Sissi, a respecter des harmonies de
couleur (le vert présent dans la robe de Lizzy, léggimes et le décor de forét vierge,

symbole de la nature, de la patrie, de I'espoircaeeretour d’une défunte rappelant les

231 w2 Akt: Abendwind auf einem Podium. Vor ihm einnBehapparat, mit dem Bildschirm zu Abendwind
gewendet. In einiger Entfernung einige Wilde mitrBparenten, auf denen wenig Schmeichelhaftes fir
Abendwind steht. Ottilie sitzt neben ihrem Vater."

232 Donner und Blitz. Aus dem Schniirboden kommt eimediibensionale Konservendose, bedruckt mit
"Wiener Allerlei" herab. Der Deckel hebt sich unkkibt aufgeklappt. Aus ihr emportaucht Lizzy, dieoth
Unfall mit der Wurstmaschine verstorbene Gattin Wdwinds, in einer pastellfarbenen Toilette- am best
minzgrin oder so-, als wollte sie eben zum Opelrgrtien. Um sie herum sprilhen Gemiuseteile, ebgnfall
Uberdimensional grof3, aus der Dose. Lizzy tauchzbi Hifte auf und singt ein schones Lied.
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valeurs associées a l'impératrice) dans la créat&ors un spectacle qui n’a rien de beau en
soi (énorme boite de conserve autour de laquetlerdides Iégumes). La mise en place de
cette scene a donc plus pour effet d'assurer umdgrapact chez le public: les symboles sont
forts sans pour autant diffuser une significatidaire, au contraire ils multiplient les
associations d’idées possibles ce qui fait deéasan moment a la fois distrayant et propice
a la réflexion.

L’'image a donc non pas une fonction accompagnateiée ne sert pas a soutenir le propos,
elle a une vie indépendante et ses dissonancemenrfe image a décoder, elles invitent le
spectateur a découvrir les mythes qui se cacheallen: ici celui de Sissi comme symbole
de beauté et de grandeur de I'Autriche. En cels,imglications scéniques ont un coté
pédagogique: elle permet au spectateur d’appreldréécrypter le langage pictural,
compétence essentielle dans notre société de Emag

D’autre part, la violence de la piece (Vent du Somangé tous ses sujets) se répercute dans

les éléments scénographiques, criards et agresaifexemple a la fin du troisieme acte:

Vent du Soir et Apertutto finissent par s’asseeiisouffle court, sur un des jeunes gens. Tout
a coup, un ours blanc surgit de la forét viergetatote I'épaule des deux dirigeants. lls
s'effraient et sursautent. Hermann et Ottilie peuvielir main dans la main. L’'ours enlace
amicalement Vent du Soir et Apertutto. [...] L'oussisomme les derniers restes de Vent du
Soir. [...] A présent, tous chantent ensemble et eldnk valse autour de l'ours repu qui

s'est assis par terre?*®

La toile de fond, le Bal de [I'Opéra viennois, seutvgoyeuse et digne d’une
comédie. Néanmoins, d’emblée, I'évocation précisénde ce bal est tendancieuse tant
celui-ci est objet de nombreuses critiques : reprigdion théatrale du faste autrichien
largement diffusée sur le petit écran, débauchdilende moyens, invités aux maeurs
douteuses voire fascistes. Il est connu de tounndes qu’il faut mieux s’abstenir de sortir
dans les rues du centre-ville de Vienne le soiBdl de I'Opéra de peur de se retrouver
coincé dans des manifestations violentes antifbal.la simple évocation de cet événement
qui fait figure a la fois de lieu et de temps, pectateur est plongé dans une ambiance qui

oscille entre réception luxueuse et climat ambraatsain voire violent. Ici, la violence de

23 « Abendwind und Apertutto setzen sich schlieRlictwer atmend auf einen der jungen Leute drauf.
Pl6tzlich tritt ein weier Bar aus dem Urwald untbpft den beiden Herrschern auf die Schulter. Sie
erschrecken, springen auf. Hermann und Ottilie lnrHand in Hand flichten. Der Bar umschlingt
freundschaftlich Abendwind und Apertutto. [...]DerrBérzehrt die letzten Reste von Abendwind. [...& All
zusammen tanzen jetzt Walzer um den satt am Badenden Béaren und singen.”
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ceux qui ont le pouvoir est concréete: ceux-ci émadittéralement leurs sujets. Puis la
violence externe, sous la forme de l'ours, faiiption dans ce stéréotype méme de la belle
apparence qu’est le Bal de I'Opéra, pour rendptaille aux chefs d’Etat en les dévorant a
son tour. Cet ours blanc, déja présent chez Nesgbyemis au goQt du jour sous le spectre
de I'Ours Soviétique. Le sauvage a dompter paraj@talisme finit donc par manger les
dictateurs tandis qu’autour continue la valse dumaeo La scene sanglante contraste, comme
dansVent du Soir ou I'horrible festinavec cette fin digne d’'un opéra-bouffe ou tout le
monde danse et chante.

Ainsi, par des images fortes, Elfriede Jelinek eretscene de maniére concrete ce qui nous
est en temps normal abstrait: la terrible violeqoé se cache derriere le monde lisse et
spectaculaire tel que nous le distribue a granbellécla télévision.

Cette piece, deux fois mise en scéne, se veutfoidtei trés politique, quoiqu’elle reste dans
le domaine de l'abstrait, les symboles étant @is ¢lairs et trés généraux. Avecésident
Vent du Soiron remarque que le théatre d’Elfriede Jelinekeatewalors le lieu d’événements
fantastiques, philosophiques au symbolisme outeancui néanmoins continuent d’avoir
une trame historiqgue avec un dénouement qui délimrenessage: ici, c’est la vengeance du
peuple qui plane apres que ses dirigeants 'ogingaa blanc. Morale saisissante lorsqu’on
garde en mémoire que la piece a été écrite en R@&BJues mois avant la chute du Mur de
Berlin et I'effondrement du Bloc Soviétique. Alorgie la dramaturge semblait jusqu’a
présent pessimiste quant a l'issue de ses hérahesemble ici encore croire que « I'ours
soviétique » réussira a terrasser les capitalistess pour autant étre sdre que celle-ci

changera la face du monde.

Maladie ou femmes modernes. Comme une piéce. Pova Eleyer (1987): ambiance

littéraire

Cette piece est la seule de la premiére période pas se référer directement a un autre
dramaturge mais a l'univers d’Emily Bronté ddres Hauts de Hurleverfla protagoniste se
nomme Emily et un autre personnage Heidkliff, eiérenhce a Heathcliff) , entre violence
physique et psychologique. Dasladie ou femmes moderné&dfriede Jelinek se concentre
avant tout sur 'ambiance.

Les indications précises de temps et de lieu sbolies. L'ensemble témoigne néanmoins
encore d’'une structure: deux parties découpéegctgpment en 5 et 6 scénes ou tableaux.

Maladie ou femmes modernes déroule dans un monde fantastique, symbolisore
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d’utopie négative ou les personnages ne dissimaldraen mais montreraient directement
ce quils représentent. Au début de la piece, Qamiient a la clinique de HeidklIiff,
accompagnée de son mari, pour accoucher. Elle mmpmés l'accouchement et est
littéralement vampirisée par linfirmiere-vampiré @crivaine Emily. Toutes deux forment
par la suite un couple lesbien et vampirique. Cldaniue et mange alors ses enfants.
Néanmoins avant de les consommer, elle les medresecve et les congéle dans un container
qui porte I'étiquette « family », prévoyant ainsih bonne épouse, de quoi sustenter sa
nouvelle partenaire.

Le schéma bourgeois est reproduit a I'identiquendificacité de ce type de féminisme, dans
lequel la femme tente de devenir un homme, eséseptée par le statut méme d’Emily et
Carmilla. Ni vivantes, ni mortes, elles sont varapjrcoincées entre I'étre et le non-étre, elles
n'ont pas d'existence propre, pas de résonance,dpagflexion. Leur échec est scellé
lorsque, dans le sixiéme et dernier tableau, elegennent une «double créatufé’»
Monstrueuse, répugnante, cannibale, cette doubttLne démasque de maniéere grotesque la
face cachée du féminisme bourgeois assimilé a arie d’ogre primitif et surtout qui reste
muet pendant toute la derniére scene puisque dépdiun discours propre ou cohérent.
L'effet de distanciation est omniprésent dans cendgeofantastique que Jelinek a mis en
place. La notion de temps, déja brouillée dAngytheatera travers le personnage du Roi des

Alpes, est ici abolie. Fait alors place au prerpian le décor, complexe et symbolique:

I.1. La scéne est divisée en deux, mais il y a uneitramsl’un c6té a l'autre. A gauche, une
sorte de cabinet médical avec un appareil tenatd fis de la chaise de dentiste et de la
table de gynécologue. Il y a aussi une paillasselaguelle est posé un assortiment de
conserves de sang. A droite, le cabinet se trams#an une lande sauvage, avec des rochers.
Au loin : collines, eau, etc. Sur une petite scamsdte lande peut étre représentée par un

bassin & barbotage pour les enfarifs.

Le décor a bien pour fonction d’'indiquer le cadreial de I'action mais celui-ci est disparate
et annonce d’emblée une piéce qui se veut ludithistoire n’est pas a prendre au sérieux,
les éléments se juxtaposent sur le mode de I'astsmti d’'idées (dentiste=personnage

sanguinaire= vampire ou féministe=lesbienne=vampwiee). Au fur et a mesure de la

234 Maladie ou femmes moderndsArche, p.103: «Apparait [...] une grosse bonne femme gigantesque, la
DOUBLE CREATURE. Cette femme (elle peut aussi étrgpaillée), ce sont les sceurs siamoises
Emily/Carmilla, cousues dans un vétement commumouble créature porte un bandeau de la Croix Raerge
haut de chaque bras. [...] Elle sort @ manger du panklle ronge une jambe d’enfant, comme on ronge u
g:stéisse de poulet. De temps en temps, elle boiddg uge, luisant, au goulot d’'une bouteille dexiétres.»

Ibid., p.11
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piece, l'action se situe toujours au méme endrodtismle décor évolue, symbolisant

I’évolution ou plutbt I'exacerbation des personrege

Co6té paysage, roule un rocher avec, plantées dessms ou deux croix de pierres

tombales?®

Le décor participe a la mise en place d’'une amigiaiot vampirique, par des symboles dont
la naiveté souligne l'artificialité de I'histoire.

Puis dans la deuxieme partie, le méme décor estdawent modifié:

I.1. La scéne est a présent ainsi : le cabinet médicdisparu. A la place, une ravissante
chambre a coucher style années cinquante, lits gumereliés par un appuie-téte, petites
tables de nuit, lampes de chevet, une radio, @ttplBment : les lits sont remplacés par deux
cercueils au design élégant et remplis de terrensdae méme style années cinquante.
Vraiment idyllique. A droite, le paysage est rdstthéme, sauf qu’il est nimbé d’un éclairage
sinistre et crépusculaire. Plusieurs croix et pegitombales. Notre chauve-souris les survole
de temps en temps. Un horrible oiseau passe aessemps en temps, en criant. Ca ira
comme ¢a. Merci. A gauche, confortablement alloagdens les lits jumeaux : Emily et
Carmilla, celle-ci avec des bigoudis. Emily a ungchine & écrire portative sur une planche

disposée en travers du cercueil. Bien visiblesxdmumgélateurs. « Famille $¥/

L'ensemble a été modifie de maniere trés kitscim afe souligner, a grands renforts
d’accessoires (les cercueils, la chauve-souriscies et les pierres tombales), 'ambiance
vampiriqgue. De méme, la dimension ironique du &sitmise en avant par Jelinek elle-méme
gui se moque de ses exageérations et de ses lubideathaturge en imaginant un dialogue
avec le metteur en scefign horrible oiseau passe aussi de temps en tenmpsriant. Ca ira
comme ca. Mergi

En méme temps, 'ambiance se veut «idyllique >mme un couple modele des années
1950, le design, la femme avec les bigoudis, lahingca écrire portative et le paradoxe total
entre la chaleur maternelle représentée par le«amille » et I'horrifique froideur de la
vamp(ire) réuni dans les « deux congélateurs » lisrdp sang des enfants de Carmilla. Puis

by by

la décadence est signifiée crescendo a partir dequatriéme scéne”®®a travers

23 |bid., p.48

%7 bid., p.59

238 |bid: « 4. Décor comme précédemment, & cette différence m@sogyt doit maintenant sembler Iégérement
abimé, pourri. A gauche dans le paysage, se dressere les croix les ruines de machines de gudthes
sont d’abord encore rares, un peu étranges. Justpufin, le paysage va se remplir d'armes. Les rtegisent
dans leurs mares de sang. [.(0.82)
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I'amoncellement des armes, des ruines, ordures sadg. Le décor se fait donc le miroir de
la destinée des héroines, sa symbolique écrasantpeat que focaliser le regard du
spectateur alors gu’il assiste a la représentatiersorte que les images en disent plus long
sur la situation que les dialogues.

Cette prépondérance du visuel dans cette pie@ceshtuée par 'omniprésence d’un jeu sur
les éclairages tout au long des deux parties. hasgements de lumiére marquent surtout les
transitions entre les scénes ou tableaux. Le d&stainsi plongé dans différentes ambiances.
Il est a noter que souvent la lumiere est décritaide d’'un adjectif ou d’'une précision qui
releve plus d’'une impression ou d’'un sentimentvgréablement d’une indication technique

guant aux types d’éclairage a utiliser:

A gauche, en revanche, clarté affairée sur le cabinédical]...] Clarté aveuglante, comme
si, pendant un instant, tout allait explosgg. 20)

Le décor est insensiblement plongé dans une lurimgreétante (p.25)

Simultanément, la chambre a coucher s’éclaire d'lusur étrangel...] Lumiere tamisée,

mystérieuse(p.77)

L’auteur recherche donc plus a suggérer aux metemiscene des atmosphéres qui insistent
sur le c6té surnaturel et étrange de la piece aBdsances sont également créées par un jeu

sur l'alternance entre obscurité et lumiere forte:

Clarté aveuglante, comme si, pendant un instant{ #&lait exploser.[...] Puis, de fagon
abrupte, noir.(p.20)

Lumiére percante, obscuritép.28)

Lumiére crue, blanchép.28)Lentement, noir(p.37)

Crépuscule bleuatrgp.37) Le cabinet est plongé dans I'obscurifp.58) Lentement, noir.
(p.82)

L’état vampirique est quant a lui souligner par dekirages crépusculaires ou des lumiéres

rouges:

La scéne est nimbée d’une lumiere roygelt8)

5. A gauche l'appartement est devenu une toilette pames, vue de c6té, avec une petite piéce lavibgs.
Le paysage a droite s’est transformé en un gigauesiépotoir. Ordures, sacs poubelle, etc. Les araussi

se sont multipliées. Tonalité apocalyptique. Undasvieilles ferrailles militaires. [...] La belle garence est
détruite. (p.92-93)

6. Les toilettes, & gauche, sont pleines d’'amoncelém#&umains recouverts de draps blancs. Les dsapg

maculés de grandes taches de san@.02-103)
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lls s’approchent de la chambre a coucher, plonggesdune semi-obscuritép.68)
Lumiére tamisée, mystérieugp.77)

Sur le dépotoir, une lueur rouge, comme un incerfdi@02)

DansMaladies ou femmes modern€esriede Jelinek accumule les symboles: décamyidres mais
également costumes qui ici encore sont redondamtslas personnagescomme les costumes d’Emily,
linfirmiere-vampire: «elle porte une ample robela mode. De son corps émergent
discrétement un ou deux pieux, le long desquelteamu peu de sang.» (p.13), « on voit ses
dents de vampire » (p.15), ou la martyre: « Et egipae fait la martyre, nimbée d’'un halo
de lumiere. De la méme maniére que le fameux salietaussi se présente comme une sorte
d’icone, peut-étre porte-t-elle des seins sur wsée#:, ou sa roue. Habit de nonne ? » (p.95).
Les accessoires enfin participent & la mise erepiigcla plus parfaite artificial® qui nait

du surplus de signifiart®. Le tout est, par son coté exagéré, trés ludibpieteur s’'amuse a
signifier et engage le metteur en scéne a conticeiggu de juxtapositions. Naturellement, la
légereté et 'lhumour de la mise en scene proposékamiramaturge contraste avec l'issue de
la piece: la monstrueuse double créature est maeteelle encore une fois I'échec de deux
femmes qui tentaient d’avoir une existence inteiaiégl entre la vie et la mort, entre les
définitions bourgeoises de 'homme et de la femme.

C’est donc une piéce aux images fortes qui sed¥gite jouée afin que soient mis en relief
ces contrastes. La juxtaposition des décors, l@siét actions. Mise en scéne une quinzaine
de fois, la piece semble ne pas poser de problemgsurs a son passage sur la scene. Dans
I'adaptation radiophoniquEducation d’'un vampifd’, diffusée en 1986, le lieu est dit par
une voix neutre, le contraste entre images et eanglest pas remplacé par une opposition
entre sons et paroles. Cette piece semble doncabigin besoin de la scene théatrale pour

prendre toute sa dimension.

239 par exemple: « Une chauve-souris voléte gentimentessus de lui et disparait. » (p.17) : toubag de la
pieéce, on retrouve les éléments habituels du fodkl@mpirique, du cercueil a la croix, amalgaméavec la
Croix Rouge, mais aussi des accessoires plus figaisecomme les animaux de bain en caoutchouc gginto
du bas-ventre de Carmilla.

20 Dans le livreHistoire des vampires. Autopsie d'un mytde Claude Lecouteux, Imago, Paris, 1999,
particulierement p. 113-136, il se trouve que lkshés repris par Elfriede Jelinek (pieux, dentguaées,
cercueil a la croix) correspondent dans I'ensendbeux du mythe du vampire du XIXéme siéecle, trassm
essentiellement paarmilla de John Sheridan Le Fanu, ce qui renforce aindinfeension intertextuelle de la
g)iéce et 'accumulation de références.

“! Elfriede JelinekErziehung eines Vampirmusique: Patricia Jiinger, Siiddeutscher RundiNakjdeutscher
Rundfunk, Bayerischer Rundfunk, 1986, durée: 43 5dirsec
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Une évolution des mises en espace des piecesididfdelinek d€€e qui se passa quand
Nora quitta son mara Président Vent du Sorst perceptible. Dans les premiéres pieces
d’Elfriede Jelinek, les décors sont stylisés sans Ealistes (on pense a I'atmosphére de
bordel dandNora ou 'ambiance Tamara de Lempicka d&ilara S). Ce que la dramaturge
recherche des le début, c’est donc a créer desaands, a évoquer plus qu’a donner des
indications strictes et rigides. Si celles-ci lats@lles deviennent alors souvent irréalisables
et tiennent plus de la satire de la didascaliedpu&a véritable indication scénique. Puis nait
un godt du détail dans les costumes, complétenmeétdistes, amalgames de symboles qui
constituent la seule étoffe du «personnage ». t@&sleurs également, sous forme
d’éclairages ou d’éléments de décor, permettent vébiculer un certain nombre
d'impressions et laissent entrevoir des pistes d#exion quant aux différentes
interprétations possibles des images que Jelinek nwet sous les yeux, sans jamais rien
imposer de définitif. La dramaturge cultive unehésijue de la dissonance, entre action et
parole, décors et situations, a méme de sapervaaiteemblance. L'importance grandissante
du lieu, dé<Clara S, invite les spectateurs a se plonger dans un antwers, fantastique et
irréel, digne du conte philosophique. Les piecegiesment alors un lieu dans lequel le
déroulement de I'action permet de mieux comprematai-ci en I'éclairant sous différents
aspects.

Néanmoins, on peut difficlement parler d’utopiesup parler de ces pieces tant les lieux
certes matérialisent des idées mais sont tout iskafux. Les actions qui s’y déroulent
oscillent toutes entre le grotesque et I'horrildlecasionnant chez le spectateur un rire plutot
jaune. Ces piéces sont alors a la fois drélesquardymbolique outranciere mise en place et
inquiétantes par I'absence de savoir-vivre qui dermdgner dans ces espaces-temps (ou I'on
fouette et étrangle son mari, viole des nains, adoe de jouets en plastique ou encore
dévore des citoyens). La violence inouie et satmud€ui y regne semble révéler toutes les
pulsions subconscientes du mécanisme de notret&apié derriere une image policée et de
bon ton dissimule des principes d’'une violence.raiexagération freudienne dont se sert
Elfriede Jelinek fait de ses piéces des morcedaxcharge satirique trés forte qui dépassent
largement la piece didactique brechtienne et @sildonc nécessaire de considérer comme
tels: les lieux présentés sur scéne doivent épechpndés sur le mode du jeu dans lequel le
spectateur est invité a vivre une expérience de typumatique (se retrouvant face aux
pulsions humaines les plus primaires: la violeneesexe, la mort, I'ingestion) durant
laguelle il pourra « s'amuser » a construire a @siaegdes liens entre ce qu'il voit, entend,

ressent, entre ce a quoi il assiste et sa progreewire la vision du monde préconcue qu'il
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absorbe depuis son écran de télévision et celle emsplace dans ces mondes étranges, entre

sa vie et ces fictions.

1.1.3. Personnages et jeux d’acteurs

Définition de I'acteur par Elfriede Jelinek

Dans les textes métathéatraux d’Elfriede Jelilekoudrais étre Iégeret Sens égal. Corps
inutile, la critique du théatre s’axe principalement autda I'acteur, deuxieme pilier du
théatre moderne. Lui sont essentiellement reprosbésjeu et sa prétention a étre vrai, a

raconter une histoire qui donne [l'illusion de lali& :

Les gens ne peuvent pas dire quelque chose etcfainene s’il vivait. [...] Je ne veux pas
voir la mécanique de ce muscle « bien huilé » (RbRarthes) de langage et de mouvement,
« I'expression » - comme on dit- d’un acteur prefesnel. [...] Bétement, I'acteur imite un
étre humain! — il a toute une gamme d'expressidné extirpe de sa bouche une autre

personne dont il étale le destiff:

Ce qui semble en particulier géner Elfriede Jeliredst la capacité ou plutdt le pouvoir de

I'acteur de faire apparaitre l'illusion de la vie:

En finir avec ces gens qui pourraient établir uglation systématique avec un personnage

imaginaire! [...] Les acteurs ont tendance & étre lars que leurs spectateurs sont viafs.

S’accaparant toute la lumiere, ils se veulent letreedu spectacle, donnant du théatre une
définition d’'un lieu ou régne l'illusion de la vié’auteur s’insurge particulierement contre

leur volonté d’étre la définition méme du théa&dyi donner son sens et sa direction:

Les acteurs sont inutiles comme ces petits sacdieaude mouchoirs sales, bonbons et
cigarettes, ils contiennent la poésie dont on le®graplis. Fantdmes imprécis ! Produits

dépourvus de sens, leur sens est « le produit dibeeé surveillée » (Barthes). Pour chaque
piéce sur scéne, I'acteur a une liberté de manaoplwseou moins grande. La flaque de liberté
est la et I'acteur — servez-vous donc — y puisessmn son sérum, ses sécrétions. Il n'y a pas
de mystére. Il colle sa morve dessus. [...] Qui esthef? Prétentieux que vous étes!

DisparaissezA*

242 Ja youdrais étre légér@.9
243bid., p.10
244 bid., p.11
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Jelinek, quant a elle, verrait bien plus un thééiree seraient I'auteur et le metteur en scene
qui créeraient le spectacle, et non I'acteur. Cellui’est qu’'un élément de la piece, qu’un

accessoire et non le centre autour duquel grdaitiethéatral:

Les hommes de théatre n’entrent pas en scéne @alitsesont quelque chose, mais parce que
I'accessoire en eux devient leur véritable identiturs gesticulations, leurs phrases vaseuses
et maladroites que des sots leur ont fourrées tamgieule, leurs mensonges : cela leur
permet de les différencier. C'est bien cela, ilssabstituent a des personnages qu'ils sont
censés représenter et deviennent des ornementeptésentants de représentants, dans une
chaine sans fin et 'ornement sur scene deviegséetiel.[...] les acteurs sont en eux-mémes
leur propre définition et se définissent par euwxyreé. Et je dis, gu'ils débarrassent les

planches?*®

Les accusant d’avoir détourné le sens du thédteesen prend alors a ce qui fonde leur
suprématie: leur art du mensonge, de la plus parfaiitation jusqu’a lidentification.
Quoique cette identification arrive parfois a uhgeint que le processus bascule et que ce
soit le personnage qui s’adapte parfaitement &tacqu’il devienne réle de composition:

Le pire c’est lorsqu'ils tentent de faire coinciger qu'ils sont censés devenir avec ce qu'ils

sont déja**

Que fait-il 7 Malgré mon interdiction formelle, flousse, tel Thespis, son petit chariot a

travers les rayons dans I'espoir de se rencontrenéme ?*’

Reprenant les critiques formulées envers les afear Diderot dans sdharadoxe sur le
ComédienElfriede Jelinek souligne la complaisance avqaédie I'acteur, ayant pour but de
transmettre des sensations fortes, se sert bipndeoses propres émotions plutdét que de
garder son sang froid face au rble. L'acteur nehaaic mettre son orgueil de c6été, la
dramaturge préfere I'évincer et créer un théatiesgue autour d’'un autre point que l'acteur.
Si celui-ci est relégué au rang d’accessoire, qoalveau statut lui est-il attribué ainsi qu’a
son corrélat, le personnage? Des la premiere pi&senotions sont retravaillées et forment

I'un des principaux signaux d’'un art théatral ncawe

25 bid., p.13-14
246 sens: indifférent. Corps: inutilg.19
%47 bid., p.23
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Le personnage dans les premiéres pieces d’Elfriedelihek

Dans la forme dramatique habituelle (et chez lbssamment), le personnage se présente
par ses paroles, dans la mesure ou la véritahilenagest déroulée avant le lever du rideau.
Il assume les conséquences de ses dires qui tieegalement place d’action puisque les
dialogues entrainent un développement de lingrigBuivant le principe d’illusion et de
vraisemblance, les personnages ont un caracteregisychologie, leurs faits et gestes étant
en concordance avec leur étre intérieur.

Rien de tout cela chez Jelinek. Pour elle, le terdpsthéatre « psychologique » est
définitivement révolu, du fait de la disparition dmdividualisme sous I'écrasant diktat
idéologique des médias et du discours politique idant: 'homme manipulé ne peut plus
trouver sa propre définition, il n'est plus querddlet du systéme dans lequel il3ft Cette
rupture, déja entamée sous le théatre de Brechtdesaconséquences directes sur la
constitution des personnages: ceux-ci n'ont pligedtité propre, ils ne sont rien de plus que
ce gu'ils disent: aucune profondeur psychologicaugcun moi intérieur et par conséquent
aucun besoin pour I'acteur d'interpréter, d'incarrde s'identifief*. Les personnages sont
des stéréotypes extrémes qui empéchent tout €effieisidn. Sans psychologie propre, ils
apparaissent comme les jouets de plus grandesapuoes en l'occurrence de l'auteur
comme créatrice et analyste des idéologies amisiab¢éepersonnage n’est pas un but en soi
mais le simple contenant d’'une parole caractétisticconstruite®. Il sert I'intention de
'auteur et non lui-méme. Chaque role a une fomcpoécise, un message a délivrer. Ne
correspondant pas a une personne vraisemblablpefesnnages représentent des systemes
d’idées, ce qu’Elfriede Jelinek rend explicite dagpremiere piece.

248 K. Kathrein, Mit Feder und Axt. Die dsterreichische Schriftstgh Elfriede Jelinek im Gesprach Die
Presse, 3 et 4 mars 1984: ,[die psychologischenafEnstiicke hatten] ihre Blite, als man noch an den
Individualismus glauben konnte. Heute ist der Saieh fir individuelles Handeln klein geworden, &ystem

so Ubermachtig und geschlossen.”

249 A, Roeder,Ich will kein Theater — Ich will ein anderes Theatenterview avec Elfriede Jelinek dans
Autorinnen: Herausforderungen an das Theaéat. par Anke Roeder, Suhrkamp, 1989, p.143: ,El&tiicke
verweigern sich dem psychologischen Theater. Dgurein sprechen nicht aus sich heraus. Sie since kein
Personen, keine Menschen, sondern Sprachschabieekonstituieren sich aus dem, was sie sageht aics
dem, was sie sind. Sie behaupten etwas von sith,astf der Biihne zu leben [...]. Vielleicht sind @#icke
deshalb unbeliebt und haben sich auf dem Theatmhdesetzt, weil die Figuren sich dem Leben, dem
Verkdrpern, dem So-tun-als-ob widersetzen."

0 g SpanlangElfrriede Jelinek. Studien zum FrihwekRWGO, 1992, p.286: ,Sie sollen nicht den Eindruck
erwecken, als seien sie Menschen mit einem Den&atsprechendem Geflhisleben und dazupassendem
Sprechen. Der Schreibprozess besteht nicht darérszeine Figur zu finden, der etwas zugeordnet wie in

der psychologischen Dramatik, der Vorgang verlauafgekehrt. Nicht eine Person oder sechs Persomseisu
einen Autor, sondern das Sprechen sucht eine HMille.
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Ce qui arriva quand Nora quitta son mari ou soutismes sociét§4.979)

D’emblée, le personnage principal se définit luinmeé€ se positionnant plus dans le

métalangage que dans l'interprétation du role istht par la-méme [l'illusion théatrale:

Je ne suis pas une femme abandonnée par son enatiisJune femme qui est partie d'elle-
méme. Automatiquement. Ce qui est plus rare. eNuwiia, la Nora de la piéce d’lbsen. Pour

linstant, je me réfugie dans un métier pour fuiréat d’ame confud>

L’effet de distanciation est immédiat pour le spéstir: la protagoniste est I'héroine d’'une
piece de théatre déja écrite, elle nous donneeadf&@int son statut et rajoute en dernier la
cause précise de ses actes. L’actrice ne joue pemison réle mais elle dit son réle, ou plus
encore le personnage se décrit comme tel et sg@lui-méme ainsi que son intertextualité,
mettant ainsi en avant, de maniére brechtienngg {utificialité de sa présence sur scene et
dans la piece. Sa premiére réplique ne laisse auglace pour une quelconque profondeur
psychologique. Le sous-entendu est dit, I'intelgiéh toute faite. L'actrice n’a plus ici qu’a

dire le texte et non pas a l'incarner puisqu’aw liBétre sous-entendu, le moi intérieur du
personnage est expliqué a haute voix si bien qlue-cedisparait. Les autres personnages
font également figure de contenants d’'un type dedalirs. La présence d’Annemarie, la
gouvernante de Nora, ne sert pas tant a rendneda praisemblable en soulignant le statut
social de Nora qui a sous sa coupe des serviteais, sert bien plus de représentante d’'un
type de personne : Annemarie exprime les réactigniques d’une fille de la campagne face
aux thémes de I'amour et des enfants. Sa naivetit pavidente dans la dixieme scéne

lorsqu’elle réplique a Nora:

ANNE. Notre bon Monsieur Helmer et notre bon Monsi¥/eygang ne pourraient repousser
une priere et moins que tout la priere d’'une mexg ges enfants.
NORA. Fiche-moi la paix avec les marmots!

[...] ANNE. Mais ce sont de pauvres petits innocérfts.

Annemarie ne peut définir Nora que par une seutsehle besoin qu’elle devrait avoir de
Voir ses enfants.
La création de stéréotypes dont le destin indivigse nié (Nora connait un échec cuisant et

prévisible des la premiére réplique) est a mettréem avec les convictions politiques de la

51 Ce qui se passa quand Nora quitta son maid
%2bid., p.43
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jeune Jelinek. Nora, représentante du féminismegeais, est vouée a I'échec parce qu’elle
décide de réaliser seule son émancipation. Lesrif®#gocialistes et notamment celles
d’August Bebel danta Femme et le socialisAT ne laissent pas de place pour les actions
individuelles qui ne peuvent mener au succés. AtprEva, « seule figure positivé}
propose son aide collective a la protagonistegaglrefuse ce qui la méne inéluctablement a
sa perte : 'ambition personnelle et la libératindividuelle reste, selon Jelinek, une utopie
puisque la maniere de faire épouse les mécanismsgsteme ambiant (Nora se soumet aux
différents hommes et adopte différents réles patisfaire leur besoin de pouvoir) au lieu de
chercher a changer le systeme. Ne sortant pas ddartmurgeois, son émancipation tourne
en rond et Nora retourne a son point de dépariniihation en plus. D’autre part, la création
de stéréotypes au lieu de personnages crédiblestsod également l'idée selon laquelle la
société a privé les hommes de toute identité ers maposant un langage, des expressions
qui fagonnent également notre facon de penser.abgue est pour Jelinek le premier
instrument de manipulation des esprits et de détraiit de pouvoir. En la mettant en
avant et la critiquant, la dramaturge cherche aodgénoncer ce phénoméne et a nous mettre
en gard&> Se servant des principes brechtiens, elle ajégelement une bonne dose
d’exagération et d’absurde pour ne plus nous laeseun doute sur le regard a porter sur les
personnages: ceux-ci sont des pantins de différeyggemes de pensée, méme Eva qui,
quoique pleine de bonne volonté, ne réussit ni avaiocre ni a obtenir le cceur du
contremaitre. Cet art de I'exagération, des cotgsaf@rts a la limite du grotesque va de pair
avec la nature méme du théatre: quelque chose maatarel, de surnaturel: quel meilleur
lieu peut-on alors trouver pour dévoiler ce qucéactére mythique des discours ambiants
qui cherchent & faire passer pour naturel des idéaes d’une construction idéologiqtr8?
Ces principes sont appliqués des sa premiere fg@den regarde la quatorzieme scéne, on

pensea priori avoir a faire a une situation dramatique classiqliervald Helmer recoit

253 BEBEL, AugustDie Frau und der SozialismuBietz, Berlin, 1964, 456 p.

%4 Brochure de la premiére @e qui se passa quand Nora quitta son matva, die einzige positive Figur®
25|ch schlage sozusagen mit der Axt diieiiTheaterzeitschriftrevue de 7/1984, p.14: ,Ich habe kein Interesse
daran, den Leuten vorzugaukeln, dass sie eine ei§prache besitzen. Die Sprache ist ja einer dgrtigsten
Machtinstrumente schlechthin  und ich beabsichtigaet rihr und in ihr die Uberkommenen
Herrschaftsverhéltnisse aufzudecken und zu dentgmzfe

28 |bid.: « Ich bemiihe mich darum, Typen, Bedeutungstrémerdie Biihne zu stellen, etwa im Sinne eines
Brecht'schen Lehrstiicks. Ich vergréssere- oderodyxiere- meine Figuren ins Ubermenschliche, iclchea
also Popanzen aus ihnen, sie missen ja auf eih@oflest stehen. Die Absurditéat der theatralis@iaration-
man betrachtet etwas auf einer Biihne ()- verlahgindiese Ubersteigerung der Personen... Ich bemidte m
nicht um abgerundete Menschen mit Fehlern und Scimevd sondern um Polemik, starke Kontraste, eine Ar
Holzschnitttechnik.”
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Krogstad, tous deux sont servis a table par la egmg@ de Torvald, Linde. Mais lorsque

celle-ci leur apporte les plats, la scene prendsalo autre tournant:

KROGSTAD. Ah, du beeuf en daube, ¢a j'aime bienl’dsi sirement préparé pour moi avec
amour, ma petite Christine ?

LINDE furieuse Non! Pour Torvald et rien que pour lui! Tu ne pdoujours pas t'immiscer
dans une relation satisfaisante pour les deuxgs&riDe toute facon tu n'y arriverais srement

jamais!257

Avec cette réaction déplacée, la maitresse de masmble avoir oublié les regles de
politesse : contenter l'invité puis seulement etesié mari, mais aussi rester aimable et ne
pas insulter et humilier son héte! Cette réponseed@irée et improbable exprime néanmoins
ce que la femme amoureuse type qui recroise sam@nt>® aurait pensé intérieurement.
Dans la brochure de la piece, Elfriede Jelinekigupgl que les acteurs doivent dire ce que les
autres taiseAt”. En découlent des faux dialogues dans lesquelspégsonnages ne
communiquent pas réellement entre BlxCe qu'ils expriment sorte d’eux-mémes de
maniére incontrblable de sorte qu’apparaissent ramdgjour des propos qu'on taierait
habituellement®*

Mais c’est précisément a travers ces dialoguegl#ré&es exagérations et ces situations
improbables qu’apparait le vrai, comme si les peiages parlaient en lang@®s Ils
expriment le ¢a, le subconscient de notre langwepf@cessus n'est pas sans rappeler la
notion aristotélicienne de catharsis: le spectatéest non pas purifié de ses passions mais
des messages latents de la langue. Afin de mdiaregficialité de la langue, les personnages
emploient des citations, des détails techniques,jalgons qu’on semble leur avoir fourré
dans la bouche. Ce systeme de montage joue notantfedintertextualité, par exemple

dans la scéne 6, lorsque Weygang lance a NoraagTencore la tarentelle dans le sang, je le

57 Ce qui arriva quand Nora quitta son mapi.62

%8 DansUne maison de poupédienrik Ibsen est évoqué le fait que Linde aiuee liaison avec Krogstad ce
qui lui permettra de le pousser a cesser le chargrgrcé sur Helmer.

29 Brochure: « Die Schauspieler sollen sagen, wast$@in Mensch sagt. »

280 pid., « Es sind keine normalen Dialoge mehr, wo dieséteen beim Sprechen aufeinander Bezug nehmen,
sondern jeder kotzt aus, was die Personen normeiewerbergen, zuriickhalten und nicht aussprechen
wirden. Das sprechen sie, als ob sie standig zvedinahsspucken missten.”

%1 Ce qui se passa quand Nora quitta son mafi8: « NORA: Vous ne vous sentez aucune solilaxiec

moi. -SECRETAIRE : Nous lient tout au plus certaiguleurs de I'enfantement, si un jour nous awons

enfant. »

%2 A Roeder/ch will kein Theater — Ich will ein anderes Theate.151: ,Es spricht aus ihnen. Sie haben kein
Ich, sondern sie sind alle Es- auch im Freudschen. §...] Es ist das Verbotene. Das, was sie sainssith
behalten, nicht aussprechen wirden, sprechen rRgneen standig aus. Es quillt aus ihnen heraus.”
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vois. Ca te rend encore plus séduisarft¥. Ges mots sont exactement ceux que prononcent
Helmer dandNora. Une maison de poupéeklbsen. Les acteurs sont donc utilisés comme
de simples haut-parleurs et leur corps n’est pasgor considération. Quel réle joue alors la
gestuelle des acteurs? En la matiere, 'auteuropigée également la plus grande artificialité,
I'action doit répondre & des stéréotyfiésL’exemple de Nora, censée étrgouée par une
actrice rompue & I'acrobatie et qui sache aussisE®»*®. Dans la sixiéme scéne, celle-ci
danse la tarantelle comme une parade amoureusai elypbolise de maniére évidente
'éveil du sentiment amoureux. La gestuelle estrmilondante avec le dialogue entre
Weygang et Nora qui exprime déja I'amour naisshatcorps de I'acteur est donc inutile et
ce choix est souligné plutét qu’effacé: telle unarionnette, les gestes de I'acteur épousent
la parole et la volonté de l'auteur marionnettifle.méme, dans la dixieme scene, Weygang
cherche a s’excuser auprés de Nora. Pour ce fait@asse la téte par I'entrebéillement de
la porte, comme s’il mimait la timidité, puis ilagproche de Nora avec un bouquet de
fleurs»*® L’action est caricaturale et risible. En exagérarsqu’a I'outrance le jeu de
I'acteur qui faisait jusqu’alors office de défimiti de I'art théatral, Elfriede Jelinek montre ce
gue le mime de la réalité peut d’avoir de faux’attdiciel. Le spectateur n’admire plus alors
la performance de 'acteur mais est soumis a et gfblent de distanciation qui le pousse a
mépriser la véritable teneur de l'acteur mais aussique son personnage stéréotypé
représente. Les mouvements de marionnettes fatillee travail de démythification: la
manipulation de 'lhomme par le langage se ressgaiegent dans ses mouvemétits.es
gestes ne sont présents d&les qui se passa quand Nora quitta son nugare pour mieux
accentuer ce qui est dit, fonction finalement tiadnelle. Le corps de I'acteur devenu
superflu puisque « les acteurs SONT la par3feet rien d'autre, il forme alors une critique
pleine d’ironie du jeu de I'acteur qui est ici ciodf a jouer un stéréotype et ne peut donc
exercer ses talents d’interprétation, de ton ouwlidéon. Des la premiére piece, Elfriede
Jelinek fait donc tout pour reléguer le role detéair a celui d’accessoire, d’élément parmi

d'autres de la mise en scene.

263 Ce qui se passa quand Nora quitta son ma#5

264 Mit Feder und Axtp.4: « Die Handlungs- und Verhaltensweisen dguiféin sind genauso schablonisiert wie
die Sprache. »

%5 Ce qui se passa quand Nora quitta son ma6

2% bid., p.44

%7 Elfriede Jelinek en interview avec Anita Maria Kisite 27.11.1986: « Die Figuren sind nur mehr veinde
Sprachgebilde auf zwei Beinen, Kklischierte Sprablgden mit diesen entsprechenden ironisierten
Verhaltensweisen.”

28 Je veux étre légeére.10
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Clara S. Une tragédie musicald 981-1982)

Clara S.pousse encore plus loin la critique de l'illusibréatrale par I'acteur, tout d’abord
par le choix des personnages. Cette fois-ci, cewecsortent pas tout droit d’'une autre
fiction mais sont bien réels, historiques. ClardRebert Schumann, Gabriele D’Annunzio,
Aélis Mazoyer et Luisa Baccara sont autant de pes® ayant réellement existé. Leur
rencontre est méme temporellement probable. Letagec pourrait dona priori se dire
gu’il a a faire a une piece historique, soupcoriaeé par la minutie du décor de la premiére
partie censé reproduire au plus juste la villaovittle de D’Annunzio. Au début, tout est
donc mis en place pour créer une ambiance réalistssemblable. Mais tout dérape des les
premieres entrées en scene des personnages:

Un moment aprés, Clara accourt sur la scéne comomgspivie, se tordant les mains. Elle
est pourchassée par la sensuelle et dodue LuiseaBacpiaillant gaiement, elle n’est visible
gu’aprés un certain temps derriére Clara. Luisa @stélque peu kitsch a l'italienne, Clara la
biche allemande fugitive. Luisa rattrape Clara, nibrasse. Clara se laisse faire, hors
d’haleine et angoissée. Maniéré. Gestuelle exagérédout accompagné a grand renfort de
gestuelle?®®

Alors que I'action sur scene est enfantine et ludjdes paroles des personnages sont quant a
elles tres sophistiquées:

CLARA : [...] Mon intérieur combat si fort mon extétir. L'intérieur estime que la femme
spiritualisée est sans importance. Bientdt mon a@se répandre et tomber par terre. [...]
LUISA, I'embrasse |l me semble que vous étes trop infectée pae eaéifiance vis-a-vis du
corps. Bientdt, vous allez vous déchirer sous noégtsl Je le sens. L'esprit allemand atteint
lentement le goQt et déchire soigneusement touslgss alentours. Mais qu’importe! Ce que

je voulais vous dire & propos de mon éducatiortigtar..*"

29 |bid., p.81: Prunkzimmer, das jedoch irgendwie einer Tropfstigiié dhnelt. Stalaktitendhnliche Gebilde
hangen, wie mit moosigem Samt tiberzogen, von dekeDigerab. Uberall iiberladener Prunk. Geschmacklos.
Im Hintergrund ein Konzertfliigel. Darauf Ubt, innei Art Trainingsgestell gespannt (das Logierschat€le
aus dem 19. Jahrhundert, in dem sich schon Rob@ttirBann einen Finger ruiniert hat), das die ricletig
Kdrperhaltung beim Klavierspiel beibringen solledkleine Marie penetrant und durchdringend Fingend
Trilleribungen von Czerny. Metronom tickt. Claraifinach einer Weile gehetzt und die Hande ringéiner

die Buhne. Hinter ihr her hetzt, frohlich kreischedie dickliche, sinnliche Luisa Baccara, wird teege kleine
Weile nach Clara sichtbar. Luisa ist etwas kitseltidienisch, Clara das fliichtende deutsche Relisd.tolt
Clara ein, umarmt sie. Clara gibt keuchend und dlidsnach. Manieriert. Uberzogene Gestik.”

20 |bid.:“ CLARA: [...] Mein Inneres kampft so stark gegen méiuReres an. Das AuRere hélt die vergeistigte
Frau fur unwichtig. Gleich wird mein Herz hervordjae und auf den Boden fallen. [...]
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Le jeu scénique est outrancier tandis que le drscesl veut tres spirituel si bien que, méme
si 'interaction entre paroles et gestes tend aigy un seul et méme complexe d’idées
(exprimer l'opposition de deux arts: la sensuatigthétique italienne par opposition a la
froideur intellectuelle allemande, le corps par agfion a l'esprit), le tout parait
complétement artificiel. La redondance des signiian’attire non plus I'attention sur le
contenu mais la présentation de celui-ci. Le speataest alors amené a s'interroger sur la
forme et l'origine de lartificialité de celle-cide sorte que le tissu d’idées présenté (la
dichotomie corps/esprit, froideur et rugosité abemes / sensualité et esthétisme italiens)
n'est plus crédible et fait donc I'objet d’'une remien question. Le public se retrouve
confronté a des personnages caricaturaux qui neblesetnpas étre régis par les lois
habituelles de la bienséance. D’emblée et malg@atactere historique des rdles, I'acteur
doit jouer un type de pensée et non une persortée dtun complexe psychologique humain
et vraisemblable. Il est bien simple enveloppe dystéme préconstruit: « lls doivent étre
moulés autour de gens qui SONT leur formé.»

Si les dialogues semblent encore témoigner d’'un@ioe interaction entre les personnages,
il n’existe pourtant pas de réelle communication réelle compréhension entre eux, si bien
gu'il faille plus parler de monologues extérieutegle dialogues : ce qui est dit est ce que le
langage sous-entend d'idées et d'idéolddfes

lIs ne parlent pas le méme langage (comme par dedmysa et Clara qui symbolisent deux
principes différents, la sensualité artistique dd 8t la froideur intellectuelle du Nord) voire
ne parlent pas la méme langue: en effet, le Comardaddans la deuxiéme partie, se met
tout d'un coup & parler anglaid puis Aélis dans I'épilogdé® Est alors accentué le
phénomene de distanciation par le caractere pyhilgudiscours comme si les personnages

LUISA, kusst sie Mir scheint, Sie sind zu stark von dieser Korperdllichkeit infiziert. Gleich zerreil3en Sie
mir unter den Handen? Das spur ich. Der deutschist @®@mmt langsam auf den Geschmack und zerreif3t
sorgféltig alle Korper, die sich in seinem Umkréiicken lassen. Aber egall Was ich lhnen Uber meine
Erziehung zur Klnstlerin sagen wollte [...]

271 Je veux étre légére.10

22 UIrike Hass Peinliche Verhaltnisse1988, p.93:,Dieses Sprechen ist wie ein auRemmdibg: wahrend der
innere Monolog die Figur von innen her struktutieverden diese Figuren von aufen gedacht, von aéen
Medien usw.) gesprochen. Wenn das Theater mit wi€sguren umgehen will, muss es seine Mittel, die e
bislang erfunden hat, um die Sprache von der Eigurennen, erweitern.”

273 |bid., p.117-118: ,COMMANDANTE [...] The cold weather arttle ride in the Mas, have given me a
terrible hunger but especially a great desire fawdre. [...] Can't you see what a state the littlege is in? |
hope this horrible German woman will leave soonl the people at the station have rushed up to omes
yelling “Prince”! others “Excellency”, and the Geamwoman has been dumbfounded.”

2" \bid., p.127: ,AELIS [...]: He told me [...] he had succedde getting her to take a little cocaine and that
the effect had been excellent, because right away led entered into a kind of unconscious state! He
immediately took advantage of it to look at all hexdy. He kissed her all over and he also rubbedybiu-
know-what on her stout arm, like a village barbéetting his razor.”
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«parlaient en langues». Leurs discours sont d’addférent et ne sont pas en cohérence les
uns avec les autres. Dans ce contexte, il estelajue différents critiques parlent de surfaces
langagiéres> pour définir le personnage dans les premiéresepi@e Jelinek: chaque
personnage représente un type de discours diffarergysteme de pensées, méme si celui-ci
n’existe pas exactement sous la méme forme danésli®é parce que le personnage exprime
le subconscient des discours idéologiques qu’iisésentent, ce que nous cachent, ce que
sous-entendent les discours ambiants et les idéasonues qu’elles impliquent. Ces
surfaces s’opposent a toute profondeur psycholegifpase méme de linterprétation de
'acteur. La profondeur est pour Jelinek une itimsiune cachette idéale pour dissimuler au
plus grand nombre toutes sortes de choses: labkrisens des mots, le message subliminal,
l'illusion de lidentité. Ces surfaces langagieregst-a-dire sans profondeur, ne cachent plus
rien: les personnages sont la parole : tout cesfua savoir est contenu dans ce gu'ils disent,
sans sous-entendus, intentions secrétes ou messdagerofondeur psychologique est aussi
l'excuse idéale pour toutes sortes d'actions iriffde Les causes psychologiques pour
Jelinek ne sont rien de plus que d’irrecevablesisas: en empéchant la profondeur, Jelinek
rend alors les choses flagrantes, visibles etrréepeut plus se dérober.

Le théatre devient donc le lieu non plus vraisebiblanais un lieu de vérité: la création de la
plus parfaite artificialité chez les personnageleets gestuelles révéelent en fait la véritable
nature des grandes forces (puissances ?) quileegent. Dans le théatre moderne, I'acteur
était faux, hypocrite au sens premier et deuxiemtdne: par l'illusion du vrai, il perpétuait
les mensonges idéologiques du systéme dominaraisanf passer pour composants de la
nature humaine des éléments induits par un sysdenpenseées. Ici 'acteur, en jouant faux et
en brisant l'illusion, fait au contraire éclaten@rité au public.

Afin de restreindre au maximum la liberté d’inteffation des acteurs, Jelinek fait preuve
dansClara S.de la plus grande précision quant aux gestes@elssmages. Rien n’est laissé

275 Ulrike Hass dan&rausige Bilder. Grosse Musjlarle de ,Sprachflachen®, Elfriede Jelinek daasfstegde
“Textflachen”

275 Der Lauf-Steghttp://www.elfriedejelinek.com/,Also mir werden ja oft diese sogenannten "Textiién",

die ich auf die Buhne stelle, um die Ohren gehaudrer wollen Sie wirklich, dafl} statt eines molligen
weichen, herzigen Textes, der keine feste Formdeatit er lhnen nicht wehtun kann, ja, er paf3t $icten
nahtlos an, wollen Sie also, daR lhnen wirklichenstthen da, schreiend und schwindlig und ineinander
verkrallt, entgegentorkeln, weil sie dummerweisesueht haben, sich auf diesem schmalen Steg amginan
festzuklammern, wollen Sie wirklich, dal die alke ids Bodenlose fallen, nur um dort, irgendwo dorten,
ausgerechnet - also von mir nicht, von jemand amexusgerechnet - irgendeinen verborgenen Grundiafir
alles in sich zu finden und dann, riickprojizierth@inmal auf sich selbst, eine andre Ausredeiftirselbst zu
finden, denn man selbst ist, zumindest fur sichselja immer das, der Kostbarste tGberhaupt, aecigeet
dort unten im Dreck und Staub? Wollen Sie einenn@? Wollen Sie, da? andere einen Grund finden und
unsanft dort aufprallen, nur damit Sie diese Figuie sich selbst oder sich selbst in diesen Figuren
wiedererkennen kénnen? Naja, vielleicht wollen&is, aber von mir kriegen Sie es nicht.”
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au hasard’. L’'action y est décrite avec minutie, comme le amésme précis d’une boite &
musique, si bien qu’on ne peut réellement parlend’gestuelle au sens théatral habituel:
dans le théatre classique, les gestes serveniséélt les dires du personnage, a en souligner
I'aspect comique ou tragique, a faciliter la con@msion de I'action. Ici, aucun espace de
liberté n'est laissé a l'acteur si bien que celuike devient plus irremplacable : il n’est plus
gue le vil serviteur de l'auteur, sa toute-puisgant la notion méme de jeu d’acteur sont
supprimées’® Les gestes ne sont pas en lien intelligible aescparoles. Il ne s'agit pas
réellement de dialogues mais de discours reflétle® complexes didées qui ensuite
s’entrecroisent sous la forme faussée de dialodtlggede Jelinek ne dépossede pas I'acteur
uniquement de ses paroles, elle le déposséde daissin corps. Pourtant da@fara S, le
corps est bien présent mais il ne semble pas rép@ndes mouvements civilisés. Si Corina
Caduff parle de « décorporéisatiofi® c’est pour mieux exprimer I'absence réelle depsor
aux reflexes habituels: ce a quoi est confronfguldic ressemble plus a des marionnettes qui
semblent animées par autre chose qu’un acteurreulsdituel, c’est-a-dire un homme ou
une femme s’appliquant a jouer au plus juste usgerage fictif. Dans I'extrait proposeé, les
corps dégagent des pulsions érotiques ou violemigsn aurait spontanément du mal a
associer avec de telles figures artistiques queGlama Schumann et Gabriele D’Annunzio.
Qu’incarnent donc ces corps? En ceux-ci semblemtpsimer de maniére freudienne les
grandes pulsions de notre inconscient mais nulléraen je », une individualité® Les
corps des acteurs montrent ce que nous ne voulassvpir d’habitude, ce que notre
conscience, selon les théories freudiennes, st@ppla refouler. C'est la I'extréme de cette
esthétique de la surface, qui va plus loin quenglke surface langagiére: Moi, Ca, Surmoi
sont tous montrés au méme titre sur scene. Plus miest caché, ni refoulé dans une
guelconque épaisseur psychologique si bien gueatiestions cachées se retrouvent exposées
au grand jourClara S.opére donc une catharsis violente : en mettaspéetateur face a

toutes les pulsions et passions, méme les plus, Jdedramaturge espére nous purifier non

277 Cf. satire duCavalier & la rosepar les didascalies

278 Cf. égalemenfle veux étre légére.11 : « Mais quelle que soit la part qu'il prgmar des gestes, parades,
palabres, il doit pouvoir étre imité, car lui, éautres de son espece, doivent pouvoir le refaieg arécision.»

4 Linda C. DeMeritt Staging superficiality p.258: , According to Corina Caduff, the playwhig
,<disembodies* her actors. In other words, the dstbody is not accessible in either a metaphoicadhysical
sense, and this absence of corporeality is onemefas the less than enthusiastic response to sdtner earlier
dramas.”

280 JELINEK Elfriede avec Anke Roeder: « Ich will kelineater... », p.151-152: ,Sie haben kein Ich, somder
sie sind alle Es — auch im Freudschen Sinne. [..isEdas Verbotene. [...] Deswegen sind sie in eivam

Ich oder ,Post-Ich Zustand. Sie sind alles undtsicBie sind kein Ich.”
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pas de nos passions mais de notre vulnérabilig@dag messages latents. Cet aspect devient

encore plus flagrant dans la piece suivaBtegtheater

Burgtheater. Farce avec chant4982-1985)

Dans cette piéce, Elfriede Jelinek part a nouvealpersonnages existants : le clan des
acteurs du Burgtheater Wessely-Horbiger. Néanmeiltes,nous indique cette fois-ci dés la
premiere page qu’il ne s’'agit pas des personnagserigues mais bien de personnages
fictifs en changeant leur nom: Paula Wessely gstésentée par le rOle de Kathe, Attila
Horbiger par Istvan, leurs enfants par Mitzi, MaesPutzi. Surgit €également un personnage
qui tient lui de la fantasmagorie et de linterteadité: le Roi des Alpes issu, a l'instar de
Nora, d'une autre piece de théatre, cette fois-ei Ferdinand Raimund, une féérie
romantiqueaux aspects néanmoins comifiedes noms des personnages sont donc
hautement symboliques et doivent évoquer dans btigodes impressions, ou de rendre
abstrait des personnages (Mutzi, Mausi, Putzi).nDée, Burgtheater apparait non pas
comme un drame historique, malgré les indicatiengpbrelles précises figurant au début de
la piece, mais comme une piece fantasmagoriquetigni plus de l'allégorie que de
I'évocation fidele a la réalité. Afin de soulignplus encore le caractére artificiel et non

historique de la piece, 'auteur insiste ensuste,la prononciation du texte:

Le traitement de la langue est trés important, eltgt étre envisagée comme une langue
artificielle. Seulement des échos au vrai dialedgannois! Tout est dit exactement comme
c’est écrit. Il est méme souhaitable qu’un actelgraand apprenne et dise le texte comme un

texte en langue étrangére®

C’est le premier effet de distanciation proposésdagtte piece: le texte ne sera pas joué mais
dit dans une langue qui n'existe pas réellemens st une construction de l'auteur. D’autre

part, les difficultés de prononciation de I'acteidicessairement non viennois feront ressortir

281 Ferdinand RaimundDer Alpenkénig und der MenschenfeirReclam, Stuttgart, 1993, 104 p. Dans cette
piéce, le riche propriétaire Rappelkopf, ruiné gas amis rapaces, développe une misanthropie erntgu
méfiance et de déception qui rompt l'idylle fam#iaSa fille Malchen, réve de I'apparition du RaisdAlpes
qui lui montre le monde a venir comme un tout ephomet de guérir son pere. Celui-ci entame alorsong
chemin sur lequel il visite une famille populaireng laquelle 'idylle est rompue. Le Roi des Alpesste de lui
faire comprendre I'harmonie du monde entier maisoée encore une fois, malgré d’autres fantasmagorie
Rappelkopf est alors transporté dans une visioihest divisé en deux : sa premiére moitié expéniad’idylle
familiale tandis que l'autre persévére dans samtisapie et sa solitude. Le Roi des Alpes réugsilément a
convertir Rappelkopf pour le plus grand bonheusaéamille. »

282 Burgtheater p.130:,Sehr wichtig ist die Behandlung der Sprache, siedls eine Art Kunstsprache zu
verstehen. Nur Anklange an den echten Wiener Dlafdles wird genauso gesprochen, wie es geschniéste
Es ist sogar wiinschenswert, wenn ein deutscheruSpleder den Text wie einen fremdsprachigen Tert le
und spricht.”
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la présence physique de l'acteur comme simple ué&hide la parole théatrale. L’acteur
apparait donc non pas comme lincarnation mémeeti® ¢éangue mais en décalage avec
celle-ci, en situation de difficulté d’interprétati ce qui permet a la dramaturge de mettre a
jour le travail faux de l'acteur et le but réelsbeprésence sur scéne: répéter sur scene ce que
auteur a écrit. La référence a la « piece popelai(« Volksstiick ») de Raimund est donc
particulierement saugrenue quand on prend en colag#at que ces pieces, s'adressant au
grand public, devaient illlustrer,a travers le gua langue utilisés, de maniere réaliste des
milieux populaires ou bourgedfd Par ce biais, le «jeu naturel » viennois dont se

revendiquent les Horbiger-Wessely est une foislde fostigé.

L’'acteur n'est que I'enveloppe du texte et n‘occupee la seconde place par rapport a
l'auteur®®® Il n’est pas 1a pour faire oublier qu'au dépars garoles sont issues d’'un texte
fictionnel mais bien au contraire pour mettre eftlénce tout le travail de I'aute@f> Avec

ce dernier point, il parait clair que le but descps de Jelinek ne réside pas dans la création
d’une histoire qui puisse accrocher le public niésh dans une visée pédagogique: I'acteur
sert de lien entre les spectateurs et 'autewill transmettre le message de I'auteur sans le
modifier et doit donc rester strictement neutreesS€précisément ce qui, pour Corina Caduff,
rend ces piéces si subversifésLe médium théatral par excellence qu'est le catps
l'acteur tend a la transparence maximale et déwwimsi le théatre de sa fonction
traditionnelle d’illusion. Sur scéne ne reste ptusge la juxtaposition sans la fusion de la
présence physique de I'acteur et du texte théatral.

Ce qui frappe le plus dadurgtheatey c’est le décalage important entre gestuelle xete
décalage poussé jusqu’a la caricature. Dans laigrerpartie par exemple, le spectateur
assiste a une scene de repas familial. Les pergesnse constituent une fois de plus
exclusivement de leurs paroles, constructions &irpdiun pseudo dialecte viennois, de

différentes répliques de films dans lesquels lesgmes historiques auxquelles elles font

83 Jirgen HeinPas Wiener VolkstheateDarmstadt, p.61 : « [Das] Alt-Wiener Lokalstudlt das vereinzelt
um 1800 schon der Begriff « Volksstick » auftaudht,dessen Mittelpubkt die komische Volksgestalt ,
umgeben von einem realistisch gezeichneten Mikéeht, [schildert] das Leben und die Sitten zunieZaer

« Besserung ». »

284 Elfriede Jelinek avec Anke Roedertch will kein Theater.», p.152: ,Nicht eine Person oder sechs
Personen suchen einen Autor, sonder das Sprechknesne Hille."

285 Je veux étre légér@.9 : « Les acteurs doivent montrer le travisldbivent dire ce qui se passe »

286 Corina Caduff]Jch gedeihe inmitten von Seucher?55: ,Jelinek subvertiert die zentrale Prodikdaft des
theatralischen Mediums, den Schauspielkorper: Skeegot durch ihn hindurch, und darin liegt einer de
revolutiondren Kréfte ihrer Texte."
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allusion (Attila Horbiger, Paula Wessely) ont j6tféou encore de phrases stéréotypes
exprimant ouvertement les tendances fascisantepatesnnagé®®. . Dans I'extrait cité ci-
dessus, le personnage d’Istvan évoque avec nastalgroclamation de I’Anschluss faite par
Hitler le 2 avril 1938 sur la Heldenplatz. Restdahs une « nostalgie viennoise » ambigué, il
scande ensuite le refrain d’une chanson tres powputaBriderlein fein » (« Tout va pour le
mieux, mon frere), tiree du « Volksstiick » (piecgpylaire) de Ferdinand Raimurice
Paysan millionnaire(Der Bauer als Milliondj, glorifiant ainsi la fraternité des peuples
allemand et autrichien réunis par I'’Anschluss.&ptésence simultanée de nombreux réles
sur scene et les nombreuses indications scéniqisseht croire a une grande interaction
entre ceux-ci, digne d’'une farce (comme le sug@Esmus-titre de la piece), le déroulement
ressemble en reéalité bien plus a une juxtaposit®éléments hétéroclites qu’au
développement cohérent d’'une action mélant dewithdi en lien les uns avec les autres.
Alors que le spectateur rentre dans l'intérieurnd’uamille censée étre reliée par des
sentiments d’amour, d’affection et de compréhensituelle, il se retrouve en réalité face
a des é&tres vils aux bas instincts : les enfantsger@t comme de petits gor&ts hurlent et
dansent dans tous les sefis Kathe violente & tout va ses enfants, les gifléeur tire les
couette®’* tandis que sa belle-sceur Resi est réduite palele parental & I'état d’esclave et
de souffre-douledf? Quant aux époux, eux non plus n’expriment audemeresse I'un
envers l'autré®. Les relations physiques entre personnages settsgeune violence inouie
(viol de Resi, déchiquetage sur scene du Roi dges)l La violence physique, derniere

alternative lorsque tout dialogue est devenu imptessmet par contraste, d’autant 'accent

287 Exemple dan®8urgtheater p..132-133: ,Kéthe: Spielen, spielen ist ja meében! Saat und Emte! Reife!
Also: | spU a junge Schauspielschilerin aus deviRzo Aus Graz halt. In mein Pensionat hab i haihmiidie
Aufnahmspriefung fiir die Schauspielakademie beston#litm Gretchen natierlich. Des gibt ein Hallodun
eine Aufregung bei die geistlichen Schwestern durtd meine Freindinnen klettern olle zu mir aufst&e
und wusch! Hastenetgsehn, da hab i auf amal a Ktampder Hond und gemmas an plum plum sing i alLia
Und die ondaren singen olle glei mit: Hoch vom Dsie an, wo der Aar noch haust. . .

28 |bid ., p.134 : « Istvan: Joo. Jawull! Und da missenamich etwas tan dafier. Des fliegt uns net einfach z
Anstrengen missen mir uns, damit mir die woamemeoiden Laiber am Heldenplotz, die was unserem &iehr
ein so begeistertes Willkomm entboten hoben, audbnilich befriedigen kennen. Briderlein fein, Betldin
fein! »

289 |bid., p.131: «Die Kinder kraxeln sofort halb den Tisch hinaufistehen, etwas davon aufzufangen, essen
mit dem Kopf auf der Tischplatte, wie die SchwelhgZhtbare Patzereil”

29 |bid., p.136: «Kinder johlen und strampeln stark. [...] sofort heuldie Kinder laut im Chor...] KINDER
unterbrechen und tanzen ohrenbetdubend johlendamT@ch herufh

291 |bid., p.140: {Kathe] haut Mausi fest auf die Finger. Mit dem fabf Mausi heult ein Solo. [.. KATHE
reisst Putzi die Haarschleife auf [...] Putzi zucktirk und bekommt eine Ohrfeige.”

292 |bid ., p.133: «Resi, die auftragt, verschittet in diesem Augekbdivas SoRe aufs Tischtuch. Wie eine
Furie fahrt Kathe herum und schmiert ihr eine [...]

Kathe geht urplotzlich mit einem silbernen Kerzenleuctdef Theres los, jagt die Quiekende rings um den
Tisch", p.140: Resi hebt die Jingste auf und will mit ihr zur himaus. Kéthe eilt flink hinterher und gibt ihr
noch einen Arschtritt, dal’ sie buchstéablich hinkegt."

23 bid., p.134: « Istvamaut [K&the] eine leicht runter. [.. Kéathetritt Istvan leicht gegen das Schienbein. »
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sur I'absence de liens dialogiques entre les peesges. Les roles ne se répondent pas les uns
aux autres mais se juxtaposent de maniere librac@h poursuit, md par un égoisme
complet, ses propres projets. Dans la premieréepdstvan tente en vain de persuader Kathe
de réaliser un film de propagande nazie. Dans Ixidme partie, chacun entreprend sans
concertation un moyen de sauver les apparenceschute du régime national-socialiste :
Kéathe utilise le nain comme alibi, Schorch se faisser pour un résistant, le nain fait
pression sur la fille. Seul le dernier instinctpdtinct de survie, fera retrouver au clan un
semblant de cohésion familiale : Istvan neutrdiseain pour que sa fille Mitzi puisse violer
celui-ci plus facilemert*. La violence qui s'exercait autrefois entre merstde la famille

est a présent concentrée sur un ennemi, un saidfreeur commun. A la fin, I'union
familiale est scellée a nouveau par beaucoup dératans une seule longue réplique
paratactique qui édicte de maniere elliptique lderat une excuses avancées par la famille
pour excuser leur passé nazi. Par I'évolution derss|familiaux selon les circonstances,
Elfriede Jelinek illustre de maniere tout a faiiirégue et grotesque les travers de I'idéologie
de «/lindividu », poussée a l'extréme. L'auteus@se ici de maniere directe la notion
d’individu, notion identifiée comme une inventioourgeoise et capitaliste, a la tentation
fasciste. L'individu, concept soutenu par le théatnoderne a travers le personnage et
I'acteur, comporte en profondeur la notion d’égasen d’absence de communication voire
de sentiment de communauté, de cohésion entretdles Bumains. De maniére latente,
l'individualisme contient une potentialité de vioée forte puisqu’il suppose que les hommes
vivent les uns a c6té des autres en cherchant thenegt avant leur étre sans se préoccuper
des gens qui les entourent. Cette absence deorsgiiousse nécessairement a la violence
méme envers ses proches. La cohésion entre indiw@ést alors possible que dans le cas ou
les différents individus ont un intérét commun galMsurvivre), situation dans laquelle la
violence est alors catalysée sur un seul ennemion(dans la piece : le Roi des Alpes, le
nain, dans la réalité : les Juifs, les Communisfgsmettant a chacun de sauver sa peau mais
non de construire une quelconque communduégtheatermontre donc par une esthétique
extréme des personnages ce qu’en germe l'acteardamgereux et ce en quoi il est urgent
de changer son r6le traditionnel. Les pulsionsadésurs-personnages, tels que présents dans

cette piece, mettent a jour les idées véritableméniculées par le théatre dit bourgeois.

Maladie ou femmes modernes. Comme une piéce. Pora Heyer (1987)

29 bid., p.187
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Dans Maladie ou femmes moderndgss personnages quittent le champ historique pour
retrouver celui de lintertextualité littéraire. GQibd’'abord, les deux héroines: Carmilla et
Emily. Le nom de Carmilla réfere au roman éponyraeldhn Sheridan Le Fanu publié en
1871, grand classique de la littérature vampirig@aant a Emily, son nom évoque celui
d’Emily Bronté, écrivaine britannique du XIXeme @& et auteur d’'un unique romahes
Hauts de HurleventDe cet ouvrage au romantisme noir est égalementld nom du

« stomato-obstétricierfs de la piéce, Docteur Heidkliff, en référence auspenage de
Bronté, Heathcliff. Le mari de Carmilla, le DocteBenno Hundekoffer («Valise de Chien»,
Mabullpitt dans la traduction francaise), est quahti le seul personnage dont le nom ne soit
pas une référence intertextuelle mais serve bi@mnee souvent dans la fonction théatrale
habituelle du nom de personnage, a qualifier laatare et la destinée de ce « conseiller
fiscal »°¢ L'allusion au caractére canin latent de ce peraga avec attaché-case est reprise
par la répligue de Benno dans la scene 4 de lai@eaexpartie .« BENNO, étouffant a
moitié: Ramener la paix dans ce bordel! Ah oui gu’elienme! Que mon nom se
réalise!$®’. Sa destinée canine se réalise en effet dangfetde la deuxiéme partie, dans
laguelle les hommes s’animalisent peu a peu, siegnt de plus en plus en par aboiements,
comme traversés de spasmes involontaires.

Tout comme dan8urgtheatey se mélent a ces personnages faits de mots des,adés
figures allégoriques et fantasmagoriques tel qwaimt, une martyre et la créature double.
D’emblée nous est & nouveau proposée une lectunbdaigue de la piéce, son caractéere
représentatif étant souligné par les articles int#f « un saint », « une martyre ». La suite
du registre des personnages marque en négatifréeteee remplacable des acteurs. Les
enfants de Carmilla seront représentés pane personnes en patins a roulettes (différentes
tailles) ainsi qu’'« une poupée d’enfant parlante avec de joliesettess de paroles®™ : les
acteurs sont donc échangeables a merci, le sédecrestant leur habileté a patiner de sorte
gue l'accent sera mis sur leur présence bruyardguttérante sur scene et non sur leur talent
d’interprétation. Ainsi l'auteur réalise-t-elle sprogramme théatral édicté dares voudrais

étre légere

2% Maladie ou femmes modermnes11

2%9bid., p.10

297 Krankheit oder moderne Frauep.249: « BENNOhalb erstickt: Stillene Tage herbeifiihren! Kommen!
Bitte kommen! Sehne mich nach Erfullung von me#ie][Namen."

2% Maladie ou femmes moderngs10
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Chacun peut étre représenté par une tierce persprneeut étre identique a une quatrieme
sans que ca frappe quelqu’un. [...] Quelle que sggdrt qu’il prend par des gestes, parades,
palabres, il doit pouvoir étre imité, car lui, eautres de son espece, doivent pouvoir le

refaire avec précisioR®

Les aptitudes exigées sont telles que I'on puisbarger les réles sans aucune contrainte.
L’introduction d’'une marionnette parlante pour fder du nourrisson repousse encore les
limites de lui-ci est la problématique de l'acteaelui-ci est littéralement supprimé et
remplacé par un accessoire, ce qui selon est taaduage sa véritable fonction: «Les gens
sur la scéne peuvent rester flous, des accesstgifesvie, sans lesquels nous repartiriofis.»
Quelle place Elfriede Jelinek dévolue-t-elle atkar dans cette piéce? Force est de constater
gu’ici encore les indications scéniques concerhaigu et la gestuelle restent nombreuses.
Celles-ci permettent le développement d’actionsescen mouvement et en violence. Tout
d’abord, les enfants sur leurs patins a rouleftessent bruyamment puis détruisent peu a
peu le décor jusqu'a I'hystéff. Aussi le début plonge-t-il le spectateur dansmonde
chaotique dans lequel régne la plus parfaite camtiph La famille, pilier de lidentité
bourgeoise, apparait comme source d’anarchie eted@uction. La suite confirme cette
interprétation: le

chahut des enfants cesse aprés quEmily a vampGanilla. Celle-ci se met alors a
poursuivre ses enfants afin de leur sucer le®ar@armilla convertie au vampirisme (état de
mort-vivante représentatif de la femme qui tenteddénir son identité) et au lesbianisme
(amalgamée ici ironiqguement avec le féminide annihile symboliquement ce qui
enchainait : la famille et plus pratiguement sesfants. Autre action symbolique :
'accouchement de Carmilla par Heidkliff, qui tertte percer avec beaucoup d’humour le

mystere de la féminité:

29 Je voudrais étre légér@.10-11

90 |hid.

301 Maladie ou femmes modernegs21, 23, 25 et surtout p.2% Les enfants entreprennent de détruire la rive
du lac. lIs jettent de tous c6tés des morceauxolisstyréne. Poussent des cris terrifiants. »

392 |bid., p.45:« Carmilla, brusquement agressive, tente d’attrajesr enfants. Les enfants se sauvent & toute
vitesse sur leurs patins a roulettes. Elle leur reoaprés. Elle finit par en attraper un, qui se eéd
furieusement. [...] Carmilla mord son enfant, dorg taouvements se ralentissent alors de plus en [plus.
Carmilla boit tout le sang de I'enfant. »

303 Elfriede Jelinek reprend ici avec une fausse néiVaphorisme attribué a la féministe radicaleGrace
Atkinson : « Le féminisme est la théorie, le leslBae en est la pratique »
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Il sort maintenant de Carmilla des animaux en cabatic gonflables, tout mous. [...] Des
animaux d’eau. canards, grenouilles, cygnes, eteidHiff les lance aux enfants. [...] Il

extrait un organe gonflable particuliérement graadorphe et marrorf®*

Ce qui constitue l'intérieur de la femme, sa profear n'est donc qu’un produit fabriqué,
artificiel, symbole du mythe de la femme tel q&#t véhiculé par la société de I'époque.
Puis deux clans s’affirment au fur et a mesure lgugiece avance : les homme d'un cote,
Benno et Heidkliff, les femmes de l'autre, CarmélaEmily. La derniere partie de la piece se
finit en chasse, course-poursuite : les hommesenerd’'abattre le couple lesbien qui se
rebelle contre I'ordre étaBff. Lorsque Carmilla et Emily réapparaissent métaimaspes en

la double créature, monstrueuse et muette, les lesnfimssent par abattre celle-ci avec leur
fusil de chass®® scellant I'’échec des femmes a la recherche dedentité par le biais du
féminisme. L’action montrée sur scene est doncdagguinolente et réveille chez le public
ses instincts les plus primaires sans pour autanit an effet cathartique : I'absurdité et
I'abstraction des situations sont telles que letgieur ne peut en aucun cas s’identifier a ce
qu’il voit. En revanche, I'accumulation de symbofssrmettent une lecture réflexive de la
piece : I'auteur attire notre attention plus diessént sur le message sans que nous restions a
la surface de ce que nous voyons. L'exagératios thpiece est telle que le spectateur est
forcé de chercher ce que veulent nous signifiersigaboles ce qui évite que celui-ci ne
prenne ce qu’il voit pour argent comptant. L'outrarde la gestuelle et de I'action participe
donc directement et principalement du processutedegythification.

DansMaladie ou femmes moderngs pose également fortement la question de lediet

du message transmis par l'acteur et/ou le persenri@friede Jelinek donne au début une
premiére indication généraled’aimerais que le ton soit presque toujours, suttclez les
hommes, vif, alerte, dynamique, 1égéf%

La dramaturge donne ainsi une précision sur ledta piece : malgré les meurtres et toute
la destruction visibles dans cette piéce, il s'dgine comédie. La suite de la piéce témoigne
de nombreux problemes d’élocution chez les diffesrgersonnages. Les hommes d’abord :
Heidkliff apparait au début souvent « essouffldet devient parfois inaudibf¥. Les deux

hommes sont ensuite traversés régulierement d’adenits dans le tableau 4 de la deuxieme

394 Maladie ou femmes modern@s41-43

395 voir dans la derniére partie : p.87, p.91-94

3% bid., p.107-108

307 bid., p.10

398 pid., p.11 et 19

39 bid., p.20 puis p.108: « BENNO et HEIDKLIFEujours ensemble jusqu’a la fin, mais s'interrompbun
lautre.»
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partie ce qui souligne leur caractere latent d’ahiainsi que leur cynisme. Ceux qui tentent
de sauver ou de se sauver quant a eux n’ont pasauathapitre: concernant l'intervention du

saint, 'auteur donne les précisions suivantes:

Le monologue suivant peut aussi étre dit simultam@nau reste du dialogue. Il n'est pas

nécessaire que 'on comprenne tout, dans I'un comans I'autre 3™

by

Les femmes quant a elle sont lentement privées edes |paroles qui deviennent un
«montage-son préenregistré, en offx Puis apparait en dernier la double créature, muette
privée de tout son. Ayant déja montré, grace aanarg montage de différents hypertextes et
ainsi la création de différentes surfaces langagieque les personnages et donc les étres
humains n’avaient pas de langage propre, Elfrietieek radicalise son propos a la fin de
Maladie ou femmes modernes suggérant que le langage est l'instrument deotaété
phallocratique ambiante et que la femme qui teitteta trouver sa propre identité
(notamment linguistique) serait réduite au silepaisque tout ce que nous disons n’est que
répétition des différents discours que nous a qees le systéeme dominant. Le personnage
sert donc dans ce contexte d’épouvantail, il modsgréme pour mieux créer la discussion,

la polémique et donc la réflexion critigiie

Président Vent du Soir. Un petit drame, trés libi&aprés J. Nestroyf1988)

Derniere piece avant la rupture que représ@utéays. Des NuéeBrésident Vent du Soir
témoigne déja d'une perte de statut de l'actewluepersonnage. Ce petit drame est tout
d’abord le premier écrit théatral sans registrgpdiesonne, méme si celui-ci peut aisément
étre reconstitué. Néanmoins cette négligence psyaiptomatique de l'intérét limité porté a
la qualification des personnages, simple élémentladgiece parmi les autres. Nous
découvrons donc au fur et a mesure des personsagssarriere-plan étoffé: Ottilie est la
fille « sympathique » du président Vent du SoirrtBane invétérée de son pere, elle a le

coup de foudre, au cours de I'interméde, pour @tranger » en « costume gris, portant un

310\bid., p.54

1 bid., p.96

312 |ch schlage sozusagen mit der Axt dreirl4: ,Ich bemiihe mich darum, Typen, Bedeutuégstr, auf die
Bluhne zu stellen, etwa im Sinne eines Brecht'schelnrstiicks. Ich vergrdossere- oder reproduziere-nenei
Figuren ins Ubermenschliche, ich mache also Popangéhnen, sie miissen ja auf einer Art Podesestdbie
Absurditat der theatralischen Situation- man bétietc etwas auf einer Buhne (!)- verlangt ebendiese
Ubersteigerung der Personen... Ich bemiihe mich nithabgerundete Menschen mit Fehlern und Schwéchen,
sondern um Polemik, starke Kontraste, eine Art Kalsttechnik.”
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attaché-case®s® Dans le deuxiéme acte, Hermann et Ottilie ne émtrplus qu'un et
prononcent toutes leurs répliques de concert. ésigent Vent du Soir, pourtant protagoniste
de cette piece, ne bénéficie quant a lui d’aucurgeigion si bien que Vent du Soir se
constitue uniquement de ses pardfedDe méme pour Franz Josef Apertutto, « président d
Ille voisine %' les deux figures de politiciens n'ont aucune saise en dehors de celle de
leurs discours, ce qui illustre avec ironie I'imagédiatique que les hommes politiques nous
transmettent : leur pouvoir et leur existence talegréside uniguement dans leurs mots. A
nouveau, l'auteur fait intervenir une figure allégae, entre la vie et la mort, cette fois-ci
Lizzy / Sissi la femme de Vent du Soir, morte par accident dmnsachine & saucisse’¥’

qui fait une apparition sous forme de numeéro deacgbgrotesque. Parodiant I'opérette
viennoise « Wiener Blut », mise en musique par dohatrauss, Lizzy chante la véritable
teneur ce «sang viennois » : refoulement de lsopiéobie ambiante, des nombreuses
victimes de ces tendances fascitted a figure allégorique, par-dela la vie et la meient
dire la vérité directement et prononcer le mesgagecipal de la piece, message mis en
exergue par une mise en scene opulente et outrancie

Enfin, si dansMaladie ou femmes moderndss hommes s’animalisaient, ici I'animal
s’humanise: en effet apparait dans le deuxiemewlteirs » qui parle la méme langue que
tous les autres personnages présents sur scéfmirs sacré 3° pour Vent du Soir, sorte de
demi-dieu qui habite de l'autre c6té de I'étang Keatre coté du Mur ?), vient réclamer sa

pitance, aspect que le président avait négligé:

L'OURS: Je viens d’'une société de télévision d'eutrer et souhaite vous acheter les droits

de diffusion pour les cing années a venir. C'est dgi I'autre c6té de I'étang, on souhaite voir

313 http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfriegg¢érmann im grauen Anzug und mit Aktenkofferchen
tritt auf, ein geschniegelter junger Manf...] Ottilie: Geben Sie mir Bericht von dem Zweck lhres
Herkommens, sonst muf3 ich leider den Fleischbeschaten. Haltaus! Momenterl! Mir scheint gar, iidbe
itzo einen Auslander!”

314 Anke Roeder, 4ch will kein Theater...* p.152: “Sie konstituieren sich aus dem, was aiges, nicht aus
dem, was sie sind.”

315 http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfriedeler Prasident der Nachbarinsel, Franz Josef
Apertutto”

3% |bid. : ,Lizzy, die durch Unfall mit der Wurstmasole verstorbene Gattin Abendwinds*

317 |bid., Wiener Blut, Wiener Blut. Was die Stadt alles mihm ruht... Schaust vom Berg du ins Tal,

siehst Beinderln du schier tberall.: [...]Wen mer fressn tun, den vertreib mer! [...]Mir sans net, miorns
net..."

%18 |pid.:* Abendwind: Ich hab meinen heiligen B&rn vergessn. Hob ihm kseitSchiisserl no net brocht.
Jetzten isser ganz rabiat! »
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dés maintenant sur son écran ce bal. [...] On saBgialement réadmirer tous les ans votre

fameux Concert du Nouvel AR

Tout en prononcgant ces paroles, I'ours englousitdeux chefs d’Etat. L'ours apparait lui
aussi comme une figure symbolique mais cette foia-da présence réelle puisqu’en
interaction avec les autres personnages. L'oumsbelise la grande puissance médiatique
gui a son tour consomme au sens littéral et figlmétres contrées, d’autres événements et
les font ainsi disparaitre en les banalisant. Liéscipales actions sont donc des actes ou
tentatives de cannibalisme, montrant de maniemgililnce que les discours politiques sous-
tendent : le langage sert a manipuler les espoits mieux ensuite les incorporer dans un
moule, un corps. Mus par un seul et méme principalidtature et de colonisation par le
langage, tous les personnages, étrangers commehtartes, parlent une seule et méme
langue qui apparait de suite artificielle: ils ggment dans une imitation de dialecte
viennois a la Nestroy ce qui a la fois minimiseidiculise leurs propos par leur caractére
provincial et en méme temps souligne que la crtigxercée envers la politique et les
médias comme vecteurs de celle-ci s’adresse enigrréeu a I'Autriche dont la vanité est a
la fin ridiculisée lorsque l'ours dévore Abendwirmlis Apertutto. On peut lire ce
dénouement comme I'anéantissement de la préteatib@gemonie d’Hitler (Abendwind) et
Mussolini (Apertutto) parle le Bloc Soviétique, @@ui en soi ressemble de prime abord a
une libération (a la fin de la piece, tout le mom#mse la valse) mais a deuxieme lecture
n'est qu'un passage a une nouvelle aliénation plustile, celle du téléspectateur par la
rediffusion répétée a grande échelle et ainsi lzalsation d’événements dans le monde
entier.

Dans Président Vent du Sgila place impartie a linterprétation par les acseest tres
restreinte, c’est d’ailleurs ce que suggere elleaméauteur sur son site Internet en affichant
a la fin de son texte une photo d’'une scéne d'wttsgle de marionnettes : a la limite, les
acteurs pourraient étre remplacés par des mari@snet qui mettrait en évidence le
caractere faussement enfantin et ludique de leepieg dimension allégorique et briserait
définitivement l'illusion théatrale, rendant I'aatesuperflu puisque simple haut-parleur ou

dictaphone.

%19 |bid.: ,Der Bar: Ich komme von einer Uberseeischen Fafrgssellschaft und méchte lhnen alle
Ubertragungsrechte fir die nachsten funf Jahre ufbka Jenseits des groRen Teichs wiinscht man ramlic
dieses Ballereignis ab sofort jedes Jahr auf defds&iirm zu sehen. [...] Und auch Ihr berihmtes
Neujahrskonzert wiinscht man in der Neuen Welthaligh aufs neue zu bewundern.”
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L’analyse des premieres pieces d’Elfriede Jelinek énjour comment au fil de ses textes
théatraux l'auteur exerce une critigue acerbe d@lmmntre I'acteur comme transmetteur
d’'un message et qui pour elle cherche a concelgissence théatrale en lui alors qu’il n'a
fonction que de relais. Pour la dramaturge, ceis=ran avant excessive de l'acteur est le
symptome d’'une société (capitaliste et bourgedissfe sur la notion de destin individuel,
notion a ses yeux dangereuse puisqu’elle recélenal@ere latente, égoisme, volonté de
pouvoir et d’hégémonie méme par la violence. L'actéeel qu’on le connait véhicule
I'idéologie dominant&’, d'ailleurs déja présente dans le texte théaealalteurs. Eliminer
leur importance, les réduire au statut d’accessihiédtral, de marionnette a la merci du
dramaturge et du metteur en scéne permet de marinesir influence propagandiste et
d’enclencher chez le spectateur une démarche néfleat pédagogique a méme de lui
montrer les processus de manipulation de notreéeer@ette démarche est renforcée par le
traitement qu’Elfriede Jelinek opere sur les pensges. En les présentant comme de simples
constructions montées a partir d‘autres textegeuabe de mots et d’associations d’idées, elle
leur 6te toute vraisemblance et toute profondeuchislogique, censée faire toute la noblesse
de lindividu. L’élimination progressive du dialogudramatique n’'est certes «pas un
phénoméne isolé, [...] uil peut étre observé comme tendance générale dans le théatre

post-brechtien (Heiner Miiller, Peter Handke, Robéitson...) »**

. Néanmoins, ce qui fait

la spécificité jelinekienne, c’est une hostilitévetctement dirigée contre I'acteur.

En entravant le processus d’identification par uhesyens extrémes (les héroines échouent,
les personnages font preuve d’une violence sanksatgéont figure d’allégorie), I'auteur
laisse entrer sur scene non plus des personneggichais des espaces langagiers construits
a partir de discours amalgamés autour d’'un résédaed, visant a représenter un tissu
d’associations d’idées, a entrechoquer des peretéeleologies pour que le public puisse
ensuite rapprocher ces différents éléments idégleg de ce qu’on lui impose comme
systéme de pensées au quotidien. On atteint uth paliminant avec les figures allégoriques
ou irréalistes (des voix enregistrées, des aningauxparlent) qui déplacent le théatre du
domaine de lillusion a la sphére de la fantasmiag@ncore art de la scéne mais sans plus
aucune prétention d’imiter le réel et bien plutét @éer un spectacle initiatique bien plus

dans 'esprit du conte, symbolique.

320 Elfriede Jelinek en interview avec Anita Maria ke 27.11.1986: “Die Figuren sind nicht sie seltin
dem was sie sprechen, sondern Produkte des plotitisBystems, dem sie dienen.”

321 Catherine Mazellier-Griinbeckge théatre d’Elfriede Jelinek : de la maison de jpée & la tour de Babel
p.81
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1.2. La nouvelle période dramaturgigue d’Elfriede &linek : une

nouvelle codification dramatique ?

Le lent passage du drame satirique a la fantasneagar fait pas sortir l'art théatral
jelinekien du champ de la satire: la critique garitliculisation d’'un sujet reste présente et
I'objet central des piéces. Il ne faut pas tantrcher une évolution dans le contenu que dans
la forme et mettre en évidence ce que ce choixadealiser la forme signifie. Pourquoi
modifier la forme plutdét que le fond? Ce processus!| une influence sur le message et sur
le contenu? Change-t-on un systeme de pensée églatérses codes? La suite de I'analyse
se focalise a présent exclusivement sur les piecgartir dAu Pays. Des Nuéesles
premieres pieces ayant montré les prémisses demy@ments radicaux qu’opere ensuite

'auteur théatral.

1.2.1. Les didascalies des nouvelles piéces

Les écrits théoriques d’Elfriede Jelinek: théorie @ la mise en scene?

Le premier élément le plus visible de la « forméatrale est la mise en scene en tant que
scenographie mais également interprétation vigdhlee piéce. C’est elle qui présente au
public de maniére concrete le traitement des ctit&traux opéré dans telle ou telle piece.
Vers quoi tend-elle et quel intérét peut-elle repréer dans le projet critique et pédagogique
de Jelinek? Il faut d’abord relever les premieréffexions formulées par Elfriede Jelinek
dans ses textes sur le probléme de la mise en st@aeticulierement darde voudrais étre
légere Sans proposer de projets concrets, elle formufmiéée conceptuelle de la mise en
scene. La mise en scene est la base sur laquellgiére pourra étre répétée, « représentée »,
c’est-a-dire montrée plusieurs fois. Elle tend doridnsequement a la répétition du méme,
ce qui devient rigoureusement impossible, prinepeant du fait du champ de liberté laissé
au jeu de l'acteur. Une mise en scéne réussieatigindrait son but premier devrait donc
donner tout pouvoir non a l'acteur mais au mettear scene. Par définition, celui-ci

détermine la forme (le contenu reste le domaind'algeur) et influe également sur le
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message. Elfriede Jelinek va méme plus loin emnadiint la mort du contenu et I'avénement

de la toute-puissance de la forme:

Le sens du théatre, c'est d’étre sans contenu, emaisontrant le pouvoir des meneurs de jeu
qui font marcher la machine. Ce n'est qu’en y nmétthu sens que le metteur en scéne peut
illuminer les sacs a provision vides, les sacsa¥ipion flasques et prosaiques avec plus ou

moins de prose dedans. Et soudain l'insignifianhe¢ a signifier®??

L’auteur théatral affirme ici la fin de la suprémeatlu texte comme de I'acteur et donne le
réle important au metteur en scene chargé d’inmuld sens a la prose que doivent articuler
les acteurs. « Meneur de jeu », il a la toute-puiss de la forme qui elle seule créera le sens
et donc le contenu. Le metteur en scene est selliume figure également représentative
d’'un nouveau systéme sociétal dans lequel la fqmimee sur le fond et ou la mise en scéne a
toute-puissance sur le reste, point qui sera dppélplus avant. C’est une toute-puissance
quasi divine que la dramaturge concede a la misscene puisqu’elle seule tend a la
répétition du méme, a créer un espace paradox@rdi® dans ce qui est pourtant 'espace
méme de la temporalité: le théatre:

[L]e metteur en scéne plonge la main dans I'étératten ressort quelque chose de frétillant.

Puis il assassine tout ce qui fut et sa mise emesqdurtant basée sur la répétition elle aussi,

devient la seule possible. [...] De toute facon, mendure éternellement et au théatre nous

pouvons nous préparer a entrer dans la temporifité.

Pour permettre cette répétition du méme, Elfriegl?ndk n’envisage que deux alternatives.

La premiere consiste a transformer le théatrelam fi

Aplatissons [les acteurs] jusqu’a les transformreceluloid! Peut-étre ferons-nous d’eux un
film [...]. Mais un film-théatre et non un film-film[...] Rien ne peut plus étre modifié, finie

I'éternelle rengaine du jamais-tout-a-fait paréil.

Tenter une mise en scene si huilée que tout mouvieseeait coordonné a I'avance, nous en
voyons déja I'esquisse dans des piéces cofBtam S.ou Burgtheater La représentation
théatrale devient alors une succession rapide désachangeables.

L’autre alternative serait de ne jamais proposenédane mise en scéne:

322 je veux étre légér@.11-12
323 bid., p.12-13
324 \bid., p.13
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Ou encore, a chaque représentation, faisons-lesctoanger de rdle, chacun fait chaque fois

quelque chose d’entiérement différefit.

Représenter le méme texte sous une forme difféerdkaque fois forme également une
sorte d’éternité. Une telle proposition se retroaans la mise en place de personnages
interchangeables (les enfants daBsrgtheater ou Maladie ou femmes modernelgs
personnages sans caractérisation daresident Vent du SQir Dans les deux cas, pour
Jelinek, il apparait nécessaire d'abolir ce qut fai spécificité méme du théatre, la

temporalité du spectacle:

Il ne doit plus y avoir de théatre. Ou alors onétépa I'infini la méme chose (filmage d’'une
représentation secrete que nous autres humainsnsde droit de voir que dans SA SEULE
ET UNIQUE REPETITION), ou bien on ne fait pas déois la méme chosé®®

Atteindre a l'intemporalité au sein méme de la éspntation théatrale, c’est détruire ce qui
faisait la spécificité du théatre en tant que mdderansmission, de média: le temps de la
représentation mettait en place une possible ictiera entre I'acteur et le spectateur :
'acteur pouvait par exemple modifier son jeu emligmant tel ou tel aspect selon les
réactions du public. Elfriede Jelinek, elle, faitdeé cette complicité entre le transmetteur-
acteur et le récepteur-public. La communicatiortablit entre le metteur en scéne et le
spectateur et, comme dans le film, elle est a saipie, si bien que ce qui différenciait le
théatre des autres médias, notamment du film da tiévision, disparait. Les causes de cet

aplanissement des différences seront analyséedaddaaxiéme partie.

L'utilisation des médias dans les nouvelles piecés dialectigue de la présence/absence

Pour I'heure, il convient de s’interroger sur leamfestations de cette réforme du statut de la
mise en scéne. La premiére énigme se pose aveamnif@g radical dAu Pays. Des Nuéges
texte théatral autour des discours nationalis@sgue tout exprés pour la scene. Ute Nyssen,

éditrice d’Elfriede Jelinek, raconte:

Retour en 1988. Premiere Adl Pays. Des Nuées Bonn avec une genése tout a fait
particuliere. Le théatre de Bonn avait annoncé smusm d’Elfriede Jelinek un projet Kleist
a l'occasion de je ne sais quel anniversaire. Mt#fisede Jelinek ne songeait méme pas en

réve & écrire une piece sur Kleist [...]. Les gen8den se sont entétés et [...] par solidarité

328 |pid.
326 pbid.
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et amitié, Elfriede Jelinek écrit en 14 jours letéeen question. Pour la premiére fois un texte

sans aucun personnage, un tapis de citatiohs.

Il s’agit donc bien d’'une commande pour un thédtas le cadre d’'un « projet » : dans le
domaine des arts de la scene, il faut entendreppget un ensemble de manifestations
artistiques scéniques autour d’'une notion ou d'utew, ici Kleist, qui vise a donner une
nouvelle vision de celui-ci. Le projet sous-enterghlement la présence d’'une démarche
pédagogique et d’ceuvres en développement permalherd.faut donc pas considérer le
texte Au Pays. Des Nuéesomme un produit fini, qui se suffit a lui-méme.l@ei n'est
gu’'un élément du projet théatral, il est la patégtuelle du spectacle théatral et non sa
totalite.

L’absence totale d’indications scéniques ou de aumjues éléments contribuant a la
théatralité (personnages, dialogues, intrigue, d¢acousique, etc), le lecteur tout comme le
metteur en sceéne se retrouve confronté a un flopateles avec pour seul indice d'une
présence humaine, ce « nous » qui orchestre cgiterhée. En quoi cette réforme du texte
théatral facilite-t-elle la mise en scene telle qgait la comprendre Jelinek? Dans une
interview avec Anke Roeder, l'auteur donne sa wigie cette « invention sur Heinrich von

Kleist », cet « hymne en prose sur la germarfifé»

Au Pays. Des Nuéesst un chant allemand pour une N&fhele I'ai concu de sorte qu’une
vieille femme tricote un long linceul et continue I tricoter a chaque représentation, jusqu’a
ce gu'elle fasse 100m de long. En accompagnemardjfiuse le texte a partir d'une petite
T.S.F. populaire de la guerre, comme s'il étaipdit une machiné

327 Ute NyssenzZu den eisigen Hohen des Ruhms. Uber den Vertiiégpee Theaterstiicke von Elfriede Jelinek
p.368: ,Zurick nach 1988. Urauffihrung von WOLKENEWI. in Bonn mit einer recht kuriosen
Entstehungsgeschichte. Das Bonner Theater hater detm Namen Elfriede Jelinek anlasslich irgendeine
Jubilaums ein Kleist-Projekt angekiindigt. Elfriebinek dachte aber im Traum nicht an ein Kleisistivar
auch mit der Arbeit an ihrem Roman LUST befasse Bonner blieben jedoch hartnéckig, inzwischen rtéhe
sich der angesetzte Termin und aus Solidaritatkredndschaft schrieb Elfriede Jelinek den genanmt,
soweit ich mich erinnere, in rund 14 Tagen. ZumtegrsMal ein Text ganz und gar ohne Figuren, ein
Zitatteppich.”

328 Corina Caduffich gedeihe inmitten von Seuch@266: ,Bei der Bonner Urauffiihrung figuriemvplken.
Heim] mit dem ZusatzEine Invention zu Heinrich von Kleistlie Buchausgabe tragt keinen Untertitel,
geworben wurde mit dem Slog&ine Prosa-Hymne Uber die Deutschtieit.

329 Les Nornes sont des figures de la mythologie momliqui vivent sous la protection du grand Yggdirasi
l'arbre-monde au centre du cosmos ou elles tidaegtande tapisserie des destins. Chaque vie henfain
divine) est symbolisée par un fil de leur pelotelaelongueur de chaque fil représente la duréeete vie.
Elles représentent le destin et la fatalité.

330 Anke Roeder|ch will kein Theaterp.156: , ,Wolken. Heim’ ist ein deutscher Gesdiigeine Norne. Ich
habe es so konzipiert, dass eine alte Frau eimg laeichenbinde strickt und in jeder Vorstellungtesstrickt,

bis sie 100 m lang ist. Dazu wird der Text aus mitkdeinen Volksempfanger gesendet, wie von einesdime
gesprochen.”
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Cette compréhension de la piece réalise bien ceagierche 'auteur: la répétition du méme
(le méme texte préenregistré est présenté exactefeda méme maniére, la Norne tisse sur
scene) et le retour du méme (lorsque les 100 métres atteints, la Norne recommence
depuis le début). Le destin apparait donc commé&gaechose qui se répete, évolue, meurt
et se régénere, tout revient sans cesse, le péatkeempfanger » laissant sous-entendre ce
qui connait un éternel retour: le fascisme latBour mieux faciliter la mise en place d’'un
spectacle qui illustre un éternel retour, les nastendus n’appartiennent pas a un individu
(dans I'édition allemande, l'auteur précise quéebgte est un montage a partir de citations
« entre autres de: Holderlin, Heidegger, Fichtdest lettres de la RAF de 1973-1977pni
méme a un seul courant de pensée mais mélangetistesirs de personnes nécessairement

absentes (philosophes et terroristes). Pour Cath&tazellier-Griinbeck :

On peut méme parler ici de polyphonie au secondédguuisqu’Elfriede Jelinek utilise
comme source I'ouvrageas Gedachtnis des Bodeme Leonhard Schmeiser — « remercié »
en exergue — essai qui s'appuie lui-méme sur dasioris d’Emil Rickert, Jacob Grimm,
Ernst Moritz Arndt, Alfred Rosenberg, Oskar NegtAdexander Kluge. [...] Le texte [...]
renvoie a la comédie d’Aristophahes OiseauX...] et surtout son adaptation satirique par
Karl Kraus en 1923 sous le titi#olkenkuckucksheijnaritique de la situation autrichienne et

mise en garde contre la montée du national-socialigui menace la démocraffé&.

La prosopopée devient donc la figure maitresse edte tthéatral qui rend superflue la
représentation physique, lincarnation du texteackéur, transmetteur vivant et donc
inapproprié se voit remplacé par un autre média,paste de transmission capable de
communiquer ce qui est absent, inanimé ou mort,lacradio et une voix artificielle. Le
corps pourtant n’est pas exclu de la scéne, d'adteurs ce qui fait la derniere spécificité du
théatre mais son activité tient plus de la perferoeacomme symbole de la répétition du
méme, de ce paradoxe du temps qui passe mais éeerégLa présence physique attire
I'attention sur ce que cache réellement les disgamomme seul élément réel et donc élément
de vérité encore présent sur scene.

Cette dialectique entre présence réelle et préséntiee a travers d’autres médias se
poursuit dang otenaubergpublié en 1991. Dans cette piece, inspirée dsiquus essais de

Martin Heidegger d’'une part, et de la correspondagi¢lannah Arendt avec Karl Jaspers

31 Wolken. Heim.p.158 : « Die verwendeten Texte sind unter andeven: Hélderlin, Hegel, Heidegger,
Fichte, Kleist und aus den Briefen der RAF von ¥2937."

332 Catherine Mazellier-Griinbecke théatre d’Elfriede Jelinek : de la maison de péei & la tour de Babel
p.84
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ainsi que de son essWas ist Existenz-Philosophie8e croisent les fantdmes de Martin
Heidegger (« Le vieill homme ») et d’Hannah Arendté& femme d’un certain age appelée
« La femme »), des allégories du nationalisme apitnichien (« un sportif de haut niveau »,
«une jeune serveuse », «les Tyroliens », « uaxvjEaysan ») et les victimes de celui-Ci
(« plusieurs alpinistes morts (partiellement pigsfs>3. Elfriede Jelinek revient ici
guelque peu du radicalisme Alu Pays. Des Nuéegour proposer a nouveau des aspects de
mise en scéne dans les didascalies. Le texte @haibute, avant méme le registre des

personnages, par une precision sur l'utilisatidaire du film sur scene:

Le film est du seul ressort du metteur en scengsfgséventuellement d’'un caméraman). Il
choisira la montagne qu'il veut : Matterhorn, MoBlanc, Schneeberg, etc. Le film peut, doit

méme, donner 'impression d’un film d’amatétir.

Cette tout premiere précision se réfere a I'écndilffiede Jelinek imagine a l'arriere-plan
de la scéne, planté comme un décor tout au lonlg ge&ce sur lequel le metteur en scene
fera défiler différents paysages. L'omniprésencdildu vient se superposer a I'action et les
placements sur scene. Alors qu’on pourrait voirsdartilisation d’un fond d’écran filmique
une solution moderne pour pallier le probleme sgémhique du changement fréquent de
décors, dansTotenauberg la vidéo représente en réalité un décalage papora aux
personnages sur scene. Tout d’abord, ce décroctiagparait pas évident dans la premiére

partie « Dans la verdure »:

Le vieil homme est assis dans le hall d’'un grantklh&étu d'un costume de ski aux allures
campagnardes. [...] A l'arriére-plan un écran de gime ou I'on voit des sommets enneigés,
un alpage ou autre chose du méme genre. Sur lel@etc devant le chalet, une citadine, en

tenue de voyage, préte a partir, une valise & déke. 3*°

Dans ce premier extrait, le spectateur peut contipeeta présence virtuelle de la montagne
comme le décor extérieur du chalet de Heideggeatt(iBmberg) difficile a représenter par du
carton-pate, le film permettant plus de réalisméammnoins, I'évolution du film diffusé
laisse entrevoir une autre signification. Tout dal le paysage ne correspond plus au lieu

de la scene, le chalet montagnard :

$33Totenauberg. Au chalet de Heideggse référer au registre des « personnages », p.9
¥341bid., p.7
335 bid., p.11
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(Sur I'écran une nature tranquille, rien de criakdUn étang planté de roseaux, dont émane

une atmosphére a la fois menacante et pais?ﬁ?e.
L’écran diffuse plus une ambiance qu’un décor séalpuis bascule ensuite dans I'irréel:

Sur I'écran I'homme et la femme — 'homme en tecarmpagnarde, la femme en tenue de
ville, jupe et chemisier, montent au chalet poue &ardés. Sur la scéne le vieil homme reste

couché, & demi recouvert par les restes de sonostpp

L’homme et la femme que nous voyons dans le filmt $&sus de souvenirs et non d’'une
action réaliste paralléle a celle de la scéne. idaovprend donc pour fonction d’évoquer
I'arriere-plan non du décor mais de ce que disestplersonnages, de leurs pensées, ce que
cachent leurs flots de paroles. Ce role imputé midéo s’impose de plus en plus pour

culminer dans le troisieme tableau, « Le monde cloes »:

(A I'écran un gros plan sur la montagne. Sur saads, des corps déchiquetés en tenues de
sport éclatantes, a coété, du matériel d'alpinisnedrdes, mixed pickles, etc. Les corps sont
partiellement décomposés, il ne reste pour aing due des squelettes. Le vieil homme, en
partie enveloppé de bandages, construit devantdatagne un chemin de fer électrique, plus

le village indispensable’}®

Le film tel que le concoit Elfriede Jelinek ne répente pas une montagne réelle mais une
montagne symbolique ou plutét démythifiée puisde’ahontrerait ce que les discours
idéologiques autour d’elle (notamment les idéolsgmationalistes issues du mouvement
alpiniste) dissimulent réellement, c’est-a-dire destimes, des morts, en état de
décomposition avancée puisque personne ne s’oatapr depuis un bon moment de sorte
gu’ils s’apprétent a connaitre une deuxieme martlle par l'oubli, I'effacement des
mémoires (collectives). A cbté de cet écrasantredienage du vieil homme qui construit un
chemin de fer électrique parait bien insignifiaeteidicule. Paradoxalement, c’est I'hnomme
dont I'image parait toute petite qui détient lagbartandis que les victimes sur I'écran restent
muettes mais s'imposent mieux au public lors deefarésentation sur scéne de la piéce,
image par sa largeur et son caractére impressaioinsiimposant bien plus a nos sens et nos
pensées que les discours du vieil homme. Elfrietinek est d’ailleurs tout a fait consciente

de cette supériorité de I'image sur la parole. EXplique dans son discour&eoutez ! »

3% bid., p.23
%7 bid., p.29
338 |bid., p.65
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Les images restent, c'est affreux, mais la peradlig,s’en va. Les images, qu’elles surgissent
du poste de télé ou d'ailleurs, ne tombent pas erteaux, elles courent, courent, arrivent en

nous et nous traversent, comme si nous n’étiolesmaht un obstaclé®

Consciente de la persistance et de la force peavsuade I'image au-dela de la pensée,
l'auteur se sert de la vidéo pour nous imposeefletrde ceux qu’on nous tait sans cesse : les
réelles victimes des discours nationalistes.

Interviewée par la metteuse en scéne Eva Brenifeede Jelinek explique la signification

de la vidéo dan$otenauberg

Mon utilisation de la vidéo dans Totenauberg néestainement pas accidentelle et ne devrait
pas étre limitée a une histoire de scénographieodeevais qu'il devrait toujours y avoir
guelque chose qui se passe sur le grand écran, quéamed rien ne se passe. [...] On retrouve
la reproduction de ce qui revient éternellementsdarmédia filmique, en contraste avec le
caractere transitoire de [I'événement théatral. QEsix moments devraient étre
contrebalancés, ce qui implique la mise en plaemal différence de comportement des

acteurs dans le film et sur scerfé.

Le caractere éphémere du théatre a besoin poueliad’étre contrebalancé par quelque
chose qui représenterait I'éternel. Ce besoin dstance permet une réflexion sur la notion
de continuité temporelle et de répétition de Ibist sur lesquelles nous reviendrons
ultérieurement. Autre aspect de ce mélange desanéthiéatre et film, c’est la possibilité de

brouiller les pistes entre réel et virtuel:

J'étais a la recherche d’'une esthétique high-teié gue nous la connaissons par les films
hollywoodiens de science-fiction. Je voyais la néeescéne comme située dans une « réalité

virtuelle », si vous voulez, alimentée sans cessgomnées, etd*!

339 hitp:/lwww.a-e-m-gmbh.com/wessely/fblind.htntigren Sie zu!, Die Bilder bleiben, es ist grauenhaft,
aber das Denken geht schon vorbei. Die Bilder,adie dem Fernsehgerat oder sonst woher rasen,leerfal
nicht, sie laufen und laufen und kommen in uns ad laufen durch uns hindurch, als wéaren wir kein
Hindernis."

340 Eva Brenner, Where are the Big Topics, Where is the Big Fornfidgle Jelinek in Discussion with Eva
Brenner about her Play, Totenauberg, Theater antitiPe», in Elfriede Jelinek: framed by languagéd. par
JOHNS, Jorun B. et ARENS, Katherine, Ariadne PrBsgerside California, 1994, p.18-34, ici: p.22: yMse

of film in Totenauberg is certainly not acciden&tipuld not be limited to a matter of stage dedigmvisioned
that there would always be something going on erbig screen, even when nothing was going on. [...]"
There you can find the reproduction of the eteyaadturning in the film medium, contrasted with tin@nsitory
quality of the theatrical event. Those two momeskould be counter-balanced which also entails an
engagement of the difference between actors’ bebaim film and on stage.”

341 bid., p.23: “I was looking for a hi-tech aesthetic,ves know it from sci-fi Hollywood movies. | saw the
production situated in a “virtual reality”, if yowish, including the constant feeding of data, etc.”
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Une inversion totale s’opere: la réalité, la véduge cachent les discours se manifeste a
travers la «reéalité virtuelle » de la vidéo tandjgse le mythe, transformation d’une
propagande en élément naturel et réaliste, estmiées sous la forme physique et réelle des
acteurs qui viennent dire le texte sur scene.

La mise en scene, pour Elfriede Jelinek, passe gand’emploi de différents médias afin
d’inverser les rapports de compréhension habitymigposer une réflexion sur image et

parole, présence virtuelle et présence réelle etrizux.

La toute-puissance du metteur en scene

Néanmoins si le méme procédé se retrouve dansrefaptéces de la méme période telles
queHoulette, Baton et Schldf’, I'auteur révise ensuite sa vision de la miseagms qu’elle
place en premier lieu sous le signe de la libeatémgttteur en scene. Les symptdmes sont
multiples, le premier étant le feu vert officieleqdonne Elfriede Jelinek. Aussi B&ce de

sportcommence-t-elle par ces mots:

L'auteur ne donne pas beaucoup d’indications, ellappris entre temps que c’était inutile.

Faites ce que vous voulé?

342 Exemple dansStecken, Stab und Stangtlidascalie de départ, p.17: kine uberdimensionale
Supermarkttheke in Chrom und Glas. Das meiste, was sieht, ist mit eiskremfarbenen Hékeliiberziigen,
meistens rosa, Uberzogen, fir manche Dinge kann vigdleicht auch Filz nehmen, jedenfalls ein weghe
stumpfes Material, das immer an Handarbeiten eninrsoll. Im Verlauf des Textes wird an den Hakebkwar
herumgebessert, geflickt, etc. Die Schauspielelersodlamit, fast unmerklich beginnend, sukzessivaeim
starker beschéftigt sein. Am Ende ist eine Handgslamdschaft entstanden. Auch die Schauspieler dann

mit Hallen Gberzogen.

Auf einem Bildschirm oder einer Leinwand, dem gizi Ding, das nicht Uberzogen ist, erscheint in
Leuchtschrift: Achtung, EU, die Osterreichsten kamhim Publikum, in dem, verteilt, ein paar Leutat?
genommen haben, Unruhe, weil diese Leute leiséheaifSitznachbarn einzureden beginnen, die Unrudie s
sich steigern. Es ist auch maoglich, schon vor Begion jemandem am Arm ergriffen zu werden, dem der
Sachverhalt, von dem die Rede sein wird, kurz gdschwird. Das jeweilige Auffihrungs-Team soltie
Orten, wo man von den Roma-Morden im Burgenlandrsehieinlich nicht so viel weiss, sich mit den die
Morde betreffenden Fakten vertraut machen und digelihisse seiner Recherchen, die Anschlage der
sogenannten Bajuwarischen Befreiungsarmee betkffdem Publikum mitteilen, in welcher Form auch
immer. Kleiner Dia-Vortrag, Fotos dem Sitznachbazeigen, etc. Die oben genannte Informierung des
Publikums ist nur eine der vielen moglichen.”

Une action se répéte en arriére-plan pendant tayi@ce (le paysage fait au crochet) tandis qseétEments

« high-tech », les photos, la diffusion de diapesg diffuse le vrai sujet de fond de la piéce :meurtre
xénophobe de gitans par le mouvement paramiliiegtréme-droite de ’Armée de Libération Bavaroige
nouveau, les frontiéres entre réel et virtuel segtent par la présence réelle d’acteurs dans lkcpabnfronté

a la virtualité de photos et de chiffres.

343 Ein Sportstiickp.7: ,Die Autorin gibt nicht viele Anweisungen, das hiatiszwischen gelernt. Machen Sie
was Sie wollen.”
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Elle semble alors ne plus concevoir ses indicatEm@iiques que comme des suggestions,

des pistes, acceptant ainsi la perte d’autoritéadéeur dramatique:

En ce qui concerne la scéne, peut-étre cela seepssomme suit: on pourrait la diviser en

deux sphéred*

L’auteur n’ose plus s’affirmer comme créatrice esole du spectacle théatral. Par exemple,
dansLes AdieuxElfriede Jelinek amorce une proposition de mises@ne puis s'’empresse
d’ajouter: « Bien s{r, on peut aussi faire toutereaghose. 3° pour ensuite proposer une
autre mise en scene a titre d’exemple.
DansL’Oeuvre le phénoméne s’amplifie. Laissant une totaleridbau metteur en scene, elle
affiche méme un certain je-m’en-foutisme vis-a-gles 'adaptation scénique de son texte
théatral:
[Les Peters] se partagent entre eux le texte. Carniisele font, je m’en fiche pas mal mais
¢a vous le savez depuis le temps. Heidi peut a @ment parler seule, mais ce n'est pas
obligé. Peuvent se rajouter a I'envie encore plHeidis & n'importe quel moment'®

Puis, plus loin:

Entre en scéne une nouvelle troupe d’hommes dégeiséarbres. Je plaide pour des pins

parasols*’

A partir d'Une Piece de spart'indication scénique semble donc plus tenir @edquetterie
d’auteur que du véritable conseil scénographiqué&ielte Jelinek invente donc divers
scénarios qui vont dans son sens de réflexioriimage et la parole sans se préoccuper de la
faisabilité de ses indications.

Autre alternative a cette prise de conscience deui-puissance du metteur en scene et du
réle uniquement partiel du texte théatral, c’espudlication de textes pour le théatre sans
aucune indication scénique, par exempleé pas comme IufEr nicht als e}, La Belle au
bois dormant(Dornrdschen, Rosemonde, Le Promeneur solitafiger Wanderey, Babel

Le texte prend ainsi le statut de matériau bruglizu bon vouloir du metteur en scene qui

peut a sa guise le découper, linterpréter, luuffisr des images et des gestes. A partir de

%41pid. : "Was die Biihne selbst betrifft, vielleicht gingese: Man kénnte die quer in zwei Spharen teilen.

35 http://www.a-e-m-gmbh.com/wessely/fadieux.htrilas Lebewohl (Les Adieux),Man kann es aber
natirlich auch ganz anders machen.”

348 Das Werk, p.91« [Die Peter] teilen sich den folgenden Text uniteaeder auf. Wie sie das machen, ist mir
inzwischen bekanntlich so was von egal. Heidi kindiesem Augenblick noch solo sein, muss abert.nich
Nach Belieben konnen jederzeit noch mehr Heidisukiommen.*

%7 bid., p. 223: Es tritt ein weiteres Menschenheer, verkleideBilame, auf. Ich pladiere fiir: Zirben®

128



celui-ci, le metteur en scéne aura alors pour téehespartir le texte sur différents acteurs ou
équivalents, de lillustrer d'images, de gestesrpoufaire ressortir son interprétation.
Elfriede Jelinek ne choisit néanmoins pas toujarete tendance radicale. La plupart du
temps, elle fait précéder le corps du texte théa@fume indication scénique valable pour
'ensemble de la piece. Ainsi la piece épiloguguagtheater Reine des Aulneslébute-t-elle

par ses mots:

On transporte trois fois sous nos yeux une célabtéce du Burgtheater qui est morte. Elle
est assise dans son cercueil. Les os lui sortentques les c6tés. De temps en temps, elle se
coupe un morceau de chair et le jette dans le publerriére elles sont projetés sur la facade
du Burgtheater, a laquelle est accroché un écramngédes films de vacances amateurs, eux
aussi géants, de la campagne, avec des gens jeyecastume traditionnel ou en maillot de

bain3*®

Si le personnage fantasmatique décrit fait clairgnméférence a Il'actrice réelle Paula
Wessely, morte en 2000, il tend plus vers l'allégoue la caricature. Par son nom, la Reine
des Aulnes apparait comme un fantbme qui apponeolkd et emporte les plus fragiles par
son chant de siréne. En se référant au roi desesubymbole allemand par excellence,
Elfriede Jelinek dirige tout de suite son publicsvan réseau de significations autour de la
mort et de I'’Allemagne pour parler de maniére sagente encore une fois des victimes du
fascisme, la phrase du « poét&»« La mort est un maitre venu d'Allemagrié®» Si
habituellement, la siréne arrive a attraper saeprgest que son chant est divin mais aussi
gu’elle resplendit de beauté. Ici, la Reine desn&slapparait comme une morte-vivante
répugnante, un corps putréfié digne d’'un film dileor, capable de faire fuir son auditoire
(elle jette des morceaux de chair aux spectategus)ne peut donc inspirer que dégodlt et
rejet. Aussi, quelque soit le discours que le mublappréte a entendre, les spectateurs sont
sensoriellement en état de désapprouver tout cesapira de cette horrifiante créature.
D’ailleurs, son discours est une rétrospective d@evie de la Wessely, composée de
I'entrelacement de plaidoyers pour la défense dinté nazi, du statut starifié de I'acteur et

de son jeu « naturel », le pouvoir de ceux-ci awcjoile de fond, la mort et les morts.

348 Erlkonigin, in Macht nichts 2002, p.7: €ine beriihmte Burgschauspielerin, die tot ist, véicetben dreimal
um das Burgtheater herumgetragen. Sie sitzt im.J2igyKnochen stehen ihr Uberall aus. Ab und zwneidtet
sie sich ein Stick Fleisch heraus und wirft esRoblikum. Hinter ihr, auf die Fassade des Burgteestdie
mit einer riesigen Leinwand verhangt ist, werdebereso riesig, Amateur-Ferienfilme aus dem landiiche
Raum, mit fréhlichen Menschen in Tracht oder Baeleking, projiziert.”

%9pid., la Reine des Aulnes cite le « Dichter ».

30 Cf.. Paul CelanTodesfuge « Der Tod ist ein Meister aus Deutschland »
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Encore une fois, la vidéo intervient, sur écrannggdus qu’en simple toile de fond. Les
films amateurs de vacances campagnardes, rappelaontcence et le naturel qu’est censée
évoquer la campagne, la « Heimat », sert de quoitrtea la Reine des Aulnes sans cesse.
Ses paroles forment alors un discours mythiqudesuimages, ici démythifies par le filtre
jelinekien. Il faut donc, malgré les plaintes dauteur, donner une véritable importance a
cette indication scénique de départ qui, conjoautditre, permet de mettre en marche avec
plus d’aisance I'ensemble du procédé démythifialt.metteur en scene n’est certes pas
obligé de respecter a la lettre la mise en sceopogée, néanmoins, il doit rester dans le
méme esprit s’il souhaite que la piéce tire I'efstompte, la réflexion sur I'image et le
discours sur 'image que la piece propose.

Que penser alors de la mise en scenBatabilanden 2004 par Christoph Schlingensief qui
fait débuter la piece avant le début de la reptésien en passant en boucle a travers un
haut-parleur I'indication scénique initiale ainsiegle début du corps du texte, dits par une

Voix synthétisée? Le texte théatral débute en affedti:

(Je ne sais pas je ne sais pas. Collez-vous stétéaune espéce de calot fait avec un bas
noué, comme mon pére en portait toujours avec ey tenues de travail quand Il
construisait notre petit pavillon. Je n’ai jamaien vu d’aussi laid. Jiignore quelle punition
vous méritez, et quelle faute est la votre pouil qwus faille porter quelque chose d'aussi
laid. Il suffit de couper en bas et de faire un doem haut, ce qui laisse une espéce de
pompon, et de vous poser le tout sur la téte. Goest)

(Ma gratitude va a Eschyle et aux « Perses » dansrdduction d’Oskar Werner. Vous
pouvez aussi ajouter un zeste de Nietzsche sidewvaes en dit. Le reste non plus, d'ailleurs,

n'est pas de moi. Il est le fruit de mauvais géniell est le fruit des médiasy

Dans cet extrait, Elfriede Jelinek ne donne plusuae indication sur lidentité des
personnages, ni sur la répartition du texte (Ipgalu texte se constitue d'une série de longs
paragraphes). Rien non plus concernant les décot&aaction. L'auteur commence par la
méme hésitation qui devient grandissante delgnis Piéce de Sposur ce que pourrait étre
la mise en scéne de la piéce. Le seul élément évagie un accessoire, ce « calot fait avec
un bas noué ». La réduction de la mise en espaneé&ment apparemment inutile n’est pas
sans rappeler I'assimilation déja formulée partBawn de I'acteur a un simple accessoire.
Simple gadget, ce calot, si laid, fait figure pdetinek d’effet de distanciation facile et a la

fois si basique qu’il décrédibilise d’autant le atiars des personnages sur cette guerre des

%1 Bambiland Editions Jacqueline Chambon, 2006, p.13
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médias si sophistiquée. Sorte de bonnet d’anealet semble marquer du sceau de la
punition 'ensemble des figures en possession gteteomme si d’avance et quoi qu’ils
disent, elle leur attribuait des mauvais points. fimade lindication cite les références
utilisées pour le montage du texte, procédé déjgeu(depuisClara S) a maintes reprises
dans ses pieces. On peut comprendre cette indicatimme un refus de l'auteur de jouer
encore le réle de scénographe, réle qui ne do# fpiuétre attribué mais revient au metteur
en scene. D’autre part, I'anecdote autour du qadotet simplement de rappeler le concept
qgue doit incarner la mise en scene: un décalage &g mots et les images pour mieux
déconstruire les discours. Enfin, Elfriede Jeliagkit déja en téte un metteur en scene pour
sa piéce : Christoph Schlingensi&f, artiste allemand qui se sert essentiellement du
téléscopage des différents médias. Il était doms dia téte de la dramaturge bien inutile de
donner des conseils sur I'utilisation des médiaa grand professionnel du genre.

La méme démarche s’opére et franchit encore unapas la toute derniere pietdrike
Maria Stuart qu’Elfriede Jelinek a rendue inaccessible au iectelle ne donne le texte
gu’aux metteurs en scéne désireux de la monter.|Bgaste, nous devons nous contenter de
I'extrait présenté sur sa page W&bLa rupture s'opére: ses textes théatraux ne Eamtes
textes a lire mais ne peuvent se dissocier réelieiiene mise en scene qu’elle se trouve
inapte a formuler entierement.

L’évolution au fil des pieces témoigne d’'une neéduction des indications scénographiques
pour se contenter d’évoquer I'esprit a respectath€ine Mazellier-Griinbeck parle méme
d’'un « évidement progressif du dram@*»ll faudra donc analyser ce que cache ce désintéré
par la conception par l'auteur de la mise en saneoir si le corps du texte ne parlerait

justement pas mieux que tous les éléments extérikce probléme de la mise en scene.

1.2.2. Le personnage, I'acteur et la scéne

La mise en espace ne constitue pas I'ensemble dctagpe théatral. La représentation
théatrale nécessite également la présence de Maidpeesence physique qui permettront une

interaction humaine entre les corps sur sceneag@ésurs) et les spectateurs, ce qui fait le

2 Joachim LuxZu « Bambiland »livret du Burgtheatersur la piéceBambilandmise en scéne par Christoph
Schlingensief, p.4 : « Als Regisseur hat sich Etfel Jelinek Christoph Schlingensief gewtinscht. »

353 http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfriede/

354 Catherine Mazellier-Griinbeckge théatre d’Elfriede Jelinek : de la maison de jpée & la tour de Babel
p.70
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propre du théatre par rapport au cinéma ou a évigddbn. Que devient l'acteur au fil des

pieces et peut-on encore parler de personnages?

La dissolution physique et psychologique du persomge: la « surface langagiére »

Juste avant la rupture Al Pays. Des Nuéesle personnage — surface langagiere -
commencait a se déshumaniser pour devenir un gnimeal marionnette ou une allégorie.
Les figures se dévoilaient comme mythiques, leunr€lara, Kathe, Carmilla, Vent du
Soir...) ne se référant plus a des personnagexifists, ni méme aux personnages fictifs
dont ils portent le nom. Elles deviennent un résdauwliscours qui forment une unité par le
processus de l'amalgame, permettant la mise suresde différents plans de pensées,
néanmoins encore distincts les uns des autres @grdaerépartition du texte théatral sur
différents personnages.

En cela,Au Pays. Des Nuées!impose comme une réforme dans le théatre déel&i
Jelinek.

Premier texte théatral & se présenter sous la fdfarelong bloc de texte avec, de temps a
autre, des retours a la ligne, cette piece ne danwane indication sur une répartition des

réles ou encore sur l'identité de ceux qui parlaatPays. Des Nuéedébute par ces mots:

Dire que nous croyons toujours étre en dehors wie G soudain nous voici au centre. Des
saints qui rayonnent dans 'obscurité. Un seul Btes garde-t-il dans sa mémoire au-dela
d'un certain temps que nous en restons interditgléPuis des années, des années ils parlent

en secret de nous au bord des chefimns.

L’absence de découpage du texte s’explique d’emiddda présence tout au long du texte
de ce «nous». Plusieurs voix s’expriment danswedke paroles, le texte prenant alors une
dimension chorique. Néanmoins, ce cheeur forme uggepce-absence, il semble composé a
son tour de fantdmes, de personnes « en dehomitle,ta « garde[r] dans sa mémoire». |l
s’agit donc bien uniquement de voix sans corps: idallleurs aucun indice ne nous est
donné sur leur forme physique. Burkhardt Lindnesundée ainsi ses spectres qui prennent

possession du texte théatral :

Une communauté de morts-vivants rode comme des figlets. lls suintent comme des

squelettes dans le sol, creusent la montagnecheateux dans la forét et les vallées, roulent

35 Au Pays. Des Nuéeis. Désir & permis de conduitep.41
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sur les ponts d'autoroutes, arpentent les nuagedevent comme les fils héroiques de

divinités, ne sont plus pour eux-mémes que sigpersée>’

L'utilisation d'un « nous » unique permet d’élardgr signification des personnages. On ne
peut plus leur attribuer ne serait-ce qu'un senthbtnpsychologie ou d’individualité. Ces
fantbmes investissent tous les espaces et I'espageeme par leur voix, c'est-a-dire le
théatre en tant que lieu. Sans matérialisation,pilsnnent toutes sortes de formes, du
squelette au demi-dieu, du mineur a I'ange. Populdic, c’est un véritable tour de force qui
lui est présenté: le voici obligé de se concersuer’ultime question lorsqu’on s’intéresse au
langage: qui parle? Par ce biais, 'auteur, api@ssravoir initi€ a la déconstruction de
mythes, nous entraine a écouter plus attentivenh@ntles images sont absentes, plus de
corps mais seulement des mots. Dans la suggestionise en scene proposée par Elfriede
Jelinek, le texte esk diffus[é] [...) a partir d’une petite T.S.F. popuéade la guerre, comme
s’il était dit par une machine. » L'interface rgolmnique permet la transmission sur scéne
de ces voix d’absents, de spectres. L'intérét estedpas donner une image toute faite de qui
se cache derriere la voix. La voix synthétisée peroette neutralité absolue. Ainsi I'auteur
casse-t-elle le procédé habituel selon lequel toutge est accompagnée d’un discours sur
elle. Ici, I'image de la norne se trouve en disation avec la logorrhée qui sort de la radio,
de sorte que le discours n’est signe que de lui-enétmon de ce qui se passe sur scene.
Cette concentration sur les paroles sert en quelgtte au public a réapprendre a écouter, a
entendre les différentes voix (Fichte, Hegel, Heg#e, Holderlin, Kleist, la Fraction de
'Armée Rouge) pour, par association d’idées, rpements et amalgames, retrouver ce
gu’elles ont en commun, quelles mémes idées etlad@s elles cherchent en réalité a
transmettre et imposer. La technique du montagéageode citations sans indication des
références, permet de mettre a plat et de créguatds surprenants, de montrer par exemple
que le terrorisme peut se rapprocher étrangemeatmiglosophie de I'identité.

L’acteur n’est donc plus forcément celui qui dit texte, néanmoins il continue de
l'interpréter, c’est-a-dire de lui donner une sfg@tion, comme la norne qui donne une
nouvelle dimension au texte théatral. L'acteur tw# d’occuper pour fonction une présence

scénigue qui fasse sens.

3% Burkhardt LindnerDeutschland. Erhabener Abgesang. Zu ,Wolken.HéimBARTSCH Kurt et HOFLER
Gunther,Elfriede Jelinek, Dossier,2Droschl, Graz, p.121: « Eine Gemeinschaft vonotémt irrlichtert. Sie
versickern als Gerippe im Boden, graben im Geldigd in den Talern und dem Wald heimisch, befahren
Autobahnbriicken, wandern in den Wolken, steherhaldische Goétterséhne auf, sind sich selbst nuhnoc
Zeichen und Gedanke.”
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Avec les piéces qui suiveru Pays. Des Nuéeda tendance reste a l'indétermination des

personnages ou des voix. Dardenaubergle registre des personnages reste tres vague:

Le vieil homme / La femme d'un certain age appetdea femme » / une élégante jeune

femme / une serveuse / un sportif de haut nivedaaux hommes en costume régional dits
« les Tyroliens [...] plusieurs alpinistes morts, tigdiement putréfiés [...J%°’
Certes lindication initiale, associée au titre t#e piece, donne une direction quant a

Iinterprétation des deux protagonistes:

Priére de ne faire qu’une trés discréte allusionpmrsonnage de Heidegger, la moustache peut-étre,

Idem pour Hannah Arendt?®

En cela, la piéce se rapproche encore des piecda geemiere période: le personnage
historique est érigé au rang de figure mythiqueariiéoins, les allusions se veulent
beaucoup moins directes, il s’agit plus d’'une vagugpiration qu’une évocation directe des
relations entre Martin Heidegger et Hannah Ar&fidQuant aux autres personnages, ils
n’'ont aucune caractérisation et peuvent étre indékp sans restriction par I'un ou l'autre des
acteurs. Si certains réles semblent se rapproaheepertoire du théatre traditionnel (une
jeune serveuse, un vieux paysan), certains autre®mt pas sans rappeler le film d’horreur
(les alpinistes morts, partiellement putréfiés).nBuveau, des voix de présents-absents
s’expriment, montrant la spécificité du théatredetmédia en général, sa capacité a faire
apparaitre des corps et des paroles a la foismgégehysiquement sur scéne ou simplement
par I'acoustique) qui pourtant ne sont plus (destsnales momies, des figures du passé, des
allégories).

Le texte théatral, en outre, n’a plus du tout denfis dialogiques, il se compose au contraire
d’une suite de longs monologues. Ddimenaubergla conception de « surface langagiere »
prend en quelque sorte tout son sens, prend égatldorene visuellement et auditivement.
Le passage d'une voix a une autre correspond égalemu passage d’'un ensemble

idéologique a un autre, d’'une surface d’idées aauwtes.

%7 Totenauberg. Au chalet de Heidegge:9

%8 bid., p.7

39 Sur ce sujet, voir dartdannah Arendt. Essai de biographie intellectueléeMichelle-Iréne Brudny, Grasset,
Paris, 2006, p. 58 & 62
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Dans Aire de repos ou ainsi font-elles toyteongu comme un pendant grotesque et
farcesque d@otenaubergcomme une piéce satyrigii® I'auteur semble & nouveau renouer
avec la « comédie » allégorique et cruelle teliésident Vent du Soou Maladie ou femmes
modernesTout d’abord, Elfriede Jelinek, qui nous offré ume parodie aristophanesque de
I'opéra-bouffeCosi fan tuttede Mozart, fait a nouveau appel a des formesgassiques, en
découpant la pieces en trois actes et en introduiagpiéce par un registre de personnages.
Dans celui-ci figurent en téte de liste les deunpdes protagonistes Isolde et Kurt ainsi que
Claudia et Herbert, doubles germaniques de Figrdii Guglielmo ainsi que Dorabella et
Ferrando, fiancé de Dorabella @osi fan tutte La piece reprend lintrigue de 'opéra: deux
hommes se déguisent pour éprouver la fidélité desleompagnes. Ici, la situation est
poussée a I'extréme: les hommes ont organiddlind dateavec leurs femmes dans une aire
d’autoroute. Déguisés en élan et en ours, ils Héhtaavec leurs femmes dans les toilettes.
Visionnant ensuite la cassette de leur rendez-vtess,femmes s’apercoivent que les
inconnus n’étaient autres que leurs maris.

La tendance a l'indifférenciation des personnadmscentue encore damtoulette, Baton et
Schlag qui ne comporte aucun registre de personnages eifasi@ la plus grande
indifférence envers ceux-ci. Piece écrite en 1¥98réaction immeédiate & un fait divers
contemporain qui a frappé I'Autriche: la mort deatye tsiganes, victimes d’un attentat a la
bombe. Il s’agit la du premier assassinat politiguemédité sous la lle républiqusussi le
texte est-il réparti sous les noms de « quelquhiimporte lequel % « un autre », «un
homme », «le méme homm&3 « client », « homme », « femm&3, «le boucher%*

« des voix péle-méle®}. Elfriede Jelinek semble ainsi reproduire I'indi#nce et le peu de
dignité accordée aux victimes de l'attentat racettén extenso a la personne humaine en
Autriche. Seule a droit a un nom une certaine Maggiou Frau Margit, aide de maison,
I'Autrichienne typique de classe moyenne, banbede viennoise qui représente la
mentalité dominante et bien-pensante autrichiebagéférence a de véritables personnages
se trouve en verité bien plus dans le titBiecken, Stab und Starfgbhduit en francgais par
Houlette, Baton et SchlaguéElfriede Jelinek en donne la signification Idfgne interview:

360 Cf. avant-propos de I'édition allemande &tecken, Stab und Stangl, Raststatte, Wolken,Hgith

« ,Raststatte oder sie machens alle* (1994), eierv&wechslungskomddie vom Ende der Moral, ist eine
Farce aus dem Posthistoire, ein Satyrspiel aufeffatberg” (Rowohlt 1991).“

31 stecken, Stab und Stangl17: ,EINER, EGAL WER*

%2bid., p.21 : « EIN ANDERER [...] EIN MANN [...] DERSELBE MAN »

3 bid., p.23: ,KUNDE [...] MANN [...] FRAU“

%4 bid., p.24: ,DER FLEISCHER*

35 bid., p.35: ,STIMMEN DURCHEINANDER*
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‘Stecken und Stab’ est bien slr une référence aaummes de David. « Staberl » en tant que
nom est un des pigistes de la Kronen-Zeitung qtiqiige largement a I'accroissement des
tensions en Autriche. [...] « Stangl » référe a Fr8temgl, le commandant de Treblinka, qui
apparait également a travers des citations, pangee « Certains jours, nous devions en
faire passer autour des 18.000. » Et ce qu'il d&et c’est faire passer par le four crématoire.
Dans le titre se trouve déja toute la polysémiesiefaces langagiéres. On peut associer une
infinité de significations aux paroles et aux nodans la piéce, tout le monde s’appelle Stab.
Ce sont les masques qui se logent en chacun degnansl on ne contrble pas ses actions et

qu’on contrdle sans cesse le fanatisme et I'exatudie I'autre*°

La réféerence a Franz Stangl, originaire de la régie I'attentat, la Haute-Autriche, est un
choix radical tant I'ancien surintendant de poligel’Institut d’euthanasie de Schloss-
Hartheim fut le SS le plus autrichien emblématfjld.es véritables figures qui traversent le
texte sont donc contenues dans le titre et diffudsess le corps du texte théatral. Elles
donnent un réseau d'idées, de pensées qui se muceipqui finalement tendent a ne former
gu’un seul tissu de paroles, toujours le méme queempit celui qui prenne la parole, toujours
ce « Herr Stab » ou cette « Margit S. », d'ou égal& le peu d'importance donnée aux
porteurs de parole dans la piéce. Elfriede Jelteekl ainsi a montrer que peu importe la
facon dont s’expriment les choses puisque le food, reste toujours commun. Le

personnage effectue alors une sorte de retour @urcess en reprenant le statut qu’il avait
dans la Grece Antique: ce que doit incarner I'actest un masque, la « persona »,
symbolique, qui montre les pulsions, intentionshéas de I'homme, ici sa tendance
xénophobe et fanatique capable de pousser auxgriraes contre 'humanité. Si la notion

de personnage comme figure fictive a la psycholegaésemblable disparait pour faire place

366 http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfristis.htm,Ich bin im Grunde sténdig tobsiichtig tiber
die Verharmlosung. Ein Gesprach mit Elfriede Jdiin8tefanie Carp, in: THEATER DER ZEIT, mai-juin
1996: ,"Stecken und Stab" ist ja klar, aus den mReal Davids. "Staberl" als Name ist einer der Kolistem
der Kronen-Zeitung, der an der Verscharfung demiéi in Osterreich groRen Anteil hat [...].

Mit "Stangl" ist Franz Stangl gemeint, der Kommamtdh@on Treblinka, der auch mit Zitaten vorkommtyrzu
Beispiel: "An manchen Tagen muf3ten wir an die 18.60rchlaufen lassen.” Und damit meint er: durck da
Krematorium. In dem Titel liegt schon die ganze I¥éitigkeit der Sprachflaichen. Man kann unendliev
Bedeutungen zu den Worten und Namen assoziiereStlick heil3t jeder Mann Stab. Es sind die Masken, d
in jedem von uns stecken, wenn man nicht seine ldagdn kontrolliert und standig Uberprift nach Resmaus
und Ausschlufd des Anderen.”

367 Sur ce suijet, voir le livrdu fond des ténébre. Un bourreau parle : Franz §tacommandant de Treblinka
de Gitta Sereny, éditions Denoél, Paris, 2007, g0&itta Sereny méne de nombreux entretiens avaczFr
Stangl lui-méme, ses proches, ses anciens coll@#uosaS.S., des survivants des camps de Sobibor et
Treblinka, des témoins extérieurs et des ancienmbres du réseau catholique proche de Franz Stangl.
quatriéme de couverture est résumée la résonancerdwe Stangl : « Un homme illustre bien mieuxAqi@lf
Eichmann la thése de Hannah Arendt sur la bardlithal: Franz Stangl, commandant du camp de Tiahlin
ou furent gazés pres de neuf cent mille Juifs. tGans grands états d'ame que ce policier autrichikéchine
souple est devenu, au bout du compte, celui qu’Hemappelait « notre meilleur commandant ».
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a des voix, des masques représentatifs de ce quidngnt certaines personnes réelles telles
gue le journaliste Staberl, la personne réelle, elé disparait pas completement de la piece.
Elle réapparait sous la forme du fait divers. HatetlansHoulette, Baton et Schlates voix
parlent du meurtre des gitans dans les camps aegtation et plus récemment de I'attentat
contre les quatre tsiganes a Oberwart commanditél’fpanée Bavaroise, organisation
paramilitaire d’extréme-droite. Ainsi parlent-ellepour ceux qui sont sans voix ou dont

nous ne comprenons pas la langi®&»

QUELQU'UN, N'IMPORTE QUI: Le paquet avec les expfss a peine enclenché, a traqué
des hommes, et je tente de les sauver a la demiarge en les replacant dans le bon ordre,

comme ils étaient avant et comme ils sont sur @q@hle ne suis peut-étre pas vraiment la

personne qu'il faut, parce que je me mets touuite & juger [...]**°

S’en suit le récit de I'attentat et la descriptabes reportages des médias. S’ajoutent ensuite
I'histoire de cette enfant atteinte d’'un cancelyi@} dont les parents refusent qu’elle suive
tout traitement parce que ceux-ci sont sous l'eriice d’'un gourou, le fait divers d’'une
femme qui a jeté ses enfants par la fenétre avatie-néme se défenestrer et enfin
I'évocation de plusieurs actualités sportives. €alité revient sur scéne a la maniére d’'un
journal télévisé: seule I'évocation de vraies pen&s surgit, la présence physique sur scene
est celle de voix reconstituées du domaine duelirtdais dans le méme temps, grace a ces

corps réels, ceux qu’on ne voit pas, qu’on n’entesis, nous parviennent enfin :

Vous pouvez vous réjouir, Messieurs les Morts, ¢jea soit fini pour vous. De toute facon,
personne ne disait du bien de vous dans le voigjnelgez le marchand, au café, chez le
coiffeur ! Il faut que je réfléchisse qui nous vomeférons. En vérité, je crois que nous
préférerions n'importe qui d’autre, mais il ne faaitlpas qu'il soit mort. En tout cas, nous
préférons les enfants par exemple, mais pas m@ts.bien si? Qu'en pensez-vous ?
Demandez a la célébre Olivia! Oui, demandez-luicddfadame Margit ! Maintenant qu’elle

a enfin été opérée. Comme nous avons tous soaffectelle! J'en ai encore mal au ccé(fr.

38 |bid: ,Fur die, die sprachlos sind oder deren Sprachienight verstehen, zu sprechen, das war mir sehr
wichtig.”

389 Stecken, Stab und Stangl19: [EINER, EGAL WER]: Das Paket mit dem Exgiestoff hat, kaum dass es
erwacht war, Menschen nachgestellt, und ich versusie im letzten Moment noch zu retten, indemsiehhier
wieder nachstelle, genau so wie sie zusammengkhbgn und wie sie auch auf dem Foto drauf sindbich
vielleicht nicht die Richtige dafir, weil ich immgteich richte [...]."

370 |bid., p.53: « Seien Sie doch froh, dass Sie es hiithrimben, meine Herren Tote. In der Nachbarschaft,
beim Kaufmann, im Wirtshaus, beim Friseur hat oleedtaum einer gut von lhnen gesprochen! Ich muss
Uberlegen, wer uns lieber ist als Sie. Ich glaatteichlich: jeder andere ware uns lieber, allesdiog misste

er nicht gerade sein. Auf jeden Fall sind uns zueisgiel Kinder lieber als Sie, allerdings nicht. tGtder
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Ainsi la piece témoigne-t-elle d’'un déplacementsgectacle théatral en dehors de la scene:
le fait divers devient véritable représentatiorathele, mettant en scéne des personnes (cette
fois-ci plus que vraisemblables puisque réellegpaalles nous nous identifions et au travers
desquelles nous vivons nos passions sans consé&quéfeste sur notre vie quotidienne
puisque que nous éprouvons ces sentiments uniqugraeprocuration. Les voix sur scene
viennent nous raconter les événements théatraugefaide « sensationnel ») qui surgissent
de notre téléviseur, si bien que les véritablesqrarages sont la forme médiatisée des
personnes, des victimes réelles tandis que ce qguitient les acteurs est vidé de son sens
traditionnel et sert a reproduire par la parole pegces de théatre que propose la vision
télévisuelle du monde.

Ce déplacement des notions théatrales d’actewr pésonnage se perpétue apres cette piéce
dans les ceuvres suivantdans les Alpespiece publiée en 2002, retient comme théme
central I'accident de téléphérique a Kaprun en 2Q0i0fit 155 victimes et la maniére dont
celui-ci fut utilisé dans les médias. A nouveaugbde théatral se compose de longs blocs de
texte attribués a des types de personnage tregsaguncipalement: le secouriste, I'enfant,
la jeune femme, 'lhomme et enfin deux voix élecimaes A et B. Inspirées de personnes
réelles, les voix ne sont néanmoins plus que ddacas langagieres. Au fil du texte, on
comprend que I'enfant se réfere a I'enfant mors lde I'accident de Kaprun, que la jeune
femme évoque la jeune snowboardeuse morte devaealaéras lors d’'une compétition de
slalom ou encore que 'homme fait allusion au pdéael Celan qui proposa une écriture
poétique hermétique aprés Auschwitz. Au-dela desopmes réelles auxquelles elles sont
reliées, les voix restent symboliques et tiennes#t iypes de discours: I'enfant celui de la
propagande pro-autrichienne et xénophobe, la jei@neme I'éloge du sport comme
dépassement de soi qui fait si bien oublier leseauvictimes de la montagne, 'homme
parlant pour tous ceux qui « n’en font pas pariié des exclus, ceux qui sont l'objet de
discrimination de la part de I'Autrichien. Toutesscvoix ne tendent donc pas du cété du
vraisemblable ni du réel puisqu’elles sont cellesmbrts. La prosopopée comme figure de
style transforme par essence I'absence en présemmne vie et voix a ceux qui se sont tus.
On assiste donc encore une fois a des figures dignbe qui nous narrent le personnage

gu’ils ont été dans les médias, leur personneeadgabbrte comme sacrifiée sur l'autel des

vielleicht doch besser tot? Was denken Sie? Fr&jerdas beriihmte Krebskind, Olivia! Ja, fragen Sée
ruhig, Frau Margit! Jetzt, wo sie doch endlich apeerworden ist. Wie wir mit der alle mitgelitteralben! Mir
ist heute noch ganz schlecht davon.”

371 Cf. aprés-propos, p.259: « solche, die nicht dakéigen.
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médias de masse. Le spectacle théatral tel que lropsisentent la télévision avec ses
personnages, ses héros d’'un instant qui tiennestqul name droppifitf que du véritable
héros dramatique tant l'actualité se renouvelleodtet vitesse, apparait comme lointain
puisque seulement évoqué, décrit a travers le discde ces figures fantomatiques qui se
recoupent toujours & certains pofats

Alors que dans le theéatre traditionnel, les perages sont directement présents et
représentés sur scene, permettant ainsi le precadgilentification et de catharsis, le
spectacle et son déroulement est ici rapporté mreprésenté de sorte qu’'une distanciation
de fait s’opére: nous assistons a la descriptioprdaessus de narration a I'ceuvre dans les
médias ou comment un fait divers devient un faitlisgue, comment une histoire vraie est
raccrochée a différents mythes triviaux. Les vaix scéne ont donc toujours cette méme
fonction de démythifier ce qu'’il se passe et plagglles derniéres pieces, de démythifier le
discours meédiatique.

On constate une évolution du statut du personnade Eacteur dans les piéces postérieures
a Au Pays. Des Nuéeke personnage a une détermination beaucoup moites fl s’efface
devant la voix qu'il représente, le réseau d’idgesl formule. Si 'on continue a avoir
certains noms symboliqueta Reine des Aulne&lfi Elektra dansUne Piece de Spgrt
ceux-ci ne sont que le chapeau de longs blocsxtie geii correspondent plus a un chceur de
VOix qu’a une seule et unique surface langagiéteement reconnaissable. L'estompement
des frontieres entre « personnages » transfornaelia en simple haut-parleur ou en
présence corporelle a méme d’incarner le sens xta,td’'une maniére ou d’'une autre. Le
personnage au sens commun du terme disparait poplus ressurgir que sous la forme du
héros médiatique, raconté sur scéne pour mieuxéemouter la valeur mythique par ce
changement de contexte. Le théatre n’est doncpgaus Jelinek le lieu de la toute-puissance
du personnage. Un autre élément dramaturgiquegbenst prendre le dessus: le lieu.

372 yoir dansln den Alpenla répétition des noms de Hermann Maier et Hafmikl comme références du
sport mais sans profondeur.

373 In den Alpen p.34: «JUNGE FRAU (JUNGER MANN): Auch ich bin deinschaftliche Snowboarderin,
obwohl es doch mein Beruf ist, eine zu sein, urdfahre jetzt zu einem Event hinauf, doch nur, uih m
anderen zu einer Schinken-Spiegelei-Flache zu werddn, dicht an dicht. [...] Weltmeisterin war icbhhen
einmal. Jetzt bin ich in allen Zeitungen.”
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1.2.3.Le lieu et ses implications dramatigues dans les neelles piéces de

théatre de Jelinek ou la tentation du « landscapelgqy »

Dans une interview de Peter von Becker, Elfriediedle revient sur ce qui la pousse a écrire

pour le théatre:

Comment expliquez-vous votre fascination pouréétite ?

C’est l'idée! Je suis fascinée par l'idée du li@ulon expose publiguement la parole et les
personnages. Ou la parole et les personnages, catame le théatre antique, peuvent
atteindre cette démesure dans la présence quilst pas dans le film. [...] Seul le théatre

serait le lieu de la plus parfaite réalité et dplies parfaite artificialit@’*

Ce qui intéresse avant tout l'auteur lorsqu’ellgitéses pieces, c'est que celles-ci se
produisent dans ce lieu fermé ou s’opeéere la reme@itysique de la parole, du personnage et
du public. Parfaitement artificiel par nature (joudes événements fictifs sur scéne), le
théatre offre pourtant un spectacle d’'une réalil@sg¢palpable au travers de la présence
physique des acteurs. Le théatre est donc pomekdk lieu par excellence et cette obsession

de la localisation du spectacle théatral travetadlelrs ses pieces.

«Le lieu de la plus parfaite réalité et de la pluparfaite artificialité »: théatre et utopie

langagiére

Pour cela, il suffit d’abord de s’intéresser auret de celles-ciAu Pays. Des Nuédentre

un ici et un au-delaJotenauberga la fois chalet de Heidegger et montagne-praigas
morts, Aire de repos ou ainsi font-elles toutee Mur (Die Wand , Dans les Alpefin den
Alpen), Bambilandou encoreBabel Alors que d’autres pieces annoncent leur réseau d
signification a travers le nom de leurs protag@sisbolymorphesRosemonde, Houlette,
Baton et Schlag, Ulrike Maria Studytcelles-ci nous donnent non pas des indicatiams s

I'histoire qui va suivre, car il n'y a plus de vi@fle intrigue théatrale a comprendre, mais un

374 Wir leben auf einem Berg von Leichen und SchpiarTheater Heute9/92, p.2: ,Was ist fiir Sie die
Faszination des Theaters? —Es ist die Idee des,Qvte man Sprache und Figuren offentlich ausstédeam.

Wo Sprache und Figuren, ahnlich wie schon beirrkantiTheater, diese UbergroRe in der Prasenz bekomme
kdnnen, die sie im Film nicht haben. [...] Nur dasdter ware der Ort der allergré3ten Wirklichkeitl uter
allergrof3ten Kunstlichkeit.”
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lieu symbolique (utopique?) qui par le seul pouviocateur de son nom transporte déja le
spectateur dans un monde entre le réel et I'ifBadtnauberg existe mais pas Totenauberg,
de quelle aire d’autoroute s’agit-il? Et le mur? udoparle-t-on vraiment des Alpes
autrichiennes au sens géographique? Bambilandleddisneyland ou un monde imaginaire
gue je connais sans connaitre réellement ?), mecedasi 'essence-méme de ce qu'est le
théatre pour Elfriede Jelinek: «le lieu de la pherfaite réalité et de la plus parfaite
artificialité ». Que signifie une telle prépondérandu lieu dans les pieces par rapport a
lintrigue ou au personnage? Quelles modificatioinsplique-t-elle sur la structure
dramatique de celles-ci?

Avec Au Pays. Des Nuégseul le titre nous indique ou pourrait se siteechceur de voix
gu’exprime la logorrhée du texte. Depligladie ou femmes modernggja, I'unité de lieu
est respectée mais correspond a une place utopiquiéu unique niché de symboles. Le
titre de la piéce-charniére de 1988 annonce undrdte ciel et terre, entre un ici et un au-
dela, entre la vie et la mort. Et en effet, lesxvekpriment les paroles de personnages
trépassés mais qui parlent de patrie, de germahitpays. Ce qui crée alors et donne une
existence a ce lieu médial, intermédiaire, c’'estgment la mise en scéne de ces Voix,
I'espace acoustique que leur propose la scenel dpairelacement des discours et pourtant
'unique provenance de ceux-ci, le lieu sonore @téun et plusieurs a la fois. Ne proposer
ces différentes voix que dans un seul lieu, la stcbaatrale, permet de renforcer I'idée que
ce qui est entendu peut étre considéré comme l#ples facettes d’'un seul et méme objet,
d’un seul et méme réseau d’idées, d’un unique redédées. C'est ce qu’explique Franziska

Schdssler dans son article sur le temps et I'espaice les drames des années 1990:

Il faut néanmoins faire une différence entre lesiimaginaires suggérés par les mots et les
réseaux de lieu qui émergent sur scéne que laisteutextuelle peut donner mais n’est pas
obligée de donner. Car le lieu ne sert non pasitéd'ujui accompagne et situe lintrigue

dramatique tel un marqueur de réalité et de coitéimaais il est fragmenté et organisé de

facon hétérogéne et ce en un double mouvement.eDjant, des opérations langagiéres (au
sens de coulisse textuelle) redéfinissent san® despace a travers des actes performatifs,
I'alimentent de significations et de sémantiquesfgs méme contradictoires. Chez Jelinek,

le paysage de I'esprit coincide avec celui dettabi®. Le lieu est différencié et segmenté par
le discours, il perd son statut d’'unité dramatiqupérieure telle qu’on la connait de la théorie
dramatique classique. D’autre part, le lieu, maliéé muette, se détache de la parole
précisément en raison de cette surdéterminatigdrdginéisante, il apparait dans une forme

sculpturale ou se condense jusqu’a devenir unesjadme image au dela de toute continuité
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temporelle. [...] La dissociation fondamentale emiaeole et corps (dans le post-dramatique)
affecte ainsi I'organisation de I'espace, détraeitieu comme unité dramatique, méme s'il

devient le principe organisationnel de I'h/Histoitedes histoires!”

Le lieu n'est donc pas unique malgré sa déternungbremiére mais multiple et ne prend
forme qu’a travers les paroles et les corps demuegtIl n'est pas un arriere-plan, un décor
mais ce que la piece, les acteurs tendent a nongrenet nous décrire tout au long de la
piece, si bien que se substitue au déroulementediotmigue comme ressort principal du
drame la minutieuse description immatérielle dien,|d’'un espace de mots et de corps.
Cette conception du drame comme description d’ysgge imaginaire et sensoriel n’est pas
sans rappeler les théories de la cubiste Gertrtale §ui, dans les années 18%0esquissait
un théatre basé non pas sur le déroulement d’'wsteirei mais sur la contemplation d’'un

paysage. Hans-Thies Lehmann résume:

Lorsque Gertrude Stein parle de Landscape Playj-cebpparait comme réaction a une
expérience personnelle [...]. A la place d’'une temgierveuse (traduisons : « dramatique »),
on devrait pouvoir regarder ce qui se passe sscdae comme on contemple un parc ou un
paysage. « Un mythe n’est pas une histoire qutoddigauche a droite, du début a la fin,
mais une chose que I'on a constamment devant les Reut-étre est-ce ce que voulait dire
Gertrude Stein lorsqu’elle pensait gqu’une piecetldsitre est dés lors un paysage » disait

Thornton Wilder2"’

C’est cette méme logique que nous retrouvons cbkzeB. L'utilisation de la vidéo dans
Totenauberg. Au chalet de Heideggeontre que la montagne projetée sur I'écran géant

dépasse la simple fonction de toile de fond et@wmwdpour refléter ce que cache réellement

375 SCHOSSLER, Franzisk&eit und Raum in Dramen der 90er Jahre. Elfriedéna, Rainald Goetz und
Marlene Streeruwitz p.236-237: ,Zu unterscheiden ist dabei zwischeen dsprachlich evozierten
Raumphantasien und den auf der Buhne entstehendemi®nstellationen, die die sprachliche Textur
vorgeben kann, jedoch nicht muss. Allerdings furigier Ort nicht als Einheitskategorie, die dasrdrische
Geschehen als Kontinuitats- und Realitatsmarketelieg und situiert, sondern er wird fragmentiertdu
heterogen organisiert, und zwar in einer doppdewegung. Zum einen definieren sprachliche Opetatio
(durchaus im Sinne der Wortkulisse) den Raum irmpaenten performativen Akten neu, laden ihn mit
Bedeutungen und Semantiken, zum Teil auch widec$ficlen, auf; bei Jelinek koinzidiert die Landsitities
Geistes mit der des Grabes. Der Raum wird diskudgferenziert und segmentiert, verliert seinent®&teaals
Ubergeordnete dramatische Einheitskategorie, wie die klassische Dramentheorie kennt. Zum and&sn
sich der Raum gerade aufgrund dieser heterogesnglen Uberdeterminierung als stumme Materialitét der
Sprache ab, erscheint in skulpturaler Form oderdigbtet sich zur Ikone, zum Bild jenseits eines
kontinuierlichen Geschehens [...]. Die grundlegendéss@riation von Sprache und Korper (im
Postdramatischen) affiziert mithin die Raumgestajfizersetzt den Raum als dramatische Einheiteatiger
zum Organisationsprinzip von Geschichte(n) wird."

378 STEIN, GertrudeQperas & playsBarrytown, New York: Station Hill Arts, 1998, 4Q0

37" Hans-Thies Lehmanie Théatre postdramatiqup.95
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la montagne: pensées mélancoliques, cadavres egtoes discours du vieil homme. En
réalité, la vidéo associée aux longs monologuedsifigsents « personnages » nous explique
tout au long de la piece ce qu’est ce « Totenaulbedy la fois repere du penseur de ce
dangereux «nous », nationaliste et xénophobe, ddirMHeidegger, lieu de rencontres
philosophiques entre Heidegger et Hannah Arendteehieidegger et Paul Cefdf
Totenauberg est plus que le lieu concret de ceetdal montagne, il est une montagne avec
ce guimplique un tel relief. La montagne évolue diix maniéres : soit elle continue de
s’élever en ensevelissant ce qui la précede, cguirelle se construit, soit elle s’érode et
fait réapparaitre au grand jour ce sur quoi el@sait. Totenauberg, c’est donc a la fois cette
montagne de morts (« Totenberg »), ce Golgothasdans lequel résident tant de victimes
ensevelies par l'histoire, déterrées par les progémythificateurs de la piéce et ce
croisement entre prairie (« Au») et montagne («Bgr cette confrontation entre les
principes d’horizontalité et de surface plane, @pas qui empéchent que rien ne soit cache,
refoulé, mythifié et les principes de verticalitede profondeur a méme de dissimuler les
pires intentions criminelles derriere un discouetriere des images (par exemple, la jeune
serveuse et jeune mére, image de la fraicheur din@cence qui se révéle en réalité
cannibale, eugéniste et xénophtBe Ainsi la description et la déconstruction de ce
« Totenauberg » s’en prennent au mythe méme datlaa) ici les Alpes, qui présente son
image comme une évidence alors qu’elle n'est rigutte que le produit construit d’'un
certain nombre de discours aux relents fascisanteodiféres. Le lieu est donc au centre de
ce drame jelinekien, il est I'objet a démythifier ®ur lequel le spectateur est convié a
s’interroger tout au long de la piece.

Congue comme le pendant satyriqueldéenaubergAire de repos ou ainsi font-elles toutes
propose un fonctionnement similaire. Toute I'actsendéroulera dans un seul et méme lieu:
l'aire d'autoroute « Zwillingsgipfel$° (qu'on pourrait traduire par « sommet(s)
jumeau(x) »), nom qui s’avere d’emblée polysémigae. effet, s’offrent a nous d’entrée

différentes interprétations : ce sommet jumeau agritsil pas le reflet satyrique du

378 Cf. Paul Celan, « TodtnaubergGontrainte de lumiéretraduit par B. Badiou et J.C. Rombach, Belinj$ar
1989, p.52-53, poeéme dans lequel Celan exprimigelece qu’asuivi I'espoir d’une explication du phgbphe

sur I'Holocauste.

379 Cf. TotenaubergAu chalet de Heideggep.39-40:« Tuer un escargot ou un nouveau-né avec un peu de
morphine ne supprime aucun désir, car ces bétes pas de désir. Si cet enfant — cette personueefifui ne

sait encore rien d’elle — était malade, il naunglits besoin d'assistance. [...] Les infirmes de saaise ...
trainent simplement le long du chemin ... . Par banhds se font plus rares. La médecine me plait
infiniment. »

380 Raststatte oder sie machens al72: ,ISOLDE: [...] Aber die Tiere haben uns austkiich diese

Kilometerzahl und den Namen Zwillingsgipfel genahnt
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« Totenauberg » qui I'a précédé? D’autre part,denrde la station-service n'est pas sans
evoquer le jeu de miroirs qui s’opere entre lesxdeauples et la dimension sexuelle de la
piece dans lesquels les protagonistes partenteiherche d’'un autre sommet plus scabreux,
celui de 'orgasme en s’adonnant a une aventure des sentiers battus.

Pour nous éclairer sur le lieu, Elfriede Jelinekiget a une structure dramatique plus
classique, avec le lever et la chute du rideau,inmiggue, des personnages plus ou moins
caractérisés et des dialogues. Aussi l'auteur m®peelle plusieurs indications scéniques
concernant le décor que forme cette aire d’auteraldns la premiére partie tout d’abord:

Une aire d'autoroute. Grande devanture vitrée qonde sur le parking, en arriére-plan
également des vitres au travers desquelles onuvofioint de vente et la caisse. L'intérieur
est sale et sombre, le sol est jonché de détysemiére vue, le commerce ne semble pas
étre en service. Pénombre. De I'extérieur, les &vdes voitures se collent contre la vitre, se

garent ou s’en vont quelques temps aprés, commigatesux qui font escal&!

Le lieu semble encore concret et prendre la fonctraditionnelle du décor qui est de
souligner et de créer une ambiance, ici celle ddéleadence, de I'anonymat, avec l'idée
redondente du voyeurisme suggérée par la présendienensionnée des vitres. Le tout est
associé a I'idée de commerce, créant une ambiaatsaime et tendancieuse.

Puis la signification du lieu se précise quelquages plus loin:

Soudain, on allume la lumiére blafarde. Des néanfoeme de nus obscenes sont diffusés en
stroboscope dans toutes les nuances de coulediansttoutes les positions. On suspend des
affiches, des postes démesurément grands représeies pages de couverture de magazines
pornos comme des fanions de la Féte-Dieu dansigé&gDes hommes-sandwichs peuvent

également défiler etc’®

La lumiere fait jour sur ce que recélait déja denigi@ latente ce lieu étrange: une
commémoration d’'une nouvelle eucharistie, d'unesoommation de masse tendant a la

dépravation et au stupre, célébration processimnétcessaire d’'un événement marquant le

*bid., p.71 :,Eine Raststatte an der Autobahn. Grosse Glass@ribnt auf den Parkplatz hinaus, auch im
Hintergrund Glastiuren, durch die man einen Verksiaisd und die Kasse sieht. Der Innenraum ist schigiut
und duster, Abfalle liegen herum. Auf den erstéckBicheint das Lokal nicht in Betrieb zu sein. bdlinkel.
Von aufRen schieben sich die Schnauzen von Autes giég Glasscheibe, parken oder fahren nach eirdgstr
wieder weg, wie Schiffe, die einen Hafen anlatifen.

382 |bid., p.76: Plotzlich wird grell das Licht eingeschaltet. ObsedNeon-Nackte in allen Farbschattierungen
und Stellungen stroboskopieren. Plakate, Uberdiineas groRe Poster von Titelseiten von Pornomagazin
werden hochgezogen wie Fronleichnams-Fahnen in Kieche. Auch Sandwich-Manner kénnen damit
herumgehen ett.
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cours de I'année et le cours de la vie. Est ernitédal mise en scene la médiatisation du sexe,
tel qu’on cherche a nous le transmettre a travessmédias et notamment la presse. En
rajoutant dans la démesure, I'auteur souligne laatere exagéré et purement construit de ce
gue montrent justement les images et discours gerlzographie. La mise en espace incarne
ici 'essence méme de ce qu'est la scéene commeerfirete Margarete Sander. Celle-ci
considere la scéne comme « Le » lieu de la vueeda diision et I'associe avec la notion

d'obscéne:

La scéne est reliée a I'obscena par le préfixe ,eb‘en méme temps, puisqu’il s’agit
d'opposés, séparée de celui-ci. La scéne présentecbupement de ce qui est autorisé,
représentable et possible. [...] Le théatre reposeedte scéne du sens, sa scéne théatrale est
la miniature fidéle de ce recoupement des liensdgfinissent en méme temps ce qu'ils

excluent: ce qui donc est impossible, obsc&fie.

La représentation de I'impossible, de l'interdié (d pornographie sur scéne) permet ainsi de
mettre en évidence les rapports étroits entre seérabscéne et de montrer en réalité la
véritable nature du projet théatral: nous donnefi jusqu’'au voyeurisme la vérité ou

lillusion de celle-ci jusqu’a I'hyperréalisme. Dada deuxieme partie, la scene se déplace

dans une autre piece du méme lieu pour atteindzaxm@ncore ce but:

Antichambre de grandes toilettes pour dames déostaervice. De nombreuses cabines les

unes a la suite des autres. Des miroirs, etc. Ledésolé, sale, tagué®

Le changement de lieu ne fait gu’accentuer l'intég@tion (e)sc(h)atologique de la piéce. Le
lieu prend ainsi quelque peu la méme forme quaysgge déaladie ou femmes modernes
un espace utopique dans lequel est détruite |l@ lagplbarence en y opposant justement la
laideur. Pour Ulrike Hass, par ce biais, Elfrieédinkk exprime précisément l'intérét de la

scene par rapport au simple texte:

Provoquer la scéne, comme lieu traditionnel de kelle apparence » a laguelle on doit

opposer une autre apparente.

383 Margarete Sandefextherstellungsverfahremp. 180: « Die Szene ist durch die Vorsilbe ‘obit mem
obscena verbunden, gleichzeitig- da es sich unBdimichnung von Gegensétzen handelt- von ihm getren
Die Szene prasentiert die Ubereinkunft dessen entasbt, darstellbar und mdglich ist. [...] Das Theedieruht
auf dieser Szene des Sinns, seine Theaterszedie igetraue Miniatur dieser Ubereinkunft der Bearaen,
die gleichzeitig definieren, was sie auslassen: al&s unmdglich, was obszoén ist.”

384 Raststattep.104: Vorraum einer grossen Autobahn-Damentoilette. Vi@binen nebeneinander. Spiegel,
etc. Alles desolat, schmutzig, angesprayt".
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Sur scéne, le lieu, quoique parfaitement artificiekprime la vérité, ce que cache
habituellement la belle apparence en exhibant soct sontraire. Utopie donc, lieu aux
apparences réelles mais qu’on ne trouve nulle fieuiten dehors de la continuité temporelle
habituelle ou les hommes recélent en eux des @iisdigponais munis d'ordinateurs
portables. Lieu par conséquent improbable que MatgaSander interpréte comme un
« scénariale fin des temps®¥. L'aire d’autoroute « Zwillingsgipfel » est une magne de déchets
et de saleté et de cadavres, une autre sorte éa-aotbergs>®’. En effet, dans le dernier tableau
de Totenaubergla montagne en arriere-plan se transformait déjanontagne d’ordures et
de cadavre8®. DansAire d'autoroute la montagne est évoquée & travers le nom de I'air
« Zwillingsgipfel » décrite comme une colline saqulelle s’entassent les déchets puis de
plus en plus de morts tués et dévorés par lesguoistes, humains ou animati Le tout
devient ainsi le pendant grotesque d’'un Golgotha péésent dantotenauberg.

Le lieu sur la scene dévoile les significationshéss des discours prononcés, si bien que
I'évolution se situe plus au niveau de la comprél@endu lieu que du déroulement et du
dénouement de I'histoire.

L’obsession du lieu se retrouve également dangmegs qui ne font nullement I'objet de
descriptions topographiques. Prenons par exerBambiland piéce publiée en 2004,
inspirée de l'actualité politique du moment (atéestdu 11 septembre 2001, Guerre en Irak,
tortures de la prison d’Abu Grahib), de I'Antiqugéde la pieckes Perses’Eschyle, et qui

ne forme qu’un seul et long bloc de texte. A la mendAu Pays. Des Nuégdes voix se
succedent auxquelles correspondent différents argd réseaux de significations: tantét la
description précise et froide des obus larguéd’lsak, tantot la logique inique de Jesus W.
Bush ou encore de ce Dieu vendeur d’armes, tametosoldat américain tiraillé entre
patriotisme et I'absurdité de son destin. Mais’dsh nulle part question d’une description
d’'un monde différent. L'image de celui-ci se dessén négatif, a travers les paroles des
différentes « surfaces langagiéres ». Il s’agihlie de recréer un monde, c’est-a-dire un lieu
au sens large, avec sa propre cohérence, son mygtéame de valeurs, sa propre logique.
« Bambiland », s’il évoque par son nom un monder@aié faussement lisse a la Walt

Disney gouverné par un manichéisme simplet, avec pgmbole positif « Bambi », le faon

3%Ulrike Hass, Grausige Bilder. Grosse Musikp.21: ,Die Bilhne als Schauplatz herausforderrs, al
traditionellen Ort des ,schénen Scheins’, dem eidesier Schein entgegengesetzt werden soll.”
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innocent, le gentil qui nous fait vivre a traveon shistoire tout le pathétique exagéré que
provoque chez le spectateur la mort du pere tuélgmrméchants chasseurs, rappelle
également la logique toute américaine de I'axe @nBlI'Occident a I'américaine) contre
'axe du Mal (I'Orient islamiste). A ces idées agpsrpose I'explication d’Elfriede Jelinek
elle-méme, comme le détaille la préface de la tadu francaise par Dieter Hornig:

Selon elle, le titre se réfere a un parc de loigiés de Belgrade qui appartenait a Marko

Milosevic, mais aussi & une revue éditée par Udsisdin et intitulée «Babilan 3?°

Construit par le fils de I'ancien maitre de Belgrate parc d’attractions avait vu le jour
durant les bombardements de I'OTAN pour fermer g@ses portes un an plus tard, laissant
place a un terrain vague fantdme. Ainsi le lied &é®qué par le titre est déja en lui-méme
un espace fantasmagorique, rempli des spectreashé pdans lequel le public peut évoluer
d’attractions en attractions, de points de vue eimtp de vue, avec pour toile de fond
I'attaque hostile par voie aérienne des occidentpuxessemble étrangement au schéma des
guerres du Golfe. La deuxieme référence au jowteglropagande « Babilan » (Babylone en
arabe) publié par Udai Hussein, fils ainé de Saddtamsein d’abord prétendant a la
succession puis ennemi de son peére finalementautep Américains, propose un deuxieme
axe de compréhension: la presse et par extenssoméelias et les voix qu’elles apportent
pour créer un monde semblent produire une noutsaleylone (Babel est également le titre
de la deuxiéme piéce publiée dans le méme volureeBgmbiland*®?), ville irakienne elle
aussi entre mythe et réalité. Babylone, c’'est ceile antique, longtemps capitale de
'empire assyrien, dont le hom signifie a la foiferte des Dieux » (du sumérien « bab-
ilani ») et rappelle la racine hébraique « balad brouiller, confondre », ce qui nous raméne
a I'histoire originelle de Babylone a savoir Baltéelpu les hommes se mirent en opposition a
"Dieu”. La tour de Babel, c’est I'hybris de I'homimeette provocation technique dans
laguelle 'homme penser rattraper le divin et danpunition fut le mélange des langues afin
gue les hommes n’arrivent plus a se comprendresa enettre d’accord. Babel fonctionne
comme un lieu concentrant tous les langages qyindaposent sans forcément de liens
logiques, sans essayer de se comprendre, prétigitasi les auteurs de ces surfaces
langagieres a leur perte. Babel symbolise doncig@gment I'espace théatral que crée
Elfriede Jelinek avec ses pieces, un espace myhigos lequel se succedent sans nécessaire

interpénétration différents langages et pointsuks wn lieu créé néanmoins par les voix des

390 Bambiland traduit par Patrick Démérin, 2006, p.5
391 Elfriede JelinekBambiland, Babel, Zwei TheatertexRowohlt, Hamburg, 2004, 271 p.
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médias (« Babilan » est aussi un journal), voixpd®pagande s'il en est, s’exprimant sur la
guerre en lIrak qu'il transforme en « Bambiland », garc d’attractions chaotique, en
divertissement cynique, véhiculant la logique bdladdienne du « war-tainment ».

Le lieu devient donc un des objets centraux duttbgélinekien. Tandis que le drame au
sens habituel tend a développer et résoudre uniguatpar le dénouement, ici les pieces de
Jelinek, qui ne narrent plus réellement d’histogestiennent debout, construisent au fur et a
mesure qu’avance le texte théatral des lieux egtakte et fiction. La réalité n'a chaque fois
valeur que de référence, d’allusion, le nom de pepposant en méme temps tout un autre
réseau de sens a méme de créer un espace fiatihosigue et fantasmagorique ou
s’entrecroisent différentes significations. Ce slast paroles des différents « personnages »
qgui donnent corps a ce lieu et le situent acoustigant. Celui-ci n’existe nullement en
dehors de leurs mots et d’ailleurs, tout commetéag le lieu n’est rien de plus qu’un effet,
un espace acoustique. En cela, l'auteur réussibwmnde force puisque le lieu est au départ
plus facilement associé au sens de la vue qu’'a delu’ouie. Le lieu, surtout pour le
spectateur de théatre, est habituellement un ega8® qu’il visualise immédiatement sur
scene. Chez Jelinek néanmoins, lorsqu’'un décoquiese, celui-ci ne prend sens qu’au
contact des paroles des personnages: seul, ignéisipas. C'est le discours sur lui qui lui
donne sa véritable signification et dévoile I'enbéande sa sémantique. Et lorsque toute
indication scénique disparait, alors I'auteur chera nous réapprendre a imaginer I'image,
nous sortant ainsi de cette attitude bétifiante apunsiste a absorber sans réfléchir des
images pré-interprétées grace a l'omniprésence dliscours explicatif et en réalité
propagandiste. En proposant un théatre sans infagesées mais justement un théatre ou le
spectateur doit lui-méme reconstruire des imaggzardir de ce qu’il entend (au sens
également de comprendre), Jelinek redonne une wiédagogique a ses pieces qui nous
réapprennent a voir et a entendre. C’est l'idéesltprexprime dans son discougsoutez!
(Horen Sie zu)!tenu en 2004

Entendre est quelgue chose qui nous vient a laHsocemme un mot interdit, mais par effroi,
on ne peut le retirer. [...] Il ne disparait pasidhne une image irréprochable mais justement
une image invisible et ce pour tout le monde, égate pour celui qui peut voir. [...]
Ecoutez! [...] Celui qui ne peut pas voir, doit erien [...] Vous ne devez pas penser avant
de parler mais vous devez penser quand vous écputpEntendre, c’est penser et I'on peut

penser tout et n'importe quoi. Le mieux, c'est qliam pense ce qu'on n'a pas le droit de
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penser. Pas touche ! Qu’est-ce alors que la vieri!Rilais la pensée ne vient pas toute seule.
392

La vue et I'écoute sont donc tout autant capabdegrdduire des images en nous mais celles-
ci prennent néanmoins un statut différent. Les #sague nous voyons s’'imposent a nous,
nous traversent sans faire appel a notre esptifeei et a notre analyse, nous mettant dans
une position de passivité tandis qu’entendre etittcsuggerent des images sans les imposer
et font appel a notre réflexion, nous mettant esitipm active. Elfriede Jelinek confronte
donc son public & une autre sorte d’'images, cdliesotre imagination qui refléteront notre
vision personnelle et notre avis propre sur leseb@lutét que de nous imposer par la vue
des images et in extenso des pensées précongues.

Si le théatre est LE lieu par excellence, celui paipose un espace a la vision de tout le
monde, un lieu entre fiction et présence réellautBur elle joue avec ces notions en
proposant justement une réflexion sur cette idééede La présence réelle des acteurs ou
tout du moins des paroles dessinent dans nos efgsiimages de lieux fictifs, inspirés du
réel sans pour autant refléter la réalité et dorecréprésentables par une seul image, un seul
décor fixe. Au lieu que I'histoire avance, c’eshdd’espace, I'image spatiale qui évolue sur

scene acoustiguement et /ou visiblement.

1.3. La fin du genre dramatiqgue?

Quel mouvement artistigue?

Les divers critiques accolent de multiples adjsciifix pieces de théatre d’Elfriede Jelinek:
« postdramatique » pour reprendre la terminologieH&ns-Thies Lehmarfi, largement
adoptée par Gérard Thiériot qui édite en 2@6iede Jelinek et le devenir du drarfi¥,

« drame postmoderne » comme l'interpréte le juryatgrégation en 2006-2007. Les pieces

d’Elfriede Jelinek relévent sans aucun doute d'utteagenre que le drame au sens théatral

392 http://www.a-e-m-gmbh.com/wessely/fblind.htriéren Sie zu!,Das Héren kommt einem uber die Lippen
wie ein verbotenes Wort, aber man kann es niclechessken zuriicknehmen. Es liegt auf dem Tisch uind w
geschnitten. Es blutet nicht. Es verschwindet niEktergibt ein tadelloses Bild, aber eben einalntisares, und
zwar fir jeden, auch fur den, der sehen kann. [.&feH Sie zu! [...] Wer nicht sehen kann, muf3 horer. |
Horen ist Denken, und Denken kann man sowieso.alesliebsten denkt man, was man nicht denken darf.
Finger weg! Was ist dagegen das Sehen! Nichts! AaerDenken kommt nicht von selber.”

393 | EHMANN, Hans-Thies|.e Théatre postdramatique’Arche, Paris, 2002, 308 p

394 THIERIOT, Gérard (collectif)Elfriede Jelinek et le devenir du drapiBoulouse PU Le Mirail, Toulouse,
2006, 223 p.
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habituel, c’est-a-dire, genre qui se distingue alérdgédie et de la comédie pures par son
mélange des tons ainsi que l'introduction d'élémegalistes ou comiques dans un contexte
tragique ou proche. Il ne peut non plus se racewel drame dit « moderne » comme le
définissait Peter Szortdr, auquel appartiennent notamment Henrik Ibsen atoBdrecht.
Pour l'auteur d&’héorie du drame modernee genre se manifeste comme la crise du drame
classique, entretenant avec celui-ci une relatmrceptuelle et historiqd®. Chaque auteur
entretient un rapport conflictuel avec le dramesgigue sans pour autant rompre avec lui.
Chez Ibsen, la dynamique dramatique n’est pastentre par des actions inédites mais par
la mise a jour du sombre passé des protagonistesUhe Maison de poupégsir exemple,

ce qui tranformera la situation de départ de I'ilgaen un drame, c’est une action effectuée
bien avant le lever du rideau: pour sauver son diane grave maladie, Nora Helmer a imité
la signature de son pére pour un prét bancaire &gard. Quand son mari le découvre et que
sa réputation est mise en danger, il est prét adiépsa femme. Si l'intrigue est toujours
présente et centrale dans ce drame, des élémeigisegpsont néanmoins introduits qui
viennent modifier la nature du drame traditionBrlecht lui aussi se sert de I'épique pour
modifier le drame, cette fois-ci non pas pour seafiser sur un dénouement mais au
contraire sur le déroulement. Dans gartigone I'action est annoncée avant chaque début de
tableau de sorte que le spectateur n’est plus Ug& paccrocher a une intrigue mais pour
étudier comment et pourquoi la situation de dé@astue. Mais chez Jelinek, si les éléments
du drame sont repris de maniere satirique dan®ldes premiéres pieces (tell€s qui se
passa quand Nora quitta son mad Clara S), ils s’estompent par la suite d’autant que bien
souvent plus aucune intrigue n’est véritablemeés@nte apre8u Pays. Des NuéeSeule la
figure littéraire récurrente de la prosopopée rippmmncore cette théorie du drame moderne.
A quel genre peut-on donc relier les nouvelles ggéde théatre de Jelinek. Peut-on encore
tout simplement parler de genre dramatique ou ntéggtral?

1.3.1.La notion de genre et de catégorie

Le théatre: littérature ou art scénigue?

Dans les piéces postérieuref\a Pays. Des Nuégekes signes extérieurs du genre théatral

font de plus en plus défaut pour ne laisser placa gn monstre de texte, des blocs de

3% SZONDI, PeterTheorien des modernen Dram&ihrkamp, Frankfurt am Main, 1963, 169 p.
3% peter SzondiThéorie du drame modernie’Age d’homme, p.19-20
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monologues a peine précédés d'une didascalie.dissns de la disparition de ces béquilles,
de ces reperes censeés aider le lecteur aussi léele gqnetteur en scéne dans la visualisation
scénigue de la piece, coincident avec I'avénemantodt-puissant metteur en scéne qui
prend entierement en charge la mise en scene mléda et ne fait plus aucune utilité, si ce
n'est parodique ou par effet de distanciation, iddg&ations scéniques voire du registre des
personnages.

Aussi semble-t-il important a l'auteur (parfoisditeur ?) de préciser le genre littéraire du
texte publié : ainsLui pas comme lui (sur, avec Robert Walg@n) nicht als er (zu, mit
Robert Walser), court texte théatral sans aucune didascaliepé&eeune indication placée
en exergue avant le teXtéest-elle suivie de la mentiddne piéce(Ein Stiick, pour éviter
toute confusion chez le lecteur. A moins qu’il l¢omprendre un « morceau » de texte? De
méme pourTotenauberg piéce débutant pourtant par une didascalie puoigegistre de
personnages et encore pourvue d’'un découpage leauakainsi gu’une répartition du texte
théatral sur plusieurs « personnages ». Dans d®ghs, la précision vient explicitement de
'auteur comme un angle d’attaque pour nous aid®eretx regarder, écouter et comprendre
I'ceuvre. Quoique le titre de sa trés longue pidoe Piece de Spodu Une Piece sur le
sport (Ein Sportstiickreste trés laconique et ne semble nous donnedewe informations:

la catégorie littéraire et la principale thématigigela piéce, on peut en réalité estimer que la
dramaturge définit également un nouveau genre,pidee « sportive », c’est-a-dire, une
piece durant laquelle les acteurs devraient acdougs performances sportives, se dépasser
dans I'effort physique. C’est en tout cas ce qunént a plusieurs reprises les suggestions

de mises en scene proposées dans les didascal&éepidee:

UNE JEUNE FEMMEfait des exercices avec beaucoup de souplgsde.

Deux joueurs de tennis d'un certain age, un peyulents, en habits de club, jouent au
tennis, ils jouent un entrejeu, comme on dit, alecraquettes démesurément granfle§.

Un ou méme peut-étre plusieurs plongeurs surgisdergol. lls tirent derriere eux la trés
réticente Elfi Electre, peut-étre dans un filet. Baut d'un moment, elle est trop lourde pour
eux et se défend trop, ils 'abandonnent donc éesreux|...]

ELFI ELECTRE vient maintenant de son gré, un peu amochée paréilgmements

précédents, mais sur son nouveau VTT, en rouldmpéde souffld...] 3%

397 Er nicht als er (zu, mit Robert Walsep).7: ,Mehrere, aber durchaus gutmditig, zueinanfiéelleicht in
Badewannen liegend, wie sie friher in den Irrenbéu¥erwendung fanden)”

3% Ein SportstiickRowohlt, 1998: ,EINE JUNGE FRAlfedernd Ubungen ausfiihreiol.45)

.Zwei altere, etwas korpulente Tennisspieler, Achild Hektor, in Clubkleidung, spielen Tennis, sgelen
ein sogenanntes Zwischenspiel, mit Uberdimensigredden Schlagern.{p.124)

151



Ce qui différencie cette piece d’'une autre est dorant tout le permanent effort physique
auquel est confronté I'acteur (plus encore queeesgnnage). Par cette redéfinition de la
piece de théatre a travers la présence physiqueenigxergue par le sport, Elfriede Jelinek
semble mettre I'accent sur le fait que le théagesa réduit pas nécessairement a un genre
« littéraire », a distinguer du genre épique et ghnre poétique, mais est aussi une
performance scénique, un art de la scéne. Aingiose la problématique déja largement
analysée par Erika Fischer-Licftésur la pertinence d’un classement du théatre enigunt
comme littérature et I'occultation de sa dimenssognique qui le placerait bien plutét dans
une catégorie artistique plus proche de la dansaedguoman. Ce questionnement va de pair
avec le passage d’'une ere théatrale a une aussagmdurant lequel I'autorité de I'auteur est
supplantée par celle du metteur en scene, si hiedajtexte théatral (certes objet littéraire)
ne saurait se suffire a lui-méme et qu'il faillepdre en compte la performance artistique
des acteurs / danseurs / performeurs sur sceneé qiesle travail scénographique et
chorégraphique du metteur en scéne.
Cette idée de présentation du travail corporelssene se retrouve dans la piétaulette,
Baton et Schlagous-titrée<Un travail manueb. La encore les didascalies précisent le sens
de ce sous-titre :
Pratiquement tout ce qu'on voit est recouvert dedses crochetées en couleur de creme
glacée, la plupart de temps roses, pour certaingteton peut peut-étre également prendre
du feutre, en tout cas un matériau doux et feutiiélgit toujours rappeler du tricot. Au cours
du texte, on arrange les objets crochetés, on #gsece, etc. Il faut que les acteurs s’en
occupent de plus en plus, d'abord de maniere presuperceptible, puis en augmentant peu

a peu. A la fin, c’'est tout un paysage de travailaiochet qui apparait. Méme les acteurs

sont alors recouverts de houssé¥.

Elfriede Jelinek explique en interview la signitica de cette didascalie:

,ES kommt ein, es kommen sogar vielleicht mehreaeicier aus dem Boden. Sie schleifen die sehr
widerstrebende Elfi Elektra hinter sich her, vigle in einem Netz. Da sie ihnen irgendwann zu schwird
und sich zu sehr wehrt, lassen sie zuri€g.167)

+ELFI ELEKTRA kommt jetzt freiwillig, etwas rampoait von vorhin, aber auf ihrem neuen Mountainbike,
Fahren, atemlos ,(p.170)

39 Se référer notamment & FISCHER-LICHTE, Erilathetik des PerformativeiSuhrkamp, Frankfurt am
Main, 2004, 378 p.

400 Stecken, Stab und Stangl.17: Das meiste, was man sieht, ist mit eiskremfarberikeliiberziigen,
meistens rosa, Uberzogen, fir manche Dinge kann vigdieicht auch Filz nehmen, jedenfalls ein weghe
stumpfes Material, das immer an Handarbeiten eninrsoll. Im Verlauf des Textes wird an den Hakebwar
herumgebessert, geflickt, etc. Die Schauspielelersodlamit, fast unmerklich beginnend, sukzessivaeim
starker beschéftigt sein. Am Ende ist eine Handgslamdschaft entstanden. Auch die Schauspieler dann
mit Hillen Uberzogen.”
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Dans ma piéece, la meilleure parodie que jaie téaugour signifier le sol est une housse en
crochets crochetée et tricotée qui doit & n'impguel moment étre défaite et déchirée. Car
cette housse sur notre histoire se déchirera tmijaunouveau jusqu’a ce que nous nous

mettions vraiment face a cette exigence et que nous en occupions™

Le travail de mémoire sur I'histoire qu’on ne pg@rhais enfouir et oublier réellement et sur
laquelle nous sommes toujours obligés de retravadist ici symbolisé par une action
physique, le crochet ou le tricot, qui n’est paassavoquer la construction du texte (en
rapport avec le textile) a faire et a défaire ptwjours renouveler linterprétation de son
sens. En définissant la piéce par I'activité cogflerdes acteurs qui traverse de bout en bout
la piece, Elfriede Jelinek propose a nouveau denelomne place prépondérante a la
dimension scénique du théatre qui présente le donpsain en mouvements comme seul
capable de faire avancer ou reculer les chosegneovéritable créateur du spectacle théatral
au-dela de sa dimension littéraire. La progresdiotravail au crochet replace également la
piece dans une dimension temporelle a la fois éph&rat participant d’'un cycle éternel
puisque a chaque début de représentation, toutmreence a zéro, si bien que le théatre,
comme la musique ou la danse, apparait dans seepsi@n temporelle subie par le public et
non comme une ceuvre en un bloc telle que peueli@e ceuvre de littérature. Si ces deux
pieces présentent, par I'essai de catégorisatiofadiur, une réflexion sur le statut de la
piece de théatre, d’autres semblent, tout du madénkextérieur, vouloir se ranger dans des

genres bien prédéfinis et plus conventionnels.

Pieces de théatre et genres dramatiques

C’est le cas pouAire de repos ou ainsi font-elles toutesus-titrée(une comédie) (Eine
Komdodig. Elfriede Jelinek elle-méme définissait sa pieécenme « une farce, une piece
grotesque, une comédid,Midsummernight's Sex Comefy.], une piéce satyrigue comme
dans I'Antiquités3°% la rattachant clairement au genre comique. Déufacencore assez
traditionnelle, la piece présente des dialoguegmtis entre des personnages certes farfelus

('ours ou l'élan) mais clairement délimités, avea découpage en trois actes et le

01 peter von Becketch bin im Grunde sténdig tobsiichtig tiber die Venhlasung ,[I]n meinem Stiick ist der
Boden eben als auRerste Parodie, die mir eingefatieeine Hakeldecke aus gestricktem und geleikeBtoff,
der naturlich jederzeit aufzutrennen und zu zeerit. Denn diese Decke Uber unserer Geschicinteinvmer
wieder aufreil3en, so lange, bis wir diese Heradsimmg wirklich annehmen und uns ihr stellen.”

92 Bernard BanounKomik und Komddie in einigen Stiicken Elfriede &inp.286-287 : « Die Autorin
[bezeichnet] selbeRaststatteals « eine Farce, eine groteske, eine KomaiBlidsummernight's Sex Comedy
[...], ein Satyrspiel wie in der Antike ».
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développement d'une intrigue (deux couples se dunoe blind-date coquin dans une
station-service). Bien que la fin soit absurde fdétudiants japonais sortent des animaux
dépecés), elle peut effectivement par plusieurgaspse ranger dans le genre comique.
Comme l'analyse Bernard Banoun dans son arKdmik und Komddie in einigen Sticken
Elfriede Jelinek$® la piéce réutilise les ressorts du comique tiamtiel, cependant non pas
dans le but de faire rire, mais « pour les instntaéser et rétablir un rapport actuel entre
théatre et société'¥. DansAire de repos ou ainsi font-elles toutegest le comique de bas
étage qui domine avec pour principal objet la skéyd’auteur entendant ainsi remettre en
guestion le systeme de valeurs de la société atebi&n comme dans le modé&lmsi fan
tuttede Da Ponte dont s’inspire la piece, I'histoire suie construction téléologique, la visée
n’est pourtant pas la méme. Ici, le couple échowgcouvrir 'animal en eux puisque les
hommes déguisés ne réussissent pas a « trouvenlé'® et les femmes ressortent frustrées
de cette aventure. Contrairement a I'opéra de Mpleadénouement ne se veut ni humaniste
ni moralisateur mais semble bien plus, comme dassvhudevilles de Feydeau ou de
Labiche (qu’Elfriede Jelinek affectionne traddff satirique et pessimiste. A la fin de la
piece, les deux couples reviennent a leur pointéleart sans avoir été éclairés par leur
aventure. On peut donc y voir la critigue d’'une @wai sociale qui S’ennuie et tente de se
divertir sans succés dans I'adultere, rattrapé lpar carcan moral. Chez Jelinek, cette
frustration est mise en lien avec la situation’derhme postmoderne. A travers le caractéere
artificiel des personnages et de leurs émotf8nis comédie prend une autre fonction et tend
par ces effets de distanciation a montrer comnibatme et la femme sont victimes des
images qu’ils absorbent au quotidien si bien quigsvivent plus leur vie comme réelle mais
comme un film, a travers un filtre médialire de repos ou ainsi font-elles toufgesut donc
effectivement se ranger parmi les comédies saéiggai ce n’est satyriques, tout du moins
comporte-t-elle les signes extérieurs de ce geard a’est pas sdr que le rire provoqué par
la piece soit vraiment bon enfant mais celui-andigit bien plus du rictus nerveux et mal a

l'aise, provoqué par la trop criante vérité misgoar sous sa forme la plus vile et dans

% |bid.

04 bid., p.285 : « Elfriede Jelineks Theatertexte [...] safed jedoch aus den Traditionen des Komischen, um
diese zu instrumentalisieren und um ein zeitgeesch¥erhaltnis zwischen Theater und Gesellschaft
herzustellen.”

%5 Raststatte oder Sie machens apel18: « CLAUDIA: Ein Tier auf dem Klo, das ishgewshnlich. Auch
wenn es das Loch nicht gefunden hat.”

08 Notamment_e Dindon(Der Gocke] 1986) et_.a Dame de chez Maxide Feydeau dt'Affaire de la rue de
Lourcine(Die Affaire Rue de Lourcind987) de Labiche.

407 Raststattep.113:« Beide Frauen schreien im Chor, als stecktenrsi@&piess. Es muss aber nicht &ngstlich,
sondern komisch wirken. Also eine Art demonstratiehgeschrei.”
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laguelle par conséquent le spectateur répugne eecmnaitre.Aire de repossemble
néanmoins étre la derniere piéce qui puisse sechett distinctement a un genre théatral.

En 1999, Elfriede Jelinek publiga ne fait rien(Macht nicht$, un ensemble de trois pieces,
avec pour sous-titrelne petite trilogie de la mofEine kleine Trilogie des TodedMais si le
terme « trilogie » désigne dans I'Antiquité grecquee réunion de trois piéces dramatiques
représentées dans la méme séance théatrale etlgémemt liees entre elles par I'analogie
plus ou moins étroite des sujets, la trilogie slape aujourd’hui a plusieurs types d’art. Elle
évoque également la prise en compte de trois pdmtgue sur le méme sujet, ici la mort.
Néanmoins le sous-titre est abusif quand on corssickssertion de l'auteur dam¥ans les
Alpesque tout ce qu’elle dit « tourne autour de la 8% Le sujet ne justifie pas forcément
une cohérence entre les trois petites pidReme des Aulnegrlkonigin), Blanche-Neige
(Schneewittchénet Le Promeneur solitairdDer Wanderey. Toutes trois présentent trois
protagonistes morts, figures qui tiennent plus aleéférence mythique que du personnage
historique. Les personnages représentent diff&entdaces langagiéres qui ne donnent pas
la méme signification a la mort: la Reine des Aalfevoit comme le début de 'lhommage
que lui rendra la postérité, la Cendrillon commeadarifice nécessaire a la vérité tandis que
I'errant lui percoit la mort comme la libératiom, liberté rendue a I'ceuvre, a la postérité. Par
leur cbté récitatif, ces pieces peuvent rappelefoiane antique du théatre d’autant que
Jelinek semblait déja s’en rapprocher en écrivantsorte de suite composé@d’Pays. Des
Nuées,de Totenauberget d’Aire de repos ou ainsi font-elles touteemme pendant
satyrique. Le souci, chez Jelinek, de regroupermpi&ses en cycle se fait par la suite plus
encore grandement sentir avec la publication er820¥)La Jeune fille et la Mort I-V.
Drames de princesséBer Tod und das Méadchen I-V. Prinzessinnendrgnpeis en 2002
avecDans les Alpes. Trois dram@s den Alpen. Drei DraménLa notion de drame revient
alors en force mais est-elle justifiée? Le dramdéfmit bien sdr tout simplement comme le
synonyme de théatre en tant que genre littéragif@encier du roman et de la poésie. Mais
si I'on exclut cette définition générale, il fawvenir plus avant sur le « drame » en tant que
genre dramatique, genre tardif dans I'histoire k@atre, qui n'apparait qu’au XVllieme
siécle et se rattache d’emblée aux idéaux bourgeémiseffet, sa premiere forme en est le
« drame bourgeois » que définit Beaumarchais, damsEssai sur le genre dramatique
sérieux,comme a mi-chemin entre la tragédie et la comdtbher Diderot, il s’agira d’écrire

une « comédie sérieuse ou une tragedie domestiqueuegeoise ». Ce passage des genres

“%|n den Alpenp.240: « Es handelt ja immer alles vom Tod, wassage."
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classiques qu’étaient la comédie et la tragédigenre « moderne » du drame s’explique
pour les dramaturges de I'époque par le caractbseléte des pieces classiques qui ne
peuvent plus intéresser le spectateur moderne pgutles manquent de naturel, de
réalisme et que la mentalité générale a changétragedies peuplées de grands nobles ne
concernent plus la majorité du public. Le mépridadeomédie classique, quant a lui, vient
de ce que dans celles-ci 'on s’amuse de tout et lpn perd ainsi de vue la vocation
moralisatrice du théatre. Les valeurs bourgeoisks,la classe sociale montante, ne
correspondent plus a ceux de la noblesse d’anesmalteurs de drame se font donc I'écho
de la montée en puissance de la bourgeoisie, @tréh@pparaissant comme un reflet
sociologique. Ainsi, la montée du drame assoit-@iianéme le pouvoir croissant de la classe
bourgeoise. Dans le drame se refletent ses attentescene, on présente des semblables et
'on traite de préoccupations qui touchent perstbement le spectateur. Diderot
recommande donc un théatre qui reproduise la wieyegherche le plus grand naturel et
véhicule une morale bourgeoise qui incite & laweku centre de ce nouveau genre théatral:
’lhomme et sa capacité a aller contre ou dansueact de la morale. C’est également ce que
cherche a montrer plus tardivement le drame romaatau XIXéme siécle: en mélangeant
les styles, en mélant par exemple le grotesqueudlinte, il cherche a exprimer |'étre
humain tout entier, sous toutes ses facettes. tHestian toute particuliére est portée a tous
les éléments pouvant contribuer a renforcer laaxgulocale (décors et costumes surtout).
Les drames prennent alors également une visée hmnspulement moralisatrice mais
€galement politique, ils deviennent l'instrumendadet de propagande d’idées. Au XXéme
siecle, le drame reste au service d’idéologiegigaks ou philosophiques, gu’il soit engage,
symbolique ou épique, comme chez Bertolt Brechard#ins, une constante traverse toute
I'évolution de I'histoire du drame: tout drame resfe une cohérence temporelle et de sens
dans l'intrigue et I'action. Le drame se concerutour de 'action sur scene qui sous-tend

eégalement le sens entier de la piéce.

Drame théatral, drame médiatique, drame réel

Ces caractéristiques générales se retrouvent-des les cycles de drames d’Elfriede
Jelinek? Tout d’abord, il est tout a fait curieux Bemarquer a quels traits principaux ces
drames sont rapportés. Les titres méme sonnentdgéjene une entorse fait a la conception
habituelle du drame: I'auteur nous propose [desmmes deprincesseset derniérement, avec

Ulrike Maria Stuart un Drame de reinesAlors que le drame fut justement la forme

dramatique moderne qui permit la rupture avec d@édie classique dans laquelle nous
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étaient relatés les destins funestes de rois, ggg®s et reines, ces pieces entrechoquent les
deux mondes théatraux du classique et du modernmefitaient sur scene respectivement
les intéréts de la noblesse et de la bourgeoiffiitede Jelinek compte-t-elle donc représenter
des nobles dans des situations non exceptionnalte®sme des individus a la morale
bourgeoise qui ressembleraient a s’y méprendrepaatateur lambda? Peut-on dépeindre
avec réalisme des personnages plus que fictifshiqueas, et les ramener dans une réalité
plus quotidienne, a moins que les princesses diadifoui ne soient devenues des femmes
comme toutes les autres? C’est ce que semble sud@rteur elle-méme dans son edsai
Princesse des enfers (& la place d’un aprés-priffosians lequel elle revient sur les
obséques de Lady Diana et le mythe qu’a engendréostisoudaine. Elle décrypte en ces
termes la popularité de la Princesse Diana, imaga dlame au grand coeur pour le peuple
britannique:

Une princesse qui devient touchable et qui d'uré ctle droit de garder son statut de
princesse, sinon elle n’intéresserait personnencas-mémes ne sommes pas des princesses,
et qui d’autre part a en quelque sorte déja peedstatut, elle qui ne se dérobe plus et qui,
derniére nouvelle, a méme un bas-ventre.[...] llogg photos de la salle de gym sur laquelle
elle écarte les jambes, presque nue, entourée ditmcenoulant de fibres modernes qui
flattent sa silhouette, les photos ou elle est ailloh de bain sur le yacht, I'enlacement puis
la main de I'amant sur le dos du blazer foncé eppiar les caméras de sécurité juste avant le
trajet mortel dans Le Tunnel [...]; et a tout celarespond ensuite a I'enterrement le drapeau
en haut du Buckingham Palace [...]. Cela signifie tpus les masques doivent tomber, parce
gue tout le monde veut savoir et a donc aussidé de savoir ce qui se cache en dessous,

derriére tout ¢ca'®

Ce qui intéresse Elfriede Jelinek chez ces primsesaujourd’hui, c’est précisément ce
mélange des genres qu’elles autorisent. En cédés déviennent des mythes triviaux : d’'un
cOté sacralisées par leur statut social et leurrassemblance au commun des mortels, elles

sont d’autre part dégradées au rang d’humainsgpprelsse a scandale et plus généralement

‘9 Die Prinzessin der Unterwelt (statt eines NachwadtsnsDer Tod und Das Madchen |-¥.145-153

10 bid., p.151-152 : « Eine Prinzessin, die beriihrbar windl ihren Prinzessinnenstatus einerseits behalten
darf, sonst wiirde sie einen ja nicht interessiedemn keine Prinzessinnen sind wir selber, andteraber
diesen Status gewissermalfien auch schon verloredahsie nicht mehr entriickt ist und neuerdinggseien
Unterleib besitzt. [...] Da sind diese Fotos aus démessstudio, mit gespreizten Beinen, beinahe thaok

der hautengen Hiulle moderner Fasern umschmeidhielf-otos im Badeanzug auf der Jacht, die Umarmung,
dann die hand des Liebhabers auf dem Ricken dddeduBlazers, aufgenommen von der Sicherheitskamera
des Hotels knapp vor der Todesfahrt in Den Tunné], und dem entspricht dann beim Begrabnis die Eahn
auf Buckingham Palace [...]. Das heil3t, dass allddgdifallen missen, weil jeder wissen will und dahech
wissen darf, was Darunter, dahinter ist.”
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les médias de masse. L’'obsession quasi voyeutigt@oursuivent les médias de s’approcher
au plus prés de la réalité produit ce genre de @sytjui cherchent en méme temps a se
rapprocher du fait divers, c'est-a-dire de I'évéeetdu quotidien, certes inédit mais pas
extraordinaire (entrainement en salle de gym, aotide voiture) tout en poursuivant l'idée
du destin et du tragiqgue (la mort subite de Diamast injustifiée, le sort qui s’abat
subitement sur elle), provoquant ainsi chez leteles et téléspectateurs un panel complet
d’émotions, allant du mépris a 'admiration en papar 'empathie. Ainsi se livre a nous
un drame total, a méme de nous procurer ideniificedu tant que catharsis. Pour créer le
mythe de Lady Di, les photos la dramatisent, taumme elles le font pour sa mort: en cela,
la princesse devient I'héroine d’'un drame, celusdevie (de son destin ?) vue par le filtre
des tabloids. Chez Jelinek, le mot «drame » dépdssic largement celui strictement
théatral, terme d'ailleurs bourgeois, précisément’opposé duquel elle a basé sa
dramaturgie. Un drame, aujourd’hui, n’a plus la mé&ignification: selon le Petit Robert, il
se définit également comme un événement ou une déivénements tragiques ou terribles.
En journalisme, il correspond par extension a wtastrophe ou un crime causé. Et en cela,
I'histoire de Lady Di est pleinement un drame, spié I'aspect tragique, c’est-a-dire funeste
mais aussi inéluctable et comme ma par une fatalitié souligné par le discours des médias,
soit que I'événement méme parle pour lui seul.ateur donc de nous montrer comment on
réussit, a partir d'un événement a en faire, just#, tout un drame.

Ces Drames de princessest de reines ont, plus qu'une visée moralisatrige,intérét
démythifiant. La distanciation s’opére d’embléeguuie, certes le drame en tant que genre
dramatique est censé proposer des situationstesaliel que le fait par exemple la presse
avec les photos dénudées de Lady Di dans sa safjgrd) mais les personnages principaux,
eux, ne sont pas des héros du quotidien. Ensuitsaqi ces princesses et ces reines? |l
s’agit, pour les princesses, Banche-neige, La Belle au Bois Dormant, Rosemodaiekie

et dand_e Mur les écrivaines Sylvia (Plath) et Ingeborg (Bachmamrois d’entre elles sont
des figures de princesses issues de la littératoiegde contesBlanche-neigetLa Belle au
bois dormany, soit d’autres ceuvres dramatiques (Rosemondeeré@i@ drame romantique
Rosamunde, Frstin von ZyperrfRosemonde, princesse de ChygesHelmina von Chézy,
mis en musique par Franz Schubert). Ce sont dosgédesonnages mythiques et de rang
social élevé, ce qui les éloigne considérablemeattiroines habituelles du drardeckie
elle, appartient a la méme catégorie de princedsegourd’hui puisqu’elle fait référence a
Jackie Kennedy, la femme du mythique présidentEitats-Unis John Fitzgerald Kennedy,

« premiere dame du pays », et se range donc dam€rnee catégorie « people » que les
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membres d’'une famille royale, d’autant qu’'a l'inistar modele monarchique, les Kennedy
eux aussi ont obéi a un principe quasi dynastigqueceupant les plus hautes fonctions au
sein du gouvernement américain sur plusieurs géogsa D’autre part, elle se rendit célebre
pour son bon godt en matiére de mode et ses hddbitsprincesse » qui I'érigérent au rang
d’icone.

Il est plus étonnant de voir des écrivaines etges&s (Sylvia Plath, Ingeborg Bachmann et
méme Rosemonde qui n’est pas sans évoquer RosarRiolder alias Jane Fraser) tenir le
réle de princesses. Les trois femmes ont en consheucompter parmi les figures de proue
de la littérature féministe de leur pays respdéthts-Unis, Autriche et Grande-Bretagne).
En cela, elles ont contribué a la réflexion sunéige de la femme comme princesse, c’est-a-
dire 'image idéalisée de celle-ci, et proposé ttesimodeles féminins. On peut également y
voir une critique discrete de la littérature fémmiou féministe considérée comme
nombriliste et qui par cela éleve au rang de mgthae princesse I'ensemble des femmes.

Le point commun essentiel entre toutes ces hérgirnesiéres réside néanmoins dans autre
chose que dans leur rang social ou leur profes$mumtes ont vécu un drame, une expérience
traumatique en rapport avec la mort, méme si passagarticuliere et spectaculaire.
Blanche-neige et La Belle au Bois Dormant sont ésggmées et vivent un sommeil proche
de la mort jusqu’a l'arrivée de leur prince charinguoi viendra les ressusciter. Jackie
Kennedy, décédée en 1994, survit a I'attentat mythidu 22 novembre 1963 perpétré a
I'encontre de son mari. Ingeborg Bachmann meurhtjaeelle brllée vive dans sa chambre
d'hétel a Rome, en 1973: autour de sa mort regnenystere, entre accident et suicide.
Sylvia Plath se rendit célebre avec son roniae Bell Jar(La Cloche de détresgeune
ceuvre quasi-autobiographique qui décrit en déted €irconstances de sa premiere
dépression, au tout début de sa vie d'adulte. Qaslgnnées plus tard, elle se suicide, son
roman apparaissant alors comme la chronique d'imidsuannoncé. Toutes ces princesses
sont mortes et ont frolé de pres la mort durant ésistence, de sorte que toutes les pieces se
basent en fait sur la figure stylistique de la ppmpée. Et leur retour d’entre les morts est
une entreprise démythifiante dans laquelle lescpages tentent d’expliquer les mystéres de
leur vivant. Telles des mortes-vivantes, elles @enent pour élucider ce que cache leur
mythe et ce qui font d’elle les héroines d’'un drashenon d’'une tragédie. Le but de ces

drames sur leur drame est de mettre a jour le paaimi toutes les informations qui
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composent le mythe trivial qui les entolife Ainsi Blanche-Neigese qualifie-t-elle de
« chercheuse de vérité » post-moft¥mLa Belle au Bois Dormant(ici symbole de

I’Autriche) part elle aussi a la recherche de la véritabletigetie son prince (J6rg Haider):

Vous vous appelez juste prince ou étes-vous cé&luGtest idiot. C'est forcément vous, voir
ci-dessus, sinon je dormirais encore. Qui étes-véedlement? Quel pays pensez-vous
gouverner? [...J*®* Est-il possible que vous soyez vous? Est-il péssjbe je sois moi? Est-il
possible que vous vous adressiez a fb[?..] Vous avez enfilé un costume. Je vous ai
observé attentivement. L'avez-vous fait vous-mérarpdevenir un autre? Ou pour étre
encore plus celui que vous étes, donc pour souligoie individualité? [...] vous étes un

animal, Monsieur le PrincéP

Rosamunde, écrivaine et héroine romantique, ree@mime I'image mythique de I'écrivaine
féministe (la caricature de Jelinek elle-méme) penter de tuer son pére (et ses pairs) et

enfin trouver sa voie et sa voix, c’'est-a-dire édtable identité:

Je suis toutes. Moi, bienheureuse femme a sucagisféliniste fondamentale et célibataire
par conviction. [...] J’exige enfin que les femmesrmrent de plus en plus le droit de vivre
leur sexualité. J'exige enfin que les femmes prenheafin le droit de vivré!®[...] Ma voix.

Ma voix. Ma voix. Ma voix. Ne dit riefit’

Le fantdbme de Jackie lui aussi cherche a comprerelrpi’elle représentait de son vivant, ce
gue signifiait son image médiatique. Elle cherctag&eouvrir ce qui constitue son étre: soit

que sa vie ait servi comme vie de substitution mms milliers de téléspectatetifs soit que

1 Christine Lecerf Elfriede Jelinek. L'entretienSeuil/France culture, Paris, 2007, p.59-60 : « [EJ.]
Regardez Ingeborg Bachmann brilée dans une cheémisait en nylon ! Regardez Sylvia Plath la tétesda
gaziniére ! J'ai d’ailleurs écrit sur elles uneisé@te « drames de princesse®sir(zessinendrameny

*12|bid., p.9: « Seither bin ich Wahrheitssucherin ».

13 |bid., p.28: « HeilRen Sie nur Prinz oder sind Sie eg@®hn. Sie missen es sein, siehe oben, sonstfechli
ich ja noch. Aber wer sind Sie eigentlich? Welchasd gedenken Sie zu regieren? »

14 |bid., p.30: “Kann es sein, dass Sie Sie sind? Kanreies dass ich ich bin? Kann es sein, dass Sie mich
meinen?"

1 Ibid., p.36: “Sie haben sich ein Kostiim angezogen. Ictel&ie genau beobachtet. Haben Sie das eigens
gemacht, um ein anderer zu werden? Oder um noch deelzu sein, der Sie sind, also um |hre Individéa

zu betonen?*

18 |bid., p.54: ,Ich bin alle. Ich selige Erfolgsfrau. lilndamentalfeministischer Single aus Uberzeugung. [

Ich fordere endgultig, dass Frauen sich mehr unkrdas Recht nehmen, ihre Sexualitat zu lebenfdictere
endgultig, dass Frauen sich das Recht nehmen, kigdgiileben.”

*bid., p.61 : « Meine Stimme. Meine Stimme. Meine StimMeine Stimme. Sagt nichts."

18 |bid., p.68: ,Die Menschen brauchen diese Empfindungeil, sie sie nicht haben, aber trotzdem kennen.
Sie werden ihnen andauernd beschrieben, in dencR&usder bunten Blatter, im Rauschen des eigenen
Verkehrs, und das ist der ungefahrlichste, denitgs @u3er man steht sich selbst im Weg. lhre Eli@mnen
sterben, ihre Kinder kénnen sterben, ihre Hundenkéirsterben, doch wenn wir sterben, dann werfealke
ihre eigenen Gelegenheiten dazu wie Steine auhditeifen, heben die Schnauzen und heulen. Sienghd
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son existence ne dépasse point son image mémellequ’ait été qu’enveloppe, que
vétements sans contenu réel, chacun lui attribaiast le contenu qu'il vefrt®.

Quant aux héroines dMur (piéce qui porte le méme nom que le roman fémirdst®darlen
Haushofer et indique ainsi la thématique), Syltitnge, elles aussi cherchent a se définir, a
comprendre ce gu’elles sont:

Comment s'y prendre pour mesurer a l'aide de sotrem& déterminer les expériences
humaines, pour savoir si 'homme est humain, noda $emme est humaine, non, plutot
'homme. Non. Finalement non. L’homme est tout denment inhumain. La femme au
contraire est humaine. Elle est la seule de néiumeaine*?°

L’'une des deux écrivaines qui ne peuvent étremdjates car « elles représentent beaucoup
de personnes’$ tente de préciser I'origine du point de vue pduspl'objectivité et plus de
Verité:
Tu fais tout ¢ca uniquement pour élever ta définitam tant que femme écrivant au-dessus de
celles des autres femmes. Ce que tu préféres, tébster au-dessus des femmes qui se
définissent exclusivement par leur beauté. La énident, tu es exclue. Il est a exclure que tu
fasses partie de celles-ci. Nous sommes pourtatédalestinées, définies par la beauté mais

toutes ne suivent pas cette définititf.

Aussi la quéte de vérité s’associe-t-elle essdaent a la recherche d’'une définition de la
princesse, représentante de la femme, fantasmééretotype collectifs. C'est d'ailleurs
€galement a la recherche de cette définition quiept ceux qui pleurent la Princesse Diana.
Cette quéte de vérité comme réflexion sur le drpassé correspond cependant strictement

aux attentes habituelles du drame comme genre ticareaCar la seule vérité que nous

imstande, auf der Stelle zu treten, und noch wersgel sie imstande, uns zu treten. Sie wollenelietu uns
treten und sein wie wir. Und was sie selber nidhd,sdas wollen sie unbedingt beschrieben bekomralkeer,

als etwas Bekanntes, sonst wiirden sie es nichiehers. Wozu dann Uberhaupt? Sollen wir fur sieri@be

19 |bid., p.98: «Ich bin, wie soll ich sagen: solide. Idh mein eigenes Mébelstiick. Ich tiberdauere anders,
weil ich aus Fleisch und Blut bin und gleichzeitigch wieder nicht. Ich bin aus dem und dem Kleiénhé|,
Freizeitlook, meist Hosen, gemacht. Ich bin Kleiguich bin diverse Formvarianten von Kleidung. Das
Licht braucht man auch dazu, man braucht es, danait mich in meiner Kleidung sieht und die Detaks d
Kleidung erkennen kann.”

420 |bid., p.112: ,Wie soll man da mit seinem Wesensbestingameter der menschlichen Erkenntnisse
ermessen, ob der Mann menschlich ist, nein, olfFdia menschlich ist, nein, doch eher der Mann. N&ath
nicht. Der Mann ist einfach unmenschlich. Die Fdagegen ist menschlich. Sie ist das einzig Mendoéli»

2 |bid., p.103: {DJie Abséatze deuten nur Absatze im Sprechen andisinen nicht der Unterscheidung in die
beiden Personen Sylvia und Ingeborg, beide stelreridle andere.”

“2bid, p.115: ,Du machst das alles doch nur, um deineiBesting als schreibende Frau (iber die der andren
bestimmten Frauen herauszuheben. Am liebsten Ubsrtdu dich an den ausschlieB3lich zur Schonheit
bestimmten Frauen. Da bist du natiirlich ausgesst@ibsAusgeschlossen, dal3 du zu denen gehdrst.ifdbs s
wir doch alle, zur Schdnheit bestimmt, aber nieklg folgt ihrer Bestimmung.*
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soyons en mesure de chercher ou plutét de commreadst celle qui reste en adéquation
avec nous-mémes, afin que le processus d’idertditae déclenche, que 'empathie vienne,
de sorte a ce que nous devenions, nous (télé)spastades princes et des princesses ou, a
linverse, que les princesses deviennent des peesolambda. Aussi Elfriede Jelinek clét-
elle son cycle d®rames de Princess@ar ces mots:

Et nous ne pouvons tolérer comme vérité que cellest en accord avec nous-mémes. Ainsi
devenons-nous des princesses, comme l'a dit le digattaire de I'Eglise au mariage de
Charles et Di (ce jour-la nous pouvions soi-digans étre des princes et des princesses, tout
du moins les uns envers les autres, si ce n’estgiautres), car nous avons recgu les images
de celle-ci comme un modéle, cependant comme uisemee qui se cache toujours derriére

elle-méme plus nous la tenons en haute estimemimux étudier qui nous aimerions nous-

mémes étrg'?®

Le drame garde donc un méme objectif, définir #&tumain, mais celui-ci se révele étre
biaisé car nous ne recherchons jamais autre chaseeaqui reste en adéquation avec notre
mode de pensée. Tel est ainsi le drame égalemettugteur qui se miroite dans les
différentes princesses sans pour autant jamaisir@use définir de maniére satisfaisante.
Qu'apporte alors de plus la figure de la reine gpparait dans le « drame de reines »
(Koniginnendramp avec comme heéroineUlrike Maria Stuar? Croisement entre la
fondatrice du groupe terroriste de la Rote Armeakfon, Ulrike Meinhof, et la reine
écossaise, également héroine du drame éponymeiatdri¢tr Schiller, Maria Stuart, le
personnage principal est une construction hybtaedt représentée dans la piece par trois
hommes déguisés représentant la trinité Ulrike Kiginla Sainte-Marie et Marie Stuart,
tant6t par des voix enregistrées d’Elfriede Jelinekde Marlene Steeruwitz illustrées sur
scene par deux vagins géants expressionnistesastigpk, parodiant ainsi Samuel Beckett
et sonPas moi. Piéce en un acte pour une bolth&i le concept de princesse comportait
guelque chose de naif, de kitsch et d’innocenteiae, elle, est cette femme lucide, cette
femme de pouvoir qui agit. Ulrike Meinhof et MaBauart vivent toutes les deux également

un «drame » au sens journalistique, interpréténcemne tragédie pour Schiller. Ulrike

% |bid., Die Prinzessin in der Unterwelp.153: ,Und wir kénnen nur als Wahrheit duldenaswin

Ubereinstimmung mit uns ist. So werden wir Prinzessn, wie der hohe geistliche Wirdentrager bei der
Hochzeit von Charles und Di gesagt hat (an diesegeTkonnten wir alle angeblich, zumindest flreirand
wenn schon fiir keinen sonst, Prinzen und Prinzessirsein), da wir die Bilder von dieser einen atslage
bekommen haben, aber als eine, die uns immer ntartgich verbirgt, je mehr wir sie hochhalten, gemauer

zu studieren, wer wir selbst gerne sein wirden.”

24 samuel Becket®as Moi. Piéce en un acte pour une boydkditions de Minuit, Paris, 1975, 24 p.
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Meinhof, condamnée a huit ans de prison pour des &erroristes, est retrouvée pendue dans
sa cellule deux ans aprés son incarcération. Néasnte these du suicide ne convainc pas
tout le monde, ce qui crée un débat dans la presdénstar des autres personnages
dramatiques de Jelinek (Bachmann, Lady Di, MarMionroe et John Fitzgerald Kennedy
sur lesquels revient Jackie) a la mort mystérieMsgie Stuart, Reine d’Ecosse, quant a elle,
fut condamnée a mort par la Reine d’Angleterredblth |, suspectée d’avoir fomenté des
complots en vue de l'assassinat de la Reine Elisa®anmoins, un débat des historiens
demeure pour savoir si Marie Stuart n’aurait pagdplété victime d’'une machination mise
en place par ses ennemis. Dans le drame de Schill&ine Elisabeth lere se voit contrainte
de condamner a mort Maria Stuart suite a une featate meurtre perpétrée par un
prétendant de la Reine d’Ecosse. Le drame de 8cm# condamne pas non plus Maria
Stuart comme coupable de crimes contre Elisabe¢ths@t donc la des destins qui se
manifestent, avec une certaine idée de fatalitéa Aifféerence des princesses, ces femmes
sont issues des femmes qui se retrouvent face @wséquences de leurs actes passés. Ici,
« le conflit entre Maria Stuart et la reine Elistiheau cceur de la tragédie de Schiller, y est
transformée en rivalité entre Ulrike Meinhof et @ud Ensslin, figures de proue de la
Fraction Armée Rouge'¥. La reine est une figure agissante et responsaiil@ conscience
de ce qui se passe. Elle représente la maturitgcbevement. D’ailleurs, en ce sens, il n'est
pas étonnant qu’Elfriede Jelinek ait déclaré quéegaece serait sa toute derniere, comme
son testament dramatique dans lequel le drame pfienguisque les actrices sont
responsables, du moins en grande partie, du dpsefles subissent.

Si dans leDrames de princesseg Ulrike Maria Stuartse trame le drame de 'lhumanité a
travers des personnages hybrides autour desquetette sens de chaque piece, il en va tout
autrement dans la trilogians les Alpes. Trois dramegui se compose des piedeans les
Alpes, La Jeune fille et la Mort 11l (Rosemoneée).’Oeuvre Il faut tout d’abord sans doute
considérerRosemondgRosamunde comme un interméde entre les deux autres pieces.
Rosemondpropose une pause réflexive sur le statut de Kaugbe-mémé&® mais ne se relie
pas directement de maniere thématique aux deugsapteces, si ce n’est par la métaphore

de I'eau et du barrage qui rappelle le barrage derih, sujet principal de’Oeuvre Tout

% Catherine Mazellier-Griinbecke théatre d’Elfriede Jelinek : de la maison de jpée & la tour de Babel
p.93

% |n den Alpen. Drei Dramen, Nachbemerkupg256-257: ,In diesem Dramolett [...] versuche icheine
Existenz als Schriftstellerin irgendwie zu fasséime Prinzessin, die fern in der Eindde lebt, slaher leicht
Uber alles erheben kann, alles beurteilen kanrh Bic Grandiositatsphantasien ergeht in ihrem eigene
Schreiben, das sie jeder Beurteilung zu entziebehtsdenn jede Beurteilung ist eine narzisstistinkung,
und die dann irgendwie Uberlebt.”
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comme dans la derniére piéce dans laquelle le soppage » de l'auteur compare son
écriture & un flot continu qu'il serait souhaitablendigue?®’, filant ainsi la métaphore du

barrage, I'eau représentant le texte théatraldigees, le travail du metteur en scéne qui
réaménage le texte pour la scene, Rosemonde sBe wilise reprend I'eau comme symbole

de I'écriture:

Ca me fait vraiment de la peine qu’on se mogue dieumiguement parce que je m'agrippe a
cette masse d’eau qui ne veut que m’emporter, d¢dagefleurs vacillent, aucune pierre ne me
demande pourquoi. Je veux le dire au ruisseauj @uoeerais bien le savoir. Oui, c’est ainsi

que moi, je l'ai appris, avec des pneus compléetentisges, et maintenant cet accident
inéluctable, c’est tout ce que j'ai mérité. N'impogui I'aurait tout de suite vu, que cette eau

n’attendait qu’une chose: me tuer? Il n’y avait @wis de plus que moi pour étre aveudi&.

Les deux autres piéces, en revanche, se relieravars une thématique claire: Kaprun
comme lieu mythique. Si la premiere piédans les Alpegraite plus particuliérement de
I'accident de téléphérique qui a eu lieu en 200prun,L’'Oeuvre elle, se focalise autour
de la construction du barrage de Kaprun, commencés le régime nazi, et qui fit I'objet
d’une véritable mythification par les médi@s Aussi ces drames s'articulent-ils autour d’une
dialectique entre catastrophe et construétfori’aspect dramatique de ces textes théatraux
est de la méme teneur que celui &games de princessekes véritables drames résident
dans les événements réels, les « drames » au aamsljstique, auxquels ils se réferent.
DansDans les Alpesc’est le grave accident de téléphérique surven@@90, faisant 155
morts. La catastrophe (non)-naturelle est en eeam un événement terrible sans pour
autant étre forcément tragique (c’est-a-dire dépenhdd’'une fatalité). Pourtant c’est
effectivement une force supérieure et devenue in@lale qui se trouve a l'origine de cette

2" |n den Alpen. Drei Dramen, Das Wegk169-171: , Ich schalte mich ein, hoffe, einehaitet mich wieder
aus, man soll schliesslich Strom sparen [...].Ichehadcht, und Sie nicht. Nur habe ich die Verkehpsem
nicht dazu erfunden. Ich melde mich ja nur, wed @eschriebene hier leider uferlos wird, und idmsmme
so schlecht. ,,

“%|n den Alpen, Der Tod und das Madchinp.72: ,Das tut mir jetzt aber leid, daR meimgspottet wird, nur
weil ich mich an diese Wassermasse klammere, did mir hineinziehen will, da wankt ja jede Blume, d
fragt mich gar kein Stern. Dem Béchlein will ichagen, dal ichs erflihr so gern. Ja, genau so hhabe ic
personlich erfahren, mit vollig abgefahrnen Reifend jetzt dieser schwere, vollkommen unvermeidlich
Unfall, geschieht mir ganz Recht. Jeder héatte désrisgesehen, dall dieses Wasser nur drauf gewsatet
mich umzubringen. Nur ich war wieder einmal blind.

2 Christian Klein “Ich habe das endlose Bediirfnis, die Erde abzuleraznd den Untergrund blosszulegen.”
Jelineks Konfrontation mit der dsterreichischenifigdhen Vergangenheit iDas Werk in irElfriede Jelinek et
le devenir du drameéd. par Gérard Thiériot, 2007, p.56-58

3%|n den Alpen, Nachbemerkung,253: ,Die Trilogie ,In den Alpen*[...] handelt voKatastrophen und dem
Gegenteil von Katastrophen, dem Bau, dem Aufbau.”
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catastrophe technique: le progrés technique quafgaraitre I'accident comme une fatalité.

C’est ce qu’explique Elfriede Jelinek en s’appuyauntles théories de Paul Virilio:

Selon Virilio, il y a un lien étroit entre le béimfe du progres technigue et I'aspect funeste
de l'accident. [...] Il va falloir s’habituer au fajjue la technique a dissout la fatalité antique,
le destin et qu'ainsi ses produits, aussi énormagjes et « éternels » qu'ils soient, soient a

leur tour vidés de leur substance. Le barrage létaitdestin, pourrait-on diré*

D’autre part, la meédiatisation du deuil des proclies victimes, des recherches des
sauveteurs et de la recherche frénétique d’'ungkcation » a la défaillance technique de
I'appareil qui rende fatal 'accident, donne unmeénsion dramatique, c’est-a-dire transforme
et retrace I'événement en un ensemble de situatians lequel le (télé)spectateur puisse
s’identifier et vivre ou revivre avec les personfiksées I'histoire de I'accident. Et la piéce

n'est effectivement rien d’autre qu'un drame sur drame, sur cette médiatisation de
I'événement. Ainsi reviennent s’exprimer les fang@nte « I'enfant » qui regarde et analyse

avec distance l'utilisation que la télévision @& sa mort dans le téléphérique:

Et maintenant tout le monde veut laisser quelguesehen ma mémoire, que ce soit une
bougie ou mon nom que l'on crie. Voila bien unetduparesseuse dans laquelle ils se
déchargent, avant ils I'ont déja remontré a laviéién. En somme, un tel événement ne se
produit pas si souvent, c'est la meilleure puldicjti’'on puisse imaginer, en prime-time. Des
flashs en direct, comme des coins d’herbe entredelsers de séries-télés familiales et les

talk-shows **

La mort de I'enfant est littéralement dramatiséenda@niere larmoyante dans différentes
scenes afin que le spectateur, tout comme dansamed puisse s’identifier a I'action dans
son écran et ressentir piti€ et compassion dewamudl voit, sans pour autant percevoir
pleinement qu’il s’agit la de faits réels puisqueyés parmi d’autres divertissements

fictionnels ou partiellement fictionnels, ces flashfos en direct perdent leur caractére

31 Livret de Das Werk Akademietheater 2003, correspondance e-mail domehim Lux et Elfriede Jelinek,
p.16: ,Nach Virilio hangt das Gute des technischanmtschritts und das Verhéngnisvolle des Unfallg en
zusammen. [...] Man wird sich daran gewohnen, dasg dchnik das antike Fatum, das Schicksal abgeéist
und ihre Produkte, wie riesig, schwer und ,fur &eigkeit gemacht” sie auch sein mogen, damit sazeisa
wieder entstofflicht sind. Der Staudamm war ihr i8ksal, kénnte man sagen.”

*321n den Alpenp.10-11: ,Jeder will auf einmal etwas an mir bitassen, und wére es eine Kerze oder mein
aufgerufener Name. Eine faule Ausflucht ist das, sie sich abladen, vorhin haben sie es schon wikeder
Fernsehen gezeigt. So ein Ereignis ereignet sidiliefdich nicht oft, das ist beste Werbung, zur
Hauptsendezeit. Live-Einschaltungen, wie kleine sBeaken zwischen den Felsen der Familienserien und
Talkshows: der Fluchtraum, nein, der Abschwingrduimber dem Ziel, das ich nun nie mehr erreicherdeer
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informatif pour faire passer en priorité la dimemsiémotionnelle de ce qui est relaté. De
méme pour d’autres drames médiatiques évoquéslaaméce: la mort en direct devant les
caméras alors gqu’elle termine son parcours derslal encore I'accident et la jambe cassée
du champion de ski Hermann Maier. Les différents@enages reviennent sur le processus
de dramatisation qu'opérent les médias sur ces eévénts terribles, de sorte que
paradoxalementn den Alpentraite finalement bien de construction (de drames) la
déconstruction de ceux-ci. Le drame, par son agignédiatique, est alors obligé de prendre

une autre forme.

Dans cette piece, la commercialisation des Alped fatriche joue un des réles, les autres
rles sont endossés par les lois de la branchistique et de I'industrie du tourisme. Dans ce
contexte, ces rbles ont une influence fatale corenfaisait le destin autrefois. lls n'ont pas
d’'influence linéaire mais ils rendent possible uime qui consiste a laisser bridler 155
personnes dans un téléphérique en un laps de teggpsourt. Une langue qui prend en
compte de tels rapports de cause a effet ne péet des rbéles pour des personnages qui se
présenteraient comme des personnes psychologitjuks. faut briser I'unité fictive du
personnage et exiger que les personnages choisigserparole en dépit de la fiction, qui

tienne compte de la violence de tels rappdtis.

A l'inverse, dansL’Oeuvre si la piece semble en surface parler de congirug¢telle du
grand barrage de Kaprun), en profondeur c’est platdestruction qui regne dans ce drame.
En effet, le discours des Hansel et Tretel reveemtle mythe trivial de Kaprun qui a fait
I'objet d’une glorification de valeurs telles quepatrie, le travail sain des autochtones, par
les médias. Ceux-ci n'ont nullement cherché a mtéseKaprun et son barrage comme un
drame mais bien plutét comme une image idylliqueretodéle autrichien. Tout au long de
la piece, les personnages diront justement ceajdissimule derriere ce mythe trivial et il
s’agit la précisément d’'un drame: la constructionbdrrage de Kaprun a été commenceée
durant la Deuxieme Guerre Mondiale sous le commaedédes nazis. Ceux-ci ont utilisé et
tué a la tache plusieurs milliers de travailleusscés puis de déportés pendant plusieurs

années. La construction se base donc en réalitia slgstruction. Et tandis que les médias

33 Ulrike Hass,Elfriede Jelinekin Kritisches Lexikon der Gegenwartsliteratt2006, p.22-23: ,In diesem
Stiick spielt Osterreichs Vermarktung der Alpen eRwmlle, weitere Rollen werden von den Gesetzen der
Tourismusbranche und der Fremdenverkehrindustriernismmen. In ihrem Zusammenhang wirken diese
Rollen verhangnisvoll wie friher das Schicksal. @ieken nicht linear darauf hin, aber sie erméghichein
Verbrechen, das 155 Menschen in einer Gletschertmat@nhalb kiirzester Zeit verbrennen lasst. EineSe,

die derartige Zusammenhange in Betracht zieht, kaime Rollen entwerfen fir Figuren, die wie Chaeak
daherkommen. Sie muss die fikitive Einheit der Figufbrechen und verlangen, dass sich die Figuten z
Ungunsten der Fiktion fur ein Sprechen entscheidas,der Gewalt des Zusammenhangs Rechnung tragt.”
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dramatisent exagérément certains événements, &s drames, plus compromettants sont
eux soigneusement tus. DranhéQeuvrele reste en tant que piéce de théatre mais ne fait
plus que présenter de maniere ironique et distanieSe « avatars du drame », comme
'explique Gérard Thiériot dans son esEdiriede Jelinek et les avatars du drame. In den
Alpen et Das Werk** Reprenant la définition d’Aristote dans Baétique il envisage le

drame comme ce qui:

dit les tourments, les errements de I'homme, ndésis le méme temps, montre qu’'une
volonté supérieure, d'essence divine, est la, age, punit ou récompense, permettant au
héros, et avec lui au spectateur, de se purgeradgumle tire vers le bas, de s’élever vers la

compréhension du bien et du nécessdite.

Dans les drames jelinekiens, la force supériewstrplus d’origine divine et n’exprime plus
non plus une volonté qui nous dépasse. Ici, lanigcle tout comme le terrorisme (le 11
septembre étant sans cesse comparé et assimi@atasrophe technique du téléphérique de
Kaprun) sont présentés dans les médias comme des faveugles et amorales qui frappent
au hasard, témoignant de I'absurdité du monde,idamae la lecture de Jelinek sous-tend
I'idée de la punition de I'hybris de ’homme parté&chnique en qualifiant ces événements de
catastrophes et de destins. Des tragédies trividdex, dans lesquelles subsiste encore
I'envie chez l'auteur de « s’élever vers la compr&ion du bien et du nécessaire ». Pour
Gérard Thiériot, cette survie du drame comme @it morale » passe par I'écriture des
textes théatraux. En effet, les différentes voir ge nombreux effets de distanciafi§n
parviennent a déconstruire les mythes autour dpgsAét plus particulierement autour de
Kaprun. Les textes théatraux de Jelinek continderdénoncer, orienter le spectateur vers ce

gu’il doit renier, comprendre et tenter de changeissi Gérard Thiériot conclut-il:

Ce qui caractérise Jelinek [...] c’est gqu'il y a chelle ce moi qui remémore, relate,

commente, pour ensuite condamner et exhorter nostancore debout méme si chancelante.
437

434 Gérard ThiériotElfriede Jelinek et les avatars du drame. In depeAlet Das Werln THIERIOT, Gérard
(collectif), Elfriede Jelinek et le devenir du dramiaterlangues, Toulouse PU Le Mirail, ToulouseP&0
p.133-154

3 bid., p.133-134

3 Décalage entre paroles et gestes, utilisation’émah vidéo pour faire défiler des chiffres aceaits,
répétition a l'identique des dires de la télévissum scene pour mieux en démythifier le contenmroentaire
de la surmédiatisation de I'accident du Kitzstemmhpersonnages stéréotypes, phrases ouverteméséraites
dans la bouche de ceux qui symbolisent I'Autichenkpensante (I'enfant dahsden Alpenles Peter darBas
Werk).

*37bid., p.153
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L’instance est effectivement chancelante tant iggrés de I'auteur, notamment dasesns
Werk restent hésitantes et renoncent a leur aut@fs les didascalies, I'auteur semble
avoir completement abdiqué. Aussi peut-on lire éoud du texte:

Les Peter [...] se partagent le texte suivant. Icesinu depuis le temps que je me fiche de la

maniére dont ils s’y prendrorff®
Puis au début de I'épilogue, c’est le désoeuvremertauteur :

Je m’en fiche pas mal. Mais il m’a fallu du tempgipque je m’en fiche. Car enfin j'ai raté le
début, je me fous pas mal de la fin, et ce qu'é entre n'est guére réjouissant, j'en ai

peur.***

D’autre part, le ,personnage” méme de I'auteur dersb perdre dans sa création dramatique

et lance un appel au secours, une bouteille laaa¢gener:

Je m'allume, espérant que quelqu’'un va me réétejndprés tout il faut économiser le

courant**°

Je me permets d'intervenir parce qu'a présent egj'quécrit se répand malheureusement a

tout va et je sais si mal nagéf!

L’auteur n'apparait donc plus comme cette autaitpérieure digne de confiance dont le
message qu'’il transmet représenterait la voie &euLe drame est donc fragilisé a sa base
méme.

Enfin, les deux pieceBambiland et Babel ne revendiquent pas le titre de drame mais
simplement de « textes de théatre » comme I'inditgdition allemandée™? La dimension
textuelle prend donc le pas sur I'aspect dramatimterprétation confirmée par la méprise
de I'édition francaise d®ambiland qui qualifie en couverture le texte de « rom&H,»
malentendu ensuite rapidement dissipé dans laqaéde Dieter Hornig. Cette erreur de

3 Das Werk p.91: «Die Peter [...] teilen sich den folgenden Text uritexader auf. Wie sie das machen, ist
mir inzwischen bekanntlich so was von €gal

439 |bid., p.240: ,Das ist mir so was von egal. Aber das iemer lang gedauert, bis es mir egal war.
Schliesslich hab ich den Anfang verpasst, das Estdmir wurscht, und das Dazwischen ist auch nggtir
lustig, furchte ich."

40 1bid., p.169: « Ich schalte mich ein, hoffe, einer schaféich wieder aus, man soll schliesslich Strom
sparen.”

4 bid., p.171: ,Ich melde mich ja nur, weil das Gescheiab hier uferlos geworden ist, und ich schwimme so
schlecht.”

42 Elfriede JelinekBambiland Rowohlt, 2004, p.3Bambiland. Babel. Zwei Theatertexte

43 Elfriede JelinekBambiland Editions Jacqueline Chambon, 2006, traduit deehiand par Patrick Démerin
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catégorisation est d'ailleurs loin d'étre anodibm effet, les textes de théatre d’Elfriede
Jelinek relévent par bien des aspects bien plugedue épique que du genre dramatique. Il
est en outre significatif que la toute premierecpide JelinekCe qui se passa quand Nora
quitta son mari ou soutiens des sociggmspire de deux drames d’'Henrik Ibsen. Comme
I'explique Peter Szondi dans son lividneorie des modernen Dram&¥, Henrik Ibsen,
instigateur du drame moderne ouvre la voie vethdatre épique. En effet, dans ses drames,
'essentiel de I'action déterminante se déroulentla lever du rideau, de sorte que la piece
se constitue essentiellement de la narration désednents passés et de la représentation des
conséquences de ceux-ci. Aussi les pieces sost-dllen plus des épilogues que
véritablement des drames basés sur une tensioratigaie, autour de I'action. De méme,
chez Jelinek, les personnages n’agissent pas Imgiarient et se constituent uniquement de
ce qu'ils disent. DanBambilandet Babel,ils parlent longuement, seuls et sans agir : c’est-a-
dire gu’ils racontent, expliquent et commentents @mctions relévent précisément du genre
épique et non dramatique. La narration et le contamen s’'opposent a l'action et la
représentation. Cependant, cette prépondérancardatinne suffit pas a qualifier les textes
théatraux de roman. En effet, l'utilisation d’'unrm@eur comme personnage théatral n’est pas
une premiere dans l'histoire du théatre: dans &ittle grec particulierement, la figure du
choeur tient ce role. Il commente les actions, dpples nouvelles, explique et analyse les
sentiments des uns et des autres. En effet, lerobgeahez Jelinek un personnage récurrent,
voire le personnage s'il en est, car chaque peeggne représente pas un individu mais un
ensemble de voix, un checeur polyphonique. AuBambiland se structure-t-il en une
succession de paragraphes qui exprime différemtigsvenues pour narrer et expliquer selon
leur logique. C’est donc bien plutbt un « nous Mdugu« je » qui s’exprime. Raconter et
commenter plutdt que représenter est une formenéi@re qu’'avait déja théorisée Bertolt
Brecht sous le nom de «théatre épique ». PourhBren ne basant pas les pieces sur
lintrigue, on empéche le processus d’identificatiet I'on met le public dans une pose
réflexive et analytique et non plus passive, shlgee 'histoire narrée sur scene sert plus
clairement des buts argumentatifs. Elfriede Jeliredle, dépasse Brecht en ne visant plus
seulement la déconstruction du drame fictif commaeagt de la morale bourgeoise mais en
démythifiant des faits réels ou plutét la médiditsade ceux-ci, ici de la guerre en Irak. Son
texte théatral apparait donc comme le commentaireothmentaire médiatique de la guerre

dramatisée, s’attaquant non plus au drame commenigdu systeme bourgeois mais aux

444 SZONDI, PeterTheorie des modernen Dram&uhrkamp, Frankfurt am Main, 1963, 169 p.
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médias, plus grande puissance de théatralisat®@winements, comme garante du systéme
dominant, de cet « axe du bien ».

D’autre part, I'absence totale de didascalies ‘atalmise a part la proposition initiale de
Jelinek du port du calot paterfi) suppose que le texte théatral n’est que le naatdmiut et

un des éléments qui permettra la construction panetteur en scene d’'un spectacle théatral.
Ici, la piéceBabel est a I'intention de Christoph Schlingensief (coente précise Dieter
Hornig dans sa préfat®), artiste et metteur en scéne des médias. Le unedte scéne
dispose alors d'une multitude de techniques scésiqgomme le film, la projection de
diapositives, la diffusion de musique pour illustrexpliquer la scéne. Comme l'indique
Emmanuel Béhague, Erwin Piscator qualifiait préoieet des effets multi-médiaux de
« moyens épiques'¥, des moyens de mieux raconter la piéce qui emiliwence privilégie
déja la forme narrative. En cela, chez Jelinekest multiplement question de théatre
« épique » qui supplante le théatre « dramatique ».

Elfriede Jelinek, dans ses pieces de théatre & paftu Pays. Des Nuéepue autour des
catégories littéraires et dramatiques en instauraatdistanciation ironique par rapport a ces
genres. Une seule constante reste, c’est un cedfmiar a la tragédie antique et ses notions
de fatalité, de destin et d’'arbitraire dans laqudks « personnages », privés de leur
indépendance et de pouvoir d’'action sur leur vaefa ces forces supérieures, sont réduits
tels les cheeurs antiqgues a répéter, commenteradysen sans répit des faits passés sur
lesquels ils n'ont plus le pouvoir d’agir mais dyeuvent encore parvenir a comprendre. Ce
sont ici des tragédies triviales que nous préségiteek, puisqu’aux volontés divines ont fait
place la puissance aveugle de ceux qui gouverrarg monde, la technique et les médias;
tragédies trivialisées puisque les personnagest plus aucune grandeur ni crédibilité, ils
sont des symboles caricaturaux, des amalgamesed’idéire d’idéologies face a des
événements certes tragiques mais eux aussi enéptarvialisés par ces forces supérieures
méme, capables de transformer une tragédie réelfaitedivers et divertissant par le seul
pouvoir de la médiatisation. L’auteur, image déoate-puissance sur le texte peut, par son
écriture, décrédibiliser toute assertion, tout rydt méme se décrédibiliser elle-méme en

imitant ces instances pseudo-divines qu’elle siesa déconstruire.

*bid., p.13 :« Collez-vous sur la téte une espéce de caloafait un bas nou¢, comme mon pére en portait
toujours avec ses vieilles tenues de travail qulodnstruisait notre petite pavillar»

4% bid., p.10

: « Chistoph Schlingensief [...] a réalisé un prajitulé Attabambi-Pornoland. Un voyage a travers le cochon
pour lequel Jelinek a écrit trois grands monologpgécompletenBambiland »

*47 Emmanuel Béhague, Vom Theater fortkommen. » Le théatre d’Elfrieddnddl et la mise en scérie
Elfriede Jelinek et le devenir du drajme102
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1.3.2.La notion d’auteur dramatigue

Auteur et metteur en scene

Traditionnellement, le spectateur dit aller voireupiece de tel ou tel auteur, presque plus
volontiers que de prononcer le titre de la piéce.définit et juge alors une piéce de théatre
non selon le texte comme ceuvre indépendante dergateur mais comme une des formes
possibles reflétant 'auteur. Ce que le public @sseur vient voir, ce n'est donc pas tant
une intrigue haletante, un jeu d’acteur mais bidurs e personnage en négatif qu’est
l'auteur, auquel nous attribuons toutes sortesadlactéristiques qui constituent son &tfta
Cependant, 'émergence Regietheaterde cette ere de la mise en scene, fait appataige
autre figure au centre du spectacle théatral: lgemeen scéne. Les metteurs en scéne,
proposant notamment des relectures de textes qu&ssi remodeélent le spectacle théatral
selon leur prisme de pensée, sans pour autantdigparaitre completement I'auteur. Ce que
le metteur en scéne minimise, ce peut étre I'€dpdit et méme certaines critiques de
'auteur original, néanmoins une chose perduretelge lui-méme avec pour créateur
originel, 'auteur dramatique. Ce qui change rée#lat avec cette nouvelle appréhension du
théatre, c’est le statut méme du texte théatralntest plus le centre du spectacle mais un
matériau brut pour la mise en scéne, un élémemipdiautres dans la représentation
scénique. Allant de pair avec cette nouvelle tquiissance du metteur en scéne, la perte
d’ « autorité » chez l'auteur dramatique va grasalidge. Comme le formule Emmanuel
Béhague dans son livilee théatre dans le réel. Formes d’'un théatre pmplié allemand
aprés la réunification (1990-2000f partir des années 1990, « [lla paternité [detéur
dramatique] n’est plus prise en compte dans leairakéatral comme une donnée décisive
dans l'interprétation.$° Le metteur en scéne s'émancipe de la toute-puissae I'auteur et

va méme parfois jusqu’a lui faire la nique. Elfeedelinek prend, au fil de ses piéces, de plus
en plus conscience de cette perte de statut pautelir. En effet, cette dualité entre metteur
en scene et auteur s’exprime largement dans ld&rafites mises en scene des drames
jelinekiens. On est alors en droit de se demandédors vient assister a une piece de

Schlingensief ou a une piece de Jelinek? La répesisdouble. Le théatre ne peut encore se

48 A cet égard, d’autres auteurs dramatiques, tetsriEls Bernhard ou Heiner Miiller, illustrent trésnbiet

état de fait. Dans sa thése de doctorat publiéiedneé en 2001Aber was immer man tut, es wird zum
Zeichen®. Uber mediale Erscheinungsformen 6stehisicher Gegenwartsautorinnen und eine mdgliche
Kontinuitat von Kiinstlermythetsabella Schwentner analyse la constitution dege a travers les exemples
de Robert Schneider, Christoph Ransmayr et Elfrietiaek.

49 BEHAGUE, EmmanuelLe théatre dans le réel. Formes d'un théatre pmlié allemand aprés la
réunification (1990-2000)Presses Universitaires de Strasbourg, Strash200g, p.63
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passer du texte théatral a moins que certains miesie a la fois auteur et metteur en scene,
ce qui serait en quelque sorte un retour a ladaskpart, au temps ou l'auteur donnait, dans
les didascalies, les nombreuses informations naitesssi ce n'est a la mise en scene, du
moins a la mise sur scene. On peut en ce sengléoascertaines pieces de Jelinek comme
largement influencées par cette tendance des metéguscene a se réapproprier presque
entierement des classiques. Ai@8 qui se passa quand Nora quitta son negtielle bien
une remise a un godt plus actuelle et une relectutigue (contre le féminisme bourgeois)
d’'Une maison de poupéebHenrik Ibsen. De méme, plus tardivemeAtre de repos ou
ainsi font-elles toutepropose elle aussi une mise en scéne contempaogtioette fois-ci
hyperréaliste duCosi fan tuttede Mozart dont elle modifie la morale. Tout comnme u
metteur en scene contemporain, elle « monte » addsst plus anciens, en ajoutant parfois
des didascalies aux descriptions minutieusdaré@ S, Aire de reposle jeu des lumiéres
dansMaladie ou femmes moderpgmur créer un tout nouveau spectacle théatrgoati du
jour. Si Elfriede Jelinek n’a pas consciemment ualattribuer le rdle d’un metteur en scene
contemporain, il est néanmoins évident que cetiee«de la mise en scene » ait largement
affecté son réle d’auteur théatral et qu’elle #éti@fluencée, ou tout du moins parfois tentée,
par le travail du metteur en scene.

Cependant, Jelinek comprend par la suite qu’elleaitgas partie de ces « gens du théatre »
et que la n'est pas sa place. En conséquencejdascdlies (largement analysées dans les
parties précédentes) diminuent de plus en pldaraet a mesure des pieces et ont de moins
en moins d'intérét scénographique réel. Cette dition et cette perte d’intérét pour les
didascalies témoignent d’'une prise de conscienez delinek que l'auteur dramatique ne
joue plus le méme rble qu'autrefois. Quel est damourd’hui le réle de I'auteur théatral tel

gu’il transparait dans ses pieces?

« La mort de 'auteur » : entre espoir et dérision

Selon Roland Barthes dans son articke mort de I'Auteur™® les analyses littéraires se
basent depuis les Lumiéres sur la relation a étanitre le texte et l'auteur, analyses
desquelles découlent les idées de biographie,pifatfon et d’'intention (comme « rapport
qgue l'on suppose entre le texte et son auteurpmegpilité que I'on attribue a I'auteur sur le

sens du texte et sur la signification de I'ceuvrd mvec comme pendant toute la série des

40 BARTHES, RolandlLa mort de I'Auteuf1968) inLe bruissement de la langueuil, Paris 1984, pp.61-67
1 Cité d’aprés le cours de M. Antoine Compagnom:Httww.fabula.org/compagnon/auteur2.php
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transgressions comme le plagiat, la parodie owagtighe. Pour le post-structuraliste qu’est
Roland Barthes, I'auteur est un personnage mogeoutiit sans doute par notre société dans
la mesure ou, au sortir du Moyen Age, avec I'erspié anglais, le rationalisme francais, et
la foi personnelle de la Réforme, elle a découleprestige de l'individu, ou, comme on dit
plus noblement de la « personne humaitié Dans cette logique, 'auteur n'est autre que le
bourgeois, l'incarnation de l'idéologie capitalisteplus précisément l'individu bourgeois, la
personne psychologique, autant de notions condrputdlies Elfriede Jelinek, dés le début de
sa carriere théatrale, s’érige. Le démontage deiion théatrale de personnage participait
précisément de cette démythification de I'individourgeois. Mais Elfriede Jelinek serait-
elle elle-méme ce qu’elle renie, un parangon dedeiété bourgeoise et capitaliste qui
glorifie ses auteurs en définissant leurs ceuvraprds eux? L'écriture théatrale méme de
Jelinek semble démentir tout entierement cettesatimn. En effet, depui€e qui se passa
guand Nora quitta son maet bien plus encore depuisl Pays. Des NuéeElfriede Jelinek
tend a faire éclater la notion d’auteur comme imliven basant son écriture sur le montage
de citations et l'intertextualité. Il faut bien s€mnsidérer qu’aucun texte n’est complétement
original et que toute ceuvre s’inspire d’autres @éditéraires déja écrites. Néanmoins, si une
tolérance est concédée a l'auteur qui ne fait ¢ospirer d’autres auteurs, il plane toujours
le danger du plagiat. En effet, comme I'expliqu@lélosophe Paul Audi dansautorité de

la pensé&>, I'auteur est celui qui pense par lui-méme et panles autres. En ce sens, il a le
droit & une « adhésion cordiale », c’est-a-diretdirer des citations d’autrui a sa propre
pensée si cela n'enléve rien a son autorité etnaosiginalité. DansAu Pays. Des Nuées

comme exemple. A la fin du texte original, en nidd’auteur apparait la phrase:

Les textes utilisés sont entre autres de : Holdetiegel, Heidegger, Fichte, Kleist et des
lettres de la RAF de 1973-1977*

Ou encore plus récemment en introduction du draenprohcesse&ackie « Collabotrice et
collaborateurs: entre autres Randy TaraborreisaBeth Veit, Roland Barthes™»
La dramaturge ne s'attribue pas l'originalité ergtielu texte, elle ne rechigne donc pas a

donner ses sources si ce n'est dans le texte n&&mapins dans ses interviews, comme celle

52| a mort de I'Auteurp.61-62

53 AUDI, Paul,L’autorité de la penséderspectives critiques, Presses Universitaird&ralece, Paris, 1997
454 Wolken. Heim p.158: «Die verwendeten Texte sind unter anderem von: HiiideHegel, Heidegger,
Fichte, Kleist und aus den Briefen der RAF von 19937.“

4% Jackie in Der Tod und Das Méadchen I-\p.65: Mitarbeiterin und Miarbeiter: Randy Taraborrelli,
Elisabeth Veit, Roland Barthes u.a.”
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donnée sumHoulette, Baton et Schla§®. L'originalité et I'identité méme de I'ceuvre ne
proviennent donc pas de « l'auteur » du texte priissjagit plus d’'une multitude d’auteurs
connus ou anonymes. Dans ce contexte, le dangefadeat est grand, si 'on pense par
exemple Aire de repos ou ainsi font-elles toute®mme une version satyrique et
contemporaine d€osi fan tuttede Mozart ou encor&€otenauberg. Au chalet de Heidegger
comme une compilation des pensées de Martin Hegdegigd’Hannah Arendt. Mais ces
ceuvres sont tout sauf des plagiats car, pour régrdas termes de l'interprétation littéraire
« moderne », l'intention de Jelinek est différetitelagit dans ses pieces de déconstruire des
idéologies, de mettre a jour les grands principes mpus imposent les discours dominants.
L'intertextualité n’est pas chez Jelinek la preaen manque d’inspiration, elle est la base
méme de son processus de démythification. En edl®,applique la théorie de Roland
Barthes qui dansMythologies énonce le travail du mythologue « condamné au
métalangage™3’. L’auteur qui cherche a déconstruire les mythéséehuit au commentaire
sur ce qui a déja été dit, a la redite critiqualistancée. En cela, la citation chez Jelinek,
puisque hors contexte et amalgamée a d’autresocisatperd son sens premier pour devenir
non plus le reflet de lindividu auteur mais reméstif d’'un systéme de pensées. Les
notions d’auteur et d’individu se dissolvent paaird place a un ensemble de voix anonymes
et symboliques. L'auteur Jelinek est donc bien plasanimateur qui fait se confronter
différents discours. En ce sens, il n'y a pas dére@ce ni a l'auteur ni par extension a
lindividu. C’est ainsi qu'a plusieurs reprises lesdrames » jelinekiens ont été I'objet
d’attaques juridiques ou tout du moins de blameause d’auteurs qui se sont dits offensés
de se voir ou de voir des proches étre tournésgdamules. Ainsi dans I'une des scénes de la
toute derniere piéc&lrike Maria Stuart les voix de Jelinek et de I'écrivaine féministe
autrichienne, Marlene Streeruwitz, représentéesnmmdeux vagins en plastique géants
expriment leur opinion sur I'écriture et la femmnfgtreeruwitz, apreés avoir assisté a la
représentation de la piece, a porté plainte cobliede Jelinek et son metteur en scene
Nicolas Stemann pour atteinte a son autorité.ddtdare dans la presse :

Je ne veux pas, en tant que sujet agissant etrges@ réduite a un organe sexuel parlant.
458

%6 Voir son site internet, http://ourworld.compuseceen/homepages/elfriede/Ich bin im Grunde standig
tobstichtig Uber die Verharmlosung. Ein Gesprachktiiiede Jelinek

" Roland Barthedylythologies p.232

%8 Der Spiegel 27.11.2006, interview avec Wolfgang Hobel et himcKronsbein: ,Ich will als handelndes
und denkendes Subjekt nicht auf ein sprechendesh®estsorgan reduziert werden.”
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Je considére que I'on a enfreint mes droits daividu ainsi que mes droits d’auteur, en

conséquence je demande des dommages et infététs.
Mais Elfriede Jelinek ne cherche pas a se moquuitgment d’'une personne précise, elle
s’en prend a la notion méme d’auteur qu’elle prtssde maniere satirique, ici en réduisant la
réception de I'ceuvre de Marlene Streeruwitz congpcismme 'expression sans autorité et
sans dignité reconnues du sexe faible. L'utilisati@s citations et de noms d’auteurs réeels
participe bien plus d’un procédé de « name droppigge d’'une véritable référence critique.
Celui-ci permet justement de mettre a jour la mamgyghique gu’exerce le simple nom de
lauteur. Par la simple prononciation de son norestctout un réseau d’images et de
concepts qui surgit dans la téte du public samsdigect et concret avec son oeuvre. Le nom
de l'auteur devient pur signe auto-référentiegst comme une grande marque de vétements
dont les habits ne valent rien en eux-mémes eterepnt de la valeur qu’avec I'étiquette de
celle-ci. C’est l'idée qu’évoque Fulvio damosemondepiece réflexive sur le statut de

I'auteur Jelinek et fait remarquer a Rosemondechiairche a se définir par ses vétements :

Cette femme avec sa jupe lampion, ca fait longtegogsca ne se porte plus. Ah si, si, Prada

en refait cette année mais I'année prochaine, fella quelque chose de complétement

différent.*®°

L’autorité passe par la marque et ici 'auteur camgarant de l'autorité est assimilé a la
mode et son diktat et ainsi ridiculisé. L'auteur @t individu de pacotille, une marque parmi
tant d’autres qui bientdt se noiera dans la fotdetdes signes d’'auteur, sans voix prépte
L’auteur méme est une variation du mythe bourgdaiglestin individuel, glorifié non pas
seulement dans les ceuvres mais bien encore dabs&deaphie. La biographie, c’est
l'interprétation de la vie d’'un auteur a travergplisme d’'un autre auteur. L’auteur devient
alors le héros d’'une non-fiction romancée, il ins du réel pour devenir personnage
parcourant ainsi le méme trajet que celui du perage théatral. En ce sens, l'auteur devient
toujours fictionnel quand il est I'objet d’'un réctu d’éléments biographiques. Cette
perspective explique les différentes apparitionsadgeur Jelinek au sein méme de ses textes
théatraux. Tout d’abord, Elfriede Jelinek se transk en personnage de ses pieces. Ainsi
dansUne Piéce de Spagrtine certaine Elfi Elektra prend la parole. Somna situe d’emblée

59 S{iddeutsche Zeitung2.11.2006: « Ich sehe meine Personlichkeits-meihe Urheberrechte verletzt und
ich verlange Schadenersatz.”

460 Rosamundén Der Tod und das Madchen I-¥.52: ,Diese Frau mit ihrem Lampionrock, so wagt man
doch langst nicht mehr. Doch, doch, Prada machhiuer wieder, aber nachstes Jahr wird sie wietlease
ganz andres machen.”

%1 bid., p.61 : « ROSAMUNDE : Meine Stimme. Meine Stimrigine Stimme. Meine Stimme. Sagt nichts.”
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entre la figure mythique (Electre qui cherche & sg&emeére pour venger son peére) et la figure
réelle Elfriede, diminuée et ridiculisée par censun d’Elfi. Elle vient tenir au début de la

piece un long monologue mélant la plainte d’'unke fdrpheline et vengeresse a la haine
d’'une société phallocentrigue qui se bétifie paspert. C’est donc une figure antique et
contemporaine qui vient adapter les principes ¢rags a la société actuelle et triviale. Le
personnage est lui aussi I'objet d’un processusl@mnstruction, ici mis en ceuvre par la

maltraitance visible du corps d’Elfi Elektra:

Un ou méme peut-étre plusieurs plongeurs surgisdergol. lls tirent derriere eux la trés
réticente Elfi Electre, peut-étre dans un filet. Baut d'un moment, elle est trop lourde pour
eux et se défend trop, ils 'abandonnent donc éegreux. %

ELFI ELECTRE vient maintenant de son gré, un peu amochée parélgnements

précédents, mais sur son nouveau VTT, en rouldmpéde souffle'®®

Les plongeurs ne reconnaissent aucun respect etalamune autorité a Elfi Elektra qu'ils
trailnent comme un fardeau, image qui reflete aegtaent la maniere dont les médias
autrichiens considerent Elfriede Jelinek. D’autrartp Elfi Elektra ne montre aucune
cohérence entre ses propos qui viennent dénonceiittedu sport et du corps et son action
physique qui imite ce culte. On penche donc pldtdtoté de la «surface langagiére» et non
de I'individu a la psychologie propre. Mais la denrge prend, a la fin de la piéce, un malin
plaisir a brouiller les pistes. Ensuite, rentreseane I'auteure (« Die Autorin ») qui selon les
didascalies peut étre représentée par Elfi EI&traa réplique, qui est aussi la derniére de la
piece, se compose alors d'une réflexion détailléel’'auteur Jelinek a I'aide de nombreux
éléments autobiographiques, notamment autour ®tade son péfé. Elle s’adresse & son
défunt pére qui prend également la figure d’un Deeg’adresse a son public, créant un fort

effet de distanciation:

52 Ein Sportstiick: ,Es kommt ein, es kommen sogateitéit mehrere Taucher aus dem Boden. Sie schleifen
die sehr widerstrebende Elfi Elektra hinter sichr,héelleicht in einem Netz. Da sie ihnen irgendwaru
schwer wird und sich zu sehr wehrt, lassen siecut{(p.167)

463 Ibid., ,ELFI ELEKTRA kommt jetzt freiwillig, etwasmponiert von vorhin, aber auf ihrem neuen
Mountainbike, im Fahren, atemlg§.170)

%4 |bid., p.184: « DIE AUTORINtritt hinkend und desolat wieder auf. Sie kann sicith von Elfi Elektra
vertreten lassen."

“%5 |bid. p.186: « Papa pflatsch ! hast dich in deinem Anzlegn mit der blauen Jacke und der grauen Hose,
eigentlich nicht einmal ein Anzug, immer beklaghier beklagt. »

P.187: ,Dies hier sagt, dass wer noch nicht flinfgignicht ruhen darf. Der hat unsere Ruhenbestingan
nicht beachtet. Immerhin warst du zum Schlussdiaizig.”
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Vous croyez que je me prends pour Jésus parceeque ine tais pas, jamais, méme si moi

aussi je suis morte depuis longtemps. [...] Je suidisule, ridicule, ridicule®®

Ce passage fait encore plus I'objet d’'une mise leyma quand on pense que dans les
premieres mises en scene par Einar Schleef, clegtde Jelinek elle-méme qui est venue
dire ce texte. Si elle vient affirmer sur scenpdate de son autorité, elle continue néanmoins
a s’accrocher avec force au dernier bastion depsaroir, celui de parler et donc son refus

de se taire:

Je vois, ¢a fait un moment que vous aimeriez aplifianais je vous en empéche, avec mes
appels stridents. Mon cri couvre le bruit de laldowDepuis longtemps déja, vous avez

demandez & ce que je me taise et je continue deivque tout le monde m’entendé’

Son pouvoir, c’est celui de créer la parole eflense sur scéne, d’étre maitre du sens dans le
cadre de sa piece de cet espace-temps. AlrssiPiece de Spode termine-t-elle sur ces

mots:

Je vous le dis maintenant pour que vous le sacieand quelgu’un est mort, il ne revient
pas. Maintenant assez parlé. Réfléchissez un swiant a ces mots mais ce sera déja aprées

la fin et silence, silence, ne faites pas de bifjit.

Cette autorité que le personnage de I'auteur, dictien et réalité, tel la figure mythique que
nous mettons derriére le nom de « Jelinek », vientéaffirmer sur scéne, est a nouveau
détruite par ce résumé qui confine a la tautologi@uand quelqu’un est mort, il ne revient
pas», pour ensuite nous ordonner de réfléchir @ oetrale soi-disant profonde. La phrase
vient reprendre le long développement aux échagquas sur 'impossibilité du deuil et de
I'oubli et semble dire non sans ironie que cetéeiest surtout beaucoup de bruit pour rien,
pour un fait évident : qu'’il est inutile de s’accher aux défunts car ils ne reviendront jamais.
En quelque sorte, I'auteur vient elle-méme sur sridiculiser et démontrer que sa piéce
n'a rien de bien nouveau a présenter, ni un meskagea faire passer. Comme I'évoque

Karin Cerny dans sa critiqueldhe Piece de SpqrElfriede Jelinek parle pour cette piéce de

“%8 |bid., p.186: « Sie glauben, ich halte mich fiir Jesue] ish keine Ruhe gebe, obwohl auch ich langst tot
bin. [...] Ich bin so lacherlich, lacherlich, lachieH.”

7 |bid., p.187: «Ich sehe, Sie wollen schon langst apj#aen, doch mit meinen schrillen Rufen halte ica Si
zurlck. Mein Gebrtll Ubertdnt die Menge. Sie habeimon langst Schweigen geboten, und ich will imnuah,
dass mich alle héren sollen.”

“%8 |bid., p.187-188: « Ich sage das hier, damit Sie esewisé/enn einer tot ist, dann kommt er nicht zuriick.
Genug geredet jetzt. Die Worte einen Augenblickemé@n, aber das ist schon nach dem Ende und Stiille,
kein Gerausch gemacht.”
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~Subjectivisme radical“ qui dépasserait celui lde Pianisteet qu’elle verrait comme une

forme de résignation. Elle cite ensuite Jelinek:

Je pensais que le théatre était le lieu de laxiéfiepolitique. Cette piéce est au fond I'aveu
fait a moi-méme de mon échec dans cette voie. [vifldinment, c’est en méme temps la
nostalgie qu’entraine cet échec ainsi que le désedavoir en fait voulu quelque chose qui

aujourd’hui est devenu ridicule. [...] Je dirais quedte piéce est la tragédie d’'une femme

ridicule’.*®°

Si l'auteur apparait sous sa forme démythifiéeditulisée de « surface langagiére », c’est
pour mieux déployer son chant du cygne. Aussi &aiee Piece de Spqrassiste-t-on, pour
reprendre le titre de Roland Barthes, a la chranidgi la mort annoncée de I'auteur, ici mise
en scene. Elfriede Jelinek reconnait a partir die ggece que son autorité en tant qu’auteur
dramatique ainsi que son message moral ou plutibigpe n’ont plus lieu d’étre, qu’ils sont
obsoletes et tombés dans le ridicule.

Comme I'annonce de maniere programmatique la dragmaten conclusion de l'apres-
propos suiCa ne fait rien. Une petite trilogie de la morL’auteur est partie. Elle n’est pas
la voie.$’® Elle renonce ainsi de maniére décisive & son iétonorale, a son role
d’éducatrice et d’élévatrice. Cette abdicationaeressentir de maniéere crescendo dans les
textes theatraux postérieursUine Piece de SporEn effet, bon nombre des « drames »
suivants, aux didascalies clairsemées, mettenewsnche en scene des voix féminines qui
sont, de maniére plus ou moins distincte, cellésriaines et ainsi de facon indirecte celle
de l'auteur. Dans le drame de princelseéviur, les deux protagonistes Inge et Sylvia sont les
symboles de I'écrivaine. Tout comme dans les preggipieces et notammektaladie ou
femmes moderngkes paroles des deux femmes sont décrédibiliggesextréme violence
de leurs actions sur scéne qui renoue avec leffisasrantique et nos pulsions les plus

enfouies:

89 Karin Cerny, 28 janvier 1998, http://www.literattaus.at/buch/buch/rez/jelinek/Elfriede Jelinek spricht
im Interview von einem "radikalen Subjektivismustier sogar ihren autobiografischen Roman "Die
Klavierspielerin" Ubertrifft, und den sie auch &me Art Resignation begreift: "Ich habe gedacki} adlas
Theater ein Ort der politischen Auseinandersetzistg Dieses Stick ist im Grunde Mein-mir-selbst-
Eingestehen des Scheiterns dieser Bemiuhungerig.igt natirlich auch gleichzeitig die Wehmut Ubieses
Scheitern und auch die Verzweiflung, eigentlichrdahnte etwas gewollt zu haben, was heute lacheidic
[...] Ich wiirde sagen, das Stiick ist 'die Tragéier lAcherlichen Frau'."

470 Elfriede JelinekMacht Nichts. Eine kleine Trilogie des Todp®0: ,Die Autorin ist weg, sie ist nicht der
Weg.“
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Sylvia et Inge abattent ensemble un animal maleb@lier). Elles lui arrachent les testicules

et se barbouillent de sang. Cela doit paraitredrélsaique et cruel, a 'opposé de ce qu’elles

disent!*"*

Elles inspirent d’emblée au public du dégolt eteimble impossible dans ces conditions
d’adhérer ou se sympathiser avec leurs propos. Da@sassimilation discréte a la chute du
Mur de Berlin et d'un systéme de pensées, elledat la perte de leur autorité également

comme une chute:

En écrivant, nous avons rendu des jugements, Uige do proces, une fortification de nous-

mémes, mais boum, nous voici déja tombées de mutraille.*"?

Sylvia et Inge sont ces écrivaines déchues quieanka prétention de juger et de se dire
détentrices de la vérité. Reflets de l'auteur, desix protagonistes viennent annoncer sur
scene que l'auteur n’a pas ou plus ce droit supm@meede juger, qu’il commet un hybris le
poussant a sa chute en persévérant dans cetteGatie. impossibilité de I'auteur comme
porteur d’'un message moral ou plutdt politique dembomme le suggére en demi-teinte
I'allusion au mur, coincider avec I'effondrement ¥889 du Bloc Soviétique et avec lui la
crédibilité de I'idéal communiste, cause a laquEligiede Jelinek s’était ralliée au début de
sa carriére.

Le texte théatral peut-il dans ces conditions ot a exister et a tenir un quelconque role
sur la scene. Cette autorité vacillante qu’Elfriddbnek est censée représenter est la derniere
gui puisse encore perpétuer le genre dramatiqueneorinstance morale ».

Elfriede Jelinek refuse de se définir comme detige fétichisée que le public et les divers
commentateurs ont créé delles-mémes. Si elle ndé§ait plus comme auteur théatral,
premiére source de la compréhension de son celesega’elle s’accorde avec la pensée de
Roland Barthes qui substitue a la toute-puissanae pdrsonnage-auteur la notion
d’ « auctorialité ». Ce qui fait une ceuvre, ce ni@sn plus une personne physique mais le
langage, une certaine écriture. Et Roland Bartregeuder:

L'écriture, c'est ce neutre, ce composite, cetjabliou fuit notre sujet, le noir-et-blanc ou

vient se perdre toute identité, & commencer pée-teméme du corps qui éctit

“"1 Die Wandin Der Tod und Das Madchen I;¥.103: Sylvia und Inge schlachten zusammen ein mannliches
Tier (einen Widder). Sie reiRen ihm die Hoden henawnd schmieren sich mit Blut ein.”

*21bid., p.106: « Im Schreiben haben wir Urteile gefaih Wahnsinn, ein Gericht, eine Befestigtheit vas,u
aber bumm, da sind wir schon von unsrer Wand gefall

73 Roland Barthed,a Mort de L’Auteuy p.61
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L'auteur se réduit au réle de « copiste mélanétegures, loin de tout mythe de l'origine et
de l'originalité; l'auteur n'invente rien, il briecs'™* Elfriede Jelinek en bricoleuse de
langages composites, voila bien la fonction qu'tdled a remplir dans ses pieces de théatre
gui mélangent extraits de journaux, d'ceuvres &ités ou publicités. Pour autant, la
dramaturge perd-elle toute autorité sur ce quake?

Dans les Alpeslonne des éléments de réflexion sur cette quediians I'une des longues
didascalies, alors que celles-ci ne devraient esmhr au metteur en scene et nullement
arriver aux oreilles du public, l'auteur défend simxte, comme si elle répondait a une

interview:

Une écrivaine m’habite, peut-étre a-t-elle elle siupuelque chose a dire, non? Mais ce qui
est dit ici provient pourtant de leurs bouches?ign, pas tout.[...] Je parle de pays natal et
de mal du pays mais je vais mourir sans avoir vindede, c’est un fait, enfin, peut-étre pas
tout de suite non plus. Je le sais, c'est touesll tard. Je veux rentrer en moi-méme car
demain, demain, je voudrais enfin sortir de moi-méhes requétes a mon égard sont d’'une
telle platitude, pourquoi devrais-je avoir honte dees réponses toute aussi plates qui
s’écoulent de la lucarne de mon salon. Je suisilaérabilité méme, on me reproche quelque
chose, je me concéde un droit mais a peine refitrdans sa case qu'il veut en ressortir

pour rejoindre les autre$’®

Elfriede Jelinek, tout en jouant le role de « lawtthéatral qui doit écrire des didascalies »,
en projetant dans ces didascalies un simulacréedi®me, vient expliquer son réle joué
dans l'écriture de la piece et s’excuser lamentable de son manque d’originalité en
rejetant la force sur ce qui pourrait I'inspiretleEse définit comme le reflet d’'une société
inintéressante qui cherche a la couler et danslkgelle veut continuer de croire qu’elle

peut s’affirmer.

Dans L'Oeuvre, la dramaturge ne semble plus se battre bec et ©pgler défendre son

ceuvre. Tout d’abord, c’est la premiere fois quatiar affiche autant de défaitisme dans ses

474 Antoine Compagnon: http://www.fabula.org/compagdaateur2.php

“">|n den Alpenp.59: Fine Schriftstellerin wohnt in mir, vielleicht wiie auch mal was sagen, nein?, aber
was hier gesagt wird, stammt doch aus ihrem Munlérd Na, nicht alles. [...] Ich spreche von Heimatiun
Fernweh, aber ich werde sterben, ohne die Weltlgagseu haben, das steht nun mal fest, so frih sctzopa,

so frih auch wieder nicht. Ich weil’ es einfach.igEsspat. Ich mochte in mich hineingehen, denn ewrg
morgen mochte ich endlich aus mir hinauswandere. Baforderungen an mich sind so platt, wieso sl i
mich schdmen, wenn auch die Antworten platt sifelads meinem Wohnzimmerfensterchen quellen. fch bi
die Wehrlosigkeit selbst, man wirft mir etwas voln, raume mir ein Recht ein, aber kaum ist es inesa Fach,
will es schon wieder heraus, zu den anderen.”
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didascalies. Elle donne le champ libre au mettawsogne, non par respect pour lui mais bien

plus par résignation:

Défilent ensuite les décrets concernant le marchérdvail allemand pour l'industrie de
guerre qui nous ont toujours passionnés. Nous seanwma@ment impatients de pouvoir enfin

les lire. Ou alors ils ne défilent pas. On peutsiden faire défiler autre chose [..4°

Elfriede Jelinek tourne en dérision ses proprepgsitions, démontrant qu’elle n'a pas
forcéement que des bonnes idées. C'est aussi ererte qu'elle avoue son échec dans

I'épilogue:

Car enfin jai raté le début, je me fous pas malladin, et ce qu'il y a entre n’est guére

réjouissant, j'en ai peut’’’

D’autre part, le personnage de I'auteur, tout condaesUne Piéce de Spqrapparait avec
un message d'ailleurs similaire: le dernier poussirlauteur, c'est celui de partét Mais
cette fois-ci la fragilisation de sa parole estspgirande puisque la voix de l'auteur vient
réclamer un barrage a son flot de paroles, une mesidue pour I'extirper de ce torrent.
L’auteur se débat et crie a la rescousse du megtescéne qui I'avait privé de son autorité.
Car le texte théatral ne peut exister uniquemens d relation auteur-texte mais c’est bien
celui qui apporte une lecture du texte qui donre &il'ceuvre. Son interprétation est le

véritable pouvoir qui puisse s’exercer sur un te&tessi Blanchot déja expliquait-il:

\

Toute lecture [...] est une prise a partie qui anrfléauteur] pour rendre l'oeuvre a sa

présence anonyme, & l'affirmation violente, impenstie, qu'elle esf’®

C’est la lecture scénique (par le metteur en scguiefpit disparaitre I'auteur et qui en méme
temps continue a faire vivre la piéce. Elfriedensi doit-elle alors se retirer discretement de
ses pieces pour ne plus laisser parler que le te&édral? C’est ce que semblent suggérer ses
deux derniéres piecddabel composée de trois monologuddafgit sagt, Irm sagt, Peter

sag) entierement dépourvus de didascalies ou de peag@s directement reliés a l'auteur,

478 Das Werk p.203-204: s folgen in Leuchtschrift die Bestimmungen tber dieutschen Arbeitsmarkt fiir
die Kriegsindustrie, die uns alle ja immer schoterassiert haben. Oder sie folgen halt nicht. Esrkauch
etwas andres folgen [...]."

"7 bid., p.240: ,SchlieRlich hab ich den Anfang verpadsis Ende ist mir wurscht, und das Dazwischen ist
auch nicht sehr lustig, furchte ich.”

478 |dée largement développer dans la courte pidae SchweigeifLe Silence)piéce sur un écrivain face a
'angoisse de la page blanche, qui tente d’'écnirdivre sur Robert Schumann mais qui finalementésessit
gu’'a dire, qu'a parler Robert Schumann mais nonrzalrer.

4’9 Maurice Blanchotl_’espace littéraire Gallimard, 1978, p. 256
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et Ulrike Maria Stuartdont le texte original complet n’est accessibléagy metteurs en
scene sur demande, si bien que le public ne codedt piéce que la lecture de celle-ci et
non le texte avec pour origine l'auteur. Néanmokifjede Jelinek ne perd pas pour autant
completement son autorité auctoriale. Ayant retienlecon de la post-modernité qui rend
obsolete l'auteur comme individu unique et sourcetekte, aujourd’hui éclaté dans les
notions de communauté et de communication de mdséeede Jelinek ne fait plus
d’apparition visible dans ses pieces mais elleionart a travers des différentes voix qui
surgissent dans ses textes dramatiques, a famepteaitre un ton de voix, celui de la
désolation et de la pitié. C’est une plainte cargimui transperce a travers les différentes
voix de personnages en eux-mémes cyniques quiuf@asx ces textes une dimension
dramatique, c’est-a-dire un message (et un espural. Barbel Licke dans son essai « Zu

BambilandundBabel » conclut en ces termes:

Car est également présent le ton non-destitué d/oned’auteur-artistes toujours vibrante,
toujours compatissante (,C'est terrible d’avoir & représenter I'horreur”) qui transcende
'amalgame de médias, mythes et critique métaphgsign ,ceuvre d’art morale Pdter

sag) philosophico-poétiqué®

Finalement, les pieces de théatre de Jelinek pareid a rester dramatiques et morales grace
au ton qu’elle diffuse, comme en musique: c’esidét bémol qu’apporte la dramaturge a la
reproduction des rengaines d’aujourd’hui qui parpéla tradition satirique et morale de
'auteur dramatique. En ce sens, Elfriede Jelinektioue bien a étre un auteur encore
moderne, et non postmoderne, en ce que se dégagesd@eces une unité et une unicité

stylistique, critéres fondamentaux déja définis paint-Jéréme pour identifier un auteur.

80 Barbel Liicke « ZiBambilandund Babel » in Bambilang Rowohlt, 2004, p.235-236:Denn es gibt auch
den nicht-enteigneten Ton einer immer mitschwingendnitleidenden Kunstler-Autor-Stimme (,Es ist
grauenhaft, sich das Grauen vorstellen zu missdig)das Amalgam aus Medien, Mythen und Metaphysik-
Kritik zum philosophisch-poetischen ,Moralkunstwée(lPeter sagttranszendiert.”
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1.3.3.Est-ce encore du théatre?

Le malentendu

Si Elfriede Jelinek continue de se définir commeaugrace a son écriture, son unité de ton,
elle a perdu son autorité d’auteur théatral, aydttiqué devant tous les éléments qui lui
donnaient ce titre: didascalies, définition despenages, affirmation claire et non en demi-
teinte d’'une morale précise. Pourtant, ses tex¢ethdatre, mélant éléments dramatiques,
épiques et méme parfois poétigtiésonservent une dimension scénique ne serait-ceaue
leurs monologues polyphoniques, « le flot musieabdix et de contre-voix*¥ qu’elles font
entendre. Flot musical donc mais aussi théatratfe€ene voix ne saurait étre pleinement
entendue si elle reste uniquement a I'état de dlecpour autant a-t-elle besoin de la scéne?
Cette théatralité, plusieurs critiques I'ont misedoute. Aussi en 1991 déja, ses piéces de
théatre suscitent la perplexité comme on peut e dans leKritisches Lexikon der
Gegenwartsliteratura propos deMaladie ou femmes modername piece encore pourvue

d’une intrigue, d’'une délimitation du texte et ddadcalies détaillées:

Les montages textuels de Jelinek, ses jeux de atoses litanies donnent un texte plein

d’'imagination mais certainement pas un texte datte&?
Les critiques de cette piéce se font encore plegbas dans la presse:

Mais ce nouvel élan de l'auteur vient lui aussiywer que le théatre n’est pas (encore) sa
tasse de thé... Par I'entrecroisement mal venu diesbule mots, de pseudo-lyrisme, de
réalismes plats et de symbolique débordante, eem&ssouffle de plus en plus... A la fin,

guand I'idée de départ a définitivement perdu dtmaig la piece atterrit sur une décharge de

verbosité chaotique qui se prend cette fois-ciéiesx.*®

81 par exemple danRosamundep.48 ou encore 'Homme daris den Alpen p.43 : « Aber da hangt ein
Schleier davor, und schon ist ein Faden zur Stelt, sich da spinnt, sich herumspinnt ums Bild, ein
Schleierfaden spinnt sich ums Bild herum und zeiugKind mit ihm, halb Bild und halb Schleier. »

“82 http://nobelprize.org/nobel_prizes/literature/tates/2004/index.html: “The Nobel Prize in Literat2004
goes to Elfriede Jelinek for her musical flow ofices and counter-voices in novels and plays thah wi
extraordinary linguistic zeal reveal the absurditpociety's clichés and their subjugating power"

483 KLG (Kritisches Lexikon zur deutschen Gegenwaraspbe, Tome 4, Elfriede Jelinek, p.7: «Jelineks
Textmontagen, ihre Wortspiele ergeben einen phaviaen Text, aber kein Theaterstiick.”

84 Neue Ziircher Zeitung, 18.2.1987, Giinther Hennecik& par Corina Caduff darsh gedeihe inmitten von
Seuchenp.245: ,Doch auch dieser neue Anlauf der Autdméweist, dass Theater (noch) nicht ihre Sache ist...
Das unselige Verschranken von hochtrabenden Spesghy Pseudolyrik, platten Realismen und triefende
Symbolik dreht dem Stiick den dramaturgischen Ateelimab und ab... Letztlich landet es, wenn sich der
Witz der Grundidee abgenutzt hat, auf dem Mill eiseh bloss noch tiefsinnig gebenden chaotischen
Geschwatzigkeit"
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A cette époque, la réception reste encore diffipdece que les critiques ne voient pas en
guoi ces montages de paroles peuvent se mont@&rdh&. Néanmoins, entre-temps, l'idée a
fait son chemin que le théatre puisse prendre auormes que celles traditionnelles et
gu’un texte théatral puisse se concentrer sur @met (ici celui de la parole) pour négliger
les autres (corps, décors, montage), laissés ausbiondu metteur en scene. Dailleurs,
Elfriede Jelinek elle-méme n’a jamais revendigu@ @ne dramaturge compléte mais bien
plutbt apporter sa collaboration au théatre. Adssiare-t-elle:« J'écris pour le théatre, non
pour la pratique théatrale’$®> Ou encore en aprés-propos deTsiogie de la mort « Ces
textes sont pensés pour le théatre mais pas peueprésentation théatrald®

Aussi Elfriede Jelinek précise-t-elle qu’'il s’adft d'une base qui s’adresse au théatre mais
qgue le texte en lui-méme ne saurait nullement rufii une représentation théatrale. Cette
tension est poussée chez certains critiques jusqasadoxe : ceux-ci y voient des pieces a
la fois parfaites pour le théatre mais en méme $emjpuables. Dans son articBambis
Tollwut (La folie furieuse de BampiGerhard Stadelmaier résume I'ceuvre dramaturgigue
Jelinek en ces termes:

Elle est d’entrée ennuyeuse. C’est pourquoi sesepjéqui ne sont guére plus que des

accumulations de d’énormes textes, sont idéaleslp&egietheater®’

Le journaliste estime ainsi que c’est le metteursegne seul qui rend intéressants et
théatraux ses pieces. Mais dans le méme temps,diéigation de pouvoir, Elfriede Jelinek

'envisage comme nécessaire a notre époque oleliaw perdu son statut de créateur de
spectacle. En cela, fournir un simple script, ctdfir une totale liberté au metteur en scéne
qui peut véritablement mettre sa griffe au speetgalil monte.

Le critigue Marcel Reich-Ranicki vient lui aussuigner ce paradoxe:

Ses drames sont impossibles a monter. [...] Elles ponr tout dire, illisibles mais elles se
prétent parfaitement comme supports pour des arsttn scéne a I'imagination débordante,

ambitieux et sans égards pour l'auteur : ils siglent sans regrets de ce que l'auteur a livré

85 Wir leben auf einem Berg von Leichen und Totefheater Heute, p.2: ,Ich schreibe fiir das Theatieer

nicht fur die Theaterpraxis.”

88 Elfriede Jelinek, ,Nachbemerkung“ iMacht nichts 1999, p.85“ Diese Texte sind fiir das Theater getja
aber nicht fir eine Theaterauffiihrung.”

87 Gerhard StadelmaieBambis Tollwut FAZ, 8.10.2004: « Sie ist von vornherein langigeiDeshalb sind
ihre Stiicke, die ja kaum mehr sind als AnsammlungenTextunmengen, der Idealfall firs Regietheater.
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et font ce qu’ils veulent des textes. Si tout sgspaien, ils en tirent des shows plein d'effets

qui ne sont pas toujours ennuyelfR.

Néanmoins, sa vision des textes comme des me#ailgsene est quelque peu exagérée. Il ne

s’agit pas de lire les drames de Jelinek commét ané piece de théatre habituelle.

Piéce de théatre et concept artistigué®

D’autre part, méme si les metteurs en scéne preérmeaucoup de liberté avec le texte
d’origine, leur souci reste néanmoins de diffugemessage du texte, de lillustrer et de le
rendre compréhensible sur scene, quitte a s’éloigeaucoup de la piece d’origine. Méme
chez les metteurs en scene actuels, la mise ep seste une interprétation, une lecture d’'un
texte. Et quand bien méme la mise en scene deuiermtur happening au lien distant et
irrespectueux avec la piéce (on pense a la misscéne deBambiland par Christoph
Schlingensief), ce qui reste de commun avec letdxdrigine, c’est une fois de plus le ton,
I'esprit provocateur et subversif que dégage Elfidelinek. Aussi Schlingensief explique-t-
il:

Dans notre collaboration, elle m'a exhorté a nerpapecter ses textes mais a les utiliser et a
former de nouveaux systemes. Comme elle le fait-reBme: se servir de ce qui existe
comme un catalyseur ou un four & haute tempérpturecréer du neuf. Pour Jelinek, I'art, ce
n'est pas une imitation, c’est un élixir. Elle mémseigné l'auto-provocation: car elle ne
provoque jamais les autres, mais elle-méme, ellgirace a travailler la ou les autres

s'arrétent quand ¢a commence & faire Afal.

Plus qu’un texte théatral, c’est un « élixir », ypréparation a diluer, un concept artistique
gue Jelinek transmet dans ses pieces. En se pm@awvballe-méme dans ses textes
dramaturgiques, elle se pousse la premiéere a & [@oguestion de la catégorie dans laquelle

ranger ses ceuvres, en remettant ce qu’elle énst@sse en question.

88 Marcel Reich-RanickigDie missbrauchte Frau in Der Spiegel 42/04: ,Ihre Dramen sind unauffiihrbar.
[...] Sie sind, offen gesagt, unlesbar, doch als &gel fur ehrgeizige und riicksichtslose Regisseutevieii
Phantasie hervorragend geeignet: Sie entfernendsioe Reue von dem, was die Autorin geliefert hat u
machen aus den Texten, was sie wollen. Wenn egehtt entstehen effektvolle Shows, die nicht immer
langweilig sind.”

89 Cf. annexe n°1: « Installations artistique d’ageispiéces d’Elfriede Jelinek »

9 siiddeutsche Zeitung, 8.10.®ine Realistin, es ist schwer, ihr standzuhal@hristoph Schlingensief: ,In
unserer Zusammenarbeit hat sie mich aufgeforderg, Texte nicht zu verehren, sondern zu benutzen, u
Systeme zu formen. Wie sie es tut: aus dem Vorhserdals Katalysator oder Hocherhitzer Neues schaffe
Fur Jelinek ist Kunst keine Imitation, sondern Elixier. Von ihr habe ich Selbstprovokation gelefdenn sie
provoziert nie andere, sondern sie selbst, siatatlia weiter, wo andere aufhéren, wo es wehtut.”
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Peut-étre faut-il sortir du champ littéraire poavisager une autre dimension, nouvelle, de
ses textes «théatraux ». Il n'est pas anodin @qlieek emploie dan8abel le terme d’
«ceuvre d’art morale» ou « sur la morale » (« Manasitwerk ») et non simplement de piéce.
De méme, dans les propos de Schlingensief, il gasement question d’ « art » et non de
théatre. Aussi devrait-on tenter d’envisager lescg@s comme des concepts artistiques a
l'instar de I'art conceptuel, art qui ne se souseapparence plus du savoir-faire de l'artiste
ni méme de l'idée qu'une ceuvre doit étre « fineais dans lequel car l'idée prime sur la
réalisation. Aussi l'artiste conceptuel proposkdeds esquisses ou des modes d’emploi pour
réaliser 'ceuvre mais non la réalisation, car Biggend plus de valeur que la réalisation. Car
enfin le théatre se définit aussi comme un artn(sice) et non seulement comme un genre
littéraire. D’autre part, les textes de théatre lidi€de Jelinek présentent une dimension
réflexive sur la notion de théatre et de théatlakst nécessaire de rappeler que l'art
contemporain, ayant perdu sa fonctionnalité repité@see reprise a merveille par la
photographie, s’essaie a toutes sortes de formegarelant toujours pour vocation de tendre
un miroir réflexif de la realité au public. Aloraug les formes de représentation étaient
autrefois réservées principalement aux domainéstigues et littéraires (peinture, sculpture,
danse, théatre), aujourd’hui la représentation,spar industrialisation et sa multiplication,
est tombée dans le domaine non-artistique (la ghapdie, le cinéma puis la télévision).
Cette trivialisation du figuratif entrainent ledsaa se redéfinir en fonction de ces nouvelles
formes représentatives qui servent d’'instrumertudetsorte de discours. Ceux-ci déplacent
leur fonction vers le conceptuel, 'important étdetdévoiler I'idée derriére I'image, le point
central de I'art est de formuler une réflexion eatstructive » sur le monde postmoderne, ce
monde des divers médias. En ce sens, les ceuvthgatee d’Elfriede Jelinek s’ancrent tout
a fait dans cette démarche et veulent se serva deene comme moyen d’expression mais
peuvent aussi bien prendre d’autres formes.

Prenons I'exemple &u Pays. Des Nuéggexte dont la seule trace de théatralité regose
ce flux de voix, ce nous indistinct. Ce texte eslticqui a le plus été mis en scétlemais
mettre en scene ne signifie pas seulement montgpestacle sur une scene. Mettre en scene,
c’est aussi dramatiser un texte, le présenter d& o produire une tension a méme de
susciter émotions et réflexions chez le public.sCansi quAu Pays. Des Nuéesa pas été
seulement monté comme spectacle théatral, il aégait fait 'objet d’'une édition spéciale

travaillant sur la typographie afin de faire resisaisuellement les différentes vdi. C'est

91 Une des plus réussies restant sans doute la mise2ae par Jossi Wieler, en 1888, au Schausp@bde.
492 \Wolken.Heimmise en page de Klaus Detjen, Géttingen, Steid1319
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ici le texte qui fait I'objet d’'une mise en scémel (plutdt mise en page), d'une représentation.
Burkhard Stangl en a proposé trois versions musstalavec une version dans laquelle le
texte est entierement transposé en accords etune@utre dans laquelle se mélent des
extraits du texte chantés par une voix d'alto et léetures a haute voix d’Elfriede Jelinek
elle-méme, créant un effet polyphonique vocal. iEnfiune des transpositions les plus
surprenantes est sans doute l'installation éleitjuen artistique Trigger your text*%*

(« Flingue ton texte »), exposée a maintes repdses le cadre d’expositions sur les arts
électroniques. Créé dans le cadre du projet auistic worter brauchen keine seiten », il fut
présenté pour la premiere fois par l'organisatiohiteratur + Medien ». D’aprés la
description qu’en fait Elfriede Jelinek elle-mé&ffie cette installation artistique est un
programme informatique, un concept artistique maisee que par sa localisation dans une
salle d’exposition, qui propose un jeu interactéale public. C’est la violence du joueur qui
déterminera si I'idée (sous forme de citatioAul’Pays. Des Nuéese rapprochera plus du

pratique ou du théorique. C’est donc le publicfgitil'objet littéraire et non I'auteur, chacun

493 Burkhard StangWolken. Heim.concert pour clarinette et ensemble, 1989, 1939997

% Trigger your text - Wolken.Heim. Eine interaktiver@puterinstallationHannes Franz, 1993

9 http://Iwww.aec.at/de/archives/festival_archiveifes_catalogs/festival_artikel.asp?iProjectiD=871293:
Elfriede Jelinek/ Hannes Franz/Gottfried Hingsbergwei 3 m hohe, geschwungene Silhouettenformen
stehen als Pendants zueinander versetzt im Rautrentidie hintere Front an der Wand lehnt, istvdielere
freistehend plaziert. Die beiden gedrungenen Alimifigurinen sind mit einer empfindlichen, orangden
Polyamidbeschichtung berzogen, die durch eleldtisshe Beflockung aufgetragen wurde. Die
scherenschnittartigen Gebilde wecken die unterdéibfesten Assoziationen, von antropomorphen Ankéing
Uber barocke Altarprospekte bis hin zu fernostlicBehreinen. Der davor aufgestellte, meterhohendgli, auf
dem ein Bedienungshebel angebracht ist, erinnaridban eine Kerze. Dies tragt in entscheidenderfleéviau
dem hieratischen und sakralen Charakter der Iasital bei.
Uber den Joystick kann der Betrachter ein aggressWideospiel, welches auf das Totschlagen vieuell
Fliegen abzielt, auf einem der beiden in die Si#ttanform eingebauten Monitore steuern. Je nachdgmit

der Fliegenklatsche umgegangen wird, gelingt es &gpieler, eine Auswahl von drei Kapiteln aus Etfde
Jelineks Buch Wolken.Heim. auf dem zweiten Monizurufen. Die Steigerung des Schwierigkeitsgrades
ermoglicht es, in weitere Textebenen vorzudringka,nach dem System des deutschen Idealismus awfgeb
sind — der "reinen" Idee, der "politischen" Idee uler "praktischen” Idee.

"Meine Theatererfahrungen der letzten Jahre haben dazu gebracht, grundsatzlich Uber die Vermitilwon
Literatur nachzudenken. Durch meine Beschéaftigung @omputerkunst, Uberhaupt mit den neuen
elektronischen Medien, bin ich zu dem Schluf? gekemnaal? neue Formen der Literatur gefunden werden
missen, in denen der Rezipient von Kunst selbsh auaas Material, das ihm vermittelt wird, eindeei
kénnen muf3. Das Kunstwerk soll seine eigene Rameptreits enthalten! Und gleichzeitig wird derrmaehter

ein Teil des Werks(E. Jelinek)
TRIGGER YOUR TEXT

Die Installation "Trigger Your Text" enthalt ein @puterspiel, in dem der Spieler Texte aus WolkegirH
gewinnen kann. Der Rechner hat 128 Textfragmente \dolken. Heim. gespeichert, die in drei Gruppen
geordnet sind: 1.Die "reine Idee", 2.Die "politiscldee”, 3. Die "praktische Idee"

Die drei Gruppen werden jeweils in drei 'Hartegtadeerteilt, so dal neun Gruppen zur Auswahl stebDé
Installation stellt sich im Vorspann vor, fordegrth zum Spielen auf und zeigt eine kleine Gebraantbgung

an. Das Spiel besteht in 'Fliegenklatschen'. Maf® mersuchen, mit dem Joystick mdglichst viele Eiegu
erschlagen, ohne von den Fliegen in die Ecke ggtirZzim werden. Der Gewinn besteht aus Wolken.Heim.-
Texten, die von verschiedenen Schauspielern gespnooder gesungen werden. Welchen Text man gewinnt,
hangt davon ab, wie man gespielt hat. Falls kesp@it, zeigt die Installation Videoclips und Tesitpiele und
l[adt ab und zu zum Spielen ein."
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obtenant un résultat différent. La localisation I@etion dans une salle dévouée aux arts
oblige le participant a s’interroger sur la dimemsphilosophique ou du moins sociologique
de ce programme informatique. L'utilisation de t'aklectronique pour supplanter la
littérature et la publication de livres a pour et considérer I'ceuvre artistique, ici le texte,
comme un objet non fini mais qui nécessite ltiatdion du public, d'un lecteur. Ses textes
« théatraux » ou plutdt ses « concepts artistigguast donc pour grande fonction de rétablir
la possibilité de linteraction face a la passivdtla représentation, devenue dangereuse aux
yeux d’Elfriede Jelinek. Celle-ci ne se concentresuniquement sur son role de génitrice en
tant qu’auteur mais met I'accent sur la primautdadeeception d’'une ceuvre. Il lui parait
essentiel de proposer un nouveau lien entre I'osetivie public plutét que de se focaliser sur
celui entre auteur et texte. Il s’agit de faireggad’ceuvre ou plutot I'état d’esprit de celle-ci.
Cest en ce sens quElfriede Jelinek a inauguré ssite Internet « Elfriede
Jelinek Homepage®¥ en 1996 pour permettre un accés direct entreegésstet le public, un
acces dont celui-ci détermine les conditions. tlliese de zapper, de ne lire que les titres, des
extraits ou de ne regarder gqu'une image. Le siteameporte d’ailleurs aucune biographie,
aucune indication précise sur I'auteur, si ce nles photo en gros plan d’Elfriede Jelinek
sur la page d’accueil. L'auteur n’est plus gu'umage, une abstraction qui plane en négatif
autour des textes tandis que les ceuvres, ellegagne leur indépendance et se retrouvent en
contact direct avec potentiellement la communautieee des internautes, complétement
accessibles. Les textes de théatre sur ce siterdent donc le résultat d'une recherche sur
Internet et, de la méme maniére qu’aVeigger your textils sont a la merci du lectorat dont
lui seul dépend sa découverte et son exploratiotiggération de la souris.

Elfriede Jelinek fait donc exploser le cadre rastrdans lequel se maintiennent d’ordinaire
les textes de théatre. Alors que ceux-ci sont halément envisagés comme des ceuvres
littéraires qu’il convient de consigner dans urrdivédité, chez Jelinek ils prennent toutes
sortes de forme qui dépassent largement celui&dhtibn traditionnellement attribuée a la
littérature. Les ceuvres «théatrales » de Jelinreksant d’ailleurs plus uniquement des
« textes » au sens ou on I'entend communément.u€elglinek remet en cause, c’est le
support écrit, fondement méme de la littératureppsut qu’elle déclare obsolete et
inopportun quand on veut parler de théatre. Ifiaste temps de la suprématie du texte, a la
place de celui-ci reste le moyen, c’est-a-dire &li@, qui permettra une transmission et une

réception de la piece (également au sens de mQreeapublic. S’intéresser au media du

49 http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfriede/
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théatre, c’est donc réfléchir sur les moyens dengonication, ici du message et des idées
d’'une piéce. Dans cette perspective, la phraserétique d’Elfriede Jelinek «J'écris pour le
théatre, non pour la pratique théatrale » prend $on sens. Elle envisage le théatre non
selon sa définition traditionnelle d’'un jeu d’aateueprésentant une fiction vraisemblable
mais comme un moyen de communication artistiquesgmie a créer une interaction entre
les concepts que la piece signifie et le public.cénsens, la piece se sert de la scéne du
théatre comme I'ceuvre d’art se sert de la sallepdisition: le théatre comme lieu permet de
donner une dimension réflexive et artistiqgue ajéolmbservé. C'est par le changement de
cadre que le matériau prend une dimension artestije similitude entre les deux devient
d’ailleurs si grande que la différence entre aénsque et art museéal se fait ténue. Puisque la
piece de théatre chez Jelinek ne se base nullesnettiaicteur (donc le corps humain), rien
n'empéche de mettre en scéne ses textes théataaxd&autre formes que celle de la mise
en scene théatrale. En effet, la mise en scen#isign premier lieu I'organisation matérielle
de la représentation d’'une piéce. Cette organisatiatérielle est un agencement, elle a donc
d’abord une dimension spatiale et peut alors ties lgsonsister en I'agencement d’une
installation artistique ou d’'un espace acoustiqiiasi le petit texte théatrakorper und
Frau. Claudia(Corps et Femmeavec pour protagoniste une image fantomatiqu€ldedia
Schiffer qui s’exprime la prison que représente sveloppe corporelle fit I'objet
d’adaptations tout a fait symptomatiques. Précéliateéxte, une parenthese fait seule office
d’indication « scénique »: « Venant d’'un cabinetalkette fermé a clef, d’'un magnétophone,
voix électronique »*°’

Cette didascalie semble fort peu adaptée pour use sar scéne et correspond bien plus a
une recommandation de l'artiste pour la mise egelde son ceuvre artistique. En effet, la
premiére utilisation de ce texte eut lieu le 4 molkee 2001 au schauspielfrankfurt dans le
cadre d’'une soirée intitulée « Mit vollem MundenHiterarisches Bankett » (« La bouche
pleine. Un banquet littéraire. ») Pia Janke et &ealiants reviennent sur l'adaptation
originale de ce texte dans leur bibliographie diEtfe Jelinek:

Corps et Femmeétait une oeuvre commandée par le schauspieftrarét écrite par Jelinek
pour l'ouverture de la saison 2001/2002 du théatnesla nouvelle direction d’Elisabeth

Schweeger. Lors de la premiére dans le cadre debolche pleine. Un banquet littéraire »,

497 Kérper und Frau. Claudia. http://www.a-e-m-gmbh.com/wessely/fkoerper.htf0,7.2001 : « (Aus einer
verschlossenen Klokabine, vom Band, Computerstirfhime)
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le texte fut joué en boucle pendant toute la sechgrerespectant la didascalie — a partir d'une

cassette (avec la voix électronique « Karlchenassdes toilettes des femmé&®
La piéce est « jouée » mais ni par des acteursseirrscene, elle n’a d’autre part ni début ni
fin puisque le texte recommence a l'infini. D’aupart, son fonctionnement demande une
installation de départ mais pour la suite la piése autonome. Aussi pour reprendre
I'affirmation de Jelinek elle-méme, cette ceuvreldseh pour le théatre (en I'occurrence, le
schauspielfrankfurt) mais non pour la pratique ttedd Elle se rapproche plus de
l'installation artistique comme on en voit dans hegsées d’art contemporain que de la piece
de théatre. Le lieu incongru des toilettes pournfies en fait une expérience artistique et
participe d'une démarche réflexive sur les limitestre les lieux et les genres qui
caractérisent les ceuvres d’art. Les toilettes, dins lequel on n’envisagerait qu’en dernier
lieu une manifestation artistique, sont ainsi réitéb: I'expression artistique et la
communication d’'une texte théatral peuvent s’afffan des conventions, des lieux
institutionnels qu’on leur attribue habituellement.
De méme, a l'inverseorps et Femma été I'objet d’'une deuxiéme mise en scéne a Graz a
«Museum der Wahrnehmung» (Musée de la Perceptizn)nusée qui accueille diverses
installations proposant une réflexion sur nos peioas sensorielles. En coproduction
également avec le forum stadtpark theater Grag sthauspielfrankfurt, le metteur en scéne
Ernst Binder propose a l'inverse une représantatiéatrale de ce texte dans le cadre du
musée. L’actrice Juliane Werner joue seule le tekee programme du musée décrit le

spectacle:

Dans le jardin tout pimpant, une figure fémininevedoppée et enfermée de velours rouge
(Juliane Werner) est assise, elle une figurinebd®é sur un piédestal de monument La
dame de cire, couronnée d'un carré de néon tele aguronne douloureuse, mache les
phrases de Jelinek: cette musique sensorielleveaydi [...]. Lentement, Juliane Werner fait
exploser son corset de coutume et de transmisdi&fiajt ses boutons pour se libérer et
attaque sans attendre, embarquant le collage wé&dfrlelinekCorps et femmg..] vers un

délire d'une ardente froideur et témoignant & fostant d’'une intention artistique calculée.

[...]- Werner ne fait jamais étalage de I',objet’, mé en nuisette sexy, mais avec des yeux

% pja Janke und StudentinneBlfriede Jelinek. Werkverzeichnisp.118 : «érper und Frauwar ein
Auftragswerk des schauspielfrankfurt und wurde vetinek fur die Er6ffnung der Spielzeit 2001/2002eu

der neuen Intendanz von Elisabeth Schweeger gebehmi Bei der Urauffihrung im Rahmen von ,Mit vaile
Munde. Ein literarisches Bankett wurde der Text rgald des gesamten Abends - gemafl der Regieanweisung
auf der Damentoilette vom Tonband (mit der Compatiteime ,Karlchen®) in Endlosschleife gespielt.”
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percants et brillants, il le met dans un duel d¥éahec un coquillage au murmure pythique, la

surface vide de I'identité féminin&”®

Cette fois-ci, il s’agit bien d’une mise en scehééitrale, qui tient presque de la performance
(un seul acteur exprime par son jeu corporel tduriéensité du texte), ne serait-ce le
caractere tres fixe de la mise en scéne. Cette giscrejouée a heure fixe pendant toute la
durée de I'exposition du musée. Si sa limitationsdée temps la place plus du coté de la
représentation théatrale, le cadre muséal danlleywlue le spectacle en fait plus une
installation interactive par la présence humaine I'detrice. Par ces deux différentes
adaptation®®, Korper und Frau. Claudissynthétise comment les textes théatraux tendent &
faire imploser la catégorisation stricte des défés arts et souhaitent se rapprocher de I'art
total au sens plus large que le concept de wagnéri€&sesamtkunstwerkmais bien plutdt
comme champ des décloisonnements. Les textes meklelont pas la prétention de se
poser en elles-mémes comme ceuvre d’art totale phaiét de laisser libre champ a une
multitude de collaborations artistiques, a une eogilon totalement libre des limites
(in)existantes et des mélanges de genres possibles.

Une des grandes problématiques que soulévent Xésstéhéatraux jelinekiens est donc
l'interrogation omniprésente dans les arts contemipe et in extenso dans toutes les formes
d’expression, du brouillage des frontiéres enteeddférents genres, les différents arts. La
confusion se fait grandissante quand on prend emptle fait que les arts s’inspirent tout
naturellement du monde qui les entoure tandis gquenonde humain se laisse influencer
également par les arts. Cette nécessaire interpénat des arts et de la société se fait
grandissante dans notre société postmoderne, &aogiése base sur la communication et les
moyens de communication dont se servent aussilegearts que les béotiens. Les médias,
dont on recherche de maniere frénétique a diverditxistence et I'utilisation, comme le
cinéma, Internet, la radio, tous ces moyens degldh sont également utilisés par les artistes
des différents corps artistiques. Notamment, |étte¢ dont la forme habituelle, la fiction

vraisemblable, a été supplantée par les nouvedlenblogies que sont le cinéma et la

99 http://muwa.at/news.Cf..m?news_id=42&startrow=4 dem schmucken Gartenbau sitzt eine in roten
Samt gehlllte, zugeknopfte Frauensperson (Julianern®y) als wasserbleiche Figurine auf einem
Denkmalsockel [...].Die wachserne Dame aber, Ubegrdelaupt ein Neongeviert wie ein schmerzlicher Kran
erbluht, zerkaut Jelinek-Satze: diese bestrickende Sinnmusik [...]
Langsam platzt Juliane Werner heraus aus dem #orea Sitte und Uberlieferung, knopft sich freidun
schiel3t gleich los - und treibt die Elfriede-Jekir@ollage Korper und Frau [...] in ein wunderbar heailtes,
jederzeit kunstkalkuliertes Delirium hinein. [...] &hals, auch nicht im sexy Nachthemd, stellt Wedas
"Objekt" aus, sondern, mit durchdringend strahlendeigen, im Echoduell mit einer delphisch raunenden
Klosettmuschel, die leere Flache weiblicher Idénmtit

0 cf, également annexe n®ropp och kvinna

191



télévision, est amené a diversifier l'utilisatioe des ressources et surtout a repenser non
seulement I'écriture des textes mais bien plus enkeomise en scéne dont la forme classique
d’illustration du texte théatral, de jeu d’actearsméme temps naturel et « théatral », c’est-a-
dire outré, exageré, a éte reprise et étendueldamouveaux médias. Ce déplacement de la
théatralisation, de la mise en scéne d'une piecdhdéatre vers le monde entier, cette
trivialisation et du méme coup universalisationtdéatre, est précisément ce qui fait I'objet
de réflexion principale du théatre d’Elfriede JekrdepuisAu Pays. Des NuéeSi brouiller

les frontieres artistiques permet une avancée xiefle sur la définition de lart,
'omniprésence des procédés théatraux de la misgecene dans les nouveaux meédias en

revanche, préoccupent grandement l'auteur quiigidié grand mal de notre époque.
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2 - Mise en scene et société postmoderne: le th&iface a

la théatralisation du monde

2.1. Le theatrum mundi d’Elfriede Jelinek: 'omnipr ésence de la

mise en scene dans la société postmoderne

“All the world's a stage, and all the men and wormeerely players”, écrivait William
Shakespeare pour sa comédamme il vous plairalans la seconde partie du XVleme siéecle.
Dans ce contexte baroque, marqué par les guernedigien Jean-Marie Valentin, dahes
Jésuites et le théatre, 1554-16@@rle de « Théatre du monde »:

Le théatre étant le lieu ou est dite la Vériténtigue et en méme temps si moderne débat sur
la capacité de la scéne a représenter le mondi i@qme réponse positive. [...] C'est parce
gue l'univers lui-méme est spectacle que la reptdtien peut le traduire en images et en
actions. Sur ce point, théatre religieux et théfmefane se rencontrent. Dieu n'est pas
seulement « législateur [...] créateur [...] pére [.éllempteur [...] juge ». Il est aussi « le
grand maitre de la comédie qui ce joue en ce mendateur et metteur en scene d’'un jeu

dont nous sommes les acteurs et dont lui seul ¢bdaaoute éternité et en un seul moment

la totalité®™*

Ce brouillage des frontiéres entre fiction et téaklie et réve (on pensd.a Vie est un songe
dePedro Calderdén de La Barca, écrite sensiblememti@me époque), théatre et monde, est
caractéristigue de I'époque baroque. Survenanteemps de crise, celle d'un contexte
historique difficile avec I'éclatement des Guerms Religion, le mouvement artistique
baroque se manifeste au théatre par un goQt ableda liberté (les pieces rompent avec les
formes classiques), un godt de la métamorphosee gidisne multiplicité d’artifices et de
déguisements. D’autres points marquants du théareque sont I'ostentation, la folie, la
violence sauvage et I'’horreur montrées sur sceneell de souci pour les convenances ni
méme la vraisemblance (avec un recours au surfiatendin I'utilisation du théatre dans le
théatre pour créer une mise en abyme et soulighesibn, le trompe-I'ceil, 'omniprésence

des apparences. Ces formes de rupture avec umetlodsdsique proviennent d’un sentiment

%1 Jean-Marie Valentirl,es Jésuites et le théatre, 1554-1680 : contribuéid histoire culturelle du monde
catholique dans le Saint-Empire romain germanjdbdesjonquéres, Paris, 2001, p.145
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de vertige dU au contexte historique. Avec les iggede religion, on a l'impression que tout
s’écroule et qu’on ne peut contréler son destile ¢héatre vient pour exorciser ce temps de
crise. L'omniprésence de la mort et la volonté @'ymise de conscience de la fugacité des
choses servent de toile de fond a cette dramatbeg@que.

Les pieces de théatre d’Elfriede Jelinek ont beapate points communs avec les traits
caractéristiqgues du baroque. Avec pour obsessiamla et 'oubli des morts, la dramaturge
s’attaque des le début de sa carriere a un aspecipal de cette tendance : l'illusion gu’elle
tend & montrer pour mieux la déconstruire. Et ledtiples effets de distanciation ne sont
autres que des mises en abyme, du théatre danéaee, cherchant a révéler ce que cache
une belle apparence. Pour exprimer cette criseigldf Jelinek utilise des formes théatrales
on ne peut plus anti-conventionnelles comme l'absede dialogues, d’histoire, parfois
méme de didascalies et surtout la confusion exti@necessante des lieux. Elle n’hésite pas
a recourir a des situations improbables et sustéslilon pense aux deux étudiants japonais
qui sortant des déguisements animaliers de Kitiedbert a la fin dAire de repo®u encore

au Andi/Arnie défunt sportif, victime de son culle corps et d’'un exces de musculation
dansUne Piéce de sportL’'ostentation est omniprésente dans son théhtoeitrance, ne
serait-ce que physique revient sur scéne de maréieverente (on pense a Robert dafera
S.ou a I'horreur que suscitent des « personnagesmneolnge et Sylvia darlse Mur, qui
abattent un bouc sur scéne ou encore la violenténea des mots du Peter daBabe
décrivant les images des terroristes torturés antanamo City). En toile de fond flottent des
images morbides de squelettes et de lambeaux de abrame I'affectionnent les arts
figuratifs baroques. Dans la troisieme partieTdtenauberg. Au chalet de Heideggendis

gu’ en toile de fond, le spectateur contemplel’éGan un gros plan sur la montagne [avec
slur ses flancs, des corps déchiquetés en tenuspake éclatantes, [que] les corps sont
partiellement décomposés, [qu']il ne reste pousiaifire que des squelette¥? s'installe

un paysage de chaos dans lequel « des déchetsi@mrsés péle-méle sur le flanc de la
montagne [...] et s'entassent sur les morts »Dans leur exagération, ces images
d’épouvante apocalyptique suscitent un climat deesigoir, de grandiose ecroulement digne
des plus grands tableaux baroques. Enfin, le goitr pallégorie et la métaphore (les
personnages en eux-mémes sont d’énormes réseatnrolgymes) fait de Jelinek un auteur
guasi néo-baroque. Le parallele avec cette adliede artistique n’est pas anodin. Par les

mémes moyens, Jelinek illustre un temps de crisantldequel ce sont les définitions des

*2Totenauberg. Au chalet de Heidegge65
*%3bid., p.69
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éléments les plus fondamentaux qui sont remiseguestion : la vie, la mort, l'illusion, la
réalite. Si le sentiment de déréalisation au XVliéste XVIléme siecle venait d'un
écroulement matériel du monde environnant, dipuissance dévastatrice de la guerre mais
aussi I'émergence d'une dualité religieuse, d'umeibde possibilité d’interprétation du
monde avec différentes définitions des roles inpartla vie, la mort, le salut, le contexte
actuel est fort difféerent. Certes, I'obsession aemlort vient chez Jelinek également d’'une
guerre traumatisante et qui marque son écrituréa @euxieme Guerre Mondiale. On peut
également estimer que tout comme avec le cathwolicist le protestantisme, la deuxieme
partie du XXeme siécle a proposé une interprétatigoolaire du monde avec le
communisme face au capitalisme. Néanmoins apres, T@#te dualité s’effondre, ce qui se
traduit dans la dramaturgie jelinekienne par desges de chaos (celles-ci déja présentes
dans les pieces des années 1980). La disparitida delution communiste fait advenir la
suprématie de la démocratie capitaliste. Ce qupraghe en réalité le plus intrinsequement
'univers baroque de l'univers contemporain, out@yostmoderne, c'est que les deux se
posent des questions en termes ontologiques tpliEs« qu’est-ce que le monde? La réalité?
L'art ? ». On peut donc, a mon sens, tout a faialiiar les formes dramaturgiques
jelinekiennes de néo-baroques et de postmoderéaamoins en rajoutant une nuance: si la
dramaturge se sert d’esthétique postmoderne, eltderche pas pour autant a transmettre un
fond, un message postmoderne.

Au contraire, I'enjeu est tout autre: il s'agit palelinek de justement tenter de sortir de
impasse postmoderne. En mettant en avant lesctspeo-baroques du postmoderne,
Elfriede Jelinek révele cette époque comme un tedepsrise. Les visions chaotiques et
mortiféres ont pour but de dévoiler par des fantagmes artificielles les jeux d’illusion de
la société. Si le baroque aimait a recourir autteédans le théatre pour offrir une réflexion
sur la magie de l'illusion, sur les frontiéres entinéatre et réalité, chez Jelinek ce procédé
sert plus précisément a briser l'illusion pour d&er la confusion entre théatralité, c’est-a-
dire l'utilisation de ressorts théatraux de manigseentatoire, et réelle cette fois-ci non pas
dans le cadre d'un cheminement philosophique mais nEcanismes sociologiques
représentatifs de I'ére postmoderne. La dramaturgecourage pas le brouillage des
frontiéres entre fiction et réalité, elle souhatecontraire les faire ressortir pour mieux nous
mettre en garde contre toute confusion nuisible.

En 1984, elle déclarait ses intentions dans laspres
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Je ne me préoccupe pas des hommes aux angles isyramdc leurs défauts et leurs
faiblesses, ce qui m'intéresse, c'est la polémides, contrastes violents, une sorte de

technique de gravure sur bai¥.

Le but n'est pas d'arrondir les angles, de touttpjusqu’a faire disparaitre toutes les
limites entre les domaines mais au contraire dpelap les différences.

Tandis que le théatre baroque proposait une réflephilosophique et ontologique, Elfriede
Jelinek, elle, s’acharne a construire une esthétigu se veut une critique sociologique.
Quelle dangerosité recele donc la théatralité adjoui? En quoi lillusion est-elle une

chose contre laquelle nous devons étre mis en garde

2.1.1.Société et spectacle

La théatralisation des domaines non artistiquesst@-dire la récupération des principes de
la mise en scéne théatrale a des fins non artetigians des domaines médiatisés, est la
tendance principale de I'ere postmoderne, une em@egnée par les deux points cardinaux
gue sont linformation et la communication. C’est ¢tonstat que le monde que nous
présentent les garants de la société, a I'heuteleties médias de masse, se fait toujours sur
le mode du spectacle théatral. Pour Guy Debordolegue d’extréme gauche issu de mai
1968, nous sommes dans une «société du spectdtldétape ultime du capitalisme.
Développant l'idée de Karl Marx selon laquelle festacle est une action a laquelle les
hommes ne peuvent plus participer dans le mondesiridl, Guy Debord donne a ce concept
plusieurs significations. Le spectacle est avant t@appareil de propagande du pouvoir
capitaliste, mais c'est aussi « un rapport soerdte des personnes, médiatisé par des images
»°% |l gouverne donc le fonctionnement tout entienn# société. Pour le sociologue, le
spectacle apparait avec la société de consommadems les années 1930, comme le
« pendant concret de l'organisation de la marclsgndie spectacle est une idéologie
économiqueX’. Suivant le mode de reproduction de la marchandise présente lui aussi

commeun modede repoduction de la société. Il “est le capital & uihdiegré d'accumulation

%4 |ch schlage sozusagen mit der Axt diigiTheaterzeitschriftrevue de 7/1984, p.14: ,Ich bemiihe mich nicht
um abgerundete Menschen mit Fehlern und Schwadkmrdern um Polemik, starke Kontraste, eine Art
Holzschnitttechnik.*

% DEBORD, Guy,a Société du Spectaci@allimard, Paris, 1992

%% |bid., thése 4, p.4

77 |bid.
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qu'il devient image™®. Le spectacle se présente dans les sociétésldéibérecidentales de
maniére diffuse, sous la forme de marchandisescgniiennent en elles-mémes toute la
propagande de l'idéologie capitaliste.

Avec la chute du bloc communiste, la société arwetade du spectaculaire intégré, celui-ci
devenant leur seul et unigue mode de communicare les étres, un mode pourtant

idéologique et donc faussé:

Dans le monde réellement renversé, le vrai estament du faux®®
Le spectacle est le mauvais réve de la société medmchainée, qui n'‘exprime finalement

que son désir de dormm?

C’est ce mode spectaculaire unique et totalitaiebgouille en réalité les frontieres entre le
monde et le spectacle, entre la réalité et la erisecéne médiatique, pour mieux imposer son

idéologie de consommation:

Il régit tout dans les relations entre les persenpaisque désormais tous les rapports sociaux
tendent a devenir des rapports marchands: les mapgpmciaux ne sont plus que des rapports

de seuls signifiants, autrement dit de simuladfesont eux-mémes des simulactés.

Le spectacle comme mode premier de communicatigoligoe une modification des
rapports sociaux qui ne sont plus que des sigriest-@-dire des formes sans fond, des
apparences. On nous donne l'illusion de la comnatioio alors que le spectacle est en vérité
une maniére ultime de nous couper de ce mondeatonherche a nous donner de maniere
omniprésente I'image illusoire, de nous enlevet fmuvoir et toute influence sur lui et de
nous rendre completement passifs. Car pour Dekdadséparation est I'alpha et 'oméga du
spectacle 32 Ainsi la société contemporaine légitime-t-elleniversalité d’une vision
unique de la vie, en lI'imposant aux sens et a lascence de tous, via une sphere de
manifestations audio-visuels, bureaucratiques,tigos et économiques solidaires. Ceci,
afin de maintenir la reproduction du pouvoir etlddiénatiorr’®. Le spectacle est donc le

signe d’un totalitarisme de la pensée.

%8 |bid., thése 34, p.17

%9 a Société du Spectackaése 9, p.6

*10|bid., thése 21, p.11

> hitp://fr.wikipedia.org/wiki/Internationale_sitiiahniste
*12| a Société du spectacihése 25, p.13

513 bid.
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Son omniprésence significative comme autorité datréte, Elfriede Jelinek cherche
justement a la démonter en en révélant la mise&mes

Avant la rupture dAu Pays. Des Nuéedes drames jelinekiens jouaient déja avec l'idée
spectacle et tout d’abord de spectacle théatrad. dffets de distanciation a la Brecht
s’effectuent essentiellement par la mise en abyenihéatre dans le théatre. Ainsi Nora dans
Ce qui se arriva quand Nora quitta son mae présente-t-elle des le début de la piece
comme I'héroine de la piece d’lbsen, annoncanti dieistrelacement de plusieurs drames
pour mieux en souligner I'artificialité”. Le personnage affirme lui-méme son caractéri fict
et renonce par ce biais au principe d’illusion,npiex principe fondamental du spectacle
théatral. L'évolution du traitement du spectacl@étinal entreNora et Burgtheater est
significative. Cette seconde piece présente laielidessely-Horbiger, acteurs du Wiener
Burgtheater. La réflexion sur le théatre se faisglomplexe: sur scéne, des acteurs jouent de
vrais faux acteurs (la parodie grotesque des act@als) qui souhaitent se lancer dans de
nouveaux roles, cette fois-ci cinématographiquesmiécanisme du théatre dans le théatre est
donc repris de maniere farcesque et modernisées Bampremier acte, Istvan et Kéathe
répetent leur réle en mettant bout a bout des phrearicaturales extraites de sources réelles
ou inventées, ce qui détruit 'aspiration des acted plus de naturel dans leur jeu. La
vraisemblance et la prétention a la plus grandeatioh du réel ne sont donc plus seulement
'apanage du théatre mais également celui du negiiaconcurrenca le premier le théatre,
c’est-a-dire le cinéma. La critique de la vraiseaniok ne se tourne donc plus seulement
contre le théatre moderne, elle s’étend a de naxveaodes de spectacle. La volonté
d’imiter le réel s’amalgame darBurgtheaterau mensonge, comme le signifie le troisieme
acte qui se déroule a la libération de Vienne @aiRusses en 1945. Pour sauver leur peau, la
famille d’Istvan réutilise le nain du Burgtheatenume prétexte, en déclarant qu’ils I'avaient
caché des Nazis pendant toute la durée de la galerequ’en réalité il servait a assouvir les
besoins sexuels de la sceur Resi. Jouer la comédliend alors le mensonge pour mieux
cacher des atrocités et assurer la pérennité gessi@gon sociale. Pour arriver a cette parfaite
illusion, les personnages (le nain) s’adonnent @tfauption et au chantage. La présentation
caricaturale du montage d’un mensonge comparé gaymete de théatre met I'accent sur les
rouages qui permettent de monter un spectacle.

Avec Président Vent du Sqic’est la politique qui devient spectacle. Le duaoule file la

métaphore du cannibalisme pour présenter sur sag@t@gocytose des électeurs ou des pays

%14 Ce qui se arriva quand Nora quitta son mapi7 : « NORA : [...] Je suis Nora, la Nora de l&q d’Ibsen.
»
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par un politique ou un systéeme dominant. Vent dir, 3w bord de I'échec politique par
défaut de population, recoit une visite officietla président Apertutto, de I'lle voisine, a
I'occasion du Bal de I'Opéra de Vienne. Pour camtind’asseoir son pouvoir, celui-ci utilise
la médiatisation de sa venue afin de faire croires@n autorité et son importance. Soutenu
par la claque familiale formée par le couple d’amox transis Ottilie et Hermann, le
président se représente en grande pompe devacareiras. Les politiciens semblent donc
faire surgir ex nihilo leur pouvoir par la simpléimnation a la télévision de celui<cp.
Leurs paroles performatrices sous-tendent que pewvoir n’est qu’autoréférentiel, les
politiques singeant leur role a la télévision alqusen reéalité ils sont au bord de I'échec.
Pour maintenir leur position, ils se cachent degrign événement autrichien on ne peut plus
meédiatique : le Bal de I'Opéra. Tandis que contilauealse du monde (les quelques citoyens
rescapés de I'anthropophagie du président), les deonmes politiques parlent de nourriture
dont un plat nommé « progré¥$dont tous deux se régalent. Tout ce qui entraue le
réussite et peut rassasier leur fringale de podidirdans leur estomac. Les deux politiciens
provinciaux de pacotille sont a la fin supplantés fours sacré (symbole des Etats-Unis)
qui, en rachetant les droits a la rediffusion mateldu Bal de I'Opéra, finit par dévorer les
deux petits souveraind’ Représentant le progrés et donc la modernité ré@acré étend
son pouvoir de maniéere définitive par 'omniprésedes médias et notamment la rediffusion
homogéne et a grande échelle d’un spectacle popuéile Bal de I'Opéra. Elfriede Jelinek
démonte ainsi, déja demslramuscule, les médias et particulierement les
spectacles médiatiques comme instruments de progagaolitique, surtout de la politique
capitaliste incarnée par les Etats-Unis.

Au Pays. Des Nuéagprésente surtout une rupture structurelle mass rpallement une
rupture thématique. La premiere phase théatraleoiggra d'une évolution de la
problématique du spectacle avec un déplacemeist dgtiue du théatre comme garant d’'un

régime bourgeois, capitaliste et fascisant vers amt@gue du spectacle médiatisé comme

1> http://www.a-e-m-gmbh.com/wessely/fabendwn.htm: Abendwind: Als eindeutig von der Mehrheit
gewahlter Prasident begriiRe ich Sie, lieber FrasefJApertutto, anlaflich der einmaligen Griindueigsfvon
unsarer Kultur!”

*1%|bid.: « Apertutto: Hab lhnen zum Geschenk ein biRetiRortschritt mitbracht. Da in dem Reindl, daeist
darin. Mussens nur noch aufwarmen! Aber vergessetnsrauf! Sonsten verkocht er und nachert is auéle
nix mehr da. Abendwind: Spater spater... Erschbiern Sie unsern jungen Insulaner in Apfelsof3. [A.]
bisserl ein Fortschritt war net schlecht. Damit Heut ihn genieen kunnten. Und nachher genieRerdimi
Leut. Schon alle Viertelstund mitn Soft Ubergiel3&l@line Mitesserinnen und Mitesser: Tun's lhnan otlggn
ausdriicken! Sonst setzts was!”

7 |bid. ,Der Bar: Ich komme von einer Uberseeischen Fémmssellschaft und méchte lhnen alle
Ubertragungsrechte fir die nachsten funf Jahre ufbka Jenseits des groRen Teichs wiinscht man ramlic
dieses Ballereignis ab sofort jedes Jahr auf ddds&iirm zu sehen. Griif3 Gott. Lassen Sie ja nahisennen
oder kalt werden!
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garant du systéme dominant, capitaliste et phagotyjui tend a devenir total et par la
totalitaire. Cette évolution correspond naturellatrieune évolution historique, avec en 1988
la disparition d’'un systéme qui s’oppose au capita, la chute du bloc communiste.

Fait marquant dans la rupture structurellawPays. Des Nuéegs voix deviennent le point
central de la piece a I'heure ou 'image imposer@dmiere de plus en plus élargie son diktat.
DansHoulette, Baton et Schlade sujet de la piece est directement issu desawnéed’'une
information telle qu’elle a été véhiculée par Igvwésion et la radio. Le drame ne prend
d’ailleurs pas comme thématique l'information ele-ehéme mais sa médiatisation, c’est-a-
dire sa mise en scene dans les médias. Car quigbten scene, dit d’'une part mise en place
d’'un spectacle et d’autre part interprétation dexte a la source. Il s’agit bien effectivement
d’interprétation, c’est-a-dire de diffusion biaisdein contenu réel, comme le signifie la
citation reprise d’'une déclaration de Jorg Haidensdle journal autrichieiurier et ici
placée en exergue. Celle-ci veut expliquer, sous famme de négationnisme nouvelle
génération, le crime xénophobe perpétré par le pgrdoavarois paramilitaire d’extréme-
droite envers cing

Tsiganes:

‘Qui nous dit qu’il ne s'agissait pas la d'une bagdors d’'un marchandage d'armes, d'un

deal de trafiquant de voitures ou d’une histoireldeyue ?’ J.H>*®

Cette citation mise en exergue annonce le basculedeela piece dans un monde parallele,
une reconstruction du monde, révisée, ou les événenseraient réinterprétés de maniéere
vraisemblable mais cependant fausse, ce qui ésffilsition méme du spectacle théatral puis
médiatique quand les intentions de représentertagemblance et non la vérité ne sont pas
clairement formulées des le départ. Cette visia@isbe de ces événements passeés, qui par
conséquent font déja partie de I'histoire, estadpite de maniére distancée dans la piece.
L’analyse de la didascalie de départ avait montré kg métaphore du paysage recouvert
d’'une housse en tricot (« Handarbeitlandsch#f) ssymbolisait le sol qui réguliérement se
déchire pour faire apparaitre le sous-sol, c’edir@ice que cache le sol. Par ce biais, Elfriede
Jelinek signifie que nul ne peut recouvrir le pad'sde couverture protectrice et oublieuse

puisque celui-ci rattrapera toujours le présenind’'unaniere ou d'une autre. L'effet de

*18 Stecken, Stab und Stangl15: ,’'Wer sagt, dass es nicht um einen Konfhigt einem Waffengeschaft, einen
Autoschieberdeal oder um Drogen behandelt hat?“J.H

*9bid., p.17
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distanciation est renforcé dans la piece par uopgsition supplémentaire de mise en scene

de la part de l'auteur :

Il est également possible de se faire attraperds,iméme avant le début de la piéce, par
quelqu’'un a qui l'on fait une breve description @ dont il sera question. L'équipe du
spectacle devrait expliquer, dans les lieux ou hensait probablement pas grand-chose des
meurtres des Tsiganes dans le Burgenland, lescfaitsernant ces assassinats et faire part au
public des résultats de leurs recherches concelemattentats de ladite Armée de Libération
Bavaroise, sous une forme ou sous une autre. Patitection de diapos, montrer des photos
au voisin de siége, etc. La diffusion d'informatiatle que suggérée ci-dessus n’est qu'une

des nombreuses possibilités’

Parallelement au spectacle sur scene, qui traijge di€ la diffusion de I'information, la
dramaturge propose également dans la salle unemafion du public, elle , soucieuse de
véracité puisqu’en dehors de la scene, siegellsibn. Le but est d’informer le public de
ce dont parle la piece en profondeur et donc denwamh interpréter ce gu’il va voir et
entendre. D’autre part, il est bien précisé quél siagit pas simplement de rediffuser les
sources meédiatiques concernant le meurtre desrlesgaais bien de faire part des résultats
d’'une enquéte menée par I'équipe du spectaclem@me. Ces recherches personnelles ont
pour but de déjouer les propos potentiellemensésvoire propagandistes des journalistes
qui se sont exprimés a I'époque a ce sujet. Leebutine plus grande objectivité pour que le
public soit ensuite plus a méme de percevoir l@dihce entre ce que I'équipe lui a expliqué
et les paroles des personnages de la piece. Gadigcdlie est néanmoins a double tranchant
car, quoiqu’il s’agisse de nouvelles investigatisns les meurtres poursuivies par I'équipe
du spectacle, celles-ci n’en sont pas moins trasesnile maniére quasi-identique a celle des
meédias. Tout d’abord, les personnes chargées dentettre les informations sont des gens
du spectacle, potentiellement des acteurs, iltséoaic difficile pour le spectateur de faire la
part entre le vrai et le faux, entre le spectadldaeréalité. Ensuite, les propositions de
diffusion sont semblables a celles employées dassniédias: Elfriede Jelinek suggere

I'utilisation d’'images (dont le contenu n’est paggsé) pour mieux faire passer le message

*Dbid.: « Es ist auch moglich, schon vor Beginn von jedean am Arm ergriffen zu werden, dem der
Sachverhalt, von dem die Rede sein wird, kurz gl wird. Das jeweilige Auffihrungs-Team soliéa
Orten, wo man von den Roma-Morden im Burgenlanéitrso viel weiss, sich mit den die Morde betreffemd
Fakten vertraut machen und die Ergebnisse seinemdRehen, die Anschlage der sogenannten Bajuwarisch
Befreiungsarmee betreffend, dem Publikum mitteilerwelcher Form auch immer. Kleiner Dia-Vortragt®s
dem Sitznachbarn zeigen, etc. Die oben genanntrniidrung des Publikums ist nur eine der vielen
moglichen.”
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de l'information. Mais ici, encore, cette transrossne va pas sans une interprétation des
faits, il n'est guere facile de redonner une infation sans la déformer un tant soit peu.

Cette indication est donc doublement un effet déadciation puisqu’il tend a décrédibiliser

a la fois ce qui se passe sur scene et ce qusse pgans la scene et nous enseigne finalement
a nous méfier de tout ce qu’on tente de nous ineslde force (dans la didascalie, il est bien
dit que le spectateur « se fait prendre par le ByaS’installe donc un climat de doute ou le
public, dés son entrée dans la salle du spectael&, plus en mesure de distinguer le vrai du
faux, le spectacle de la réalité. Aussi Elfriedding& applique-t-elle le principe de
démythification préconisé par Roland Barthes damslisre Mythologies®?.. Selon Iui, pour

déchiffrer un mythe, il faut reproduire son mécareésn changeant le contexte:

Si jJaccommode sur un signifiant plein, dans legaalistingue nettement le sens de la forme,
et partant la signification que l'une fait subifautre, je défais la signification du mythe, je
le recois comme une imposture [...]. Ce type d’accoaation est celui du mythologue : il

déchiffre le mythe, il comprend une déformatits.

Ici, 'auteur en doublant la forme du mythe, icigeésentation interprétée d’informations a
'aide d’'images imposées, présentée a la fois sanes et dans la salle, par les médias et
I'équipe théatrale, obtient une lecture de ce gtipeesenté comme une imposture ou tout du
moins éveille le doute quant a la véracité des@sope mythe de I'information objective est
démasqué, de méme qu’est reproduite cette impredsidlottement entre réel et irréel dont
le lien direct avec le phénomeéne de la médiatisatiomonde est clairement induit.
D’emblée, la piece de théatre donne donc une défindebordienne du spectacle comme
« rapport social, entre des personnes, médiatiségm images ». Or, c’est précisément le
rapport, le lien, le dialogue qui s’établit entes [deux personnages, qui traditionnellement
crée la dynamique d’un drame. Quelle est ici lairgatles liens qui unissent les « surfaces
langagieres » (plus que les personnages), commeetéfgit la communication entre elles?
Structurellement, la piéce se compose de morceaugxte qui oscillent entre le monologue
et le dialogue. Les répliques, assez longues, B&nent mais les voix ne témoignent de
nulle interaction entre elles. Vers la fin de la&ga interviennent alternativement « une
autre », « une femme », « un homme », « une apkeun autre client 3*>. Bien souvent,

leurs répliques se ponctuent de phrases inters@gatiu exclamatives de sorte qu’on est en

21 BARTHES RolandMythologies Points Seuil, Paris, 1992, 247 p.

*2pid., p.201

% Stecken, Stab und Stangl.58-59: ,EIN ANDERER [...] EINE FRAU [...] EIN MANN]J...] EINE
ANDERE [...] EIN ANDERER KUNDE*
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droit d’attendre une dynamique de question-rép@amgee les intervenants mais leur rapport

est autre:

UN AUTRE [...] On ne devrait pas de suite faire flaanlaussi la maison. Méme la flamme
passionnelle finit par étre monotone, si elle bearecontinu. Pourrait-on voir moins grand?
UNE FEMME [...] Oui. lls veulent encore brller quetgupersonnes a un autre endroit, mais

ils veulent également boire I'alcool nécessair@osisible avant?*

La femme ne formule aucune réponse directe a latipmeposée ci-dessus. La continuité
existante entre «un autre » et « une femme »héshdtique. Les personnages filent des
métaphores qui mettent en parallele I'incendie icrahcontre les Tsiganes et I'ivresse de la
passion. Le rapport social gu’ils entretiennentspas donc effectivement par des images,
non pas visibles, mais mentales que créent ce<xiagsns d'idées. De méme, sur cette
double page, les adresses aux autres personnageas (mblic) se déroulent d’'une maniere
frappante, 'emploi du vous de politesse et du noeise situant nullement au niveau des
phrases interrogatives mais au milieu du discotirsoacernant toujours la vtf2 Outre
image, l'autre lien qui les unit est celui de Vasion, I'un ordonnant ou donnant une
direction a la vision (et l'interprétation) de I&e.

Pour autant, une communication directe et récipgode personne a personne est-elle
complétement exclue de la piéce? L'analyse du déleutla piece précise le type de
communication possible entre les étres humains.

La piéce commence par une longue présentationggeelgu’un, n'importe qui X une sorte

de présentateur de télévision qui invite le (tgégsateur tout d’abord a regarder un paysage
qu'il décrit ou plutét comment&’. Celui-ci vient expliquer & un public muet desraits de
journaux d’actualité. Son monologue reproduit léactions de différentes personnes a ses

dires en répétant sous forme de questions ce gsl’efit dit:

24 |bid., p.58: « EIN ANDERER [...] Man sollte das Haus ahiht gleich mit anziinden. Sogar die Flamme
der Leidenschaft wird schliesslich eintonig, weim andauernd in uns brennt. Hatten wirs denn retivas
kleiner?

EINE FRAU [...] Ja. Wo anders wollen sie auch noah gaar Leute verbrennen, aber den Sprit dafiir wolle
sie auch noch selber saufen, womdglich schon vdrher

% |bid.: « Sehen taten wirs nicht. [...] Schauen Siel”

% bid., p.17 : « EINER, EGAL WER »

%2 Ici, le méme jeu de pouvoir entre celui qui pastecelui qui écoute, celui qui parle exhorte le ljub
regarder : p.17-18 : « Bitte, sehen Sie hier [..§ dahen Sie doch, oder ? [...] Schauen wir einmB&luhe in
die Landschatft hinein! [...] Und trotzdem kdnnen 8lies beobachten?»

203



Quoi, vous étes incapable d’'affirmer a partir ditecphoto ce qui fait la particularité de cette
piéce? Bon, d’accord. Je vous le Hfs.

Ce « quelqu’un, n'importe qui » mime déja I'anonyr@plus total, les destinataires de son
message sont présentés comme des ombres entrengarése absence. Ce monologue
reproduit sur scene le systeme de communicatiom@eiéas dans lequel les journalistes font
aussi bien les questions que les réponses de qagtéa communication entre émetteur et
récepteur,en réalité a sens unique, tente de tidesion d'un échange réciproque réel.
Nous assistons donc a la reproduction d’'un dialgaareune seule voix (et donc une seule
facon de penser) qui en vérité contrble I'enserdbleébat et peut I'orienter a sa guise.

Au fur et a mesure que le monologue se prolongendare du présentateur et des

participants muets se précise:

Reste chez toi, la vie! Quoi? C'est a moi précigéingee vous voulez donner cette vie? Je ne
suis pas sa baby-sitter! Qu’est-ce que je suisécendfaire? Elle est morte! [...] Je vous en
prie, rentrez, faites comme chez vous [...]. Quandsvaurez franchi le pas de cette porte,

vous aussi vous appartiendrez & cette maison, Mesdes Morts>?°

Quelgu’un nous dévoile donc qui sont ces ombrestiemieen réalité les spectres des
Tsiganes assassinés (eux personnages reels),skenfaeur apparaissant comme le seul a
méme de transmettre leur message et leur mémaireelg, il est une figure de l'auteur de la

piece comme le suggere sa description du dramepkébe:

[J'] essaie de les sauver in extremis en les remeiti a la place précise qu'ils avaient sur la
photo. Cette tache que je me donne n’est peupéigustifiée parce que j'ai une tendance a
tout juger [...].>%

Le but de la piece est donc de redonner sur saamgaix a ceux qu’on a contraint au silence

comme I'explique Elfriede Jelinek en interview:

528 |bid., p.20 : « Was? Sie kénnen auf diesem Foto (ibethsiapt feststellen, wer das Eigentiimliche dieses
Raumes ist? Na gut, ich sage es lhnen."

® |bid., p.19-20: « Bleib daheim, Leben! Was? Ausgerechrietvollen Sie dieses Leben geben? Ich bin doch
nicht sein Babysitter! Was soll denn ich damit neth Es ist ja tot! [...] Bitte, treten Sie ein, matlgies
gemiitlich [...] Wenn Sie Uber diese Schwelle treemn gehdren Sie auch zu diesem Haus, werte Herren
Tote.”

% |bid., p.18: «[l]ch versuche, sie im letzten Momentmaa retten, indem ich sie hier wieder nachstelle,
genau so wie sie auch auf dem Foto drauf sindbilcivielleicht nicht die Richtige daflr, weil icmimer gleich
richte.”
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J'ai toujours eu le désir de mettre a la dispasitiune minorité tant opprimée, qui vit dans
des conditions incroyables, dont les enfants sgstEmatiquement envoyés dans des écoles
spécialisées, a qui on ne donne donc nullemerddailpilité d’avoir une éducation, je voulais
leur donner ce a quoi j'ai le plus travaillé danennart. Parler pour ceux qui n’ont pas de voix

ou dont nous ne comprenons pas la langue, voitpuca été pour moi de prime importance.
531

L’auteur se retrouve dans une situation de médiagtle-méme propre au théatre. Et pour ce
faire, elle a choisi le spectacle théatral, nédexsant rapport social basé sur des images, et
se retrouve ainsi confrontée a la problématiquiadeédiation ou plutdt de la médiatisation,
le spectacle étant devenu le paradigme de la comeation actuelle. Tendant a supplanter
toute autre forme de communication possible, letspée devient le « systéme unique de
communication et de perception ». Cette définigparait avec une grande clarté dans le
contexte des émissions télévisuelles telles quepeduisent sur scéne les « personnages ».
Un homme fait notamment l'interview d’'une certaiddargit S. qui ensuite prendra

effectivement la parole:

UN HOMME : Margit, vous travaillez comme aide a doie. Que vous est-il arrivé? C’est
pas vrai, on vous a surprise en flagrant délit tfaemtique humanité! Qu’'est ce que
l'authentique? Puis-je me permette de donner de tréponse, chere Margit? [...] Il n’y a
guere longtemps, vous étes donc allée faire desse®your un retraité dont vous vous
occupez. [...] Quand vous étes arrivée [...] au raymurcherie, il y avait devant vous, comme
vous me le disiez, 25 personnes devant vous. [..UsYMadame Margit, restez encore un
instant avec moi, avez demandé a la premiere daifaigait la queue de vous prendre 300g
de farce parce que vous étes une aide a domidilesepressée. J'ai du mal a croire ce qu’elle
vous a répondu. Madame Margit, puis-je expliqupid@ment au public ce que vous m’'avez
raconté avant I'émission? [...] Deux autres persorwmss ont insultée, chére Madame
Margit S. [...] Nous n’avons pas vraiment eu affairain congrés sur I'humanité, qu’en
pensez-vous? J'attends votre réponse avec impatigecivez-moi ou appelez-nous pendant

I'émissionP*?

%31 http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfristas. html,Ich bin im Grunde standig tobstichtig tiber
die Verharmlosung -Ein Gesprach mit Elfriede Jelinek: ,Ich hatte derunstch, einer so unterdriickten
Minderheit, die unter unglaublichen Umsténden letiéren Kinder alle automatisch in Sonderschulen
abgeschoben werden, die also gar keine MdglictieitBildung bekommen, diesen Menschen das AuRerste,
was ich mir in meiner Kunst erarbeitet habe, zurfigung zu stellen: Fir die, die sprachlos sindratiren
Sprache wir nicht verstehen, zu sprechen, das waseahr wichtig.”

%32 Stecken, Stab und Stangl21-22:,« EIN MANN: Margit, Sie arbeiten als Hghilfe. Was ist lhnen dabei
passiert? Oje, Sie sind bei einer echt menschli¢temdlung erwischt worden! Was ist denn das Ecbiaf?

ich gleich fur Sie antworten, liebe Margit? [...] @nigst gingen Sie also fur einen Pensionisten, den S
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Elfriede Jelinek cherche ici a reproduire a I'idgaé une émission de type talk-show qui se
base sur I'appel a témoins. Partant d’'une situatitmiale du quotidien de Margit S., le
présentateur tente de lancer des débats philosgghign se demandant ce que sont
'authenticité et 'humanité. Ces questions, luimgen donne la réponse sans permettre aux
autres de s’exprimer sur le sujet, méme la derniméngation a envoyer des réponses n’est
gu’'un acte de démocratie déguisée dans la mesupe @@ra par son biais seul que nous
seront livrées les réponses du « public ». Dan @rhission, un seul homme a donc la
parole et aussi le pouvoir puisqu’il vient défildis grands principes moraux de la société
gu'il tend a présenter dans son vrai faux monoloduge spectacle théatral fait ici I'objet
d’'une mise en abyme par la représentation scémiguespectacle non artistique qu’est cette
émission de talk-show. La reproduction quasi eehiijue de ce spectacle télévisuel mais
dans un autre contexte, lui artistique, engendrdéleonstruction de celui-ci qui se révele
alors comme pensée et comme perception uniqueguaui®ut ce que nous devons voir,
entendre et comprendre passe par le filtre inte&apfélu présentateur. Sa représentation sur
une scéne théatrale permet d’en montrer le caeaatéficiel et justement théatral, de mettre
en évidence la mise en scéne qui s’opere dans e gkemission. Le spectacle, issu du
théatre comme modeéle premier, se comprend commgraduit fini qui contient en lui-
méme les tenants et les aboutissants, comme unprBjea la consommation directe, dont la
forme, le fond et le sens sont déja donnés. Guyoikebenvisage en ce sens comme le
« pendant concret de I'organisation de la marclszngj la face visible de ce que nous vend
une économie basée sur la consommation de masspeteacle, c’est donc la reproduction
des techniques de vente et des aspects typiquaspdaduit marketé pour une diffusion a
grande échelle. Spectacle et publicité sont dontieenétroit et par extension le spectacle
s’intégre donc dans les moyens de la propagandgu€@ous montre un spectacle, et ici un
spectacle télévisuel, est 'image de vente d’'unésyge économique et de pensée. Pour mettre
en avant cet aspect publicitaire du spectacle guostitue I'un des fondements de sa mise en
scene, Elfriede Jelinek reprend dadsulette, Baton et Schlalps éléments extérieurs

inhérents a ce type de rhétorique. La proximitteeamission médiatique et publicité est

betreuen, einkaufen. [...] Als Sie [...] zum Fleiscimgt&amen, standen dort, wie Sie mir sagten, 250Rers
angestellt [...]. Sie, Frau Margit, bleiben Sie n@ihen Augenblick bei mir, baten die erste Dame,inlider
Menschenschlange stand, lhnen doch 30 dkg Fasehieitzunehmen. Sie seien Heimhilfe und in Zeittatt.
kann es kaum fassen, was Sie zur Antwort bekame Margit, darf ich unserem Publikum kurz erklgren
was Sie mir vor der Sendung gesagt haben? [...] fugéere Personen beschimpften Sie, liebe Frau M&rgi
[...] Ein Kongress Uber Menschlichkeit hat da eigehthicht stattgefunden, oder, was meinen Siebictauf
Ihre Antwort sehr gespannt. Schreiben Sie mir odfen Sie noch wahrend der Sendung an!”
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tout d’abord mise en évidence par le processuseogudrain du « name-dropping » qui
consiste a citer des marques déposees, des ngoesstanes céelébres et toute sorte de noms
propres qui font partie de la culture généraleglig’’soit populaire ou non, comme si ces
noms pouvaient servir a eux seuls de référencestatige. Ainsi les différentes voix

utilisent-elles a maintes reprises ce procédeé ringie:

FEMME [...] J'ai une idée: Et si un orchestre nousgib a présent un petit quelque chose?
L’'orchestre symphonique de radio ORF pour vous.

LE BOUCHER: [...] [Les Tsiganes] cependant ne sorst yides. Si au moins ils étaient des
pailles, on pourrait boire du Coca-cola grace a eux

UNE CLIENTE : Pourquoi vous étes-vous mis en travde notre chemin, chers défunts?
Alors que méme une Golf Volkswagen de deuxiemeesgui voudrait circuler pourrait a

peine passer®

Dans les citations ci-dessus, les noms propregesediexemples d’autorité et de référence
pour appuyer la véracité des propos. Mais les peesges utilisent le name-dropping sans
argumentation supplémentaire et sans lien logigqee & reste de leur discours si bien que
ce procedeé reflete alors le vide que cachent ldwes, la citation ne devenant plus qu’'une
propagande, qu’une publicité pour des produitgeflétent au mieux le systeme dominant et
dont I'expansion garantit la pérennité de ce régime

Ce jeu entre publicité, propagande et maintienlacepde rapports économiques voire d’'une
idéologie se réverbere dans la piece dans I'anajysecelle-ci donne de ce qui fait son sujet
central, c’est-a-dire I'attentat du groupe d’exteédroite perpétré a I'encontre de Tsiganes.
Au fur et & mesure que les voix avancent par cuwclutions autour de cette histoire vraie,
leurs discours créant un jeu de miroirs avec leecddns lequel il s’exprime (I'émission de
talk-show), il devient de plus en plus clair quenise en scene utilisée par les terroristes sur
le lieu du crime ressemble fort & celle d'un speleteet d'une opération publicitaire. A
plusieurs reprises, le boucher revient sur la scinerime telle qu’elle a été découverte, le

Soir méme:

533 Ibid., p. 24: « FRAU [...] Ich habe eine Idee: Lassen jeirt einmal ein Orchester ein bissel was fir uns

spielen! Es spielt fur Sie das Radio-Symphoniestdrervon ORF! »

p.27: ,DER FLEISCHER: [...] [Die Roma] sind eben nidimohl. Wenn sie wenigstens Halme wéaren, dann
kénnte man Coca-Cola aus ihnen trinken.”

p.54: ,EINE KUNDIN: Warum haben Sie sich uns in défeg gelegt, werte Verstorbene? Wo ein VW-Golf
der Zweierserie vorbeifahren méchte und kaum aerhmorbei kommt.“
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LE BOUCHER: [...] Vous voyez, ces quatre corps, dgahtés et positionnés en étoile
autour du pilier avec un panneau indicateur « Roargrez en Inde ! », ceux-la ils vous ont
obéi et ce n'est pas rien!

Ces quatre corps déchiquetés comme quatre chasisseréoot en papier sur sa propre
nourriture, je les vois a présent comme s'ils étag®us mes yeux, des batons de mikado jetés
autour de ce pilier avec la pancarte qui tournewmute sa propre axe, mieux que n’'importe
quel autre panneau publicitaire: Roms, rentremele,|pas un mot de plus, pas un de moins,

qui est celui qui a écrit cela ? [...] Car nous tenahsolument a y assister>*

Dans un contexte de spectacle télévisuel, le baoucheface langagiére représentant le
présentateur défenseur du systeme en place, daedat minutie la scénographie
impressionnantelu crime. Comme dans une image publicitaire, laatigion des corps en
étoile permet la concentration du regard sur ldreetie la scéne, c’est-a-dire le pilier qui
attire I'ceil par son panneau : « Roms, rentrezrefe!l».Cette mise en garde xénophobe,
digne des méthodes du Ku-Klux-Klan, est ici compar& un slogan publicitaire
particulierement bien mis en valeur. D’ailleursiteghrase revient a de nombreuses reprises
dans I'ensemble de la piéce. Mais alors que ceétresse donne pour but de nous convaincre
et de nous rallier & la cause de ses auteurs @leglutot tendance a nous glacer le sang. Car
le propos est amené de telle sorte que nous neopswen aucun cas adhérer a l'avis du
boucher. Premierement, sa profession véhieufgiori I'idée que nous avons a faire a un
personnage cruel, criminel et dépourvu de compasBi@utre part, il nous décrit une scéne
de crime en utilisant des termes propres a noysrérsde I'horreur et du dégodt. Ensuite,
juste aprés avoir fait le tableau précis de cettne sanguinolente, celui-ci affirme sans
froidement qu’elle reflete le désir profond de®s$@lectateurs, que cette mise en scene (elle
réelle) n'est que la conséquence spectaculaireodesantiments haineux inexprimeés. Le
spectacle joue donc le réle de catharsis, sauflijigée Jelinek nous montre le danger de la
primauté de celui-ci s’il cherche a devenir le seolyen d’expression et de communication.
Le boucher considére cette scene du crime commesmarquable coup publicitaire. Le
public, ne pouvant s’identifier au boucher, estrsala méme de faire les paralleles entre

spectacle, publicité et propagande idéologiqueteGaéce fonctionne donc comme une mise

34 1bid., p.29: «DER FLEISCHER: [...] Ich meine, diese viebriier, sternférmig um den Pfahl mit Hinweis-
Tafel « Roma, zuriick nach Indien!* auseinandergeris die haben lhnen doch gehorcht, ist das denn ga
nichts?“

p. 31: ,Diese vier wie Papierpackeln Uber dem eigeBssen aufgerissenen Leiber, ich sehe sie jetanir,
Mikadostabe um den Pfahl mit der Tafel herum, himg#gen, langsam um die eigene Achse rotierend, wie
keine Leuchtreklame es je kdnnte: Roma, zuriick hadien, kein Wort mehr, keins weniger, wer war,der

das geschrieben hat? [...] Denn wir werden auf jde@hdabeigewesen sein wollen.”
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en garde contre I'avenement du spectacle tout-goist omniprésent. Pour Gérard Thiériot,
c’est d'ailleurs la le sujet central des dernigpeses de théatre de Jelinek comme il le fait
remarquer a propos deOeuvreet de la médiatisation a la fois de I'accident éleghérique

et de la construction du barrage de Kaprun:

C’est donc moins la société de consommation, auetant des satires contemporaines, qui
est ainsi illustrée que la société du spectacler [amuelle ce monstrueux accident, ou plutdt
cette expression nécessaire d'une monstrueuse ulgigntabiliste, peut fournir une

intéressante notice au « Livre des Recortféx».

2.1.2.Société du simulacre: illusion théatrale et réalité

Elfriede Jelinek démontrait dartdoulette, Baton et Schlalg danger que représente le
spectacle quand celui-ci sert a mettre en scensitegions réelles, dénongant par ce biais le
flou que la spectacularisation de notre sociét@edig entre illusion et réalité. Si les drames
jelinekiens peuvent se ranger dans la catégorla datire sociale, la vision au vitriol que la
dramaturge nous livre est bien plus axée autoucdeséquences de la médiatisation que de
la consommation de masse.

Jean Baudrillard propose une analyse sur ce supgis dson essala Société de
consommation terme générique qu’il précise ensuite et spéociiianme « société du
simulacre ». Pour le sociologue, deugstore supermarché pratiquement ouvert toute la
journée et proposant 'ensemble des gammes de iggottauvables sur le marche, est
'image méme de notre société. A ses yeux, celigsaiment ne généralise pas tellement la

pratique de I'accumulation mais bien plutot cekeldmalgame:

Il ne juxtapose pas des catégories de marchandiggstique 'amalgame des signes, de
toutes les catégories de biens considérés commapshaartiels d’une totalité consommatrice

de signes®

C’est aussi en ces termes que se définit le posgmed comme I'écrit Paolo Portoghesi:

« Son utilité est, précisément, de rassembler pordment et de comparer des objets

3% THIERIOT, Gérard,L'écriture satirique peut-elle sortir le drame démpasse postmoderne (Elfriede
Jelinek :In den Alpen Werner Schwab Fakaliendrameh in KREMSER-DUBOIS, Sabine et WELLNITZ
Sabinela satire du théatre / Satire und Theater335

>3 BAUDRILLARD, Jean,La Société de Consommation. Ses mythes, ses sési@enoél, Paris, 1974, p.21
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hétérogénes.®¥’ Tous les éléments existants étant mis les unsédes autres, ceux-ci se
retrouvent tous sur le méme plan si bien que l&mihce entre les produits et plus
généralement entre les domaines devient ténue iumEKistante. Baudrillard met
particulierement I'accent entre I'aplanissementaldifférenciation entre la culture avec un
grand C (tels les arts et la littérature) et laurel de masse ou tout simplement tous les autres

produits en vente:

La marchandise (vétement, épicerie, restaurant) gtcest culturalisée elle aussi, car
transformée en substance ludique et distinctiveaeressoire de luxe, en élément parmi

d’autres de la panoplie générale des biens de nonation.>*

De cette ouverture de la culture a toutes sortedameaines en résulte une « néo-culture
généralisée, ou il n’y a plus de différence entre apicerie fine et une galerie de peinture,
entrePlayboyet unTraité de Paléontologie >*°.

Pour Jean Baudrillard, cette trivialisation deuéwre entraine de lourdes conséquences:

Nous sommes au point ou la ‘consommation’ saigitetda vie, ou toutes les activités
s’enchainent sur le méme mode combinatoire, ouhlena des satisfactions est tracé
d'avance, heure par heure, ou ‘lI'environnement’ testl, totalement climatisé, aménagé,

culturalisé >*°

De cette citation se dégage un sens plus précised®®s « culture » et « culturalisé ». La
culture ne signifie ici plus seulement, selon léindéon du Petit Robert « 'ensemble des
aspects intellectuels propres a une civilisatioalbe, peut aujourd’hui se passer de I'adjectif
« intellectuel », elle est tout ce qui caracténstre civilisation (que d’aucuns nommeront
alternativement capitaliste, consommatrice, ameisé® ou encore postmoderne). Et
culturaliser devient alors le moyen le plus simgioser sans résistance possible les valeurs
d’une civilisation, comprendre d’'un systeme de penda généralisation de cette culture-la
Ote toute possibilité d’'une présence d’'une civii@aautre, d’'une autre vision du monde. La
culture devient totale, voire totalitaire, et impas seul chemin de vie. Fort de cette analyse,

Baudrillard conclut:

52; PORTOGHESI, Paold,e Postmodernel982, p.7
>3 |pid.

>9bid., p.22

*0bid., p.23

210



Dans la substance de la vie ainsi unifiée, dandigest universel, il ne peut plus y avoir de
sens ce qui faisait le travail du réve, le travail figée, le travail du sens, c'est-a-dire les
grands schémes du déplacement et de la condendatiagrandes figures de la métaphore et
de la contradiction, qui reposent sur l'articulativivante d’éléments distincts, n’est plus
possible. Seule régne [I'éternelle substitution éténts homogénes. Plus de fonction

symbolique : une éternelle combinatoire d’ « ambéan, dans un printemps perpétdéi.

La disparition des différences engendre donc leepdn sens et de tout ce qui permettait de
le créer, c’est-a-dire les différents degrés, ¥ & plus de distinction possible entre le
symbole et sa signification, entre une chose etcsaitraire, entre le signifié et le signifiant.
Seuls restent des signes vidés de leur sens.

Le sociologue continue en expliguant que cette aliédit consommatrice résulte d’un
dispositif d’objets simulacres. Les gens se coet@ntles signes du bonheur (acheter une
grosse télévision, une belle voiture, un collaniramsant) croyant qu’ils suffisent a faire
exister celui-ci. Cette omniprésence du simulackgdp que de la chose réelle révele
aujourd’hui une « croyance en la toute-puissansesiffnes 3> Notre société se caractérise
donc par 'avenement au pouvoir du signe pur, @ufait que se signifier lui-méme, c’est le
régne de l'illusion généralisée, autrefois résermédhéatre et aujourd’hui présente partout
dans notre environnement, essentiellement médatiqu

Pour Baudrillard, le signe a pour fonction de cosijuc’est-a-dire de faire surgir quelque
chose pour la capter a travers des signes ou ed@&wequer celle-ci pour mieux la nier et la
refouler. Aussi la consommation généralisée d'irsagke faits, d’'informations, vise-t- elle

€galement a conjurer le réel par les signes du réel

Le réel, nous le consommons par anticipation aespectivement, de toute facon a distance,

distance qui est celle du sigifa.

Le simulacre, cette « apparence sensible qui seedpaur une réalité®¥’, si habituelle que
nous ne sommes plus capables de la distinguerréaligg, crée une distance, une séparation

des étres humains avec le monde qui les entoure.

> bid., p.26
42 bid., p.28
*3bid., p.30
%4 e Petit Robertp.2345
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Cette illusion qui sépare, Elfriede Jelinek en taie fine analyse dans ses dernieres pieces,
démontrant de plus dans quels buts la généraimsdtiosimulacre, regne de I'apparition sur
le mode fantdmatique du monde, s’opére.

Reprenant la méthode barthienne du mythologueieBé#r Jelinek reproduit sur scéne les
eléments qui caractérisent cette société du simauf@aur mieux les déconstruire.

Dans ses premieres piéces, la dramaturge s’enipdgija avec virulence a la prétention du
theatre a créer lillusion. Sa critique s’exercaittravers tout un arsenal d'effets de
distanciation qui visaient la non adhésion du pualla piece a laquelle il assistait, le for¢cant
ainsi a prendre une pose critique. Le théatre ®ese temps plus le seul a vouloir créer la
plus grande illusion possible, celle-ci se retrauva présent dans tous les systemes de
médiation modernes que sont les médias de massméme coup, la critique jelinekienne
s'est également déplacée. Dafseatergraber”, c’est aux spectateurs qu’Elfriede Jelinek
s’en prend, qui ne sont plus envisagés comme delesmvictimes d’'une mécanique
propagandiste bien huilée, mais comme co-respossatie cette création permanente
d’'images illusoires du monde. L'enjeu critique daéces est donc tout autre, le drame
jelinekien n’est plus une critigue du théatre modamais une remise en question du systéme
sociétal qui nous environne et dont nous sommksrteht imprégnés que ses valeurs en sont
devenues les nétres. Il s'agit a présent de généhaz les spectateurs, une prise de
conscience du fonctionnement méme de notre société.

Le but est donc de reproduire les mécanismes tkeaedt ainsi mettre a jour combien nous
sommes bercés par un systeme basé sur le speégmttament comme illusion a grande
échelle et coupure du morid® Ce principe a été adopté par un certain nombagaaht-
gardes artistiqgues du XXeme qui utilisent des nutkode collage, montage ou sampling.
Cette tradition du collage-montage comme critigpgiade débute avec les cubistes avec les
ceuvres emblématiques de Picasso puis les dadaistesnment Marcel Duchamp et ses
ready-mades et les surréalistes avec I'écrivaifigplei Soupault son romare Bon Apdbtre

%45 Extrait de Theatergrabenfexte publié en 2005 sur Jelinek-homepage dansieque ,Zum Theater*
http://ourworld.compuserve.com/homepages/elfried@ier kennt schon die Welt so gut, dal3 er sie ldbhi
konnte? Ich jedenfalls nicht. Sie aber auch niSie, glauben es vielleicht, aber Sie kennen sietnfie zeigt
Ihnen immer nur ein bestimmtes Gesicht. Warum es@lso das Theater es versuchen, das gar nichtd, ken
sondern nur aus dem schopft, was die Zuschaueerznek glauben? [...]JWas wird denn da immer verlangt?
DaRR Wirklichkeit abgebildet wird? Da doch jeder zslme Theater-Wiederganger im Publikum seine
Wirklichkeit, die er gar nicht kennt, auf diese &ign schmeil3t, von denen er nichts wissen kand,exajar
nichts wissen kann, weil er Gber nichts etwas wisg#l. Sich unterhalten, das will er. »

%46 A ce titre, il faut se rappeler des deux citatidesGuy Debord : « Les rapports sociaux ne sorst glie des
rapports de seuls signifiants, autrement dit deulsiores. lls sont eux-mémes des simulacres.» dfa «
séparation est I'alpha et 'oméga du spectacle »
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ou encore le compositeur Gerard Hoffntfigpour connaitre un véritable boom chez les
artistes des années 60 comme Andy Warhol et des t#rielles ou le Suisse Daniel Spoerri
et ses sculptures basées sur le collage de tahtesneerts utilisé¥® Les corrélats littéraires

sont multiples, de I'écriture automatique a I'inédtualité :

Ready-made, collage, art-cloche, écriture automatiq intertexte, combinaisons,
détournement, appropriation : autant d’expressigns témoignent des explorations du
plagiat. Certes ces termes ne sont pas exactelyroysnes, mais ils recoupent un corpus
essentiel a la philosophie et a I'activité plagiaiPhilosophiquement, ils s’opposent tous aux
doctrines essentialistes du texte : dans un testmé& aucune structure ne donne un sens
universel et nécessaire. Aucune ceuvre d'art ouogdyphique ne peut s’épuiser delle-

méme>*°

Le regne de lillusion, comme expliqué par Baudrill, débute donc avec la généralisation
de 'amalgame comme rapport entre les choses aeipansion entre les personnes. Dans les
pieces récentes d’Elfriede Jelinek, I'amalgame kst principal ressort dramatique.
Amalgamer signifie englober artificiellement et gent de maniére fallacieuse différents
élémentsa priori hétérogenes en exploitant un point commun etdesdins argumentatives.
Ce procédé est considéré en temps normal commggpelnent incorrect alors que son
utilisation est en réalité permanente mais subtelinverse, la dramaturge fait des
paralléles grossiers et choquants de maniére gys&matique pour mieux faire ressortir le
mécanisme rhétorique que tentent de dissimulagdesnts du discours dominant.

Le procédé est omniprésent dans les pieces. Lorsahologue d’Andi dan&/ne Piéce de
Sport le « personnage » est en lui-méme un amalgaéiéndents hétéroclites qui tournent
autour d’'un méme centre. Selon I'indication scéajgindi apparait dans un halo de lumiére

et en position christique comme dans un tabledRiela:

Jésus, ici toujours nommé Andi, en slip de bodyauil...] Il peut aussi bien étre habillé en

nourrisson ou bien étre joué par une femme, cdoitl donne l'impression qu'il est asexué.

47 Cf. L'Ecriture imitative: pastiche, parodie, collag#’Annick Bouillaguet, Nathan Université, Paris, 959
p.134-135: «[L]Hoffnung Symphony Orchestcanstitué de de cent trente musiciens, va se naraenforcé
pour la circonstance : sont attendus des joueugErdgpong et une machine a café.[...] Ces ceuvrenaligs
empruntent aux formes les plus classiques, qu'a@sontent pour mieux les pasticher, et le sérieuxd
l'interprétation (& I'occasion perturbé par lesowacs » dus aux balles de ping-pong et aux hogiets
machine a café) garantit 'humour par le décalagelig instaure entre la forme et le fond. »

*85ur le collage, voir le livr€ollage : L'invention des avant-gardes Brandon Taylor, Hazan, Paris, 2005,
223 p.

%49 Monter sampler: I'’échantillonnage généraljsér. Par Yann Beauvais et Jean-Michel Bouhoudstidh du
Centre Pompidou, Parig,28
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En arriére-plan, bien illuminée, une photo d’Arn@dhwarzenegger, on peut aussi projeter

de petites séquences de ses films, en botitle.

Andi est donc déja un collage de différentes figude différents sexes, un croisement entre
des domainesa priori complétement opposés que sont la religion chnédiert le
bodybuilding. Le sacré se méle donc sans vergognieiaal. Le fort contraste que forme
cette image scénique force I'association d’idéesnetamment celle d’envisager le
bodybuilding, le culte du corps, comme la religtBaujourd’hui. Andi est donc cette victime
simulacre dont le référent réel (Arnold Schwarzgeepsert lui-méme de spectre médiatique
et cathartique pour le commun des mortels. Dand@un monologue, Andi détaille le lien

qui lI'unit avec son signifié, Arnie:

La ou je me trouvais, j'étais une jeune fille \@rilu genre Jacadi, tout ému par le son des
cloches du mal du pays. Pourquoi faut-il que I'haag®en aille? Seul mon unique, mon
Arnie a réussi a étre aimé et pourtant partir. Ago&it, moi aussi, je suis attaché, tout comme
lui, & mes parents, au petit lopin de terre, aelitgo maison dans la montagne. Je m'accroche
a lui, le Terminator, qui lui a tant de projets era terme. Il est obligé de se représenter
partout! Ah, si seulement moi aussi j'étais obliggfaire tout ¢a! Mais je suis tout le temps

obligé de reposer ici bas. Son corps est son umédpison signe. Son propre signe et cela

signifie: rien. Un néant qui se tient face au fabé.>**

Andi, grand fan d’Arnie, est mort pour avoir vouioiter son idole. Mais l'idole est

précisément une image fallacieuse, qui ne refla lp réalité. Incapable de différencier
entre I'image médiatique trafiquée et donc fictatda réalité, Andie a fini par se tuer. Son
discours mélange le récit de sa vie de fan quildwa tout prix imiter ce qui lui semblait

étre la réalité mais en vérité n’était qu'un faexrblant et I'analyse froide et réaliste de sa
situation et de ses aspirations que lui permetetulrdu trépas. Les allusions utilisées
mélangent les registres, passant de la référenberalle I€égére a la métaphore morbide

comme le montre I'utilisation du nom « Terminato&a fois réle phare de Schwarzenegger

0 Ein Sportstiickp.75:,Jesus, hier immer Andi genannt, der im Bodybuildisxchen ist [...]. Er kann aber
auch als Saugling verkleidet sein, kann auch varereFrau dargestellt werden, denn er soll irgendwie
geschlechtslos wirken. Im Hintergrund, hell erletethein Foto Arnold Schwarzeneggers, es kdnnet auc
kurze Filmsequenzen mit ihm projiziert werden, imwieder.“

1 |bid., p.91-92: « Wo ich stand, war ich, ein méannlict&®rntalermadchen, vom Glockenklang des
Heimwehs uberschittet. Warum muR3 ein Mann fortgetidur mein Einziger, mein Arnie, hat das je gesithaf
Geliebt zu werden und doch fortzugehen. Immerhirchaich hange, wie er, an meinen lieben Eltern, dem
Stickel Grund und Boden, dem kleinen Haus im Geboly ziehe an ihm, dem Terminator, der so viele
Termine haben darf. Wo der Uberall auftreten mufR!k@dnnte ich das doch auch miissen! Doch ich mufeim
nur hier unten liegenbleiben. Sein Koérper ist seim@form, sein Zeichen. Sein eigenes Zeichen, uas d
bedeutet: Nichts. Ein Nichts, das dem Gemachtenrgégersteht.”
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et symbole de I'exterminateur de masse (ici d’Ahdie de 'homme-robot, simulacre de
I'étre humain. Alors que 'amalgame, forme de coém@nsion du monde la plus répandue a
I'heure actuelle, sert en général a rendre towdeschoses semblables et assimilables, ici
celui-ci permet précisément de comprendre les laggqu’il cache et la dangerosité de ces
associations d’idées. De méme, alors que tout enstir le méme plan permet en général
d’aplanir les différences et de mieux dissimuleirezal’anéantir la véritable signification des
choses, ici ce processus permet de tout montrde ebut expliquer. En effet, juste apres
avoir clamé son admiration pour la vie médiatiqirmie, Andi enchaine sans transition
aucune par la froide analyse désillusionnée de w= aplui-ci représente en réalité. |l
déconstruit ce culte du corps qu’il vient d’encense le dénongant comme vide de sens,
pure fabrication sans contenu, pur signe. Ici,t€au construit son texte théatral de telle sorte
gue la situation et son analyse soient cote a aéte structure tout a fait inhabituelle puisque
la fiction et sa critique sont en général séparéedes frontieres sont brouillées reproduisant
cette fois a des fins didactiques I'estompementidétes entre réel et irréel, spectacle et off
stage. Pour Roland Barthes, cette reprise détoutaémes processus est la seule facon de

remettre du sens. Daivythologiesjl affirme:

Et pourtant, c’est cela que nous devons chercherréconciliation du réel et des hommes, de

la description et de I'explication, de I'objet et savoir.>>

A I'exemple de Barthes, Elfriede Jelinek se sest a@enes de ce qu’elle critique pour rétablir
des rapports corrects entre ’lhomme et son envaoremt.

Remettre du sens grace a l'association d’'idéesggenpositif de I'amalgame, donne la
possibilité de se rendre compte que certains mytleesont qu’autoréférentiels et vaftis
Imiter I'assimilation des registres et des choseglate en outre d'une deuxieme fonction
complémentaire: celle de mettre a jour ce que cdaheacuité des mythes visibles. La
trilogie Dans les Alpe®ffre un exemple de ce qu’est capable de révéldégereté d'un
amalgame. L'incendie du téléphérique fait I'oljet plusieurs comparaisons et métaphores
assez étonnantes et politiquement incorrectes. @abbrd dan®ans les Alpesau cours du
dialogue entre I'enfant (victime bien-pensante iabienne) et 'lhomme (figure de Paul
Celan, poéte des Juifs persécutés et de tous t@asgxl’enfant développe un discours

52 Roland Barthedylythologies p.233
3 C'est également dans ce sens qu'il faut envisdgemode du « name-dropping », figure de style
emblématique de la superficialité de ce qui nedfaé se signifier soi-méme.
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argumentatif pour prouver son autorité supériewae napport a 'homme et revient sur

I'accident en ces termes trés ambigus:

Notre four a nous a réussi a en cuire 155 morceaaais que le votre ait réussi a en cuire bien

plus, ¢a c’est une chose qu'il vous reste & prauvér

L’enfant ose ici une comparaison inimaginable,ecdll téléphérique du Kitzsteinhorn et des
fours crématoires des camps de concentration. personnage » nous choque dans son
choix d’assimilations contraire au parler politiquent correct habituel. Pratiquant sur le ton
de la conversation un négationnisme direct, I'enfgparait sous son jour inhumain, forcant
le mépris, le public étant alors contraint de failes liens entre morale bien-pensante
autrichienne, nazisme et négationnisme donc redusut travail de mémoire.

Le paralléle des fours est encore plus développés Ha@Deuvre dans le premier long

monologue des Geissenpeter qui décrivent une @rsitgation:

La viande est déja prédécoupée par nos soins. Malhgement, elle a un peu brdlé [...]
[Ulne flamme faite maison dans un nouveau barbetln flamme faite maison dans un
téléphérigue! Une flamme faite maison dans un exGittl! [...] L’ame du rebelle perd son

gras, il peut s’agir d’un homme ou bien d’un autre.

lls filent ici la métaphore du barbecue, événensempriori festif, trivial et inoffensif. Les
victimes de ces catastrophes naturelles ou d'aiginminelle sont ici comparées a des
cOtelettes prétes a étre consumées et consomneedpétition quasi a I'identique des trois
phrases force la mise en paralléle du barbecutéléphérique et du gratte-ciel. Ici, Elfriede
Jelinek utilise le mélange des registres, passanteder au grave, de la garden-party a
l'attentat du 11 septembre 2001. En mettant ces &@ments sur le méme plan, une idée
principale ressort: le fait qu’il n’y ait pas denfiée sans feu et que la flamme destructrice ait
été fabriquée par des hommes. La chute des Twinefwainsi que I'accident mortel du
funiculaire de Kaprun ne surgissent donc musihilg ils ne peuvent plus se poser comme
catastrophe naturelle, indépendante de toute intehtimaine. C’est ce que souligne la triple

répétition de I'expression « flamme faite maisorAffirmer d’une part qu'une défaillance

**In den Alpenp.42: ,Unser Ofen hat 155 Stiick geschafft, alassdhrer viel mehr geschafft hat, das miissen
Sie mir erst beweisen!”

®° Das Werk p.211: «Das Fleisch haben wir schon vorgesemitLeider haben wir es ein bisschen
verbrannt. [...] [E]ine selbstgemachte Flamme in gineeuen Gartengrill! Eine selbstgemachte Flamme in
einer Gletscherbahn! Eine selbstgemachte Flamnegnam Wolkenkratzer! [...] Das Fett spritzt aus deels
des Emporers, das kann ein Mensch sein, das kamraabh ein andrer Mensch sein.”
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technique est due a lintention précise de persoringp pressées, trop soucieuses de
fabriquer vite et a moindre colt, d’autre part tpigerrorisme n’a rien d’une fatalité mais est
le fait d’étres humains qui ont construit ces évéemts, c'est a nouveau chercher
I'explication a un fait, remettre du sens dans gestest passe. Les choses ne se produisent
pas par hasard et c’est ce que met en évidenarhé&te phrase de la citation, ces victimes
présentées comme des rebelles brilés et ainsi gansur insoumission, soit a Dieu en ce
gui concerne les Twin Towers, soit a la soi-digante-puissance de la technologie.

Ces comparaisons audacieuses permettent doncndedéire I'idée que tout n’est pas vain
mais que le monde a bien un sens, donné uniqugmaefihomme. Simplement, ce sens est
plus difficile a reconstituer parce qu’il se cadwriere un collectif (ici les Geissenpeter) qui
S’attaque a l'aveuglette a un autre groupe de peesy doublement victimes puisque celles-
ci meurent de maniére criminelle et sans que lé®sume puissent savoir la raison de leur
sacrifice. Aussi Elfriede Jelinek met-elle a jour jeu cruel entre les dissimulateurs du sens
et le reste de 'humanité qui se retrouvant faoe anonde de vacuité, est ma par de profonds
sentiments de fatalité, d’angoisse et d’insécusgfitiments propres par exemple au discours
des Etats-Unis®.

La vérité est maquillée de sorte a conditionner fremmbres d’'une société et leur faire
accroire que personne n’est responsable de cegualrive ou plutdt de ce qui arrive dans
le monde. La production de cette illusion a graédeelle d’'un monde néo-magique. Erika

Fischer-Lichte explique:

Depuis les années 60, c’est-a-dire avec le tounpariormatif et d’autre part la propagation
des nouveaux médias, nombre de nouvelles formerem®sentations théatrales se sont
formées dans notre culture, notamment dans les idemale la politique, du sport, du
spectacle et de la culture festive. Ces représensah’ont pas la prétention d’'étre de l'art;
néanmoins elles sont percues et mises en scéne eatemnouvelles possibilités de
théatralisation et une esthétisation de notre enmgment, comme des moyens d’enchanter a

nouveau le mondé®’

%% On pense notamment au film-documentaire de Michdgbre Bowling for Columbinequi analyse en
premiére partie de son film la généralisation dutisgent d'insécurité et de peur chez les habitdets Etats-
Unis, en contraste notamment avec les Canadiens.

%" Erika Fischer-LichteAsthetik des Performativep.316: ,Auch die ,nicht-theatralen’ Kiinste tengie dazu,
den Auffihrungsmodus zu privilegieren. [...] Seit dmthziger Jahren, d.h. mit der performativen Waemde
andererseits mit der Ausbreitung der neuen Medihen sich in unserer Kultur eine Fille neuartiger
Auffiihrungen herausgebildet, u.a. in den Bereicheglitik, Sport, Spektakel und Festkultur. Diese
Auffihrungen erheben nicht den Anspruch, Kunstan;sgleichwohl werden sie als neue Mdglichkeitem d
Theatralisierung und Asthetisierung unserer Lebettsals Wege und Mittel zur Wiederverzauberung\tfeft
veranstaltet und wahrgenommen.*
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Ce réenchantement d’'un monde stylisé a pour coeségule fait que nous ne connaissons
plus le monde réel et que nous sommes coupés dieccelhéatraliser, c’est donc séparer
les étres humains de la réalité pour mieux lesriveit
Isoler les personnes de la véritable nature desesha’est faire une propagande au niveau
mondial, un exercice de propagande qu’analyseddkriJelinek a plus petite échelle dans
Das Lebewohl (Les Adieyxune courte piece de théatre parodiant les disqoaiitiques du
chef de fil du FPO, parti populiste autrichien,gBlaider:
LE PORTE-PAROLE : Nous chassons la sécurité hasdrdatieres, car nous sommes forts!
Excusez-moi, non, nous I'amenons, la sécurité,ameégéreté de poids plume. Quand nous
nous regardons, la peur d’'un seul coup se faitgdti..] Notre nouvelle loi ne fait aucune
percée dans l'ordre, ne provoque aucune révolgmérale dans I'heure qui suit! Le monde
ne va pas dérailler. Il sera comme il aura touj@iés simplement il sera: plus ouvert, plus

libre. Mais pour les autres, il sera complétemenng.>*®

La contradiction de départ dévoile la véritableunatdu porte-parole, un étre dangereux car
menteur que I'on devrait craindre. Sa solutiontjgple a I'angoisse diffuse, résultante d’'un
monde réenchanté, est I'immobilisme, la consemaéiol'identique de I'image du monde
imposée. Le populiste continue en différencianteedieux groupes: le nous et les autres.
Pour ceux qui adhérent & sa vision du monde, ihptde leurre d’'une plus grande ouverture
et d’'une plus grande liberté. Pour les exclus, apiixse révoltent contre le systeme actuel et
souhaite réformes et révolutions, il leur annorcéetmeture et la coupure. Cette dialectique
entre ouverture et fermeture dans sa rhétoriquaedpwe double sens, selon si I'on considére
son discours comme le simulacre vraisemblable d/taed discours politique ou plutot
I'énonciation froide et analytique de ce que sermbnde demain si de tels hommes prennent
le pouvoir. Car « les autres », ce peut étre égaleérious ceux qui n'accepteront pas de se
laisser bercer par ces illusions et qui comprendeur situation, c’est-a-dire leur exclusion
du monde réel.

Notre rapport au monde n’est que le résultat depawseptions, notre compréhension des
messages diffusés par le monde. Le monde esthditisésulte de la transmission biaisée de
notre véritable environnement, entreprise a graédeelle dont se chargent les grands

spécialistes du transfert d'informations aujourd’lelest-a-dire les médias de masse.

8 Das Lebewohlextrait du site Internet « Elfriede Jelinek Homge »: , DER SPRECHER: Die Zuversicht
vertreiben wir aus dem Land, denn wir sind starktsEhuldigung, nein, wir bringen sie, die Zuversichit
federleichtem Leib. Wenn wir uns selber anschasindie Angst auf einmal klein. [...JUnser neues Geset
durchbricht keine Ordnung, kein Umsturz von Stundabiiiberall! Die Welt wird nicht aus den Fugennseie
wird genauso wie immer sein, nur eben: offenerefrdafir fir andre geschlossen total.”
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2.1.3.L’illusion théatrale et sa mise en scene : le roldes médias

Elfriede Jelinek se pose comme grande observatticétique des médias, en particulier de
la télévision. Dans son texte théorigune Mediengewittern- die Theater Uberflissig?le
déclare:

,J'écris souvent en regardant la télévisiofi® »

Dans son installation artistiquElfriede Jelinek. News from home, 18.8.198&rtiste
autrichienne Valie Export produisait un film de plde six heures composées de séquences
filmiques, des variations autour d’'une méme miseseene. Valie Export filme Elfriede
Jelinek dans son fauteuil en train de regardeolengal télévisé autrichien. La séquence
commence quelgues secondes avant le début dematfons. La caméra se concentre sur
lécrivain qui tantdt se tait, tantbt commente deanmre ironique le commentaire
journalistique, tantbt répéte tout simplement dam ironique ce qu’elle vient d’entendre a la
télévision. L'attitude d’Elfriede Jelinek face ansposte reflete avec une grande justesse le
procédé d’écriture de I'auteur dans ses récentzepj et a cet égard la date 18.8.1988 n’est
pas dépourvue de sens. En effet, elle précise fzode théatrale un peu plus loin ddns

den Mediengewittern

La télévision a depuis longtemps tout pouvoir sirmionde. Le théatre, lui, n'a aucun

pouvoir, si ce n'est sur les gens qui y viennent].[De nombreuses voix et images émanent
du téléviseur, elles englobent le monde sans jarneaisomprendre car en réalité elle

n'englobe que le pouvoir gu’elles servent et quil&sr but, que nous nous contentions de ce
pouvoir en nous l'expliquant continuellement quaduapparence. [...] Mais le théatre. Je
ne sais pas vraiment mais j'essaie, comment dieeclthnger la perspective sur cette
puissance qui nous gouverne. [...] Je ne peux riemgédr a cette puissance mais je peux
faire apparaitre sur scene les étres tels deg€dait droit sortis de I'appareil étroit [...].

Méme a travers moi, vous ne comprendrez pas caissgnce mais du moins vous verrez
gu'elle est la. La puissance ne gouverne plus ledaaentier, mais seulement un espace

limité et c’est pour cette raison qu’on peut ajotger avec ellé®

91n Mediengewitternsite Internet d’Elfriede Jelinek: ,Ich schreibeilm Fernsehn oft mit.

%% |pid.: ,Das Fernsehen hat langst Macht tiber die ganzie. Was Theater hat keine Macht, hochstens (iber
manche, die drinnen sind. Ich schreibe beim Femséhmit. Aus dem Fernseher sprechen die vielémr8én

und Bilder, die die Welt umkreisen, ohne sie jesgtstehen, denn sie umkreisen in Wirklichkeit nier dacht,

der sie dienen, immer, und ihr Zweck ist, daf? was unit dieser Macht abfinden, indem man sie uns
unaufhorlich, aber nur scheinbar erklart. [...] Almrs Theater. Genau weil3 ich es ja auch nicht, cdver
versuche ich, den Ausblick auf diese Macht, diehsatserrscht, wie soll ich sagen: herauszuldsen.lgh.kann

ja auch nichts an der Macht andern, aber ich kémi\sen wie Blitze auf die Buhne schleudern, arsshge
eines Apparats heraus [...].Auch durch mich werdem $& (die Macht) nicht verstehen, aber Sie werden
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La télévision étant une activité passive, il nosisimpossible de critiquer ou bien de changer
son interprétation du monde et des événementseddfiJelinek, elle, propose de mettre sur
scene les commentaires télévisuels des images ddende les changer de contexte, de sorte
gu’une remise en question soit a nouveau possible.

Dés le début de sa carriere, elle avait maniféstévie d’'une critique constructive des
médias comme dans son ess@& endlose unschuldigkeif® dans lequel elle décrypte
plusieurs mythes triviaux véhiculés par la cultdeemasse dont le principal représentant est
le média de masse. Ce texte de 1970 reste ungueritiés marxiste de la télévision et des
idées qu’elle transmet. La dramatisation télévisupérmettrait le maintien du patriarcat et
des valeurs bourgeoises, telles la tout-puissanqeede de famille, le bonheur familial et la
caractérisation de la femme comme sexe faible. eCettaitrise idéologique des
téléspectateurs entrainerait, selon la jeune HHrigelinek, le contréle des classes basses et
moyennes en leur inculquant l'autoritarisme hiénayge et leur imposant un diktat
impitoyable qui les berce dans Tlillusion d'étrexeaussi des bourgeois, celui de la
consommatiorf?

Elle s’engage peu de temps apres en faveur d'wodutéon de la télévision dans le textér
stecken einander unter der haut. konzept eineviwtn des innen raun®?: elle y décrit
une utopie télévisuelle positive, partant du cdngie le téléspectateur manipulé programme
ses attentes par rapport a un certain nombre dbésliet de stéréotypes. Il doit en
conséquence étre exposé a une toute nouvelle prograon. Elfriede Jelinek propose alors
des programmes ou le son et les images seraisondists (esthétique habituelle chez EJ) du
en prenant un exemple extréme : celui d'un matchfodd durant lequel des bruits de
marteaux piqueurs remplaceraient le commentairatdsbdes journalistes sportifs. Ce
décalage permettrait de porter I'attention du sgear sur ce qui lui paraissait jusqu’alors
évident : le discours sur I'image dont il réaliders I'importance et I'influence que celui-ci

peut avoir sur lui. En ce sens, elle conclut:

zumindest sehen, dal sie da ist. Die Macht herrsicht mehr Uber die ganze Welt, sondern nur ndudr U
einen abgegrenzten Raum, und daher kann man anfamgiehr zu spielen.”

*61 Elfriede JelinekDie endlose UnschuldigkeBchwiftinger Verlag, Schwifting, 1980, 82 p.

%52 |bid., p.58: « etwas wie eine zusammenfassung: die mexhabwehrkraft des patriarchats die geborgenheit
in der menschl. Grossfamilie die hierarchische orinder exekutive. der massenkommunikatorische tnoairk
birgerlichen klasse. die beherrschung durch alltigeehallgewaltige und beschitzende Uberinstanzean m
senkt noch dazu die burgerliche kultur kiinstlich dorch jene « unterhaltung » das proletariat zwerain

pseudobiirgertum zu machen. [sic]® Elfriede Jelinekwir stecken einander unter der l[sUpprimé X

television des innen raumis: protokolle 1(1970), p. 129-134
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Ne vous laissez pas dicter ce que vous voyez,ul kEen mieux que vous appreniez vous-
mémes a: démolir les représentations, les clicleésassociations d’'idées imposées puis a

faire advenir de toutes nouvelles connecti§hs.

Ainsi sa nouvelle télévision revient-elle & unesprde pouvoir sur la télévision par le peuple,
a une réappropriation des images dont l'interpia@tateste a notre guise. Mais ce texte reste
au stade de l'utopie et ne trouvera jamais d’appba si ce n’est dans le film expérimental
Was die Nacht spricff, tourné en collaboration avec le réalisateur Hactseugl en 1987,
qui joue précisément sur I'opposition entre imagedialogues pour mieux mettre en avant
ce que les images ont réellement a nous dire. Avetit pour métaphore centrale, le film
apparait comme un montage de difféerentes imagesespmndant a plusieurs intrigues
narratives, les dialogues se mélant aux imagesedautre intrigue et vice et versa, de sorte
gue le spectateur est obligé d'étre actif s’il vpatvoir reconstituer la trame de I'histoire.
Mais le film ne fit guere d’entrées et reste awgrdi©Ovni cinématographique.

Le théatre, en revanche, apparait par la suitdiredecomme la meilleure alternative pour
apprendre aux (télé)spectateurs a décrypter cés qusient et entendent. En effet, dans ses
piece de théatre, le public se retrouve en intenaclirecte avec la télévision puisque celle-ci
est présentée sur scene, et retrouve alors saabstaitique grace a l'effet de distanciation
(la télévision est dans un théatre, le lieu ingtitwnel et reconnu de l'illusion).

Ce processus explique la nouvelle dramaturgiegkienne depuidu Pays. Des Nuéekes
pieces se constituent pour la plupart d’entre elke$ongs blocs de texte avec un registre de
personnages trés restreint, avec tres peu sinamadundication scénique. Ce qui constitue
I'essentiel du texte théatral, c’est donc le larga@pmme l'indique l‘auteur elle-méme, « les
personnages disparaissent dés qu'ils n'ont plus aielire 3°. Il n’existe donc rien que ce
qui est dit. Les personnages ne sont que discaorgmentaires, jeux de mots ou bien
simplement des mots, qui font surgir des imagese: weritable provocation a I'heure du
régne du tout-visueBéparer le commentaire de I'image est le prem@néht de sa logique
déconstructive. Cette absence du canal visuel sesignificative, I'opposition ne se situe

pas entre lire et voir, mais entre entendre oudplatouter et voir. Pour elle, il s’agit de

%4 |bid., p.134: «lasst euch nicht vordiktieren, was ibhts lernt es lieber selbst: das durchbrechen von
vorstellungen, klischees und zwangsassoziatiorenhdrvorrufen von voéllig neuen verbindungen.”

*\Was die Nacht sprichscénario: Elfriede Jelinek et Hans Scheugl, sétibn: Hans Scheugl, Autriche, 1987
%66 Cf. livret du Burgtheaterdas Werk mise en scéne de Nikolas Stemann, correspondemeail entre
Joachim Lux et Elfriede Jelinek: « Die Figuren ebmsinden sofort, wenn sie nichts mehr zu sprectadreh.”
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réapprendre a écouter. Elle explique dans son wliscde remerciement au prix de la

meilleure piéce radiophonigtfé Ecoutez ! (Horen Sie zu !)

Entendre, c'est penser et de tout maniéere, tout peyenser. Ce que lI'on préfere, c'est
penser ce qu'on n'a pas le droit de penser. Bapdées! Qu’est-ce a contrario que voir?
Rien! Mais la pensée ne vient pas d’elle-méme. Pefjser et entendre produisent a eux deux
une image qu’on n'a pas besoin de voir. Les imagisiéboulent en trombe de la télévision
ou dailleurs, ne s’effondrent pas, elles courentceurent et s'infiltrent en nous, nous

traversent, comme si nous n’étions nullement umnaohes >®®

Si donc le public entend sans voir, celui-ci ret®ga liberté de penser et de former idées et
images selon sa propre vision, tandis que les imagels imposent un cheminement de
pensée ou encore nous Ote tout simplement la réfiex

Le texte de théatre publié pour la premiére foi2@d6Uber Tiere(Des animauxdonne un
exemple concret de cet exercice réflexif entre msaignposées et images suggérées par la
parole. Cette courte piece est écrite a partir dwmtage d’extraits d’articles de journaux du
Falter 34 et 35/05 en ao(t 2005, des enquétes sur leguyma et les violences d’'un réseau de
proxénétisme des nouveaux Etats-membres europééetreuyent sa clientéle dans les hauts
cercles de la société viennoise, une clientele #otait informée des méthodes de leurs
« fournisseurs ». Le texte théatral reprend enagell des témoignages et dialogues

hyperréalistes entre proxéenetes et clients ouipréss:

Si les filles ne sont pas capables de se tenbjarhelles sont quand méme amenées ici. Est-
ce mon travail qu'il leur arrive quelque chose éligs? Je leur casse les deux jambes. Méme
si elles n'ont pas compléetement lookées et maesij/lén les améne ici. Et puis, on leur brise
les deux jambes et ¢a, c’est le minimum qui puiesearriver. En tous les cas, on les améne

ici mais si quelque chose leur arrive, alors opmara plus jamais les amener .

57 Sur le genre de la piéce radiophonique, ais Horspielde Robert Hippe, C.Bange Verlag, Hollfeld, 1981,
117 p.

°% Horen Sie zu!,Horen ist Denken, und Denken kann man sowieks aAm liebsten denkt man, was man
nicht denken darf. Finger weg! Was ist dagegenSid®en! Nichts! Aber das Denken kommt nicht voneselb
[...] Das Denken und das Horen, die beide ein Biggeben, das man nicht zu sehen braucht. Die Bitlieraus
dem Fernsehgerat oder sonst woher r leur subtiasefallen nicht, sie laufen und laufen und komrirenns

an und laufen durch uns hindurch, als waren win kéindernis. [...]"

9 Uber Tiere extrait duFalter 1-2/06« Wenn sich die Méadels nicht benehmen kéndenn werden sie
trotzdem hergenommen. Ist das meine Aufgabe, dassMidels was passiert? Ich breche ihnen die beiden
Beine. Auch wenn sie nicht topgestylt und geschingikd, werden sie hergenommen. Es werden ihneh noc
beide Beine gebrochen, und das ist noch das mmdests ihnen passiert. Sie werden auf jeden Fall
hergenommen, aber wenn ihnen was passiert istewesié nie mehr hergenommen werden kdénnen.*
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La répétition des groupes phrastiques donne uneesajpn obsessionnelle, les mémes mots
étant exploités sous leur différents sens dont mmisndons phrase apres phrase toute leur
subtilité. Le spectateur n'a pas dimages concrédegquelles se raccrocher et son
imagination peut donc vagabonder de sorte quer#&nsent d’horreur et de révulsion est
bien plus grand que celui transmis par un reportadéo puisque nous nous retrouvons
livrés a nous-mémes, a imaginer des scénariosaffiesix les uns que les autres. Dans un tel
cas, I'image télévisuelle, retravaillée, censup&dicée aurait eu pour effet d’atténuer I'abject
de la situation et de la rendre inoffensive et ptatdle puisque regardable et diffusable. Le
degré d'implication du spectateuwtevient alors de beaucoup moindre voire disparait
totalement.

A ce propos, Jean Baudrillard explique:

Ce qui vient a I'image, pour y étre consommé aiukf a la fois : le monde réel, I'événement,
I'histoire. Ce qui caractérise la société de consation, c’est I'universalité du fait divers
dans la communication de masse. Toute l'informatotitique, historique, culturelle est
recue sous la méme forme, a la fois anodine etcoiase, du fait divers. Elle est toute
entiére actualisée c'est-a-dire dramatisée sur le mode spectaculairgout entiére

inactualisée c'est-a-dire distancée par le medium de la conication et réduite a des

signes>"®

Cette dialectique entre actualisation et inactatiis est tout I'objet de la mise en scene
médiatique. Les médias produisent une émissionteportage, un débat sous une forme
spectaculaire, c’est-a-dire dramatisée, avec unase qui nous embrouille et nous fait
percevoir un compte-rendu de faits réels comme élgt rd’'une fiction de sorte que
information présentée est a son tour dédramatiseé@ous touche qu’indirectement puisque
a nos yeux, elle donne la méme impression qu’wtiefi théatrale.

Jean Baudrillard énonce comme paradigme de la téopigstmoderne, société basée sur

I'information et la communication, le fait divers:

Le fait divers n'est donc pas une catégorie parauitdes, mais LA catégorie cardinale de

notre pensée magique, de notre mytholdgie.

Le fait divers s’oppose a I'événement et se cargetépar sa quotidienneté, sa non

importance et son mélange a la fois de banalitBiretolite amusant. En cela, il participe de

570 Jean Baudrillard,a Société de consommatign31
571 (i
Ibid.
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ce que le sociologue appelle la « fun-moralitya»riorale imposée des temps postmodernes
gui a pour impératif qu’on s’amuse a tout prix, @uexploite a fond toutes les possibilités et
gu’on trouve ainsi notre bonheur dans le loisiteetlivertissement. Mais le divertissement,
comme le décrivait déja Blaise Pascal, est unenfagairante et populaire de détourner son
esprit des choses graves et des vérités qui risgeemous faire peur, une maniére donc de ne
pas affronter les problemes mais de les ignoreoul)idée chez Guy Debord que « le
spectacle est le mauvais réve de la societé moaecteinée, qui n'exprime finalement que
son désir de dormir 3/?

Du pain et des jeux pour le peuple, voila doncriegipe sous-jacent de cette société des
meédias. On assiste donc a la mise en marche daugeldialectique : d’'un coté, les choses
sont minimisées et rendues superflues sous la fdurfait divers. De l'autre, tout nous est
transmis sous la forme du spectacle, c'est-a-diee ndaniére surfaite et exagérée.
Conséquence de ce double phénoméne, les fronteres les catégories s’estompent,
probléme déja engendré par 'amalgame, nous ne ssnphus a méme de différencier un
événement grave et de premiere importance d’une¥iéanecdotique.

C’est cette double logique gu’Elfriede Jelinek ot tout au long de ses textes théatraux.
Une de ces dernieres piécé&ambiland reprendpar exemple ce schéma. La piece se
compose d'un bloc de texte sans nom de personeageaplement découpé en paragraphes.
La voix qui s’exprime incarne I'un apres l'autrdfélients niveaux de discours (celui du Gl
américain, du Dieu vendeur d’armes, de George WusIBush) et tourne autour d’'un méme
theme principal : la Guerre en Irak ou plutot ladimésation de celle-ci. Sur un ton léger, le

suivi de la guerre par les médias de masse estdeippas a pas dans le texte:

Le Bush et le Blair, a se chamailler tous les denxanglais et dans la résidence d’été de
Camp David, vous savez, le petit avec la frondpuet Goliath, le Léviathan, on sacrifie aux
démons qui chassent le malheur, pas moyen dy cpupeest-ce je voulais dire, peu
importe, les entreprises britanniques, elles npas encore pu faire valoir leurs droits, mais le

Blair lui aussi veut obtenir son d{, ¢ca se compraiid

La phrase donne l'effet d’'un « stream of consciessn», d’'un flot de penseées intérieures,
d’'une pensée brouillonne qui mélange différentsnkee comme cela lui vient a I'esprit, sans
schéma d’écriture. En réalité, cette logorrhée aepit le commentaire journalistique tel

gu’on peut I'entendre a la télévision ou a la radie journaliste commente la situation en

"2 Guy DebordLa Société du spectackagse 21
*"3 Bambiland Editions Jacqueline Chambon, traduit par Pafiéknerin, p. 22-23
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direct en introduisant ses éléments culturels poueux expliquer, en livrant son
interprétation biaisée de ce a quoi il assistepd@sée progresse par associations d’idées, par
lien entre la situation concréte et le plan symthadi Ici, le faux journaliste décrit avec une
certaine trivialité la rencontre au sommet degdants britannique et américain a propos de
la reconstruction en Irak. Le lieu, Camp David,tpréaux paralléles bibliques. De facon
faussement innocente, la voix compare les polisquemonstre mythologique du Léviathan,
justifiant ainsi les nombreuses victimes de cetierigg de bombardements par la bonne
cause, la fin justifiant les moyens. Puis, la titaois cherche a minimiser la portée pourtant
profonde de ce qui vient d’étre dit par un « quEstque je voulais dire, peu importe » tres
désinvolte, rendant le grave sans importance. fumtgn est donc toute entiere banalisée,
processus récurrent de la mise en scene meédiapgue mieux rendre le message
consommable et donc acceptable. Le faux journatistginue ensuite en rapportant ce que
nous ne devrions officiellement jamais entendresdas médias, c’est-a-dire que ce sommet
politique s’assimile a une réunion de négociatiommerciale entre entreprises de travaux
publics. Imitant le discours habituel journalisiéqla voix nous transmet en fait la réalité des
choses mais en conservant les mémes procédés guwtisurs sur I'image habituels.
L’essentiel est dit de maniére discréete et |égenesdun flot continu de paroles qui rend
difficile et mémepénible la distinction entre les choses sérieuselese légéres. Aussi
Baudrillard précise-t-il: « Journalistes et pultigies sont dewpérateurs mythiquesils
mettent en scéne, affabulent I'objet ou I'événemiésite livrent « réinterprété »>%

Les processus sont ceux de la déformation, dedéreadion, de la minimisation et encore de
inversion. Ici, la voix inverse non pas le supedl et le profond mais le sens caché et la
version officielle pour nous livrer la version aiftuse et démasquer la guerre non pas
comme un probleme géopolitique mais comme un trafa@chand et des tractations de
partage de marchés. Tout comme le font les préeeinsatelé, elle donne ensuite son avis et
donne son accord moral aux hommes politiques dartsnanontrant alors que les médias ne
font qu'appuyer et confirmer le pouvoir en plac&me quand celui-ci se révele amoral voire
criminel.

Le texte théatral avance donc par associationgetiddans ou avec des transition trés minces
et ne suivent pas de schéma narratif. Tandis qressort dramatique habituel d’'une piece de
théatre consiste dans une intrigue avec un poirdépart , un développement grace a des

actions et des dialogues puis un dénouement, dardrames jelinekiens, le ressort est d’'une

574 Jean Baudrillard,a Société de consommatign196
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autre nature. En effet, les personnages ou pl@sdtchiceurs polyphoniques ne produisent
aucune action, ils parlent ou plutét ils parlentldesurs longs discours se composent de récits
et de commentaires de différentes informationgsirén grande partie des médias et d’autre
part de I'Histoire. L’histoire racontée n’'a pas wité. Ce qui relie les éléments du texte
dramatique chez Jelinek, ce sont les thématiquesrdées sans aucune chronologie ou
logique. Au contraire, les voix changent souventsdgt et ne racontent pas une histoire
mais plusieurs histoires autour des mémes thémessiAa variation est-elle le principal
schéma narratif (dramatique?) de ces pieces. lie tiramatique navigue entre différentes
idées sans jamais en suivre une jusqu’au bout reaie toujours au niveau de la simple
allusion de différents événements ou rapports ageables. De ce changement rapide et
constant d’idées et d’information résulte un tigsn texte) de morceaux de commentaires,
gui paraissent plus anecdotiques que dramatiqguasn@ I'explique Gabriele Brandstetter
dans son articl&eschichte(n). Erzahlen im Performance/Theaterrdemziger Jahre>, la
forme anecdotique est celle qui remplace l'intrigleas le théatre des années 1990-2000.

Elle explique ce que I'anecdote apporte de diffedenl’histoire:

“assemblage des événements” de sorte a constlaifable d’'un drame doit donner un
.Lensemble”, c’'est-a-dire ,une action entiere etrfée”. « Un ensemble » est en 'occurrence
« ce qui a un début, un milieu et une fin. » A prdsla narration, elle, fait une coupure dans
cet ordre bien précis du début, du milieu et ddidatel un corps étranger. Le champ
diégétique ouvre le texte dramatique, interromgetlescénique [...]. De ce point de vue, la
narration sur scéne fonctionne toujours sur le nudéanecdote’
Elle définit ensuite 'anecdote comme l'intrusion fhit inédit qui rompt avec la continuité
du reécit:
“Anek-doton*, c’est en fait ,ce qui n’a pas enca@te publié”, ce qui est encore et n'est déja
plus gardé secret: c'est-a-dire le bulletin d’usecret history”. Raconter une ,anek-doton*

produit I'effet du réel, lintrusion de la contingee, en situant un événement comme un

> Gabriele BrandstetterGeschichte(n). Erzahlen im Performance/Theater aeunziger Jahrein
Transformationenédité par Erika Fischer-Lichte, p.27-39

% |bid., p.30: « Die « Zusammenfiigung der Geschehnisse‘Fabel eines Dramas soll ein « Ganzes » im
Sinne einer ,geschlossenen und ganzen Handlungérgelkin Ganzes* aber «ist, was Anfang, Mitte und
Ende hat.“ In dieses nach Anfang, Mitte und Enderdjgete des Dramas bricht nun aber die narratichgdam

als Fremdkorper ein. Der diegetische Sektor offteet dramatischen Text, unterbricht das szenisched Bp].

So gesehen fungiert Erzahlen auf dem Theater [.ekdotisch.”
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événement a la fois en dehors et a lintérieur ddre contextuel de la chronologie de

I'histoire. >”’

DansBambilandpar exemple, le principe de I'anecdote apparaitroe le principe méme du
texte théatral. Dans l'analyse de la notion de @radiite dans la premiere partie, la
dialectique entre drame comme genre théatral ebhelrau sens télévisuel. Elfriede Jelinek
écrit des piéces sur des «drames » issus du chalgpisuel ainsi que du passé
(principalement autrichienBambilandest lui aussi un texte théatral sur un drame t-éles
dire un ensemble d’événements catastrophiquesagigtres: la Guerre du Golfe. Celle-ci,
tout comme une trame dramatique est présentéeldsmaédias comme un tout, avec un
début, un milieu et une fin. Les journaux ont permé suivre étape par étape la guerre et
d’annoncer un dénouement afin de clore le sujeedtexclure au moins des gros titres. La
logorrhée polyphonique que représente le textertdediElfriede Jelinek n’a quant a lui pas
réellement de point de départ, de développememt’atioutissement. Cependant, si I'on
étudie I'incipit et la fin du texte, il semble gleedramaturge donne les signes tout du moins

extérieurs d’'une tension téléologique. Au débuvdix commence par ces mots:

Déja, il transperce, il traverse les nuages, leilsgremier messager de souffrance, pour le
seigneur comment s’appelle-t-il déja, tout le moledsait comment il s’appelle, déja I'armée

perce la ville.>”®

La répétition de l'adverbe de temps « déja » indique nous assistons au début d'une
action, au début de l'attaque ameéricaine sur leirstden. Le texte commence de fagon
poétique mais trés vite, le lyrisme de cette sadmeyuerre est cassé par le faux trou de
mémoire de la voix, discréditant tout autant ladieant beauté de cette attaque ainsi que la
pseudo autorité que la voix tente de se donner@popant un récit structurée et bien écrit.
L'idée méme d'une belle narration apparait doncmiiktée comme un leurre auquel le
spectateur n'a pas envie de croire puisque le teamrae semble pas trés fiable quant a ses
sources d’informations et ses souvenirs.

Les derniers mots du texte, exprimés par un enged®l/oix de soldats, imitent eux aussi la

fin d’'un processus:

> bid., p.31: ,“Anek-doton“ ist eigentlich das ,noch hicVeroffentlichte, das (noch und doch schon nicht
mehr) Geheimgehaltene: gleichsam das Bulletin ejgecret history”. Diese Erzahlung des ,Anek-doton”
produziert den Effekt des Realen, den Einbruchkdertingenz, indem sie ein Ereignis als Ereigniseitnalb
und doch ausserhalb des rahmenden Kontextes deristien Abfolge situiert".

>’ Bambiland p.13-14
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Mais bient6t nous aurons gagné. Bientdt nous ti®nman nouveau lot, c’est notre lot, y en
aura bien un pour nous venir en aide, ¢a ne sexangg pas encore, mais bientdt, bientbt.
Terminé. Terminé. Terminé. Ah ca y est, il déchao¥est pas trop tét. J'ai bien cru qu'il n'y

arriverait jamais. Bon. Encore une bonne chosaitie. £

Habituellement, la fin d’'une piéce de théatre seatérise par une chute, par la solution
d’une intrigue et il n'est nul besoin de précisarpaiblic que le spectacle est terminé. Ici, au
contraire, les mots sont issus du champ lexicdhdm et permettent de comprendre que la
piece est terminée. L'adverbe « bientdt » annonee kg proximité de la conclusion et
prépare psychologiguement le spectateur puis laletrrépétition du participe passé
« terminé » agit comme une parole performativergnd la chute totalement artificielle. La
toute derniere phrase « Bon, encore une bonne di®daite » ajoute encore a ce cote
artificiel, puisqu’elle forme une sorte d’épiloguédicule ou méme [I'expression de
soulagement de l'auteur, du soldat sorti du péttinencore du spectateur. La conclusion
parait d’autant plus grotesque que le public n¢ aehérer a ce dernier propos qui considére
que la Guerre en Irak ait été une bonne chose gidisvient d’assister a un long spectacle
théatral déemontrant I'inverse.

Ce début et cette fin de texte ressemblent dont fpigs & une déconstruction du principe
narratif dans les médias et sa dénonciation qu’'terdative ratée d’écriture d’'un drame
fermé.

Car entre ces deux passages, c'est la forme dectimte qui regndBambilanden entier se
présente tout d’abord non pas comme le récit @Gukrre du Golfe mais comme un épilogue
sur sa médiatisation, puisqu’il est publié aprefifade la guerre. Il fait figure de rupture
constante dans la médiatisation continue de categ Sur scene, on représente un discours
gui rompt avec le discours uniforme de la télévisidu journal télévisé, les informations
nous sont présentées a l'aide d’interviews et djesaen direct pour nous rendre les choses
aussi présentes que possible. Mais la mise en scan&tisée de I'actualité traite de tous les
événements de la méme maniére de sorte que toud [eournure d’'un exemple qui vient
illustrer le propos orienté des journalistes algue le but se veut en apparence contraire.
L’événement réel devient donc quelque chose d'astepte alors que le commentaire, le
discours des journalistes, prend le role de ré&aiicgal alors qu’il s’agit en réalité non pas

d’une narration mais bien d’un discours argumeitati

" bid., p.120
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En prenant I'anecdote comme forme dramaturgiqu&jee Jelinek imite le systéme
médiatique. En généralisant cette méthode, ellertEnde maniére tres ironique le procédé

des informations médiatisées car celle-ci résuntieenous voyons a la télévision:

Le fait de raconter produit immédiatement lironée la situation: il conduit a la
reconstruction de catastrophes de l'histoire sausime d’événements superficiels, comme

des « lectures »%°

Composé de petits paragraphBsmbiland ne serait-ce que par sa structure, annonce un
changement fréquent de sujets et de perspectivémtédrieur méme des paragraphes, les
ruptures s’enchainent. A la moitié du texte, uné vai-journaliste, mi-spectatrice, mi-

auteur, s’exprime:

Comment se porte Bush, notre seigneur? Bien, mE€eique je trouve ici, de votre part
franchement je ne trouve pas ca sérieux, ca dait d@itre chose. Le sérieux me manque
toujours autant, dans tout ca. Ou est donc pass®rdeux ? O souffrance, souffrance
immarcescible, aurais-tu emporté le sérieux aviec@est bien toi qui I'avais emporté, non?
Allez, dis, ou est-il, le messager du malheur, fgua que nous soyons tous concernés?
Concernés par toute la pub des trusts et des kustzgr.] Tout a fait autre chose: il y en a un
qui prétend pour de bon avoir vu un policier, s@gmar son fidéle compagnon, un
pistolicier, lui tirer dessus, et le truc, le trle missile de croisiére, il l'aurait fait déviee da
route, ce qui déja en soi est absurde, car sfldae croisiére, sa route est toute tracée,
pourquoi ferait-il des zigzags?

D’une phrase a l'autre, le fil de la pensée déxiéimage du missile qui serpente. La voix
passe d'un registre a l'autre a grande vitesse nwmgant sur le ton de la conversation
(« Comment se porte Bush ») pour continuer en iétafx O souffrance, souffrance
immarcescible ») pour aborder ensuite un événegiave (le missile qui dévie et tue des
civils) dans un registre de langue parléet(ke truc, le truc, le missile de croisiére, dutait fait
dévier de sa route »L.e ton est systématiquement si inapproprié que miEmeenvolées
lyriques sur des sujets tragiques en deviennefiiiass On reste donc dans le registre du
bavardage, sans importance, alors que les thénoedéah eux, mériteraient plus de gravité.

Cette alliance entre ton léger et sujet grave goalavec beaucoup de mordant comment les

%80 Gabriele Brandstetter iGeschichte(n) erzahlen im Performance/Theater deer Qahre p.35: ,Das
Erzéhlen stellt zugleich die Ironie der Situatioar:hes fihrt zur, Rekonstruktion von Katastrophesr d
Geschichte als Oberflachen-Ereignisse als ,lecture”

%81 |bid, p.56-57
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médias, par leur ton uniforme et la forme uniquedihertissement télévisuel, nous livre une
version policée et consommable du monde et noudsafasi accepter ou regarder sans
broncherles pires horreurs pourtant réelles. Le monde, ams a distance et banalisé, ne
nous concerne plus, ne nous touche plus et nousmsadonc plus envie de nous révolter ou
de nous engager pour telle ou telle cause. Tost plas que bavardage.

La théatralisation de monde par les médias seeg@stldonc n’étre qu’'une mise en scene de
celui-ci, c’est-a-dire la fabrication d'une illusiotrées vraisemblable. Celle-ci a pour
conséquence d’altérer notre rapport au réel et déasnnecte de notre environnement alors
gu’elle voulait officiellement mieux nous reliercalui-ci, améliorer la communication. Ces
dispositifs médiatiques séparent donc les homnmesihe des autres et modifie également
image que nous nous faisons d’autrui comme desfmm@mes. Car si tous les rapports
humains sont mis en scene sur le mode spectaculaimes ne pouvons plus nous

appréhender respectivement tels que nous sommes.

2.2. Individu et postmoderne: la mise en scene de soi

Dans ses premieres pieces, Elfriede Jelinek déroriea notions d’individu et
d’individualisme comme des idéologies propres ddargeoisie et emblématiques de la
modernité. En s’attaquant a l'acteur et sa préané représenter un personnage avec un
caractere et une psychologie propre, elle démdattéicialité de leur jeu et 'impossibilité

de reproduire une personne réelle. Elisabeth Spgrdéja dans son essai sur les débuts de
Jelinek cite l'auteur qui déclare se servir norpdesonnages mais de « prototypes, ou je ne
sais comment ca s’'appelle. Donc en réalité, desléands artistiques avec une forte
artificialité¢, parce que les destins individuels [fjéntéressent pas plus que ¢ca’¥ Ce
phénoméne de déconstruction du personnage, coramedylse Emmanuel Béhague daes
théatre dans le réel. Formes d’un théatre politiqilemand aprés la réunification (1990-
2000) fonctionne comme une « pierre de démolition dédifice du sujet et de la personne

d’un humanisme déja fatigué 3°

82 £ SpanlangElfriede Jelinek. Studien zum FrihweMWGO, 1992, p.286; Prototypen oder wie man das
nennen will. Also eigentlich Kunstfiguren mit seriinstlichkeit, weil [sie] einfach individuelleclicksale
nicht sonderlich interessieren.”

83 BEHAGUE, EmmanuelLe théatre dans le réel. Formes d'un théatre pmlié allemand aprés la
réunification (1990-2000)Presses Universitaires de Strasbourg, Strasbh200g, p.260
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Elfriede Jelinek explique encore plus précisémemtsdson interview avec Kathrin Karein
Ich schlage sozusagen mit der Axt dr@ourquoi elle a renoncé a créer des substrats

d’individualités:

Le roman et le théatre psychologiques ont fledtépoque ou I'on pouvait encore croire a
I'individualisme. Aujourd’hui, on ne laisse plus 'goe place trés limitée a l'action

individuelle car le systéme est si dominant et ferrf*

De son point de vue, la perte de I'individualitdaepossibilité de l'individualisme va de pair
avec la toute-puissance d’'un systeme qui dominesrsaiciété, a I'époque pour Jelinek, du
systeme dit « capitaliste » ou encore le diktdbd®nsommation.

2.2.1.« Je » est plusieurs : éclatement du sujet

Comme I'explique Michel Foucault dans son eSaiveiller et punir®, 'émergence de la
notion d’individu coincide avec I'expansion du mewment des Lumieres au XVllleme
siecle ainsi qu’a la montée d’'une nouvelle clagsgate et de ses valeurs : la bourgeoisie.
S’opposant au groupe, a la masse et a son anonkin@itjidu (celui qu’on ne peut diviser)
revendique son unicité, son caractere exceptiogingli se différencie d’un groupe ou d’un
collectif par ses aspirations personnelles et $gestivité. La modernité et son mode de
societé met particulierement I'accent sur ces valet prone l'individualisme en pronant la
possibilité de chacun d’affirmer sa propre positi@n rapport aux institutions et aux diverses
idéologies. Mais a partir des années cinquantee mabdele sociétal évolue et se base soit
sur la consommation, soit sur le socialisme, lasxg®les entrainant une uniformisation des
rapports sociaux. La chute du Bloc Soviétigue e@8918@nnule ensuite le mode de pensée
alternatif et déclare le régne universel de lamposkernité. Issue du libéralisme, elle aussi
vante l'accés plus aisé de chacun a toutes legssai@ produits et met I'accent sur la
communication. Ainsi avons-nous la possibilité ot tavoir, de tout voir, de parler avec tout

le monde ou presque. Mais cette multiplicatioreatféme des possibilités crée en réalité une

%84 Kathrin Karein,Ich schlage sozusagen mit der Axt drein. Elfrieelindk im Gespracin TheaterZeitschrift

7 (1984), p.15: , Psychologische Roman und Theater hatten ihre Bllte, als man noch an den
Individualismus glauben konnte. Heute ist der Saieh fur individuelles Handeln klein geworden, &gstem
so Ubermachtig und geschlossen.”

85 FOUCAULT, Michel,Surveiller et punir: naissance de la prisdBallimard, 1975, 360 p.
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uniformisation (avec entre autres comme corréahéllgame) d’abord de maniere trés lisible
des produits et des messages, puis de manierepldeuse des personnes. A ce sujet, Jean

Baudrillard explique:

La « personne » en valeur absolue, avec ses itré@itiictibles, et son poids spécifique, telle
gue toute la tradition occidentale I'a forgée commmgthe organisateur du Sujet, avec ses
passions, sa volonté, son caractere ou ... sa bgnaéitte personne est absente, morte,

balayée de notre univers fonctionrf&l.

Le sociologue démasque donc l'individu comme unhmytout comme le faisait Elfriede
Jelinek dans ses premiéres piéces. Elle y montee lamentable parcours® de ses
héroines, telle Nora qui échoue dans sa nouvedleari elle a cru pouvoir se forger seule un
bel avenir et retombe finalement dans les filets diehés et des schémas sociaux ou encore
Clara S. qui a raté sa vie et na pu realiser agam ses ambitions car les autres et elle-
méme l'ont enfermée dans un carcan social et uagotite tracée d’épouse et mere. La
dramaturgedénoncait alors avant tout les clichés de la sbédi&turgeoise et ses fausses
aspirations a l'individualisme, défendant alorsitEses socialistes, notamment I'efficacité de
I'action collective (prébnée notamment dade qui se passa quand Nora quitta son nper

le personnage d’Eva).

Le trait marquant de l'influence de ce modele datigui a la fois rend tout spectaculaire et
aplanit les différences, est 'omniprésence de di@ commentée comme principale
médiatrice de messages. Mais pour reprendre I'adagphilosophe des médias Marshall
Mac Luhan : « the medium is the message », le mestile message. Par cette petite phrase,
il entend que la structure méme du média utilisar geansmettre un contenu influence et
remodele ce contenu. Ce ne sont donc pas les esntgn déterminent les médias mais la
forme qui redéfinit le fond. Cette primauté de danfie sur le fond met en évidence la plus
grande importance du signe par rapport au sigriifidvénement des signes vidées de leur
sens par celui des médias touche également I'ohaivAussi aujourd’hui s’agit-il pour
chacun d’entre nous aujourd’hui de « recréer ndevidualité de synthese, et au fond [de I']
éclater dans I'anonymat le plus total, puisqueifléi@nce est par définition ce qui n’a pas de

nom»°% Comme le détaillent plusieurs penseurs de lanpmdernité, nous assistons

8 BAUDRILLARD, Jean,La Société de consommatign125

°87 Cf. Gérard LaudinDe la violence sociale & la violence mythique. Améntable parcours des héroines du
théatre d’Elfriede JelinekAustriaca, juin 1996, n°42, p.175-186

%88 Jean Baudrillard,a Société de consommatign125
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aujourd’hui a une fragmentation de l'individu dueedte diversification extréme des sources

et des informations :

L’éclectisme est le degré zéro de la culture gdad@antemporaine : on écoute du reggae, on
regarde du western, on mange du Mc Donald a midieela cuisine locale le soir, on se

parfume parisien a Tokyo, on s’habille rétro a Hohg, la connaissance est matiére a jeux

télévisés..

Du méme coup, l'identité se fragilise. La persomioi concilier des attitudes auparavant
opposées. En fonction des moments de sa vie, hdixidu endosse de plus en plus de
modeles hétéroclites. Car l'individu ne se projgihes dans des modeles. On tend au
contraire vers une plus grande flexibilité idemtéasi bien que « je est un autre » Cette
fragmentation de l'individu est elle-méme issuel’dgigence actuelle de communication:
pour mieux se relier, de multiples tribus se crémibn des criteres extrémement variés. A
'image de l'offre marketing et des mass media, fadtitudes de groupes « identitaires »
diversifient I'offre non pas dans un souci d’oppi@si mais bien d’accumulation, donc dans
un souci consommatetd?. L’homme n’appartient donc plus & une seule catégepciale
mais a un choix infini d’identités possibles, prepsur le méme mode que les autres objets
de consommatiol’, si bien que toutes les identités tendent & senalsler et que nous nous
construisons notre identité a partir d'objets egtés prédéfinis et non a partir de nous-
mémes.

C’est la principale conséquence de la spectacataisdu monde sur la personne: que notre
individualité elle-méme soit un signe auto-réféientun patchwork de produits préfabriqués

gui ne refletent qu’eux-mémes et non la personméegua choisis. Guy Debord conclut:

Le spectacle, qui est I'effacement des limites du et du monde par I'écrasement du moi
gu'assiege la présence-absence du monde est égalaffacement des limites du vrai et du
faux par le refoulement de toute vérité vécue $apsésence réellde la fausseté qu'assure

I'organisation de 'apparencg?

%8 Jean-Francois Lyotartle postmoderne expliqué aux enfa@slilée, Paris, 1986, p.22

% yves BoisvertLe Monde postmoderne. Analyse du discours postmadpr96-97: «Louise Trottier juge
d’ailleurs que I'adhésion aux groupes est une tératiqgue importante de la postmodernité [...]. besivelles
tribus ne cessent de se multiplier parce qu'ellessent moulées a la condition postmoderne, ellésson
s’ad