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La crise du personnage et les pathologies du langage dans le théâtre de Samuel Beckett

In tro duc tion
La crise du per son nage dans le théâtre contem po rain est in ti me ment
liée à la crise de la re pré sen ta tion qui a frap pé, dès le début du
XXème siècle, toutes les formes ar tis tiques. Elle té moigne, de ma‐ 
nière plus fon da men tale, de la crise exis ten tielle du sujet qui a perdu
la me sure de son corps et l’évi dence de sa re la tion au monde. Les dé‐ 
cou vertes de la psy cha na lyse, de la lin guis tique, de la sé mio lo gie et
du struc tu ra lisme ont, en effet, cha cune à leur tour mis en pièces l’in‐ 
té gri té hu maine. Elles ont in tro duit dans la sphère du sa voir une fis‐ 
sure d’ordre épis té mo lo gique et on to lo gique que Na tha lie Sar raute
nomme L’ère du soup çon. Quant aux atro ci tés des deux guerres mon‐ 
diales, elles n’ont fait qu’ébran ler da van tage la conscience hu maine et
la foi en l’hu ma ni té. Sou cieux de tra duire cette dis so lu tion du sujet,
l’art éprouve la né ces si té de rompre ra di ca le ment avec les prin cipes
es thé tiques, hé ri tés de la tra di tion idéa liste de la mi me sis. On as siste
alors à un bou le ver se ment ico no claste des formes ar tis tiques, que ce
soit en pein ture, en mu sique, en danse ou en lit té ra ture. Au théâtre,
art par ex cel lence de l’in car na tion qui ne peut exis ter sans la pré‐ 
sence d’un corps 1, la re pré sen ta tion du per son nage sur scène de vient
une don née pro blé ma tique. Confron tés à l’im pos si bi li té de si gni fier
un monde qui a perdu son sens et se heur tant à la ga geure de pré‐ 
tendre re pré sen ter un sujet sans contours ni rai son d’être, cer tains
dra ma turges, comme Be ckett, vont as pi rer à une dés in car na tion du
per son nage en por tant at teinte à son in té gri té cor po relle, à tra vers
toutes sortes de mu ti la tions, vi sant à ré duire ou à ef fa cer sa pré sence
scé nique. Or, le corps re pré sente le point d’an crage de notre ex pé‐ 
rience au monde. En tant qu’es pace ex pres sif ori gi naire et ré cep tacle
de toutes les sen sa tions, il est à la source de notre per cep tion et prise
d’in for ma tion sur le monde. Il consti tue à ce titre, selon Merleau- 
Ponty, le dia pa son de toutes les autres formes d’ex pres sion 2. C’est la
rai son pour la quelle por ter at teinte à l’in té gri té cor po relle d’un sujet –
ou, du moins, à ce qui a trait à sa per cep tion ou à sa pro prio cep tion -
re vient iné luc ta ble ment à tou cher à sa conscience et à son lan gage,
en bou le ver sant son mode d’ex pres sion et sa vi sion du monde.

1

Après avoir étu dié la crise de la re pré sen ta tion du corps dans les
pièces de Sa muel Be ckett, nous ana ly se rons le phé no mène d’ef fri te‐ 
ment et de conta mi na tion qui se pro page à tra vers la voix, comme
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pro lon ge ment du corps dans l’es pace, et à tra vers la chair du lan gage,
dont Merleau- Ponty dit qu’elle est un « se cond corps ». Enfin, pour
conclure, nous nous de man de rons s’il s’agit d’une écri ture pa tho lo‐ 
gique, propre à la vi sion du monde de Sa muel Be ckett et à l’ex pé‐ 
rience sub jec tive d’une conscience en ra ci née dans un corps.

Le risque qu’il faut évi ter lors qu’on étu die l’oeuvre d’un écri vain,
comme Be ckett, qui adopte la pers pec tive phé no mé no lo gique de
l’être au monde, ap pa raît dans la ten ta tion de faire une ana lyse psy‐ 
chique et mé di cale des pa tho lo gies des per son nages, en consi dé rant
ces « êtres de pa pier » comme des cas cli niques. C’est pour quoi notre
ap proche ne sera pas celle d’un neu ro lin guiste, mais se bor ne ra à une
étude stric te ment sé mio lo gique et lin guis tique, en nous ap puyant sur
les faits et les énon cés des per son nages ainsi que sur les in di ca tions
scé niques don nées par l’au teur.

3

I) La crise et les pa tho lo gies des
per son nages be cket tiens

A) Un cor tège de mu ti lés

Le dé no mi na teur com mun qui ca rac té rise tous les per son nages de
Sa muel Be ckett est une adi men sion spatio- temporelle, une ab sence
de re pères et de point d’an crage au monde qui les condamne au sta‐ 
tut d’êtres- là sans rai son d’être. C’est cette ex pé rience de la dé ré lic‐ 
tion, ce sen ti ment d’avoir été jeté au monde, qui est à l’ori gine du mal
être des per son nages et consti tue le pre mier trau ma tisme psy chique.
Le se cond, d’ordre phy sique, est plus fla grant dans la me sure où il se
ma té ria lise sur scène à tra vers les di verses mu ti la tions et in fir mi tés
dont sont vic times les per son nages be cket tiens. Pour n’en re te nir que
quelques exemples, ci tons : Pozzo de ve nu aveugle et Lucky su bi te‐ 
ment sourd à l’acte II d’En at ten dant Godot, Hamm pa ra ly sé et aveugle
dans Fin de par tie et ses pa rents culs de jatte en fouis dans des pou‐ 
belles, les têtes mi né ra li sées des trois per son nages de Co mé die en fer‐ 
més dans des jarres, ou enfin Win nie dans Oh ! Les beaux jours en ter‐ 
rée jusqu’au cou dans un ma me lon. Le théâtre be cket tien met en
scène un cor tège de mu ti la tions où la souf france semble être la chose
la mieux par ta gée du monde :

4
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- Vla di mir : Tu as mal ? 
- Es tra gon : Mal ! Il me de mande si j’ai mal ! 
- Vla di mir : Il n’y a ja mais que toi qui souffres ! Moi je ne compte pas ! 
- Es tra gon : Tu as eu mal ? 
- Vla di mir : Mal ! Il me de mande si j’ai eu mal 3 !

Au fur et à me sure des pièces de Sa muel Be ckett, le nombre des per‐ 
son nages va aller en se ra ré fiant. L’image du corps va de plus en plus
s’éli mer et se ré duire jusqu’à n’être plus qu’une bouche dans Pas moi,
et les pa tho lo gies du per son nage, de ve nu seul et coupé du monde,
vont aller en s’ag gra vant.

5

B) Des ten dances pa ra noïaques et schi ‐
zo phrènes

1) Le phé no mène de ré clu sion

L’une des pre mières ten dances schi zoïdes du per son nage be cket tien
est le désir de claus tra tion et le phé no mène de repli sur soi.
L’exemple le plus pa tho lo gique, à ce titre, est celui de Joe, dans Dis
Joe, qui dès le début de la pièce, vé ri fie qu’il n’y a per sonne de hors,
sur le pa lier, puis s’en ferme à double tour, ins pecte mi nu tieu se ment
sa chambre, fouille ses meubles et ses pla cards, et tire enfin les ri‐ 
deaux, pour être coupé du monde et se sen tir en sé cu ri té. Le sen ti‐ 
ment de per sé cu tion et l’étrange im pres sion d’être sans cesse épié
animent éga le ment le per son nage de Film qui va jusqu’à re cou vrir
d’un linge la cage de son oi seau et le bocal de son pois son rouge, afin
de se sous traire à tout re gard pos sible et re tourne son unique ta bleau
contre le mur pour sup pri mer toute ré fé rence au monde réel. Les
per son nages de Be ckett cherchent par tous les moyens pos sibles et
in ima gi nables à ré duire l’es pace comme pro lon ge ment du corps et,
par la même oc ca sion, à res treindre leur es pace ges tuel. On as siste
sur scène à un phé no mène de ré duc tion de ce qu’on nomme en dra‐ 
ma tur gie l’espace- corps, pour dé si gner le champ d’ac tion et l’es pace
lu dique des per son nages. C’est le cas du ré ci tant dans Solo qui
confine son es pace vital en un halo de lu mière, en plon geant le reste
de sa chambre dans l’obs cu ri té : « res tant là comme ne pou vant plus
bou ger. Ne vou lant plus bou ger. Ne pou vant plus vou loir bou ger » 4.

6
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Cette abou lie et la sé den ta ri té peuvent conduire le per son nage à une
forme de ca ta to nie qui se ca rac té rise par une in dif fé rence, un né ga ti‐ 
visme et des sté réo ty pies ges tuelles. Ainsi en est- il du per son nage fé‐ 
mi nin May, dans Pas, qui ar pente la scène dans un strict va- et-vient
co di fié au cen ti mètre prés ou de la femme, dans Ber ceuse, qui ne
cesse de se ba lan cer sur son fau teuil, bou geant ainsi sans tout à fait
bou ger, en res tant tou jours sur place.

2) Le fan tasme du corps mor ce lé

Cer tains per son nages, alors qu’ils en ont en core les moyens, n’osent
plus faire un geste de peur de se bri ser en mille mor ceaux. Freud,
dans Me ta psy cho lo gie, ana lyse chez ses pa tients at teints de schi zo‐ 
phré nie ce phé no mène qu’il nomme « le fan tasme du corps mor ce lé »
et que l’on re trouve trans po sé chez les per son nages de Be ckett,
comme dans Fin de par tie, avec cet échange ré vé la teur :

7

- Hamm : Tu te crois un mor ceau, hein ? 
- Clov : Mille 5.

La pro prio cep tion des per son nages étant ainsi faus sée et émiet tée,
on est en droit de se de man der si les mu ti la tions dont sont vic times
les êtres be cket tiens sont belles et bien réelles au sein de l’uni vers
fic tif du dra ma turge ou si elles ne cor res pondent pas plu tôt à une
concré ti sa tion sur scène des fan tasmes pro je tés par la conscience du
per son nage, au tre ment dit à une sorte de feinte pour ré duire sa pré‐ 
sence au monde, à dé faut de pou voir le sup pri mer. Sartre, dans son
Es quisse d’une théo rie des émo tions, ana lyse les di verses « at ti tudes
ma giques » aux quelles l’exis tant a re cours pour ré duire sa pré sence
au monde – sy no nyme de sur ex po si tion au dan ger - lors qu’il se sent
me na cé. Le spec tacle de dé so la tion qui nous est of fert sur scène,
cette sorte de no man’s land que dé crivent les per son nages, cette vi‐ 
sion apo ca lyp tique d’un uni vers « mor ti bus » 6, pro cè de rait alors du
champ de la conscience mal heu reuse qui co lore ou dé co lore le
monde selon ses an goisses propres : « Nous ne voyons pas le monde
tel qu’il est, mais tel que nous sommes », di sait Berg son. Hamm ne dit
pas autre chose lors qu’il ra conte l’his toire d’un peintre fou :

8
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- Hamm : J’ai connu un fou qui croyait que la fin du monde était ar ri ‐
vée. Il fai sait de la pein ture. Je l’ai mais bien. J’al lais le voir, à l’asile. Je
le pre nais par la main et le traî nais de vant la fe nêtre. Mais re garde !
Là ! Tout ce blé qui se lève ! Et là ! Re garde ! Les voiles des sar di niers !
Toute cette beau té ! Il m’ar ra chait sa main et re tour nait sans son
coin. Epou van té. Il n’avait vu que des cendres 7.

C) Le syn drome d’une schize du sujet

1) Le phé no mène de scis si pa ri té

« Comme l’en fant so li taire qui se met en plu sieurs, deux, trois, pour
être en semble et par ler en semble dans la nuit. » 8

Illus trant la théo rie de Ben ve niste selon la quelle il n’y a pas de vé ri‐ 
table so li loque, dans la me sure où tout mo no logue est « un dia logue
in té rio ri sé, for mu lé en lan gage in té rieur, entre un moi lo cu teur et un
moi écou teur » 9, Be ckett cris tal lise le phé no mène de scis sion et de
ré flexi vi té - in hé rent à toute in tros pec tion - à tra vers di vers pro cé‐ 
dés. Tout d’abord, sur le plan lin guis tique, il ins taure un trans fert du «
je » au « tu » pour mar quer l’in tro duc tion d’un in ter lo cu teur fic tif. Im‐ 
mo bi li sée et condam née à par ler, Win nie ne cesse de se di vi ser pour
s’ob ser ver, « s’en tendre dire » et s’auto- analyser. Prin cipe même de la
tal king cure, la pa role éta blis sant l’être dans son al té ri té sera sou vent
une ten ta tive pour se li bé rer de ses peines. Mais de dé chi rure en dé‐ 
chi rure, de dé dou ble ment en re dou ble ment, la conscience ré flexive
finit elle- même par être dé chi rée :

9

- Win nie : Je m’en tends dire, tais- toi main te nant Win nie (…) tais- toi
et fais quelque chose veux- tu, pour chan ger. (Elle lève les mains et les
tient ou vertes de vant ses yeux. A ses mains.) Faites quelque chose 10 !

Cette di cho to mie au sein même de la pro prio cep tion de son corps se
tra duit éga le ment sur un plan phé no mé no lo gique puisque Win nie a
tou jours l’im pres sion que quel qu’un l’ob serve et, mieux en core, se voit
en train d’être ob ser vée :

10
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Etrange sen sa tion que quel qu’un me re garde. Je suis nette, puis
floue, puis plus, puis de nou veau floue, puis de nou veau nette, ainsi
de suite, al lant et ve nant, dans l’œil de quel qu’un 11.

Le per son nage s’ex trait de sa fonc tion de sujet et se po si tionne en
spec ta teur de lui- même. En s’in té grant fic ti ve ment à son champ de
vi sion, Win nie ac cède ainsi à la mo bi li té de com plé ment d’objet au‐ 
tour du quel l’on peut tour ner. Lacan, dans Les quatre concepts fon da‐ 
men taux de la psy cha na lyse, ana lyse cette ca pa ci té du schi zo phrène à
« sco to mi ser » la per cep tion de son corps propre, grâce à la « pul sion
sco pique », en pro je tant hors de lui- même la re pré sen ta tion de son
image cor po relle 12. Be ckett, par le biais des pro cé dés tech niques,
ma té ria lise cette scis sion entre l’œil et le re gard dans Film, dont le
scé na rio s’or chestre au tour du prin cipe de Ber ke ley selon le quel «
être, c’est être perçu ». Le per son nage prin ci pal, in car né par Bus ter
Kea ton, est ob sé dé par l’an goisse d’être vu ou de se voir, au tre ment
dit par la conscience d’être là et d’exis ter. Or, le per son nage se heurte
à « l’in sup pri mable per cep tion de soi » et doit, à un mo ment donné
ou à un autre, se re trou ver confron té à lui- même. Cette ré vé la tion n’a
lieu qu’à la fin. Du rant tout le film, le pro ta go niste O - ini tiale d’ob ject
– est vu de der rière par l’œil de la ca mé ra E (eye) à tra vers un « angle
d’im mu ni té » de 45° qui pro tège O de la sen sa tion d’être ob ser vé. Par
trois fois, O croise le re gard d’au trui. Son vi sage se crispe aus si tôt et il
ferme les yeux pour ne pas af fron ter la réa li té. Dans la der nière sé‐ 
quence, son vi sage nous est enfin dé voi lé par l’œil de la ca mé ra et O
dé couvre, hor ri fié, qu’il n’est autre que lui- même. Ce phé no mène de
schize entre l’œil et le re gard se re trouve éga le ment trans po sé entre
la bouche et la voix au sein de la « pul sion in vo cante ».

11

2) La di cho to mie entre un corps apha sique et
une voix apraxique

« Si se par ler est aller ailleurs, se por ter en avant, se pro fé rer, le par ‐
leur se par lant est bien celui qui va de vant et celui qui se re garde
aller vers » 13.

La voix peut être consi dé rée comme un méta- corps, dans la me sure
où elle consti tue un pro lon ge ment so nore du corps dans l’es pace.
Mais au lieu d’en faire un pro lon ge ment, Be ckett ac cen tue au

12
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contraire la no tion de dis tance et de sé pa ra tion entre la voix et le
corps. Dans Pas moi, il met en scène un phé no mène de di cho to mie
entre la bouche (le corps) – source de l’énon cia tion - et la voix, vé hi‐ 
cule de l’énon cé qui se pro page. On as siste alors à un cli vage spa tial
entre un corps apha sique et une voix off, apraxique, dés in car née : au
de vant de la scène, une co mé dienne reste im mo bile et muette, tan dis
qu’au fond, on aper çoit une bouche sus pen due en hau teur. Le per‐ 
son nage ne fait qu’écou ter cette bouche par ler, cette voix de femme,
qui n’est autre que la sienne, comme elle le re con naî tra plus tard :

Bouche – Quand sou dain elle sent venir des - … quoi ? … qui ? … non
! elle ! … sent venir des … des mots… ima gi nez ! ... des mots ! … une
voix que d’abord… elle ne re con naît pas… de puis le temps… puis fi na ‐
le ment doit avouer… la sienne… nulle autre que la sienne… 14

Be ckett re prend ce pro cé dé dans plu sieurs pièces, comme dans Cette
fois, où le per son nage in car né sur scène reste muet et écoute les voix
off qui parlent en lui et l’as saillent de toute part. Al lon gé sur le sol, il
re çoit « les bribes d’une seule et même voix, la sienne, ABC lui ar‐ 
rivent des deux côtés et du haut res pec ti ve ment » 15 pré cise Be ckett
dans ses in di ca tions scé niques. Si, de prime abord, la voix, par sa ma‐ 
té ria li té, sa cor po réi té, sem blait pou voir com bler l’ef fa ce ment du
corps et re don ner une cer taine consis tance au per son nage, force est
de consta ter qu’elle par ti cipe en réa li té à sa dis so lu tion et à un sen ti‐ 
ment d’alié na tion. Le sujet, n’ayant plus l’im pres sion de s’ap par te nir,
parle de lui à la troi sième per sonne, tel le per son nage de Pas moi ou
le ré ci tant de Solo – qui ré sume sa vie ainsi : « sa nais sance fut sa
perte » - ou en core May, dans Pas, qui va jusqu’à se créer un per son‐ 
nage fic tif, nommé Amy (pa lin drome de May), pour par ler d’elle. Ce
que l’on pour rait ap pe ler la « dis lo cu tion » du per son nage be cket tien
au sein de son dis cours se ma ni feste enfin par un phé no mène de dé‐ 
ca lage, de dis tor sion, entre l’in ten tion na li té ver bale et l’ex pres sion
cor po relle, entre le dire et le faire. Le dis cours s’ins crit en porte- à-
faux par rap port à la réa li té des faits et de vient par là même caduc et
men son ger. C’est la fa meuse ré plique entre Vla di mir et Es tra gon qui
clôt les deux actes d’En at ten dant Godot :

13

- Es tra gon : Alors on y va ? 
- Vla di mir : Allons- y. (Ils ne bougent pas.) 16
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II) La crise et les pa tho lo gies du
lan gage

A) La faillite du lan gage

1) Un sen ti ment de tra hi son

Si, comme le dit Merleau- Ponty, « le lan gage est la prise de po si tion
du sujet dans le monde des si gni fi ca tions » 17 - l’acte d’énon cia tion
per met tant à l’homme de s’in sé rer dans le monde - que de vient la pa‐ 
role de l’exis tant qui a perdu l’évi dence de sa re la tion au monde et
éprouve l’ex pé rience de l’ab surde ? L’éty mo lo gie du mot lan gage que
l’on re trouve dans le terme pa tho lo gie vient du grec logos qui dé signe
à la fois le lan gage et la rai son. Au tre ment dit, tout lan gage sup pose
une in tel li gence du monde. Une ques tion dès lors se pose au sein de
l’uni vers be cket tien : le lan gage peut- il en core pré tendre à sa fonc‐ 
tion taxi no mique de mise en ordre du monde si la pa role n’as sume
plus son rôle de mé dia tion entre la conscience et le monde ?

14

Le sen ti ment qu’éprouvent les per son nages be cket tiens à l’égard du
lan gage est celui d’une double tra hi son. La pre mière pro cède du ca‐ 
rac tère im per son nel, col lec tif et coer ci tif de la langue qui nous im‐ 
pose un sys tème de signes co di fié qui ne nous ap par tient pas : « J’em‐ 
ploie les mots que tu m’as ap pris, s’ils ne veulent plus rien dire,
apprends- m’en d’autres. Ou laisse- moi me taire » 18 dé clare Clov à
Hamm, dans Fin de par tie. Les mots ne veulent plus rien dire parce
qu’ils échouent à rendre compte de la spé ci fi ci té de cha cun. Le sujet
s’aper çoit alors qu’il est plus parlé qu’il ne parle. Plus pro fon dé ment
en core, il se rend compte qu’on le parle, comme le sug gère la ré plique
ré cur rente et désa bu sée de Clov - « On m’a dit » - qui dé nonce le ca‐ 
rac tère in au then tique de cette pa role men son gère :

15

On m’a dit, mais c’est ça, l’amour, mais si, mais si (…) On m’a dit, mais
c’est ça, l’ami tié, mais si, mais si, (…) On m’a dit, re garde cette splen ‐
deur, cet ordre ! On m’a dit (…) pense à ces choses là et tu ver ras
comme tout de vient clair. Et simple ! On m’a dit (…) 19
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La sin gu la ri té du sujet est écra sée par le dis cours ano nyme de la
masse, du « On » hei deg ge rien (das Man). La se conde trom pe rie est le
constat de l’in adé qua tion entre les mots et les choses, entre le signe
lin guis tique et son ré fé rent : les mots sont « vides » 20 dé plore Win‐ 
nie, dans Oh ! Les beaux jours. « Hier ! Qu’est- ce que ça veut dire ?
Hier ! » 21 de mande Hamm à Clov dans Fin de par tie. Quant à Krapp,
qui est veuf dans La der nière bande, il ne se sou vient plus du sens du
mot « vi dui té ».

16

2) L’im pos sible « je »

Mi chel Fou cault, dans Les mots et les choses, ana lyse dans quelle me‐ 
sure les dé cou vertes de la psy cha na lyse, de la lin guis tique et de la sé‐ 
mio lo gie – en ré vé lant l’exis tence d’un « ça parle » - ont tour à tour
élimé la part de li ber té du sujet et ont in tro duit dans la sphère du sa‐ 
voir une fis sure d’ordre épis té mo lo gique et on to lo gique. Ré dui sant au
sein de la conscience hu maine la part de l’au to tex tuel (pen sée sin gu‐ 
lière et no va trice) au pro fit de l’idéo tex tuel et de l’in ter tex tuel qui fa‐ 
çonnent la ma jeure par tie de nos idées, la sé mio lo gie a par ti ci pé à la
dis so lu tion du sujet et à l’ef fri te ment du « je ». C’est la rai son pour la‐ 
quelle Mi chel Fou cault les qua li fie de « contre sciences hu maines ».
Puis qu’il n’est plus pos sible de pré tendre à une pleine connais sance
de soi et du monde, à une co hé sion or ga nique entre un « je » et un «
pense », entre le sujet et son pré di cat, l’em ploi de la pre mière per‐ 
sonne du sin gu lier ap pa raît dès lors comme un leurre men son ger,
une « fic tion gram ma ti cale », selon la for mule de Nietzsche qui dé‐ 
non çait déjà l’illu sion car té sienne du co gi to.

17

Ja mais le même mais le même que qui bon dieu t’es tu ja mais dit je de
ta vie (…) Voilà un mot que tu avais tou jours à la bouche avant qu’elle
se ta risse pour de bon 22

constate le sou ve nant de Cette fois. Le pro nom je est de ve nu tabou,
im pen sable, in nom mable pour les per son nages du théâtre de Be ckett,
de même qu’il était de ve nu im pos sible pour les créa tures ro ma‐ 
nesques : « je vite motus » 23 dé clare le ré ci tant de Com pa gnie, « assez
de cette pu tain de pre mière per sonne » 24 s’écrie le nar ra teur de L’in‐ 
nom mable. Le re non ce ment à la pre mière per sonne du sin gu lier n’est
pas d’ordre lin guis tique – même s’il se ma ni feste sous cette forme –

18
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mais bel et bien d’ordre on to lo gique. L’adhé sion à soi étant de ve nue
im pos sible, le pro nom « je » est sup pri mé, tan tôt éludé – « sais pas »,
« vois pas » bou gonne Es tra gon – tan tôt rem pla cé par l’em ploi de la
deuxième ou de la troi sième per sonne du sin gu lier, par le pro nom
im per son nel « on », ou enfin par le dé mons tra tif in dé fi ni « ça » dont
on re lève plus de quatre- vingt-dix oc cur rences dans Fin de par tie. Ce
der nier sub ter fuge ou er satz de vient une sorte de mot clef de l’in‐ 
nom mable, dans la me sure où il per met de dé si gner cer taines choses
sans les nom mer ex pli ci te ment. Or, « est ego qui dit ego. C’est dans et
par le lan gage que l’homme se consti tue comme sujet » 25 écrit Ben‐ 
ve niste.

B) La crise et la désar ti cu la tion du lan ‐
gage

1) Les troubles de l’ex pres sion orale

Phi lippe Mon ne ret, dans un ou vrage in ti tu lé No tions de neu ro lin guis‐ 
tique gé né rale, re cense et ana lyse les di verses pa tho lo gies du lan gage
qui peuvent af fec ter l’ex pres sion et la com pré hen sion orales. Parmi
les troubles de l’ex pres sion orale, il dis tingue cinq ca té go ries qui
peuvent être per ti nentes pour étu dier le com por te ment lan ga gier des
per son nages be cket tiens, tout en gar dant bien à l’es prit qu’il s’agit là
d’êtres de fic tion, au cu ne ment de cas cli niques. Phi lippe Mon ne ret
dif fé ren cie tout d’abord les ano ma lies du débit qui se tra duisent soit
par un ra len tis se ment du rythme, in ter rom pu par des pauses fré‐ 
quentes – comme dans Cas can do ou dans Pas moi où le dis cours du
per son nage est to ta le ment émiet té par les points de sus pen sion et les
si lences à res pec ter -, soit par une ac cé lé ra tion du débit qui se ca rac‐ 
té rise par une lo gor rhée et un as pect mé ca nique du dis cours, tel le
mo no logue de Lucky dans En at ten dant Godot :
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Lucky (débit mo no tone) – (…) Mais n’an ti ci pons pas et at ten du d’autre
part qu’à la suite des re cherches in ache vées n’an ti ci pons pas des re ‐
cherches in ache vées mais néan moins cou ron nées par l’Aca ca ca ca dé ‐
mie d’An thro po po po mé trie de Berne- en- Bresse de Testu et Co nard
il est éta bli qu’à la suite des re cherches in ache vées in ache vées Testu
et Co nard il est éta bli tabli tabli ce qui suit qui suit qui suit à sa voir
mais n’an ti ci pons pas (…) 26
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Les quatre autres ca té go ries sont les sui vantes : la dys pro so die, la ré‐ 
duc tion quan ti ta tive, le manque de mots et la sup pres sion to tale. La
dys pro so die se ma ni feste par une at té nua tion de la mé lo die du dis‐
cours et un as pect mo no corde des voix. Ce phé no mène est par ti cu‐ 
liè re ment sen sible dans Ber ceuse où Be ckett pré cise que la voix est
blanche, sourde et mo no tone 27 et dans Va- et-vient où elle se tient à la
li mite de l’au di bi li té 28. La ré duc tion quan ti ta tive du nombre de mots
se marque par un oubli et un exode des mots qui se font de plus en
plus rares. Ainsi Krapp, dans La der nière bande, est obli gé de re cou rir
au dic tion naire pour com prendre les mots qu’il em ployait au pa ra vant.
La ré duc tion quan ti ta tive peut conduire à la sté réo ty pie qui se tra duit
par l’émis sion ré pé ti tive d’un même seg ment, comme dans le mo no‐ 
logue de Lucky où la pa role achoppe sur cer tains mots et semble en‐ 
rayée : « qua qua qua », « éta bli tabli tabli », « aca ca ca ca dé mie d’an‐ 
thro po po po mé trie ». Le manque de mots ap pa raît lorsque le sujet
éprouve des dif fi cul tés, voire une im pos si bi li té, à pro duire un mot
dans dif fé rentes condi tions d’énon cia tion. « Il est des mo ments où
même les mots vous lâchent » 29 constate amè re ment Win nie. Enfin,
la sup pres sion to tale dé signe le mu tisme, à ne pas confondre avec
l’apha sie qui, elle, n’est pas vo lon taire. Le mu tisme tente bon nombre
de per son nages be cket tiens et touche Lucky dans En at ten dant
Godot, le pro ta go niste nommé C dans Frag ment de théâtre II, et le
sou ve nant de Cette fois qui s’est juré de ne plus ja mais dire un mot.

20

Phi lippe Mon ne ret éta blit un se cond type de troubles du lan gage oral
qui concerne les trans for ma tions pho né tiques, à sa voir l’émis sion in‐ 
adé quate de cer tains pho nèmes lors de la pro non cia tion d’un mot. On
en trouve quelques exemples dans En at ten dant Godot avec la trans‐ 
for ma tion du pré nom de Pozzo en Bozzo, puis Gozzo, par Vla di mir et
Es tra gon, ou du nom de Godot qui de vient Godin et Godet dans la
bouche de Pozzo. On parle dans ce cas de pa ra pha sie pho né mique,
qu’il ne faut pas confondre avec les pa ra pha sies ver bales où le mot est
en tiè re ment rem pla cé par un autre res sem blant par sa forme ou
ayant un rap port concep tuel avec le pre mier. Ainsi Win nie, dans Oh !
Les beaux jours, se de mande : « qu’est- ce au juste un porc ? (Un
temps). Une truie, ça oui, évi dem ment, je sais, mais un porc 30 ? »,
comme si cer tains mots n’avaient sou dain plus au cune si gni fi ca tion.
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On re lève éga le ment dans le dis cours des per son nages une ten dance
à l’agram ma tisme avec une sim pli fi ca tion des struc tures syn taxiques,

22
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une pré do mi nance de noms com muns au dé tri ment des ou tils gram‐ 
ma ti caux qui en traînent un effet de jux ta po si tion et de pa ra taxe. En
ce sens, l’écri ture be cket tienne s’ap pa rente à une « écri ture blanche
», telle que Barthes la dé fi nit dans Le degré zéro de l’écri ture, une écri‐ 
ture neutre, amo dale et im per son nelle. La pré di lec tion pour les
phrases no mi nales ou l’em ploi des in fi ni tifs et des par ti cipes - dont la
par ti cu la ri té est d’être des formes neutres, ne mar quant ni le temps
ni la per sonne – donne une im pres sion de style té lé gra phique :

Ré ci tant – Sans cadre. Sans verre. Fixées au mur par des pu naises.
For mats et di men sions di vers. Dé cro chées l’une après l’autre. En al ‐
lées. Dé chi rées menu et je tées. Épar pillées aux quatre coins. Une à
une. De bout donc face au mu. Mou rant de l’avant. Ni plus ni moins.
Non. Moins. Moins à mou rir. Tou jours moins 31.

Le dis cours des per son nages dans Pas moi, Cas can do et Dis Joe, qui se
ca rac té rise par l’em ploi abu sif et pa tho lo gique des construc tions mo‐ 
no rhé ma tiques ou di rhé ma tiques - c’est- à-dire des phrases consti‐ 
tuées d’un ou de deux seuls membres - abou tit à un ef fri te ment de la
pa role, à un sen ti ment d’in co hé rence et de dis con ti nui té qui confine
par fois à la jar go na pha sie, comme dans cet ex trait de Cas can do :
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Voix - mer plus fort… ton nante… cri nières blanches… Manu… sa
tête… voir dans sa tête… la paix… la paix re ve nue… dans sa tête… plus
à aller… plus à cher cher… dor mir… hé non… pas en core… se re le ver…
ge noux d’abord… mains à plat… dans le sable… tête basse… 32

2) Les troubles de la com pré hen sion orale

Les troubles de la com pré hen sion orale se ma ni festent à tra vers les
nom breux qui pro quos qui ponc tuent les dia logues entre les per son‐
nages, que ce soit dans En at ten dant Godot ou dans Fin de par tie,
pour ne citer que ces deux pièces. L’ab sence de ré ac tion et le mu‐ 
tisme de cer tains per son nages à l’égard des voix qu’ils en tendent,
comme dans Ber ceuse et Cette fois, pour raient s’in ter pré ter comme
des cas de sur di té ver bale pure. Ce terme dé signe un trouble de
l’iden ti fi ca tion et de la dis cri mi na tion des bruits lin guis tiques : le sujet
en tend des sons qui n’ont pour lui au cune va leur lin guis tique. Si les
mots sont « muets » 33 – pour re prendre l’ex pres sion oxy mo rique du
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lo cu teur dans L’im promp tu d’Ohio – c’est peut être jus te ment parce
qu’ils n’ont plus au cune va leur lin guis tique pour les per son nages.

3) Un théâtre d’apha siques ?

Faut- il en conclure que Sa muel Be ckett a mis en scène un cor tège de
ma lades men taux et d’apha siques au nombre des quels il fi gu rait en
bonne place, comme cer tains com men ta teurs l’ont sug gé ré ? Certes
pas, même si les si lences de Be ckett sont lé gen daires et même s’il a
tou jours avoué avoir une pro fonde ad mi ra tion et sym pa thie pour les
fous et les muets, le théâtre de Sa muel Be ckett n’est pas un spec tacle
ni un trai té sur les pa tho lo gies du lan gage. Il nous offre une trans‐ 
crip tion phé no mé no lo gique du dis cours in té rieur tel qu’il se forme à
la conscience ; il nous donne une tra duc tion fi dèle de ces voix du si‐ 
lence qu’on se dit à soi- même et qui, ce fai sant, n’ont nul be soin de
tout dire, ni de res pec ter les lois élé men taires de la syn taxe et de la
com mu ni ca tion. Les per son nages de Be ckett – bien sou vent - ne
cherchent pas à com mu ni quer quelque chose à au trui, mais tentent
déses pé ré ment de se dire. Quoique vaillent les mots, la pa role est la
seule arme dont ils dis posent pour lut ter contre le si lence et le néant
in sup por tables. Ils sont donc condam nés à par ler, à res sas ser éter‐ 
nel le ment les mêmes choses. Le re non ce ment au lan gage leur est im‐ 
pos sible car la pa role consti tue l’ul time té moi gnage de leur pré sence
au monde. C’est la rai son pour la quelle la bouche, dans cer taines
pièces de Be ckett, sym bo lise le seuil li mite de la ré duc tion cor po relle,
en deçà du quel il n’y a plus de ma ni fes ta tion de la pré sence hu maine :
plus de pa role, plus de res pi ra tion, plus de souffle de vie. Blan chot,
dans Le livre à venir, parle ainsi au sujet des per son nages de Be ckett
d’une « sur vi vance par lante qui consti tue la marque obs cure de ce qui
en l’être ne veut pas céder » 34.

25

C) Une écri ture pa tho lo gique ?

1) Be ckett et la psy cha na lyse

Selon Ruth Me na hem, l’écri ture lit té raire est par es sence pa tho lo‐ 
gique :

26
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L’écri vain rap porte sur la langue cette at ten tion ex trême à soi qui dé ‐
fi nit l’hy po con driaque. Chaque mot de vient une pos sible ma la die,
chaque phrase an nonce une dé faillance ; le livre n’est qu’un corps in ‐
quiet as sailli par la mort 35.

Gilles De leuze a éta bli une com pa rai son entre les textes de Sa muel
Be ckett et l’écri ture des schi zo phrènes dans sa pré face du livre de
Louis Wolf son, Le schi zo et les langues. Il est vrai que Be ckett a sou‐ 
vent fait évo luer ses per son nages de roman dans des asiles psy chia‐ 
triques et que les troubles lin guis tiques de ses per son nages de
théâtre font pen ser aux symp tômes de la schi zo phré nie et de l’apha‐ 
sie. Mais il s’agit là de créa tures de fic tion. Qu’en est- il de l’au teur lui- 
même et peut- on par ler d’une écri ture pa tho lo gique ? C’est l’objet de
l’ana lyse de Di dier An zieu, dans un ou vrage in ti tu lé Sa muel Be ckett et
le psy cha na lyste. Par tant de la cure psy cha na ly tique que l’écri vain a
sui vie pen dant un an, à la suite du décès de son père, Di dier An zieu
consi dère l’œuvre be cket tienne et son pro ces sus de créa tion comme
une sorte d’auto- analyse, de ca thar sis. Be ckett le sug gé rait lui- même
lors qu’il af fir mait avoir écrit Watt « par thé ra peu tie ».

27

2) Une écri ture ca thar tique

Certes, toute écri ture a une va leur ca thar tique, en par ti cu lier celle du
mo no logue in té rieur qui, par le biais d’un nar ra teur fic tif, per met de
ré ins tau rer un dia logue avec soi- même, de sur mon ter ses an goisses
et ses conflits. In vo quant les pro blèmes de dé pen dance de Sa muel
Be ckett à l’égard de l’al cool, Di dier An zieu va jusqu’à émettre l’idée
d’une ten sion et d’un ren ver se ment dia lec tiques entre la lo gor rhée,
liée à l’état d’ivresse, qui au rait servi au dé part de mo dèle aux per son‐ 
nages be cket tiens et la so brié té du style de Be ckett, une fois de ve nu
in dé pen dant à l’égard de l’al cool. Selon lui, l’écri vain au rait trou vé «
une sé cu ri té nar cis sique de base en maî tri sant un écou le ment li quide
sym bo lique, celui de l’encre sur le pa pier » 36. Le risque d’une telle
ana lyse est double : d’une part, il est ré duc teur de consi dé rer l’œuvre
de Be ckett comme une simple gué ri son de ses ten dances al coo liques
et une su bli ma tion es thé tique de ses pa tho lo gies. D’autre part, on
risque de mi ni mi ser la di men sion créa tive et l’in ten tion na li té de
l’écri vain en l’en fer mant dans une pé riode de son his toire af fec tive,
somme toute assez courte, de 1935 à 1938. Si toute écri ture est ca ‐
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Bi blio gra phie pri ‐
maire : œuvre
théâ trale de Sa ‐
muel Be ckett
En at ten dant Godot, Paris, Les Édi tions
de Mi nuit, (1952), 1988

Fin de par tie, Paris, Les Édi tions de Mi‐ 
nuit, (1957), 1969

La der nière bande, Paris, Les Édi tions de
Mi nuit, (1959), 1969

Oh ! Les beaux jours, Paris, Les Édi tions
de Mi nuit, (1961), 1969

Co mé die et actes di vers (Va et vient,
Cas can do, Pa roles et mu sique, Dis Joe,
Actes sans pa roles I et II, Film, Souffle),
Paris, Les Édi tions de Mi nuit, (1963),
1990

Pas moi, Paris, Les Édi tions de Mi nuit,
(1966), 1969

Pas suivi de Quatre es quisses (Frag ment
de théâtre I et II, Po chade ra dio pho nique,
Es quisse ra dio pho nique), Paris, Les Édi‐ 
tions de Mi nuit, (1975), 1978

Ca tas trophe et autres dra ma ti cules
(Cette fois, Solo, Ber ceuse, L’im promp tu
d’Ohio, Quoi où), Paris, Les Édi tions de
Mi nuit, (1982), 1986

thar tique dans la me sure où elle té moigne d’un pa thos, avoué ou in‐ 
avoué, ce n’est pas pour au tant qu’elle de vient une œuvre lit té raire.

Conclu sion : une écri ture de l’em ‐
pê che ment
En réa li té, il se rait plus juste de dire que Be ckett s’est servi de sa
conscience de l’échec et de ses dif fi cul tés à écrire comme d’un pos tu‐ 
lat, ren ver sant ainsi son han di cap en un prin cipe créa teur à par tir du‐ 
quel il a éla bo ré toute son œuvre. Tra vaillant à chaque fois à « s’ap‐ 
pau vrir da van tage », à « ré duire la pres sion » du lan gage, selon la for‐ 
mule du lo cu teur dans Po chade ra dio pho nique, l’écri ture be cket tienne
est une écri ture de la pé nu rie, une œuvre de l’em pê che ment. L’au teur
a pous sé la langue dans ses ul times re tran che ments, selon le prin cipe
de l’ex té nua tion 37 et une es thé tique de la res tric tion, en se conten‐ 
tant de dire « le mi nime mi ni mum, l’in imi ni sable mi nime mi ni mum
» 38. Plus que d’une écri ture pa tho lo gique, il convien drait peut- être
de par ler de style - au sens où Flau bert di sait qu’il est une vi sion du
monde – ou en core, pour re prendre le titre d’un ou vrage de Claude
Mau riac, d’alit té ra ture.
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Français
Le théâtre de Sa muel Be ckett a sou vent été qua li fié à tort de « théâtre de la
cruau té », par ré fé rence au concept d’An to nin Ar taud, et cer tains com men‐ 
ta teurs ont vu en Be ckett un écri vain sa dique à l’égard de ses créa tures,
pre nant un malin plai sir à mu ti ler ses per son nages. Si, de toute évi dence, le
théâtre de Sa muel Be ckett offre un spec tacle de la souf france et de la dé ré‐ 
lic tion, il ne faut pas pour au tant en conclure qu’il s’agit là d’une mise en
scène gra tuite. L’ana lyse des pa tho lo gies du lan gage dont souffrent les per‐ 
son nages be cket tiens ré vèle la re la tion in time qui existe entre le corps, la
conscience et le lan gage au sein de leur rap port au monde. S’il est vrai, selon
Merleau- Ponty, que le corps consti tue « le vé hi cule de l’être au monde » et
que la pa role est « le plus va lable té moin de l’être », on com prend alors
pour quoi lan gage et corps, dans la me sure où ils té moignent de l’ex pé rience
de la souf france des per son nages, sont tous deux mis à mal dans le théâtre
de Sa muel Be ckett. La pré sente étude vi se ra à mon trer en quoi l’écri ture
dra ma tur gique de Be ckett nous offre une vi sion phé no mé no lo gique de la
crise exis ten tielle du sujet qui a perdu l’évi dence de sa re la tion au monde.
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