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THE FRENCH REVIEW, Vol. 61, No. 4, March 1988 Printed in U.S.A. 

Vers une nouvelle conception de l'espace: 
voix et fiction chez Beckett 

par Martine Antle 

EN FAISANT APPEL a* toutes les techniques theitrales visant a rompre avec 
l'illusion, Beckett a revolutionne la pratique de la mise en scene. En presentant 
des personnages aux allures clownesques, des intrigues decousues, l'utilisation 
de dialogues repetitifs et interrompus, Beckett amene le theatre au "degr zero" 
du theatre, ainsi que David Bradby (50-60) l'a souligne recemment. Des En 
attendant Godot (1949) qui pourrait se lire comme une metonymie du cirque, les 
pieces de Beckett nous introduisent dans un univers auto-referentiel. Le theatre 
tel que le congoit Beckett, signifie au spectateur que ce qu'il voit sur scene est 
du theatre et non plus la representation de l'imitation d'un lieu du monde. Dans 
En attendant Godot par exemple les personnages annoncent au spectateur (ou 
au lecteur) que le lieu the~tral n'est autre que celui du "plateau" (104) et qu'on 
"se croirait au spectacle" (47), c'est-ia-dire que les personnages sont places en 
position de spectateur. Dans le theatre de Beckett, I'espace theatral est presente 
comme la m taphore du vide et de l'infini. Dans cet univers ohi rien ne se passe 
que l'attente repetee d'une fin jamais accomplie, les personnages ont recours 
au langage. Neanmoins, ce langage perd sa fonction de communication; il 
s'apparente a un systeme sonore dans lequel la voix en tant qu'echo se substitue 
au langage des mots. Les personnages sceptiques, quant au lieu, au temps et a 
leurs souvenirs, sont hantes par la resonance de leur propres voix' (le monologue 
de Lucky par exemple, ou la remarque de Vladimir "'air est plein de nos cris" 
(102), ou des voix exterieures (la voix et le cri dans la coulisse d'En attendant 
Godot). La scene de Beckett devient un espace signifiant d'une extreme com- 
plexite dans laquelle le langage verbal cede le pas au langage the~tral (visuel/ 
gestuel/sonore). Dans le theatre de Beckett, a mesure que le langage verbal perd 
sa fonction de porteur de sens, l'importance des dialogues diminue progressive- 
ment, jusqu' meme disparaitre au profit d'un langage specifiquement theatral 
(par exemple dans Acte sans parole, 1958-59, ou dans Souffle2, 1966). Parallele- 
ment a cette desintegration du langage verbal, la decomposition physique des 
personnages sur scene s'accentue. Le personnage perd de plus en plus son statut 
de personnage pour devenir une figure depersonnalisee et finalement un objet 
parmi les autres objets presents sur scene. Je tracerai l'volution du langage 
specifiquement the~tral chez Beckett a partir de trois pieces: En attendant Godot, 
Oh! les beaux jours (1961) et Rockaby (1980). En particulier je montrerai comment 
le langage theitral amene une nouvelle conception de l'espace et renvoie a une 
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564 FRENCH REVIEW 

scene imaginaire ou fictionnelle, que je nommerai ici hors-scene, et qui est 
significe au spectateur par le biais du langage scenique. 

La plupart des analyses de la piece En attendant Godot sont centrees autour 
de Godot, qui a donne lieu a de multiples interpretations. Les indices (au sens 
traditionnel du terme), nombreux dans le texte, quant au personnage (ou non 
personnage) de Godot, ne servent pas seulement a interroger le lecteur ou le 

spectateur sur l'identite de Godot mais surtout a lui signaler sa presence hors 
de l'espace physique de la scene. Une seule chose est certaine ou "claire" pour 
Estragon et Vladimir: ils attendent Godot. Dans cet univers oi le temps n'existe 
plus, o6i le lieu est indetermine et oui la memoire des personnages fait defaut, 
Godot demeure le seul repere d'Estragon et de Vladimir. Dans la piece, les 
references au lieu sont a peine marquees ("route a la campagne avec arbre" sans 
article). En attendant Godot subvertit la notion de scene theatrale. En effet, en 
meme temps que les personnages attendent Godot, le spectateur lui-meme est 

place en position d'attente. Scene et salle se rencontrent ici dans le lieu commun 
de l'attente jamais resolue. L'espace de la scene se deplace du scenique au non 

scenique; de la representation th~itrale a l'imaginaire. La scene devient un 

espace multiple ou "espace pluriel"3 qui est le lieu de croisement de plusieurs 
ecritures/lectures (acteur/auteur/spectateur). Les personnages "travaillent" leurs 
souvenirs par le biais du langage, veritable matiere informe et fuyante, tel le 
sable dans la valise de Lucky, pour amorcer des discussions avortees, en fin de 

compte fictives ("Un anglais s'etant enivre se rend au bordel", 20). Et c'est a 

partir de ces dialogues troues et de stimuli4 visuels et sonores que le spectateur 
est amene a re-construire Godot. Le personnage de Godot nous renvoie donc a 
un espace fictif qui est en fait celui du hors-scene. Ce hors-scene est lisible a 
travers un langage verbal souvent ponctue d'interrogations, de negations et de 

points de suspension ("C'est-a-dire... l'obscurite... la fatigue", 30-31). Le langage 
verbal, qui perd deja ici sa fonction de communication, se presente sous la 
forme de jeux verbaux, d'associations ou de deformations phoniques ("I'Aca- 
cacacademie" 59); il s'apparente a un systeme sonore et en cela il devient un 

langage specifiquement theatral. Nous pouvons donc souligner que des En 
Attendant Godot, Beckett commence a problematiser la question de la voix et de 
son "grain"5, en tant qu'objet scenique. Dans d'autres cas, le langage verbal, 
lorsqu'il n'est pas sujet a des deformations, s'oppose au langage scenique: 

ESTRAGON: Alors on y va 
VLADIMIR: Allons-y! 

ils ne bougent pas 

La gestuelle met ici en echec la parole verbale comme s'il y avait dissociation 
entre le corps et la pensee des personnages. Le langage gestuel fonctionne 
comme un langage autonome, sans origine ni arrivee et separe du corps des 

personnages. Deja dans En attendant Godot, le corps prend la fonction d'un 
objet scenique. En effet, Ubersfeld designe par objet scenique tout ce qui "peut 
etre fait objet par la representation" (L'Ecole, 126), "la presence muette, immobile 
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d'un corps humain peut etre signifiante au meme titre qu'un autre objet; un 
groupe de comediens peut figurer un decor" (Lire, 177). D'autre part, dans En 
attendant Godot, la gestuelle compose un langage ia la limite de l'acte de la 
parole. L'acte repete et impossible d'ajuster le chapeau ou de mettre et d'enlever 
les chaussures tout au long de la piece, mime le depart tout en signant 
l'impossibilite de partir. Autrement dit les personnages, comme les decors et les 
objets, sont condamnes 'a rester dans l'espace vide de la scene, c'est-fa-dire dans 
l'attente de Godot. Le mimetisme gestuel (actif ou fige), de meme que les objets 
(la valise et le chapeau, par exemple) transportent le spectateur vers le hors- 
scene. Godot qui n'apparait jamais sur scene est a un moment de la piece 
designe au spectateur (ou au lecteur) par un geste de Vladimir comme etant un 
double du spectateur. Godot de meme que le spectateur est soustrait du lieu 
th itral: 

VLADIMIR: Nous sommes cern6s! (Affol6, Estragon se pr6cipite vers la toile de fond, s'y 
empetre, tombe). Imbecile! Il n'y a pas d'issue par 1a. (Vladimir va le relever, l'amene vers la 
rampe. Geste vers l'auditoire). La il n'y a personne. Sauve toi par l~. Allez. (il le pousse vers la 
fosse. Estragon recule epouvant6). Tu ne veux pas? Ma foi, oa se comprend. Voyons (il 
r6fl6chit). II ne te reste plus qu'h disparaitre. (104) (c'est moi qui souligne). 

Personnages et spectateurs inscrivent le passage de la piece du scenique au 
non scenique. La scene videe de spectateurs ("la il n'y a personne") et de 
personnages ('il ne te reste plus qu'a disparaitre") se presente comme un artefact 
pur. Tout se passe comme si, a l'interieur meme de la piece, se construisait une 
piece depourvue d'auteur de personnage, et de spectateur, en fin de compte un 
the~tre imaginaire. En attendant Godot appartient donc 

' 
"I'univers reversible", 

ainsi que le definit Genette: 

en introduisant une seconde scene sur la scene, en faisant jouer aux acteurs le r6le de comediens ou de spectateurs, en multipliant les decrochements d'une piece- 
gigogne qu'a la limite se r6fleterait indefiniment elle-meme [. .] de telles inversions 
suggerent que si les personnages d'une fiction peuvent etre lecteur ou spectateur, 
nous, leurs lecteurs ou leurs spectateurs, pouvons etre des personnages fictifs. (17) 

Dans Oh! les beaux jours, I'espace imaginaire du lieu theatral se compose a 
partir de la voix et de ses variations multiples. En premier lieu, cette piece se 
presente comme le monologue de Winnie. Dans le premier acte, les dialogues 
sont pratiquement inexistants; ils n'apparaissent qu'une fois et disparaissent 
dans le deuxieme acte. Ces dialogues sont en fait de faux dialogues puisque 
Willie repond a Winnie par echolalie. Willie ne parle que par repetition des 
dernieres syllabes de phrases ou de bribes de phrases enoncees par Winnie (35). 
Le langage fonctionne ici comme un element acoustique ("ce sont des mots 
vides [...] il ne s'est rien produit", 51-52). Par ailleurs la voix de Willie "entonne 
l'air sans parole" (53). Dans la piece, la voix et le bruit se presentent selon un 
reseau multiple (Winnie: j'entends des bruits [...] ils m'aident a tirer la journme 
[...] Comme des petits... effritements", 73-74). Les voix sont aussi presentees 
comme des cris indistincts et sont done detachees de tout point d'application 
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corporelle. Or, Winnie repete 
' 

plusieurs reprises a Willie, non visible, qu'ils 
sont " port&e de voix" (36-42). Les voix expriment la encore, comme dans En 
attendant Godot, une dissociation entre le corps et le langage des personnages. 
Les voix investissent l'espace entier du the~tre alors que les personnages 
occupent une part infime de l'espace the~tral. La voix et ses variantes se 
substituent au mouvement des personnages qui sont immobilises. Au premier 
acte, Winnie est enterree dans un mamelon; elle apparait au spectateur comme 
un personnage morcele. Dans l'acte deux, elle disparait totalement, seuls ses 
yeux sont visibles sous la lumiere aveuglante. D'autre part, Willie n'est pas 
visible sur scene selon les didascalies de l'acte 1 et 11: lorsqu'il tend un objet a 
Winnie, on ne peut constater que l'invisibilite de sa main (17-23). Les echanges 
vocaux entre Winnie et Willie s'apparentent a des modulations rythmiques (35), 
traversant I'espace de la scene. La voix, dans la mesure oui les personnages ne 
peuvent pas se voir (sauf dans la scene finale du dernier acte) et ne peuvent 
avoir de contact physique, construit un espace fictif (voix sans corps ou voix 
dans l'espace) denote des le debut de la piece par le morcellement des corps et 

par la voix et ses variantes (voix brisee, murmures, cris, echo, rires). Les bruits 
de langage ou "bruissement" forment selon Barthes une utopie, celle d'une 

musique, paradoxalement inaudible: 

Quelle utopie? Celle d'une musique du sens; j'entends par la que dans son etat 
utopique la langue serait elargie, je dirais meme denaturee jusqu'a former un 
immense tissu sonore dans lequel l'appareil s6mantique se trouverait irr6alis6. (Essais 
IV, 95) 

Dans Oh! les beaux jours, le texte didascalique qui occupe une place centrale 
fonctionne comme un "geno-texte" pour reprendre l'expression de Kristeva. En 
effet, que ce soit pour le lecteur ou pour le spectateur, les gestes, les objets, la 
voix, sont les signes ou maillons d'un langage d'avant les mots qu'ils retracent. 
Les signes visuels, gestuels et sonores (la sonnerie qui s'accentue au deuxieme 
acte comme dans En attendant Godot et qui conditionne l'ouverture des yeux de 

Winnie) invitent au depassement du langage au travers de la couche didasca- 

lique, lieu du fictionnel et de l'imaginaire. En effet, il appartient au spectateur 
ou au lecteur de re-semantiser la representation. Les personnages presentes 
dans Oh! les beaux jours, relevent de l'irrepresentable car ils sont 

' 
la fois des 

etres reels et des objets. Selon Ubersfeld, l'objet peut etre "I'indice du fictionnel", 
c'est-a-dire, l'echantillon de tout ce qui ne peut pas etre represente et de ce qui 
est condamne a rester "hors-scene ou invisible". Elle a justement souligne 
comment "les didascalies, commandant la representation, ont pour message 
propre des conditions d'enonciation imaginaire" (L'Ecole, 130). Or, dans le 
deuxieme acte, Winnie est totalement immobilisee; elle ne peut plus tourner la 
tete, on ne voit que ses yeux, et pourtant elle parle. Cependant, cette parole est 
une parole sans origine puisque la bouche de Winnie est a present cachee. Dans 
Oh! les beaux jours, I'element sonore (voix/sonnerie/cris/bruits) tisse un vaste 
reseau sonore investissant la totalite de l'espace theitral, deplacant ainsi la 
representation theitrale dans l'imaginaire. 
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Dans Rockaby, le personnage W (woman) apparait dans les didascalies avec 
V (voice) sa voix enregistree. La dissociation entre la voix et les personnages 
existant dans Oh! les beaux jours s'accentue dans Rockaby. Le personnage 
apparait et disparait continuellement de l'obscurite au rythme (automatique) du 
balancement de la chaise. Le personnage a le meme statut qu'un objet inanime 
puisqu'il est depourvu d'expressions faciales et immobilise sur une chaise dont 
il ne controle pas le balancement. Il n'est pas entierement visible puisque seuls 
le visage et les mains de couleur blanche apparaissent sous l'eclairage. Ce 
personnage est pris lui-meme dans l'ensemble du tableau qui est plonge dans 
l'obscurite au rythme du balancement de la chaise. De plus, ce personnage 
fe'minin semble pris dans la matiere de la chaise. En effet, la chaise d'un bois 
poli ("polished to gleam when rocking") et les vetements qui miroitent ("jet 
sequins to glitter when rocking") forment un ensemble lumineux qui se reflechit 
a l'infini sur scene par le biais de l'eclairage. Ici le personnage, au meme titre 
que la chaise, est un objet-reflet et une fois de plus l'element visuel renvoie le 
spectateur a l'imaginaire. 

Le texte de la piece pourrait se lire comme un poeme ecrit a la maniere de 
Joyce, par ecoute d'associations sonores (ou phoniques). Le rythme du texte de 
Rockaby suggere par l'oreille un motif qui traverse toute la piece: la monotonie 
et la synchronisation du balancement de la chaise et de la voix (V). Nous 
pouvons observer en effet de nombreuses repetitions et deplacements de 
phonemes, principe A partir duquel le poeme se construit ("so in the end [...] 
close to a long day [...] went down [...] down the steep stair [...] let down the 
bind and down"). Le mouvement vers la fin est ici signifie par l'eclairage ("faint 
fade of light") et par le dedoublement de la voix (V) en e6cho dans la piece. 
Chaque repetition de "time she stopped" diminue graduellement pour finir en 
echo ("time she stopped", "living soul", "time she stopped", "rock her off") et 
pour aboutir a l'immobilite de la chaise et a l'obscurite totale. Ce mouvement 
simultan6 d'extinction de la voix et de la lumiere est repete quatre fois, comme 
si la piece se depliait a l'infini. Chaque sequence s'ouvre sur le "more" prononce 
par le personnage (W). Ce "more", tout en figurant dans le dialogue, a une 
fonction didascalique, puisqu'il declenche la representation de Rockaby (et de 
ses sequences) tout en repetant a l'infini la fin (ou la mort) de la representation 
theatrale; le "more" pouvant s'entendre aussi bien au sens frangais qu'au sens 
anglais. 

A mesure que la decomposition ou la desintegration du personnage s'accen- 
tue, la voix (voix sans corps, cris) et le langage non verbal investissent davantage 
l'espace theatral. Cette evolution dans le theatre de Beckett aboutit a la mater- 
ialisation du langage par des moyens d'expression non verbaux. La scene devient 
un "tissage de fonctions semiotiques" c'est-a-dire un texte a la limite de l'espace 
theatral et de l'espace poetique. En effet le langage verbal ne fonctionne plus 
qu'en tant que principe rythmique et au meme titre que les autres elements du 
langage specifiquement theatral (visuel/gestuel/sonore), il fait de la scene un 
univers purement fictionnel. 

UNIVERSITY OF WISCONSIN, MADISON 
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Notes 

1 Nous comprenons ici pourquoi Beckett dira par la suite "My work is a matter of fundamental 
sounds". (The Village Voice, 15). 

2 Dans ces deux pi&ces, le texte th6atral est un texte purement didascalique: les gestes, la lumiere 
et I'616ment sonore se substituent au langage verbal. 

3 C'est-a-dire un espace d6multipli6 qui s'6tend au dela de l'espace sc6nique. 
4 Par la suite dans le th6atre de Beckett, les stimuli visuels et sonores commanderont la 

representation: par example la sonnerie qui d6clenche l'ouverture des yeux de Winnie dans Oh! les 
beaux jours. 

5 Le "grain" de la voix selon Barthes, est" un mixte 6rotique de timbre et de langage, et peut donc 
etre lui aussi, a l'6gal de la diction, la matiere d'un art [...]. C'est le langage tapiss6 de peau, un 
texte o1i l'on puisse entendre le grain du gosier, la patine des voyelles, toute une st6r6ophonie de la 
chair profonde: l'articulation du corps, de la langue et non celle du sens, du langage" (Le Plaisir, 
104-105). 
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