
Echolalies: dialogue ou monologue? 
Véronique Gély-Ghedira

L'Esprit Créateur, Volume 38, Number 4, Winter 1998, pp. 52-63 (Article)

Published by Johns Hopkins University Press
DOI:

For additional information about this article

https://doi.org/10.1353/esp.2010.0326

https://muse.jhu.edu/article/264834/summary

[202.120.237.38]   Project MUSE (2025-08-04 19:48 GMT)  Fudan University



Echolalies: dialogue ou monologue?

VÃ©ronique GÃ©ly-Ghedira

Qui me parle, Ã  ma place mÃªme?
Quel Ã©cho me rÃ©pond: Tu mens?

Â—Paul ValÃ©ry, "La Pythie", Charmes

LE MOT ECHOLALIE appartient Ã  plusieurs domaines de dÃ©finition.
D'abord, le phÃ©nomÃ¨ne de l'Ã©cholalie relÃ¨ve de la psychiatrie, en tant
que trouble du langage, signe d'un "vide de conscience"1; il s'agit

d'une "rÃ©pÃ©tition automatique des paroles (ou chutes de phrases) de l'inter-
locuteur, observÃ©e dans certains Ã©tats dÃ©mentiels ou confusionnels"2. Mais

c'est Ã©galement une figure du discours, dÃ©finie comme la "rÃ©pÃ©tition de la
derniÃ¨re syllabe d'un mot, en Ã©cho" (Dupriez, loc. cit.). Ensuite, l'Ã©cholalie,
qu'elle soit pathologique ou rhÃ©torique, peut Ãªtre observÃ©e soit dans une situ-
ation de dialogue, soit dans le cas d'un locuteur isolÃ©. Dans le premier cas, le
locuteur rÃ©pÃ¨te les derniÃ¨res paroles de son interlocuteur1, dans Ie second cas
il rÃ©pÃ¨te ses propres paroles. L'histoire littÃ©raire connaÃ®t aussi un troisiÃ¨me
cas, celui du dialogue avec l'Ã©cho, souvent personnifiÃ© en nymphe Ã‰cho,
l'amoureuse dÃ©daignÃ©e par Narcisse. Dans les MÃ©tamorphoses d'Ovide (III,
380-92), Echo rÃ©pond aux paroles de Narcisse qui, Ã©garÃ© dans la forÃªt, appelle
ses compagnons4. Ce dialogue a connu une fortune littÃ©raire considÃ©rable aux
XVIe et XVIIe siÃ¨cle5, essentiellement dans la pastorale dramatique ou
romanesque6. La convention consiste Ã  montrer un personnage, qui est sou-
vent un hÃ©ros malheureux en amour, adressant ses plaintes aux rochers, aux
arbres, Ã  la nature, et recevant de l'Ã©cho une rÃ©ponse Ã  ces lamentations.
L'Ã©cho reprend les derniers mots des questions qu'on lui pose, de sorte que
ces mots prennent un sens qui forme rÃ©ponse.

Dans les trois cas (dialogue, monologue, dialogue avec l'Ã©cho), le procÃ©dÃ©
est identique sur le plan grammatical: les derniers mots ou segments de mots
prononcÃ©s sont rÃ©pÃ©tÃ©s. Mais la diffÃ©rence Ã©vidente rÃ©side dans le rapport Ã 
autrui qui est en jeu. S'il y a bien dans les trois cas rÃ©pÃ©tition, dans le cas du
dialogue elle est rÃ©pÃ©tition par un autre (l'interlocuteur, ou l'Ã©cho personnifiÃ©
en nymphe) des mots du sujet tandis que dans le cas du monologue elle est
rÃ©pÃ©tition par Ie mÃªme sujet parlant de ses propres mots. Le rapport entre
identitÃ© et altÃ©ritÃ© se complique encore si l'on prend en compte la nature
mÃªme de la rÃ©pÃ©tition. En effet, la rÃ©pÃ©tition est par dÃ©finition rÃ©pÃ©tition du
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GÃ©ly-Ghedira

mÃªme. Mais, parce qu'il est rÃ©pÃ©tÃ©, le discours mÃªme devient autre, soit parce
qu'il est altÃ©rÃ©, dÃ©formÃ© par une sÃ©rie de metaplasmes qui transforment son
sens, soit parce qu'il est aliÃ©nÃ©, puisque attribuÃ© Ã  un autre sujet parlant. Ces
trois formes d'Ã©cholalies nous semblent donc mettre en jeu un Ã©cheveau com-
plexe de relations entre le mÃªme, l'autre et le moi. Nous voudrions tenter
d'examiner si elles ne permettent pas, Ã  travers l'examen de ces relations, d'Ã©-
valuer les limites respectives du monologue et du dialogue.

Dans l'opÃ©ra, les "chÂœurs Ã  deux oÃ¹ se rÃ©vÃ¨lent les voix de la passion",
autrement dit "l'Ã©cholalie passionnelle"7, sont un exemple d'Ã©cholalie
dialogique: le moi ne peut se dire qu'en chantant les mots de l'autre, qu'en
devenant, littÃ©ralement, l'Ã©cho de l'autre. C'est ainsi que l'expliquent Sieg-
mund et Sieglinde dans leur dialogue choral de La Walkyrie:

Siegmund:
Du bist das Bild,
das ich in mir barg

Sieglinde (den Blick schnell abwendend):
O still! Lass mich

der Stimme lauschen:

mich dÃ¼nkt, ihren Klang
hÃ¶rt'ich als KindÂ—

Doch nein! ich hÃ¶rte sie neulich,

(aufgereget)
als meiner Stimme Schall

mir widerhalte der Wald*.

L'Ã©cholalie passionnelle signale l'aliÃ©nation du sujet parlant. Le moi n'existe
plus, se fond dans le duo. Le mÃªme devient l'autre; mais, dans le mÃªme mou-
vement, il se reconnaÃ®t dans l'autre, car les amants sont jumeaux, ils parlent
d'une seule voix, et la rÃ©pÃ©tition permet Ã  l'instant de suspendre le temps.

En revanche, l'Ã©cholalie monologique est retour insistant du mÃªme dans
le mÃªme: ainsi dans l'une des premiÃ¨res pages d'Histoire de Claude Simon:

Â«... emportÃ©e si jeune si brutalement et maintenantÂ—emportÃ©e emportÃ©eÂ—ces deux enfants que
vous allez devoir parce que bien sÃ»r pour tant qu'il fasse un homme seulÂ—homme seul homme
seulÂ—ce sera au moins une consolationÂ—maintenant tous vos petits-enfants ici prÃ¨s de... Â»'

Le narrateur, une page plus haut, a dÃ©fini les phrases qu'il rapporte comme la
rÃ©duction de conversations passÃ©es Ã  un ressassement du mÃªme:
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[...] ces bribes de phrases navrÃ©es, ces commentaires suspendus dans l'air immobile comme ces
vibrations qui persistent longtemps aprÃ¨s que les cloches se sont tues, tournant en rond, se rÃ©pÃ©-
tant, comme si les ors ternis, les pendeloques des bobÃ¨ches et les guirlandes des trumeaux se les
renvoyaient en un inaudible et lancinant Ã©cho, continuant Ã  se rÃ©pÃ©ter entre les murs nus, les pla-
fonds Ã©caillÃ©s, dans la grande maison vide, noire, sonore: les monotones et Ã©ternelles lamenta-
tions et les mÃªmes images, les mÃªmes lacis de rides entrecroisÃ©es [...]. (Simon, Histoire, 26)

L'Ã©cholalie ici n'est pas l'emprunt des mots, de la langue, ni du discours de
l'autre, mais le surgissement d'un discours autre dans la langue du mÃªme, du
sujet parlant. Elle marque, Ã  cÃ´tÃ© et Ã  l'intÃ©rieur du discours rapportÃ© qui Ã©tait
articulÃ©, logique, adressÃ© Ã  un tiers, intÃ©grÃ© Ã  une tradition rhÃ©torique de la
consolano, l'intrusion d'une autre voix, intÃ©rieure, qui poursuit dans le sou-
venir le monologue d'une conscience douloureuse. Un peu plus loin, le nar-
rateur le compare au "rÃ©sidu permanent et solidifiÃ© de quelque affliction sans
limite" (Simon, Histoire, 28). L'altÃ©ration de la langue naÃ®t de l'altÃ©ration de
la syntaxe, elle produit, mieux qu'une aliÃ©nation, un dÃ©doublement du dis-
cours, en un continuum logique d'une part, celui de la pensÃ©e traduite en
paroles, et d'autre part en un dis-continuum dont la logique n'est pas celle de
la pensÃ©e, mais celle de la conscience.

Le cas est encore diffÃ©rent avec la convention littÃ©raire du dialogue avec
l'Ã©cho: l'Ã©cho n'est pas le moi, mais il n'est pas non plus un interlocuteur
identifiable, il est l'autre absolu, celui qui n'appartient pas Ã  l'humanitÃ©, un
son qui ne saurait Ãªtre de la langue puisqu'il n'Ã©mane pas d'un sujet, mais
d'un objet naturel, rocher, forÃªt ou rivage. Et pourtant le son que renvoie
l'Ã©cho ressemble Ã  de la langue, il est en tout cas perÃ§u non comme un son,
mais comme un sens. Il rÃ©pÃ¨te, donc reproduit et imite la langue du sujet par-
lant. Il est Ã  la fois autre, puisqu'il n'est pas le moi, il n'est pas mÃªme homme,
et Ã  la fois le mÃªme, en tant qu'image sonore, rÃ©duplication des mots du sujet.
Toute Ã©cholalie, au fond, porte la mÃªme tension entre le mÃªme et l'autre: dans
le mÃªme mouvement oÃ¹ elle efface leur diffÃ©rence, elle la signale.

Monologique ou dialogique, l'Ã©cholalie manifeste en effet un mÃªme con-
flit insoluble entre le mÃªme et l'autre Ã  l'intÃ©rieur du moi. Elle est aussi le

symptÃ´me d'une tentative de suspendre le temps en un instant privilÃ©giÃ©.
L'Ã©cholalie dialogique telle que nous l'avons dÃ©finie, c'est-Ã -dire l'Ã©cholalie

passionnelle, est un cas-limite, intenable dans la durÃ©e. Le duo Ã©choÃ¯que est
mis en scÃ¨ne en tant que miracle, instant exceptionnel qui Ã©chappe au temps.
De ce fait, il ne peut pas durer, ou du moins la nÃ©cessitÃ© dramatique impose
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qu'il ne dure pas (il suspend le temps, l'action, il empÃªche la diffÃ©rence des
sexes et des individus, et s'oppose donc Ã  toute progression). FragilisÃ©, un tel
procÃ©dÃ© est en outre sans cesse menacÃ© par le ridicule, car l'Ã©cholalie n'est pas
seulement un instant lyrique, mais aussi un procÃ©dÃ© comique extrÃªmement
efficace au thÃ©Ã¢tre, comme dans l'exemple signalÃ© par JoÃ«lle Gardes-Tamine
et Marie-Claude Hubert (Dictionnaire), les premiÃ¨res rÃ©pliques de la premiÃ¨re
scÃ¨ne des Fourberies de Scapin: Octave, le jeune premier, veut faire parler
son valet Silvestre:

Octave: Ah! fÃ¢cheuses nouvelles pour un coeur amoureux! Dures extrÃ©mitÃ©s oÃ¹ je me vois rÃ©duit!
Tu viens, Silvestre, d'apprendre au port que mon pÃ¨re revient?
Silvestre: Oui.

Octave: Qu'il arrive ce matin mÃªme?
Silvestre: Ce matin mÃªme.

Octave: Et qu'il revient avec la rÃ©solution de me marier?
Silvestre: Oui.

Octave: Avec une fille du seigneur GÃ©ronte?
Silvestre: Du seigneur GÃ©ronte.

L'Ã©cholalie n'est ici qu'une variante de l'acquiescement: les rÃ©pÃ©titions alter-
nent avec le simple "oui", sont donnÃ©es et perÃ§ues comme son Ã©quivalent. Or
les effets qu'elle produit Ã  la fois sur le public et sur l'interlocuteur sont
importants. Le spectateur, sans doute, doit rire de ce procÃ©dÃ©: mÃªme non
altÃ©rÃ©s, respectÃ©s dans leur lettre, les mots du maÃ®tre sont probablement mis Ã 
mal par la rÃ©pÃ©tition, qui fait certainement, Ã  travers le jeu de l'acteur, une
large place Ã  la parodie. Quant Ã  l'interlocuteur, Octave, il en est prodigieuse-
ment irritÃ©, car il y voit une rÃ©ticence, une rÃ©sistance de son valet: "Ah! parle,
si tu veux, et ne te fais point, de la sorte, arracher les mots de la bouche".

Pourtant, acquiescement tout comme Ã©cholalie devraient en bonne logique
avoir pour fonction et pour effet de signifier prÃ©cisÃ©ment la soumission du
valet Ã  son maÃ®tre, puisque l'autre qu'est le valet renonce Ã  son altÃ©ritÃ©, qui
fait son identitÃ©, pour se fondre dans les mots, dans l'identitÃ© de son maÃ®tre10.
C'est d'ailleurs exactement l'argument que Silvestre oppose Ã  la remontrance
de son maÃ®tre: "Qu'ai-je Ã  parler davantage? Vous n'oubliez aucune circon-
stance, et vous dites les choses tout justement comme elles sont".

Or que le valet refuse d'affirmer son altÃ©ritÃ©, d'user d'autres mots que de
ceux de son maÃ®tre, c'est prÃ©cisÃ©ment ce qui irrite le maÃ®tre, car il souhaiterait
Ãªtre conseillÃ© et dirigÃ©": l'Ã©cholalie n'est donc pas simple substitut du "oui",
elle en est l'hyperbole, c'est-Ã -dire le refus de dire autre chose, le refus d'en
dire plus, le refus d'aller plus loin dans le dialogue, ou plus loin dans le temps
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(en imaginant une solution aux problÃ¨mes d'Octave); cette exagÃ©ration fonde
l'insolence du valet qui refuse d'exaucer le dÃ©sir cachÃ© du maÃ®tre, celui de dia-
loguer pour faire progresser la situation, pour agir sur le futur. Dans cet exem-
ple, deux identitÃ©s sont mises en danger: celle du valet est en apparence altÃ©rÃ©e,
aliÃ©nÃ©e, dans la mesure oÃ¹ elle se fond dans celle de son maÃ®tre; mais en rÃ©al-
itÃ©, c'est le maÃ®tre qui est affectÃ©, parce qu'il est isolÃ©, enfermÃ© dans son mono-
logue, et parce que cet enfermement dessine, en creux, le manque dont il souf-
fre, son dÃ©sir d'entendre l'autre. Le valet qui "fait Ã©cho" parodie non seulement,
de ce fait, les paroles de son maÃ®tre, mais aussi la tradition littÃ©raire oÃ¹ l'Ã©cho
prophÃ©tise, conseille, console et rassure, se fait la voix du dÃ©sir du sujet parlant.

Dans le genre littÃ©raire qui est sa terre d'Ã©lection, la pastorale, la voix de
l'Ã©cho est en effet explicitement identifiÃ©e comme celle du dÃ©sir, et le dia-
logue avec l'Ã©cho comme une forme intermÃ©diaire entre le monologue et le
dialogue. Dans YAstrÃ©e le berger Sylvandre, amoureux Ã©conduit, "dÃ©libÃ¨re"
d'abord "en soi-mÃªme" du parti Ã  prendre devant la froideur de celle qu'il
aime. Puis l'idÃ©e lui vient de consulter l'Ã©cho, ce qui suppose que cette con-
sultation est perÃ§ue comme une alternative Ã  la dÃ©libÃ©ration, c'est-Ã -dire
comme un dialogue:

Mais pourquoy, dit-il, nous allons-nous consommans & embroÃ¼illans en ces contrarietez? Echo
qui habite en ce rocher, si nous l'en enquerons, nous en dira bien ce qu'elle en a ouy de la bouche
mesme de ma BergÃ¨re, qui est l'Oracle le plus certain que ie puisse consulter. Et lors releuant la
voix il luy parla de cette sorte:

Echo. Stances
I

Fille de l'air qui rien ne sÃ§aurois taire,
de ces rochers hostesse solitaire,

OÃ¹ vont les cris que je vais esmouvant,      Au vent.
Et quel crois-tu que ce cruel martyre,

Que plein d'Amour mon cÂœur va concevant,
Devienne enfin aux maux que ie souspire?      Pire.
[-]
Heureux cent fois aimÃ© de cette belle:

Mais d'oÃ¹ sÃ§ais-tu que son cÂœur gÃ©nÃ©reux
Sera vaincu si ie luy suis fidelle?                 D'elle'2.

Le recours Ã  l'Echo est rationalisÃ© et rendu aussi vraisemblable que possible:
pour Ã©veiller l'Ã©cho, le personnage Ã©lÃ¨ve la voix; Echo peut donner un
"oracle" parce qu'elle a prÃ©cÃ©demment entendu la voix de la BergÃ¨re. Echo
est donc explicitement donnÃ©e pour un substitut, pour un intermÃ©diaire entre
la BergÃ¨re et le Berger, ce qui implique que les stances montrent la reconsti-
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tution d'un dialogue avec dÃ©calage temporel, et non un monologue: Echo
serait une sorte de garde-mÃ©moire, de rÃ©servoir des paroles dites dans le passÃ©.
Ainsi l'Ã©cholalie ne suspendrait pas le temps, mais annulerait les effets du
temps en crÃ©ant la permanence. Cependant, en Ã©pilogue Ã  ces "stances", le
narrateur ajoute une tout autre interprÃ©tation:

Encore que le berger Î·'ignorast point que c'estoit luy-mesme qui se respondoit, & que l'air frappÃ©
par sa voix rencontrant les concavitez de la roche, estoit repoussÃ© Ã  ses oreilles: si ne laissoit-il
de ressentir une grande consolation des bonnes responses qu'il en avoit receiies, luy semblant que
rien n'estant conduit par le hazard, mais tout par une tre-sage prouidence, ces paroles que le
rocher luy auoit renuoyÃ©es aux oreilles n'auoient estÃ© prononcÃ©es par luy Ã  dessein, mais par une
secrette intelligence du dÃ©mon qui l'aimoit, & qui les luy auoit mises dans la bouche: Et en cette
opinion il suiuoit la coustume de ceux qui aiment, qui d'ordinaire se flattent en ce qu'ils dÃ©sirent,
& trouvent des apparences d'espoir oÃ¹ il n'y a apparence de raison.

Le souci de rationalisation rÃ©apparaÃ®t ici: une prise de distance critique est
marquÃ©e vis-Ã -vis de la convention littÃ©raire, le narrateur prÃªte au personnage
sa propre aptitude Ã  reconnaÃ®tre la nature du phÃ©nomÃ¨ne physique. Mais cette
luciditÃ© supposÃ©e ne l'empÃªche pas de recourir Ã  l'oracle. Ici, l'explication
initiale est abandonnÃ©e, il n'est plus question que la BergÃ¨re ait par avance
dÃ©posÃ© dans l'Ã©cho les rÃ©ponses aux questions Ã  venir de son soupirant; la
rationalisation a cette fois-ci franchi une Ã©tape supplÃ©mentaire: le narrateur
tient pour acquis que le sens de l'Ã©cho dÃ©pend du choix des mots qu'on lui
envoie: aussi ne choisit-il plus de justifier les rÃ©ponses, mais les demandes, en
expliquant que la providence divine les a mises dans la bouche de Sylvandre.
Mais Ã  la providence divine il suggÃ¨re aussi un substitut, le dÃ©sir: "il suiuoit
la coustume de ceux qui aiment, qui d'ordinaire se flattent en ce qu'ils
dÃ©sirent, & trouvent des apparences d'espoir oÃ¹ il n'y a apparence de raison".
On ne saurait mieux dire que le dialogue avec l'Ã©cho n'est pas un dialogue,
qu'il n'est que la poursuite, sous une autre forme, du monologue de Sylvan-
dre. La typographie d'ailleurs l'avait dÃ©jÃ  "dit" au lecteur, en identifiant
l'Ã©cho Ã  un genre poÃ©tique Ã  part entiÃ¨re, celui-lÃ  mÃªme qui au thÃ©Ã¢tre a pour
fonction d'exposer l'intÃ©rioritÃ© du personnage: les stances. Ces stances rÃ©in-
troduisent le thÃ©Ã¢tre dans le roman: elles mettent en scÃ¨ne, dans un dialogue
entre l'angoisse et le dÃ©sir, le thÃ©Ã¢tre mental du personnage amoureux. Autant
dire que l'Autre n'existe pas, que l'Autre n'est qu'une maniÃ¨re de voir, d'en-
tendre le MÃªme.

L'Ã©cholalie, dans le dialogue comme dans le monologue, rÃ©pond donc
bien Ã  la dÃ©finition de la rÃ©pÃ©tition en tant que pathologie de l'hystÃ©rique,
"cette inexpÃ©rience de l'autre en moi, cette passion du toujours-dÃ©jÃ  passÃ©
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dans le prÃ©sent"13: rien d'autre que le Moi ne s'y donne Ã  lire. Mais ce Moi est
double, car la poÃ©tique de l'Ã©cholalie est une mise en scÃ¨ne de la conscience
et du dÃ©sir, elle les fait dialoguer: la conscience n'y est "altÃ©rÃ©e" que dans le
sens oÃ¹ elle apparaÃ®t dans le mÃªme temps mÃªme et autre.

Mais si l'Ã©cho qui parle dans l'Ã©cholalie n'est pas un autre, mais une autre
voix du mÃªme sujet parlant, dit-il autre chose que le sujet parlant? Dit-il
mÃªme quelque chose? En bonne logique, la rÃ©pÃ©tition, qui isole dans la langue
des segments dÃ©coupÃ©s de maniÃ¨re arbitraire ou alÃ©atoire, ne devrait pas Ãªtre
intelligible, puisque le sens repose sur la syntaxe, sur la relation. Or, juste-
ment, les Ã©cholalies sont perÃ§ues comme porteuses de sens, Ã  commencer par
leur modÃ¨le, c'est-Ã -dire le dialogue avec l'Ã©cho.

Dans sa tradition littÃ©raire, en effet, le dialogue avec l'Ã©cho repose sur le
postulat d'un "pacte de lecture" partagÃ© par le personnage et le lecteur de
l'Âœuvre, selon lequel l'Ã©cho dÃ©livre un sens: voix d'ailleurs, voix sortie des
profondeurs de la terre, l'Ã©cho est assimilÃ© Ã  une sibylle, Ã  un oracle. Tout
manquement apparent Ã  cette convention est immÃ©diatement repÃ©rÃ© et dÃ©signÃ©
comme une anomalie. Ainsi dans une piÃ¨ce musicale de Savaro di Mileto, en
1668, Echo rÃ©pond au dÃ©sespoir de l'hÃ©roÃ¯ne, PsychÃ©, en rÃ©pÃ©tant, comme
d'usage ses derniers mots. Or, prise isolÃ©ment, cette rÃ©pÃ©tition ne donne aucun
message. PsychÃ© s'en Ã©tonne, s'en indigne presque; elle "travaille" les paroles
de l'Ã©cho jusqu'Ã  ce qu'elle comprenne qu'il s'agissait d'une charade, que les
paroles de l'Ã©cho ne rÃ©pondent pas Ã  chacune de ses questions, mais qu'elles
doivent Ãªtre mises bout Ã  bout pour donner une rÃ©ponse globale:

Parole Dell Echo

Spera. HNume. D'amor. SarÃ . Tuo. Sposo,
Cos'i dicesti, oh mio

Fortunato Destino,

S'havro per sposo il sospirato Dio. (II)

La dÃ©couverte du mot de l'Ã©nigme n'est pas seulement pour elle source de
bonheur en raison de la nature de la prophÃ©tie qu'elle dÃ©livre, mais aussi
soulagement parce qu'elle confirme que l'Ã©cho dÃ©livre bien une prophÃ©tie.
L'absence de sens Ã©tait ce qui rendait intolÃ©rables pour l'hÃ©roÃ¯ne les rÃ©ponses
absurdes de l'Ã©cho.

On retrouve dans le thÃ©Ã¢tre moderne une souffrance comparable devant
une absence de sens comparable. Il s'agit de la longue tirade de Lucky au pre-
mier acte d'En attendant Godot15, dont nous isolons ici un court passage:
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[...] qu'Ã  la suite des travaux inachevÃ©s de Testu et Conard il est Ã©tabli tabli tabli ce qui suit qui
suit qui suit assavoir mais n'anticipons pas on ne sait pourquoi Ã  la suite des travaux de PoinÃ§on
et Wallmann il apparaÃ®t aussi clairement si clairement qu'en vue des labeurs de Fartov et Belcher
inachevÃ©s inachevÃ©s on ne sait pourquoi de Testu et Conard inachevÃ©s inachevÃ©s il apparaÃ®t que
l'homme contrairement Ã  l'opinion contraire que l'homme en Bresse de Testu et Conard que
l'homme enfin bref que l'homme en bref enfin malgrÃ© les progrÃ¨s de l'alimentation et de l'Ã©limi-
nation des dÃ©chets est en train de maigrir [...].

MÃªme si trois autres personnages sont en scÃ¨ne (Vladimir, Estragon et Pozzo),
cette tirade doit Ãªtre considÃ©rÃ©e comme un soliloque, puisqu'elle ne rÃ©pond Ã 
aucune autre, et qu'aucune autre ne lui rÃ©pondra. En outre, Pozzo a ordonnÃ©
"Pense!", et non "Parle!": car Lucky prÃ©sente la particularitÃ© de penser Ã  haute
voix. La tirade de Lucky est donc l'Ã©quivalent des stances dans le thÃ©Ã¢tre clas-
sique, du monologue intÃ©rieur dans le roman: elle est donnÃ©e, tout comme le
dialogue avec l'Ã©cho dans la pastorale, pour une forme intermÃ©diaire entre le
monologue et le dialogue. Or le dÃ©but de ce passage est accompagnÃ© d'une
didascalie marginale: "Premiers murmures d'Estragon et Vladimir. Souf-
frances accrues de Pozzo". L'Ã©noncÃ© de la "pensÃ©e" de Lucky Ã  ce moment
fait intensÃ©ment souffrir son maÃ®tre, et ses deux autres auditeurs manifestent
une gÃªne importante. Peu auparavant, Pozzo avait dit de son "knouk"16: "Il
pensait [...] joliment autrefois, je pouvais l'Ã©couter pendant des heures. Main-
tenant...^/ frissonne.) Enfin, tant pis". Ce qui est donnÃ© Ã  entendre sur la
scÃ¨ne est une "pensÃ©e" qui rend malade, qui fait mal et qui fait peur. Le spec-
tateur, lui, peut partager la douleur et la gÃªne des personnages, ou ressentir
plutÃ´t le comique de cet Ã©noncÃ©. Le discours de Lucky, de fait, met en cause
deux procÃ©dÃ©s comiques qui sont en mÃªme temps deux maladies de la pensÃ©e:
le premier est un Ã©noncÃ© absurde et dÃ©nuÃ© d'intÃ©rÃªt, c'est la bÃªtise; le second
est l'interpolation Ã  l'intÃ©rieur de cet Ã©noncÃ© de syntagmes qui le parasitent.
Le noyau de la "pensÃ©e" de Lucky est un Ã©noncÃ© qui parodie le style et le
vocabulaire du discours scientifique, et que l'on peut reconstituer ainsi dans
l'extrait que nous avons choisi:

[...] Ã  la suite des travaux inachevÃ©s de Testu et Conard il est Ã©tabli [...(I)] ce qui suit [...(2)]
assavoir [...(3)] qu'en vue des labeurs de Fartov et Belcher inachevÃ©s [...(4)] il apparaÃ®t que
l'homme contrairement Ã  l'opinion contraire [...(5)] malgrÃ© les progrÃ¨s de l'alimentation et de
l'Ã©limination des dÃ©chets est en train de maigrir [...].

Quant aux interpolations, de longueur et de nature variables, elles font une
grande place au phÃ©nomÃ¨ne de l'Ã©cholalie:

Â—1 [tabli tabli]: la premiÃ¨re interpolation ici est une Ã©cholalie qui altÃ¨re
la matiÃ¨re verbale elle-mÃªme; le lexeme "Ã©tabli", une fois Ã©tÃªtÃ©, ne prÃ©sente
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aucun sens intelligible, l'Ã©cho est purement phonique et s'apparente Ã  la para-
goge de la rhÃ©torique classique: dans sa rÃ©pÃ©tition, le mot a fait l'objet d'une
transformation (d'un "mÃ©taplasme") par suppression Ã  la fois d'un son et
d'une lettre [Ã©], mais en mÃªme temps sa rÃ©pÃ©tition s'ajoute en appendice au
mot lui-mÃªme, qui subit alors un mÃ©taplasme par adjonction de deux syllabes
redoublÃ©es.

Â—2 [qui suit qui suit]: ici l'Ã©cholalie n'altÃ¨re par le lexeme, mais le syn-
tagme [ce qui suit] par la suppression du dÃ©monstratif, antÃ©cÃ©dent de la rela-
tive; comme dans l'exemple prÃ©cÃ©dent, un double mÃ©taplasme empÃªche la
cohÃ©rence syntaxique et sÃ©mantique.

Â—3 [mais n'anticipons pas on ne sait pourquoi Ã  la suite des travaux de
PoinÃ§on et Wallmann il apparaÃ®t aussi clairement si clairement]: de cette inter-
polation plus complexe nous ne retenons que l'Ã©cholalie qui la termine ("aussi
clairement si clairement") et qui rÃ©pond Ã  la mÃªme dÃ©finition que la prÃ©cÃ©-
dente. Mais nous pouvons remarquer qu'elle s'intÃ¨gre Ã  une sÃ©rie de diverses
formes de rÃ©pÃ©titions.

Â—4 [inachevÃ©s inachevÃ©s on ne sait pourquoi de Testu et Conard
inachevÃ©s inachevÃ©s]: ici deux Ã©cholalies encadrent une rÃ©pÃ©tition; les
Ã©cholalies elles-mÃªmes rÃ©pÃ¨tent un lexeme apparu plus haut dans Ie texte: il y
a aggravation et complication de la maladie du langage.

Â—5 [que l'homme en Bresse de Testu et Conard que l'homme enfin bref
que l'homme en bref enfin]: ici l'Ã©cholalie (rÃ©pÃ©tition de "que l'homme en
Bresse") cÃ¨de le pas Ã  ce qui la menace en permanence, le calembour, nou-
velle forme de mÃ©taplasme; dans un premier temps, "en Bresse" devient "en
bref par substitution du son [f] au son [s], tandis que simultanÃ©ment "en bref
devient "enfin bref par adjonction de la syllabe [fin], adjonction suscitÃ©e par
la confusion entre les deux lexicalisations "en brefÂ—registre savantÂ—et
"enfin brefÂ—registre populaireÂ—; dans un second temps une inversion de
"enfin" et de "bref modifie totalement la signification du syntagme, rÃ©tablis-
sant au moment oÃ¹ on ne l'attendait plus une cohÃ©rence sÃ©mantique: l'homme
peut certes Ãªtre dit "bref enfin", puisque les travaux de X et de Y ont prouvÃ©
qu'il maigrit...

La frÃ©quence dans cet extrait de la rÃ©pÃ©tition, qu'elle soit ou non
Ã©cholalique, est l'indice d'une insistance sur l'identique, donc sur l'identitÃ©.
Or Lucky, tenu en laisse par Pozzo qui le manipule comme un chien ou une
marionnette ne saurait Ãªtre plus aliÃ©nÃ©, moins pourvu d'identitÃ©. Son discours
manifeste en outre d'importantes altÃ©rations de la langue. L'altÃ©ration signale
une altÃ©ritÃ©, qui se manifeste sous trois formes diffÃ©rentes. D'abord parce que
Ie discours de Lucky est parodique, donc mimÃ©tique: il reproduit les carac-
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tÃ©ristiques du discours savant, donc il substitue le discours d'autruiÂ—des
savantsÂ—Ã  la "pensÃ©e" de Lucky. Ensuite parce que, Ã  l'intÃ©rieur mÃªme de ce
qui est donnÃ© pour une pensÃ©e, donc la saisie d'une intÃ©rioritÃ©, les interpola-
tions jouent le rÃ´le de parasites qui font entendre leurs propres discours, ou
pensÃ©es. Enfin parce que les rÃ©pÃ©titions et plus spÃ©cialement les Ã©cholalies ont
pour effet de mettre en lumiÃ¨re l'Ã©trangetÃ©, l'inquiÃ©tante Ã©trangetÃ© de ce dis-
cours justement en tant qu'il est donnÃ© pour une pensÃ©e: en ce sens, c'est Ia
pensÃ©e qui est dÃ©noncÃ©e comme l'Autre, comme l'Etranger, comme l'Ennemi
de la parole (on rappelle que Lucky ne "parle" jamais dans cet acte). Cet Autre
fait souffrir qui l'entend. La cause de cette souffrance semble bien Ãªtre l'ab-
sence de sens: la parole et le discours seraient donc logiques et signifiants,
tandis que la pensÃ©e serait illogique et in-signifÃ¯ante. Il n'est certainement pas
indiffÃ©rent que la pensÃ©e ainsi dÃ©noncÃ©e prÃ©sente les caractÃ©ristiques de la
glose, qui procÃ¨de par paraphrase, rÃ©pÃ©tition et interpolation. Mais ce qui nous
arrÃªte est une autre question: certes, les discours qui parasitent le soliloque, et
plus spÃ©cialement l'Ã©cholalie, dÃ©truisent, dÃ©-construisent le sens de l'Ã©noncÃ©
initial: en ce sens, ils ne font rien d'autre que l'Ã©cho qui rÃ©pond aux hÃ©ros des
pastorales. Mais aucun des personnages prÃ©sents sur la scÃ¨ne ne fait l'effort
de chercher leur sens, ou tout simplement de chercher s'ils ont un sens. Ã€ la
diffÃ©rence de la pastorale du XVIIe siÃ¨cle, oÃ¹ PsychÃ© rÃ©flÃ©chissait jusqu'Ã  ce
qu'elle trouve le mot de l'Ã©nigme, dans le thÃ©Ã¢tre de Beckett Pozzo et
Estragon se contentent de souffrir, et ne rÃ©agissent qu'en faisant taire Lucky
par la violence, par les coups. Est-ce Ã  dire que la logorrhÃ©e de Lucky n'est
pas une Ã©nigme, et qu'il n'y a pas de mot de l'Ã©nigme?

La rÃ©sistance au sens est extrÃªme dans cette longue tirade, qui fatigue
l'oreille comme la pensÃ©e. Et pourtant, elle conserve un trait commun d'im-
portance avec le conventionnel dialogue avec l'Ã©cho: ce trait commun est la
vaticination. Comme la Pythie, Lucky fait prÃ©cÃ©der l'Ã©noncÃ© de sa "pensÃ©e"
d'une transe (les coups de pied), et d'une danse. Comme la Pythie, il profÃ¨re
sa "pensÃ©e" dans un Ã©tat second, qui se traduit par une montÃ©e progressive de
son dÃ©bit, d'abord "monotone", puis hurlant ("Lucky, qui se dÃ©bat, hurle son
texte"), et enfin culminant dans des "vocifÃ©rations". Comme la Pythie, il
s'effondre aprÃ¨s avoir parlÃ©. Ce qui manque Ã  Lucky, c'est un exÃ©gÃ¨te aussi
actif et aussi habile que celui que l'Ã©cho avait trouvÃ© en PsychÃ©. Mais de
l'Ã©cho, il a gardÃ© les mÃ©canismesÂ—rÃ©pÃ©tition et emphaseÂ—, qui sont aussi,
Ã©videmment, les procÃ©dÃ©s de la poÃ©sie et du lyrisme.
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Dans La MatiÃ¨re-Ã©motion", Michel Collot explique la fascination que
subit l'oreille grÃ¢ce aux dÃ©formations pratiquÃ©es par le rythme sur les mots
dans la chanson en la comparant Ã  l'Ã©coute analytique:

Les subtils dÃ©phasages qui s'introduisent dans toute chanson, entre phrase musicale et phrase ver-
bale, ou dans le poÃ¨me, entre frontiÃ¨res de vers et articulations syntaxiques, Ã©voquent le glisse-
ment postulÃ© par Lacan, de la chaÃ®ne des signifiants par rapport Ã  celle des signifiÃ©s inconscients.
Tout l'art de l'Ã©coute analytique consiste Ã  repÃ©rer les "points de capiton" oÃ¹ les Ã©lÃ©ments de ces
deux chaÃ®nes se rencontrent, produisant un effet de vÃ©ritÃ©.

Dans l'Ã©cholalie poÃ©tique (le dialogue avec l'Ã©cho, qui est l'un des moments
lyriques du roman pastoral), le rÃ©gisseur de l'action dramatique (dramaturge,
narrateur) a pour charge de repÃ©rer ces "points de capiton" qui permettent Ã 
l'Ã©cho de dire une vÃ©ritÃ©, de produire du sens. C'est lui la "providence", le
"dÃ©mon" de YAstrÃ©e. Mais l'Ã©cho pratique aussi dans le discours du Moi qui
parle les mÃªmes "subtils dÃ©phasages [...] entre frontiÃ¨res de vers et articula-
tions syntaxiques" que la musique dans les paroles de la chanson: l'Ã©cho est
peut-Ãªtre alors, tout simplement la matÃ©rialisation de l'Autre qui rÃ©pond Ã  la
langue dans le phÃ©nomÃ¨ne poÃ©tique. Cet Autre, c'est la musique dans le
rythme du poÃ¨me en vers, mais c'est aussi la respiration de la voix dans toute
littÃ©rature, si parodique soit-elle. L'Ã©cholalie de Lucky, que personne ne se
donne la peine de dÃ©chiffrer, mais que tout le monde entend, est peut-Ãªtre sim-
plement la respiration d'un Moi, qui se manifeste par une apprÃ©hension
ludique du langage (fantaisies et variations), Ã  l'intÃ©rieur mÃªme d'un discours
(la pensÃ©e acadÃ©mique) qui a toutes les apparences d'une langue de l'Autre.

UniversitÃ© de Clermont-Ferrand II
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