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TEXTE

1 En traduction, tous domaines confondus, on parle de texte source
pour le contenu a traduire et de texte cible pour le contenu traduit.
Au fil de son étude du role du lecteur, Umberto Eco ne parle pas tout
a fait de lecteur cible, mais il montre bien que des auteurs définissent
des cibles au sein de leur lectorat afin que « chaque terme, chaque
tournure, chaque référence encyclopédique soient ce que leur lec-
teur est, selon toute probabilité, capable de comprendre?! ».

2 Les prémices de la réflexion développée dans le présent article
consistent a considérer le public cible d'une ceuvre filmique sous-
titrée comme étant a la fois spectateur d’'une production audiovisuelle
et lecteur d'une grammaire visuelle (par I'image) et linguistique (par
les sous-titres). Afin d'aborder notre réflexion sous le bon angle, il
faut dés a présent penser les métrages? comme des textes et les
spectateurs de metrages sous-titrés comme des lecteurs.
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La traduction d’'une oceuvre audio-
visuelle

3 Afin d'offrir aux meétrages un rayonnement international, il a fallu
mettre au point des techniques permettant aux productions audiovi-
suelles de s'exporter dans des pays ou la langue parlée différait de la
langue d’écriture du métrage. Et cela, afin de rendre la fiction acces-
sible au nouveau public.

De 1927 a 1935 environ, le cinéma mondial connut en effet un boule-
versement considérable avec la généralisation du cinéma sonore et
parlant. Cette deuxieme naissance du cinéma souleva presque aussi-
tot une question cruciale : comment diffuser désormais les films
étrangers et surmonter l'obstacle nouveau posé par l'audition de
langues étrangéres > ?

4 Cest alors qu'interviennent le sous-titrage et doublage, les deux
modes traductifs de diffusion des meétrages les plus courants. En
termes de sous-titrage et de doublage, on parle d'adaptation linguis-
tique autant que de traduction. Les traducteurs-adaptateurs profes-
sionnels devraient idéalement maitriser non seulement les langues
quils ont a manier, mais aussi le langage du cinéma. La notion de
« langage » filmique introduit I'idée d'un vocabulaire filmique et per-
met dopérer un parallele entre le systeme de signes visuels et tech-
niques (images, son, montage) qui sont propres a la création audiovi-
suelle, et le systeme de signes linguistique qu'il s’agit d’'adapter depuis
une langue source vers une langue cible. Dans une ceuvre audiovi-
suelle, les grammaires linguistique et filmique s'allient pour
construire la fiction et lui donner son sens. Lalliance entre la gram-
maire linguistique et la grammaire cinématographique donne corps a
la fiction et produit le sens d'une ceuvre. Puisque la traduction d'une
ceuvre audiovisuelle doit tenir compte de cette alliance, on peut fina-
lement parler de la traduction du sémantisme diégétique.

La marge de la fiction

5 Les traducteurs-adaptateurs ont a traduire un peu plus que les lignes
de dialogues jouées dans un metrage. Ces dialogues ont été écrits et
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sont prononcés par des personnages dont le vécu existe dans la fic-
tion. Ce vécu est manifeste dans le cadre, entre le début et la fin du
métrage, dans un espace-temps concomitant aux autres actions
montrées ou racontées. Mais il existe également hors-champ, avant le
début du métrage, et continue dexister une fois le métrage terminé.
Ce que disent les personnages est propre a leur vécu passé et im-
plique leur comportement futur. Lorsqu’a la fin de Casablanca, Rick
Blaine dit au Capitaine Louis Renault : « Louis, I think this is the be-
ginning of a beautiful friendship4, » il est clair que la relation entre
ces deux personnages a évolué et durera en dehors du cadre. Les
deux personnages marchent cote a cOte sur le tarmac, s'¢loignent de
la cameéra et des spectateurs. Mais on a I'impression que l'on pourrait
rallumer la caméra a tout moment pour entendre la suite de leur dis-
cussion. La structure d'un métrage doit pouvoir donner une idée de
ce qui est dit et de comment les auteurs ont choisi de le dire. Le
montage, la mise en scene, le ton et le choix du vocabulaire pour les
dialogues laissent entrevoir le sous-texte.

Il est tres important d'étudier comment un texte est produit et com-
ment toute lecture de ce texte ne doit pas €tre autre chose que la
mise au clair du processus de génération de sa structure. J'en suis
persuadé. Mais je pense qu'il est tout aussi important d’étudier com-
ment le texte (une fois produit) est lu et comment toute description

de la structure du texte doit étre, en méme temps, la description des

mouvements de lecture qu'il impose .

6 Ce « processus de génération de la structure » est également un pro-
cessus de production de sous-texte puisque toute création de fiction
implique un avant et un apres le metrage. Il faut alors traduire ce
sous-texte, soit ce qui est hors-champ ou non-dit, ce qui est en
marge du cadre et des dialogues. Il faut traduire tout ce qui, sans le
mot juste, laisserait les spectateurs en marge des intentions du mé-
trage.

Dire autrement

7 Sidney Lumet, réalisateur américain majeur, a raconté comment la
grammaire cinématographique peut produire du sens autrement que
par le verbal :
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Sur Long voyage vers la nuit, jai utilise le texte de la piece. La seule
facon de l'adapter pour le cinéma était de couper sept pages d'un
texte qui en comptait cent soixante-dix-sept pendant les répétitions.
Et nous avons opéré ces coupes parce que je savais que jallais tra-
duire ces passages par des gros plans. Lutilisation des gros plans
permettait de dire la méme chose plus clairement et plus tot dans le
film .

Long voyage vers la nuit est 'adaptation cinématographique d'une
piece de Eugene O'Neill. Le choix de découpage fait par Lumet s'est
avere parfaitement justifié et en totale cohérence avec les intentions
de l'auteur de la piece. Linterprétation de Lumet, en tant que lecteur
de la piece, est tombée juste et lorsqu’il explique comment il choisit
de couper sept pages de texte parce quil sait comment les illustrer
visuellement, il nous permet d’approcher la question de ce qui n'est
pas dit.

Dans le premier volet de la trilogie de films Le seigneur des anneaux’,

une séquence pose la question du hors-champ. Aux trois-quarts du
film, Gandalf est sur le point d'étre précipité dans les profondeurs des
Mines de la Moria et dit a ses compagnons : « Fly, you fools ! ». Cette
réplique célebre a été traduite en francais par « Fuyez, pauvres
fous ! » Il se trouve que, plus tot dans le film, les spectateurs voient le
méme Gandalf faire appel aux aigles pour s’échapper de la tour ou il
est retenu prisonnier. Par conséquent, lorsque ce personnage, figure
de la sagesse, choisit de prononcer la phrase « Fly, you fools ! », le
mot « fly » n'est plus un simple verbe a traduire. Alors que l'on voit
Gandalf, agrippé a la roche, prét a tomber dans un gouffre d’'une obs-
curité et d'une profondeur infinies, « fly » exprime d'un coup 'opposi-
tion manifeste dans la scene : la chute ou la voie des airs. D’ailleurs,
les personnages prennent la fuite par le haut, pour sortir des Mines.
Alors, nous revient a l'esprit la possibilité de faire appel aux aigles, qui
constituent un élément non-dit de l'intrigue mais bien présent hors-
champ et maintenant suggeéré par 'emploi de « fly ».

Mais un autre composant filmique suggere cette référence aux aigles
dans la séquence. La bande sonore entretient elle aussi lidée d'une
possible allusion aux aigles. Le morceau « Khazad-dim » rappelle
« The Caverns Of Isengard », le theme musical entendu lorsque Gan-
dalf fait appel aux aigles pour l'aider a s'enfuir de la tour ot Saruman
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I'a fait prisonnier. Les voix célestes semblent s'éloigner de nous, spec-
tateurs, de la caméra, et donc s’envoler loin du décor que nous avons
sous les yeux. Cette thématique des aigles illustre tres bien la possi-
bilité d'un hors-champ. Par les dialogues et la musique, nous pensons
aux aigles, éléments de lintrigue qui nous ont été montrés avant
cette séquence des Mines et qui, s'ils ne sont plus dans le cadre,
existent toujours dans la fiction. Mais aussi, cela nous suggere un dé-
nouement qui aurait été possible si les personnages avaient compris
le sous-texte du « fly » prononcé par Gandalf. Pour une partie des
adeptes de la saga, les aigles sont bien un élément d'intrigue potentiel
exprimé dans cette séquence par un €lément verbal (« fly »), un élé-
ment musical et la mise en scene (plongée - contre-plongée). Il n'en
reste pas moins hors-champ puisque nous ne voyons pas les person-
nages s'enfuir par la voie des airs.

Dans le cas ou cette hypothése serait vérifiée, les aigles auraient donc
bien une présence diégetique malgré leur position en hors-champ vi-
suel. Alors, ce que le public a vu plus tot et qui se trouve hors du
champ dans cette séquence est justement ce qui donne son sens au
non-dit. Gandalf ne dit pas a ses compagnons de faire appel aux
aigles pour atteindre leur but, il choisit de prononcer un mot qui se
révele lourd d’'un sens supposé a la lumiere d’éléments qui nappa-
raissent plus a I'image. On voit donc bien comment il est possible de
dire une méme composante de la fiction par différents moyens. Et le
doublage ou le sous-titrage sont encore un autre moyen de dire au-
trement cette méme composante.

La specificité du métrage animé

L'appel a communication de ce colloque « Hors-champ et non-dit
dans le texte et 'image » postulait que « [t]Joute image, fixe ou mobile,
par son cadrage, suppose l'existence d'un hors-champ ». Cette affir-
mation se vérifie particuliecrement dans le cas des métrages animeés
puisque chaque élément qui compose le cadre est spécialement créeé
pour signifier quelque chose. Une série animée a tendances fantas-
tiques comme South Park implique donc un hors-champ aux possibi-
lités quasiment infinies, en cela que le genre fantastique peut aisé-
ment permettre aux €éléments fictionnels de se soustraire aux lois de
la réalité des spectateurs. La fiction animée permet aussi d'utiliser
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tous les artifices désirés afin d'orienter l'interprétation qui sera faite
du métrage. Selon Eco, « un texte est un produit dont le sort inter-
pretatif doit faire partie de son propre mécanisme génératif ; générer
un texte signifie mettre en ceuvre une stratégie dont font partie les
prévisions des mouvements de lautre 8 ».

Le support de la série animée rend effectivement la réalisation des
intentions des auteurs bien plus facile. En visionnant I'épisode, les
spectateurs n'ont pas de mal a croire a ce qu’ils voient. Le public ac-
tive plus aisément sa suspension dincrédulité face a un métrage
d’animation qui se dédouane de toutes les regles de la réalité, méme
s'il s'en inspire. Le cas du métrage animé permet d’aborder rapide-
ment la question de la traversée du hors-champ vers lintérieur du
cadre. Cette réflexion sappuie sur l'exemple de l'épisode de South
Park intitulé « Inception, mvoyez ? », dont l'intrigue est presque inté-
gralement ancrée dans le film Inception!©. Ici, toutes les potentialités
de la fiction d’Inception existent hors-champ mais s'invitent aussi di-
rectement dans le cadre de I'épisode. Le film de Nolan se manifeste
verbalement et visuellement en quelques points de porosité au fil de
I'épisode, mais toujours a travers les personnages et les cadres
propres a South Park. Cet épisode présente en fait un exemple relati-
vement rare dans 'ensemble de la série. On y assiste a la traversée du
seuil entre le hors-champ et le plan cadré. On voit entrer en scene les
personnages de Dom Cobb dans Inception et de Freddy Krueger dans
Les griffes de la nuit.
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Fig. 1: Trey Parker et Matt Stone, « Insheeption », $14e08, Comedy Partners et
TF1Vidéo, 2012

Fig. 2: Trey Parker et Matt Stone, « Insheeption », S14e08, Comedy Partners et
TF1Vidéo, 2012

14 Alors, le hors-champ s'invite directement dans le cadre de I'épisode,
passant de ce que les spectateurs doivent imaginer a ce qu'ils peuvent
voir. Ici, la diégese d’'Inception est mise en mouvement par Trey Par-
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ker et Matt Stone, qui ouvrent un tunnel entre le hors-champ et le
cadre afin de faire voyager les personnages. Ce dépaysement se ma-
nifeste d’ailleurs dans les dialogues. Des personnages livrent des ex-
plications confuses en des termes alambiqués et des réponses volon-
tairement énigmatiques, faisant honneur a la complexité de l'intrigue
d'Inception. Finalement, I'animation ouvre la voie a une production de
sens augmentée, qu’il sagira toujours d’adapter linguistiquement et
contextuellement pour le nouveau public si le métrage est exporté.

Le hors-champ transtextuel

Le hors-champ peut se définir négativement comme tout ce qui n'ap-
parait pas dans le cadre d’'un plan ou d'une séquence, ou se définir
positivement comme tout ce qui existe en dehors du cadre, tout ce
qui découle de ce que I'image et les dialogues montrent. Au sein d'une
ceuvre audiovisuelle, les éléments hors-champ sont donc autant de
possibilités de connotation, de polyphonie et de suggestion qui
viennent teinter ou enrichir les composantes verbales que les
traducteurs-adaptateurs auront a adapter linguistiquement pour un
nouveau public. Eco écrit que « le texte est une machine paresseuse
qui exige du lecteur un travail coopératif acharné pour remplir les es-
paces de non-dit ou de déja-dit restés en blanc » et, selon lui, le texte
n'est alors « pas autre chose quune machine présuppositionnelle ! ».
Un film cité dans un autre est a la fois absent et présent. Lintégralité
du film cité est hors-champ, mais sa diégese transparait dans 'épi-
sode citant et quelque chose est « dit » a travers la citation. La série
animée américaine South Park? est réputée pour la multitude de ci-
tations qu'elle inclut dans ses épisodes. Dans I'épisode « Noé€l au Ca-
nadal® », Trey Parker et Matt Stone mettent en place un paralléle
avec le long-métrage Le Magicien d'Oz !4,
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Fig. 3: Victor Fleming, The Wizard of Oz, Metro-Goldwyn-Meyer et Loew’s Incor-
porated, 1939.
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Fig. 4: Trey Parker et Matt Stone, “It’s Christmas in Canada”, s08e15, Comedy
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Partners et TF1 Vidéo, 2012

A partir de ce moment dans I'épisode, la fiction est enrichie par I'ajout
d’éléments diégétiques propres au Magicien d’Oz. Lintégralité de la
diégese du Magicien d’Oz devient donc un hors-champ qu'il est indis-
pensable d’'inclure dans la traduction afin de permettre la compré-

hension complete de ce qui n'est pas forcément « dit » dans cet épi-
sode de South Park. Lorsque la citation donne acces a un hors-champ
constitué de lintégralité d'un film, omettre de traduire la citation,
c'est omettre de véhiculer ce qui est hors-champ. Paradoxalement,
dans ce cas précis, le hors-champ est plus montré que dit. La citation
du Magicien d’Oz transpire par tous les cadres, mais les dialogues ne
reprennent que peu fidelement le texte du film de Fleming.

Si I'on prend a présent I'exemple de I'épisode de South Park « City
Sushi’® » et en particulier de sa séquence de fin il devient évident
qu’ici, Trey Parker et Matt Stone ont convoqué la totalité de la dié-
geése du film Psychose 6.
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Fig. 5: Alfred Hitchcock, Psycho, Universal Studios, 2006

Fig. 6: Trey Parker, Matt Stone, « City Sushi », S15e06, Comedy Partners et TF1
Vidéo, 2013

18 Bien que hors-champ, l'intégralité de la séquence de fin dans cet épi-
sode de South Park est un calque presque plan par plan de la sé-
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quence de fin du film d'Hitchcock, a tel point que méme le mono-
logue final est calqué sur celui prononcé par Norman Bates a la toute
fin de Psychose. La structure du monologue est presque identique a
celle du monologue chez Hitchcock, mais le texte entendu corres-
pond évidemment a l'intrigue de I'épisode de South Park. Ici, donc, le
hors-champ est autant dit que montre. La citation du film d’'Hitch-
cock est évidente tant dans limage que dans les dialogues. Les
traducteurs-adaptateurs ont donc deux fictions imbriquées a trans-
poser de I'anglais vers le francais. Une traduction qui ne prendrait pas
en compte le hors-champ reviendrait a sous-traduire le propos origi-
nal. Pour les traducteurs-adaptateurs de cet épisode, la version origi-
nale de la séquence de Psychose aurait di étre utilisée comme modele
pour traduire le monologue de South Park. De plus, étant donné que
le film Psychose avait déja été traduit en francais au moment ou I'épi-
sode de South Park est arrivé entre les mains des traducteurs-
adaptateurs, les sous-titres et le doublage francophones de Psychose
auraient dd, eux aussi, servir de modele a la traduction de I'épisode
de South Park.

La traduction francgaise de Psychose constitue également un autre as-
pect du hors-champ qui doit étre pris en compte dans l'adaptation
linguistique de l'épisode. Il faut envisager qu'une partie du public
francophone peut connaitre Psychose dans sa version francaise et
ainsi reconnaitre la présence du film d’'Hitchcock en tant quhors-
champ a condition que la traduction transmette la fidélité des ré-
pliques de I'épisode au film d’Hitchcock. Les connaissances du public
constituent donc elles aussi un hors-champ que les traducteurs
doivent prendre en compte. Si les traducteurs de I'épisode de South
Park ne percoivent pas que les répliques de la séquence finale se ré-
ferent a un texte déja existant hors-champ, le risque, alors, serait que
laccés a ce hors-champ soit réduit pour les spectateurs franco-
phones. Dans un tel cas, le retrait du hors-champ de la version tra-
duite conduit inévitablement le public francophone a vivre une expé-
rience amoindrie par rapport a I'expérience vécue par le public de la
version originale. C'est pourquoi les personnes en charge de 'adapta-
tion linguistique ont besoin de prendre en considération le hors-
champ et ses mouvements vers la fiction a adapter, afin d’au moins
tenter de véhiculer en peu de mots le sémantisme diégétique le plus
complet possible.
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Au sein d’'une ceuvre audiovisuelle, de bons dialogues ne sont pas des
simples échanges conversationnels entre les personnages. De bons
dialogues disent quelque chose de la fiction dans laquelle ils s'ins-
crivent. Ils donnent a imaginer ce que le public ne voit ou ne sait pas.
A linverse, il arrive que, dans un métrage, certaines choses ne soient
pas dites, mais soient montrées :

« Non-dit » signifie non manifesté en surface, au niveau de l'expres-
sion : mais cest précisément ce non-dit qui doit étre actualisé au ni-
veau de l'actualisation du contenu. Ainsi un texte, d'une fagon plus

manifeste que tout autre message, requiert des mouvements coopé-

ratifs actifs et conscients de la part du lecteur .

Reste que ce qui est montré constitue la fiction dans laquelle les dia-
logues sont verbalisés. Ces dialogues, les traducteurs doivent les
adapter sous forme de sous-titres. Et on pergoit déja la richesse sé-
mantique quil faudra traduire dans un espace réduit.

Traduire le hors-champ

Le cas de « Fly, you fools ! », réplique du film de Jackson, permet
d'illustrer l'impact que peut avoir, d'une part, le hors-champ sur la
compréhension d'un texte par les traducteurs et, d'autre part, I'im-
pact que peut avoir une traduction sur la compréehension du hors-
champ par le public. En termes de traduction, I'alliage du verbal et du
visuel crée un hors-champ riche. Les traducteurs doivent donc tenter
de véhiculer au mieux ce qui n'est pas dit de la diégese. Le sous-
titrage et le doublage doivent se focaliser sur le verbal mais doublage
et sous-titrage doivent aussi tenir compte du contexte défini par les
éléements constitutifs de la fiction. Ce qui a été montré auparavant
dans le métrage a peu de chances d’apparaitre dans chacun des plans
a venir et sera donc factuellement hors-champ a un moment ou a un
autre. Il n'en demeure pas moins qu'un élément qui a été montré fera
a jamais partie du champ possible de la fiction, qu'il soit hors-cadre
ou qu’il apparaisse a lI'image. Tout ce qui fait partie du champ de la
fiction constitue une indication pour la personne en charge de l'adap-
tation linguistique.

Les traducteurs-adaptateurs doivent prendre en compte ce hors-
champ diégétique afin de s'assurer que le ton de leur texte corres-
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pond au ton du métrage qu’ils adaptent linguistiquement. Au-dela de
la simple compréhension linguistique des éléments verbaux, le dou-
blage et le sous-titrage ont pour vocation de restituer au mieux dans
une autre langue le contenu sémantique de la fiction originale ou, en
tous cas, de le trahir le moins possible.

Le texte est donc un tissu d'espaces blancs, d’'interstices a remplir, et
celui qui I'a émis prévoyait qu'ils seraient remplis et les a laissés en
blanc pour deux raisons. D’abord parce qu'un texte est un mécanisme
paresseux (ou économique) qui vit sur la plus-value de sens qui y est
introduite par le destinataire ; [...]. Ensuite parce que, au fur et a me-
sure qu’il passe de la fonction didactique a la fonction esthétique, un
texte veut laisser au lecteur l'initiative interprétative, méme si en gé-

néral il désire étre interprété avec une marge suffisante d'univocité.

Un texte veut que quelqu'un l'aide a fonctionner 8,

Pour les traducteurs auteurs de sous-titres, il sera question, juste-
ment, d’ajouter cette « plus-value de sens » aussi bien en termes de
langue quen termes de reconstruction de la fiction. Reste ensuite la
question de la traduction d'un terme au sémantisme diégétique aussi
fort. Les versions frangaises ont opté pour « fuyez » en lieu et place
de « fly ». On peut supposer que les traducteurs ont ici traduit le sens
tel quil apparait simplement et directement dans la séquence : Gan-
dalf ordonne a ses compagnons de prendre la fuite tant qu’il en est
encore temps. Mais si « fly » est en effet une allusion a la possibilité
de fuir grace aux aigles, « fuyez » devient une sous-traduction qui ne
parvient pas a véhiculer tout le sens induit par le hors-champ. On
peut aussi parfaitement envisager que les traducteurs n'ont pas reussi
a trouver une traduction qui transmette la subtilité de la suggestion
tout en faisant sens en francais. Mais si 'on est obligée d’admettre
I'éventualité de traductions incompletes, il faut automatiquement en-
visager qu'une partie du hors-champ n'est peut-étre pas accessible au
public d'un métrage traduit-adapté.

Spectateurs-lecteurs modéles

Eco, en réfléchissant au role que doit jouer le lecteur, écrit : « Un
texte, tel qu'il apparait dans sa surface (ou manifestation) linguistique,
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représente une chaine dartifices expressifs qui doivent étre actuali-

19

sés par le destinataire 7. »

Tout d’abord, rappelons que les spectateurs de métrages sous-titrés
sont des lecteurs puisqu’ils visionnent les images autant qu'ils lisent
les sous-titres. Mais il faut comprendre que les premiers destina-
taires d'un métrage a sous-titrer sont les traducteurs-adaptateurs. Ce
sont donc eux qui, dans le cadre de leur profession, feront ce premier
travail d’actualisation du contenu sémantique des dialogues au sein
de la fiction. Nous pouvons ensuite pousser plus loin le parallele
entre la citation d'Eco et la maniere d’aborder un métrage a sous-
titrer. Les « artifices expressifs » sont également présents et détermi-
nants dans une ceuvre filmique. Ils expriment, illustrent, véhiculent,
disent quelque chose de ce qui est montré ou dialogué dans la fiction
a 'écran. Ces artifices expressifs seront traduits par les auteurs de
sous-titres pour, dans un second temps, étre actualisés par les spec-
tateurs cibles. Pour les traducteurs-adaptateurs, il s'agit donc de tra-
vailler le texte dans une optique similaire a celle des auteurs de
I'ceuvre originale. On retrouve ici un peu de ce quexplique Lumet
lorsqu’il réfléchit a la maniere de traduire en langage cinématogra-
phique les intentions des scénaristes.

Cette scene enrichit-elle le theme ? De quelle fagon ? Est-ce quelle
renforce la narration ? La caractérisation des personnages ? Fait-elle
se resserrer l'intrigue, augmente-t-elle la tension dramatique ? S'il
s'agit d'une comédie, est-ce que le film en devient plus drole ? Est-ce

quelle fait avancer le film en approfondissant les personnages 2° ?

Lumet se demande d’abord ce que dit le scénario avant d'aborder la
question de la conception du métrage. En somme, le cinéaste écrit
quil est impensable de « commencer le travail tant que l'on na pas
défini les limites du sujet, C’est la premiére étape 2! ».

Pour dérouler la reflexion d’Eco, lidée pour les traducteurs-
adaptateurs est de construire un spectateur-lecteur modele en phase
avec les spectateurs-lecteurs concrets. Mais le public du métrage
sous-titré ne sera bien siir pas homogéene. Parmi les spectateurs de la
version sous-titrée, certains seront proches du spectateur-lecteur
modele envisagé tandis que d’autres en seront bien éloignés. Il est
parfaitement envisageable de travailler a destination de deux types de
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spectateurs-lecteurs modeles. Les films des sociétés de production
Pixar Animation Studios et Walt Disney Pictures le montrent tres
bien. De I'adaptation de contes comme Cendrillon?? aux scénarios
originaux comme Vice-versa?3, les studios Disney et Pixar sessaient
depuis des décennies a la conception de récits a double lecture. Que
'on trouve ces productions de bonne ou de pietre qualité n'est pas
vraiment la question ici. Les « les espaces de non-dit ou de déja-dit
restés en blanc » y sont actualisés différemment par les spectateurs
enfants et par les spectateurs adultes.

Il est envisageable de considérer les sous-titres comme des notes de
bas d'image, en marge des dialogues oralisés et de limage cadrée,
dont le role est, en passant du champ d’audition au champ de vision,
de ramener les informations importantes dans le champ linguistique
du nouveau public. Les sous-titres, bien quadaptant linguistiquement
les dialogues originaux, disent quelque chose en plus de ce qui est
déja dit et montré puisqu’ils s'inscrivent dans un nouveau contexte
linguistique et culturel. Les sous-titres disent autrement (dans une
autre langue) ce qui est dit dans les dialogues. En fait, les traducteurs
ne peuvent pas ignorer totalement ce qui est en marge de I'image s'ils
souhaitent au moins essayer de transmettre, dans le petit espace qui
leur est imparti, un sens de I'ccuvre le plus complet possible. Puisque
les traducteurs doivent prendre en compte les spécificités du mé-
dium filmique, il faut également faire un point rapide sur les spécifici-
tés des meédiums traductifs que sont le doublage et le sous-titrage.

Pour comprendre en quoi le cadre du sous-titrage est particuliere-
ment restrictif, il faut dire que le sous-titrage en France est soumis a
des criteres de lisibilité stricts. Ces criteres sont établis selon plu-
sieurs facteurs associés : le nombre de caractéres par seconde, le
temps minimum et maximum d’affichage du sous-titre a I'écran et le
nombre d'images exigées sans sous-titre avant et apres un change-
ment de plan. A cela s'ajoutent des interdictions de recourir a cer-
tains éléments de vocabulaire. Ces normes strictes limitent les possi-
bilités d’action des traducteurs-adaptateurs et leur imposent un
cadre différent du cadre de création original. Les auteurs de sous-
titres n'ont donc pas une large marge de manceuvre pour traduire le
contenu sémantique d'une fiction. Il est toutefois toujours possible de
faire des choix traductifs en cohérence avec les choix d'écriture
source. Lumet écrit sa joie d’avoir su traduire visuellement les inten-
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tions du texte de O'Neill : « Voila ce qui arrive quand vous laissez le
script vous dire lui-méme de quoi il retourne. Mais pour cela, mieux
vaut qu'il soit sacrément bon?4. » Autrement dit, si le texte-source
fonctionne, les auteurs de sous-titres auront peut-étre moins de dif-
ficultés a produire un texte au contenu sémantique cohérent en lui-
méme et en cohérent avec le texte original.

Le hors-champ et le non-dit
contextuels

Dans le cas du sous-titrage, le hors-champ est a considérer égale-
ment sur le plan linguistique et culturel, car un métrage traduit se
trouve hors du contexte linguistique et culturel dans lequel et pour
lequel il a été concgu, son contexte source. Lorsqu’il est question de
'adaptation linguistique d'un métrage, le hors-champ s'étend donc au
contexte culturel dans lequel est exporte le métrage. La compréhen-
sion de bon nombre d’¢léments dépendra de leur insertion dans la
culture ciblée par la traduction. Les sous-titres doivent rendre
compte de ce qui est verbalisé, mais aussi parfois de ce qui est impli-
cite. A cela sajoutent toutes les possibilités injectées dans la fiction
par les allusions constantes faites au hors-champ. Pour Genevieve
Roux-Foucard, « le contenu méme de l'allusion reste non-dit : I'allu-
sion est une citation en blanc ». Elle « tire son efficacité toute parti-
culiére d’étre un signifiant présent et absent 2 ».,

Le choix des mots est extrémement important pour exprimer ce qui
n'est pas dit et ce qui n'apparait pas dans le cadre. Dans le cas des sé-
ries ou des sagas de films, des répliques peuvent étre représentatives
et caractéristiques dun personnage ou d¢léments narratifs. Par
exemple, les tics de langage d'un personnage de série ne peuvent étre
identifiés comme tics de langage que si I'on a connaissance de l'inté-
gralité de I'arc narratif de ce personnage. Les spectateurs habitués a
une série savent identifier la maniere de parler d'un personnage
comme une caractéristique verbale précisément parce qu’ils ont a
l'esprit le hors-champ constitué de tous les épisodes dans lesquels le
tic de langage est présent. Les spectateurs qui visionnent un épisode
isolé sans le replacer dans le contexte de la série a laquelle il appar-
tient ne seront pas en mesure de détecter ce qui releve des habitudes
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d'un personnage et ce qui releve de l'anecdotique. Il en va de méme
pour les traducteurs-adaptateurs.

Florence Gravas parle de la trace qui est laissée a l'interprétation du
public dans le texte et I'image d'une ceuvre audiovisuelle. Elle écrit
que cette trace est « une empreinte, mais qui nest identifiable
comme telle que si un travail d'interprétation nous livre au moins a
titre d’hypothése lobjet dont elle serait lempreinte?® ». 1l se trouve
que cest d’abord aux auteurs de sous-titres d'interpréter cette « em-
preinte » avant que le public puisse avoir acces au métrage traduit.
On voit ainsi comme le sous-titrage et le doublage peuvent facile-
ment étre de pietres vecteurs d’éléments diégétiques. Cette forme de
traduction se résume parfois a une transposition linguistique som-
maire véhiculant les composantes du dialogue de maniere linéaire et
transmettant les informations scénaristiques de fagon parfois rudi-
mentaire sans tenir compte de ce qui est suggére ou implicite. Il est
intéressant d’envisager que les mots qui composent une réplique ne
se suffisent pas a eux-mémes pour exprimer tout ce qui n'est pas dit
ou montré. Leur sens s’inscrit dans le contexte global du métrage et
entre en écho avec les autres composantes filmiques (dialogues, dé-
cors, époque, intrigue, mise en scene, montage, bande sonore).
Répétons-le : traduire une ceuvre audiovisuelle ne consiste pas en la
simple (voire simpliste) transposition linguistique des lignes de dia-
logues les unes apres les autres.

Tout au long de Lector in fabula, Umberto Eco prend comme illustra-
tion de sa démonstration une nouvelle d’Alphonse Allais intitulée Un
drame bien parisien, placée en appendice, si bien quen introduction
du livre, Eco demande au lecteur de « lire tout de suite cette histoire,
une seule fois et si possible a une vitesse de lecture normale, puis de
'abandonner et de lire [son] livre?’. » Il explique avoir « besoin d'un
lecteur qui soit passé par les mémes expériences de lecture?® » que
lui, afin d’assurer la présence de ce que Frédérique Brisset appelle le
common ground, cette « co-construction du sens impliquant un ter-

rain commun 29 ».

La prise en compte de cette dimension sera primordiale pour assurer
en VD [version doublée] un succes comparable a celui de la VO [ver-
sion originale], en apportant au spectateur francais un dialogue dont
le rythme, les références et la cohérence lui permettront de pénétrer
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I'univers du cinéaste et d'entrer dans le common ground indispensable

au partage de I'expérience filmique 3.

Cette expression d’Eco fait écho au chapitre consacré ici au hors-
champ transtextuel. Contrairement au sous-titrage et au doublage, le
texte publié dispose d'un paratexte directement accessible au sein du
meéme objet, le livre. Ce paratexte prend la forme de notes de bas de
page, de préfaces ou de postfaces et permet d’expliciter les intentions
du texte et de la traduction. Lobjet filmique, lui, se présente seul face
au public. Tout ce qui n'est pas inclus dans les sous-titres est, de fait,
en marge. Les spectateurs qui comprennent au moins partiellement
la langue des dialogues originaux ont acces a une partie de ce qui est
en marge, de ce qui sort des sous-titres mais les spectateurs qui n'ont
acces au meétrage que par les sous-titres s'y trouveront limités, du
moins le temps du visionnage.

Le doublage remplace les voix originales et le sous-titrage propose
un texte qui se lit en plus des voix originales entendues. Dans I'un des
cas, nous assistons a un phénomene de hors-champ linguistique. En
effet, lorsqu'un film ou un épisode est sous-titré, la langue source (la
langue originale) et la langue cible (la version traduite) font toutes
deux parties du cadre. La langue source est présente par le son et la
langue cible est présente sous forme de sous-titres. Mais une fois le
film ou l'épisode doublé, la langue source, la langue originale, se
trouve elle-méme étre hors-champ. Le son ne relaie plus que la ver-
sion traduite. Cela dit, dans le cas d'un meétrage en prises de vue
réelles, subsistent tout de méme les mouvements des levres des per-
sonnages, comme un reliquat de la version originale qui suggere le
hors-champ linguistique. La langue originale n'est plus « dite », mais
elle existe toujours visuellement dans le cadre. Alors, le mouvement
des levres est une allusion a la langue parlée par les personnages dans
la version originale. Elle suggere une étrangeté malgre tous les efforts
de synchronisation labiale mis en ceuvre par les auteurs du doublage.

Il est parfaitement compréhensible que I'auteur ou le traducteur d'un
texte publié prenne le soin de faire appel au common ground pour as-
surer au moins partiellement l'interprétation qui sera faite de son
contenu. Mais peut-on imaginer un meétrage au sein duquel les
traducteurs-adaptateurs feraient une demande similaire aux specta-
teurs ? Imaginons des sous-titres qui, profitant dun moment de si-



Comment sous-titrer le sémantisme suggéré d’'une ceuvre audiovisuelle ?

39

40

lence par exemple, sortiraient de leur fonction traductive et deman-
deraient au public de mettre la lecture du métrage en pause afin
d’aller lire, écouter ou visionner une autre ceuvre pour assurer ce
common ground pourquoi pas, dans l'espoir d'empécher les specta-
teurs de s'interroger quant aux choix de traduction. Dans les ceuvres
audiovisuelles, on peut considérer que le contexte est explicitement
donné par l'image, la bande sonore, la mise en scene, a I'exception
toutefois dceuvres expérimentales comme Lhomme atlantique 3!,
moyen-meétrage composé en grande partie d'une bande sonore sur
écrans noirs, ou encore In girum imus nocte et consumimur igni>2,
film de quatre-vingt-quinze minutes composé principalement
d’images fixes et d’écrans blancs. Méme si une séquence fait appel a
une ceuvre extérieure, la citation s’inscrit dans le contexte du mé-
trage que traducteurs et public ont sous les yeux. Toutefois, lorsque
I'on adapte linguistiquement un objet filmique, le nouveau public dis-
posera toujours du contexte de l'intrigue, qui, aura été arrachée a son
contexte linguistique original.

Voici tout de méme un exemple ou ce que la traduction aurait auto-
matiquement déplacé en marge a su étre gardé dans le cadre. Dans
I'épisode de South Park « With apologies to Jesse Jackson 33 », un per-
sonnage participe au jeu télévisé The Wheel of Fortune.

Il voit un mot de sept lettres apparaitre a I'écran.
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Fig. 9: Trey Parker et Matt Stone, « With apologies to Jesse Jackson » s11e01,
Comedy Partners et TF1 Vidéo, 2012
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41 Six lettres sur sept apparaissent et notre personnage doit déduire la
lettre manquante.

42 Le nom de la catégorie a laquelle appartient le mot est censé mettre
le participant sur la piste. La catégorie s'intitule « People who annoy
you » (« Des gens qui vous ennuient »). Puisque le contexte de I'émis-
sion rendait obligatoire l'apparition du mot en anglais a I'écran, les
traducteurs ont di trouver une parade :
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WHEEL of FOP:
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Fig. 10 et 11: Trey Parker et Matt Stone, « With apologies to Jesse Jackson »,
s11e01, Comedy Partners et TF1 Vidéo, 2012.

WHEEL of FOP-

43 On voit que les traducteurs-adaptateurs de cet épisode ont profité du
fait que les paroles prononcées par le personnage a I'écran soient hors
du champ des sous-titres pour s'autoriser I'équivalent d'une annota-
tion. On profite ici du hors-champ pour faire entrer une référence
dans le cadre culturel de la version traduite. La version doublée en
francais fait la méme chose que le sous-titrage dans cette séquence.
Les traducteurs profitent du court moment ou le personnage qui
parle est hors-cadre, pour lui faire dire, a travers la voix du comédien
de doublage, que naggers signifie « casse-pieds » en anglais. Clest
peut-étre la que se situe I'enjeu de la traduction-adaptation : les au-
teurs de sous-titres recréent du contexte linguistico-culturel afin de
maintenir le public de I'ceuvre traduite dans un champ de compré-
hension similaire a celui du public de I'ceuvre originale.

44 Bien que prononcés au sein du métrage, les dialogues en version ori-
ginale demeurent hors du champ de compréhension des spectateurs.
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On peut se demander si le sous-titrage n'est pas par essence fait de la
matiere du non-dit. Chaque sous-titre est une expression partielle de
la psyché des personnages et de ce qu'elle exprime de la fiction. On
voit parfois des sous-titres traduisant la potentialité d'un avant et
d'un apres le meétrage. Les sous-titres accompagnent le métrage qui,
si on les retirait, resterait inchangé. 1l faut ajouter que les spectateurs
qui visionnent une ceuvre sous-titrée n'ont pas automatiquement les
connaissances ou la volonté nécessaires pour lire et interpréter les
informations visuelles. Notons également que la lecture des sous-
titres entre en contradiction avec I'image du métrage. D'autres elé-
ments peuvent alors se retrouver hors du champ de vision du public,
bien qu’ils soient présents a I'écran. Puisque les sous-titres sont un
condensé de ce qui est exprimé dans le métrage, qu’ils visent plutot
l'efficacité narrative - ainsi que le rendement de l'activité profession-
nelle du traducteur - et ne suffisent peut-étre pas a la reconstitution
complete des potentialités de la fiction, il est probable que certains
éléments présents dans les dialogues originaux deviennent non-dits.
Le role des traducteurs est en fait celui de toute personne s’affairant
a I'étude de texte, ils doivent « situer générativement et désambigui-

ser interprétativement le lexéme en question 34 ».
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RESUME

Francais

Dans une ceuvre audiovisuelle, les grammaires linguistique et filmique s’al-
lient pour construire la fiction et lui donner son sens. Traduire le texte dun
meétrage d'une langue vers une autre signifie adapter linguistiquement et
contextuellement la fiction source a son nouveau public. Pour ce faire, les
personnes en charge de la traduction-adaptation d'une ceuvre audiovisuelle
doivent tenir compte de cette alliance entre langage verbal et langage ciné-
matographique.

D'autre part, traduire le contenu sémantique d'une fiction ne consiste pas
seulement en la traduction des dialogues sur le plan linguistique. Tout ce
qui construit la fiction, toutes les composantes visuelles, sonores et ver-
bales, créent la diégese d'une ceuvre, cest-a-dire, tout ce qui est possible a
lintérieur de la fiction. Ces potentialités existent a I'écran, dans le champ vi-
suel et auditif des spectateurs, mais également hors-champ. Il n'en reste pas
moins que ce qui existe dans la diégese participe a I'élaboration du contenu
sémantique du métrage.

Cest pourquoi les traducteurs-adaptateurs auteurs de sous-titres ont be-
soin de considérer les éléments hors-champ et non-dits qui composent la
fiction, afin de tendre vers une traduction du contenu sémantique de
I'ceuvre la plus cohérente et la plus complete possible.

INDEX
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traduction, sous-titrage, doublage, transtextualité, sémantique, fiction,
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