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Life's but a walking shadow, a poor player,
That struts and frets his hour upon the stage,
And then isheard nomore: itisatale

Told by an idiot, full of sound and fury,
Sgnifying nothing.

WILLIAM SHAKESPEARE, Macbeth, V, 5.

Lavie n'est qu'une ombre en marche ; un pauvre acteur,
Qui se pavane et se démeéne son heure durant sur la scéne,
Et puis qu'on n'entend plus : c'est un récit

Conté par unidiot, plein de bruit et de fureur,

Et qui ne signifierien.

(Traduction de Jean-Michel Déprats
Paris, Solin, 1990.)
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AVANT-PROPOS

Au lendemain des vie Assises de la traduction littéraire, le Con-
sell d'administration d'ATLAS a confié a son président la mission
de préparer la publication du volume qui en rendrait compte.

Suivant I'exemple donné en 1989 par Anne Wade Minkowski
et Francgois Xavier Jaujard qui avaient brillamment assumé la
responsabilité du précédent recueil, on nereviendra pas ala
désignation traditionnelle d'AcTes. Ce mot a le double inconve-
nient de paraitre académique, donc aride, et de préter a équi-
voque quand on parle du théatre. Or, le théatre est une matiére
éminemment vivante.

L'objectif était cette année d'aboutir & un ouvrage relative-
ment court et présentant une réelle unité. La fagon dont Jean-
Michel Déprats avait organisé les Assises, en trois tables rondes,
neuf "ateliers par langues' et un grand débat, a facilité la
tache de I'éditeur a cet égard.

Letravail a éé considérable mais passionnant. Pour les tables
rondes et le débat, qui étaient le coaur des Assises, on disposait de sté-
nogrammes de haute qualité, contrélables au moyen d'enregistre-
ments sur cassettes. La plupart des intervenants ont accepté de revoir
leurstextes et de les mettre au point avant publication. Aux anima-
teurs d'ateliers on a demandé un compte rendu plus succinct : ils
se sont exécutés avec une bonne grace dont on leur est reconnaissant.

Les Assises d'Arles comprennent toujours d'autres activités
que letravail scientifique. Ces moments sont évoqués en fin de
volume, non qu'ils soient jugés négligeables, mais pour laisser
le théatre et sa traduction occuper tout le devant de la scéne. Le
nombre de sigles désignant des institutions plus ou moins fami-
liéres pour certains lecteurs a conduit a l'insertion en fin de vo-
lume d'un répertoire de ces sigles.

J'ai déployé de grands efforts pour ne léser ni ne blesser per-
sonne par d'éventuelles omissions. S jen'y ai pas totalement
réussi, on voudra bien m'accorder que ce n'est pas faute de
bonne volonté ou de diligence — chaque mot de ce volume est
passe plus d'une fois sur mon clavier et mon écran —mais par le
simple effet de |a faillibilité humaine.

SM.
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TRADUIRE, ADAPTER, ECRIRE

Table ronde anim(e par Jacques ThiCriot, avec la participation
de Florence Delay, Philippe Ivernel, Jean Jourdheuil et Bernard
Lortholary.

JACQUES THIERIOT

Avant d'ouvrir cette table ronde, permettez-moi de vous lire
le message que nous a fait parvenir Bernard Faivre d'Arcier,
Directeur du ThAatre et des Spectacles :

Mesdames, messieurs,

Ne pouvant étre des vatres pour ces Assises, je tenais
du moins, certes a vous prAsenter d'abord mes regrets, mais
surtout a vous dire combien j'estime important le thAme
de vos travaux et le fait que la traduction-adaptation soit
reconnue comme un genre & part entiAre.

Traduire, considAre-t-on ordinairement, c'est transcrire.
Un travail de "passeur" en somme, qui consiste a faire
transiter le sens d'un texte d'une langue a l'autre, en respec-
tant le plus scrupuleusement que I'on peut I'ordre et
I'agencement de la syntaxe.

Or, pareille conception de la traduction vaut surtout
T me semble-t-il T pour I'Acrit destinA a la lecture. Autre
me parait la situation de la traduction destinAe a un spec-
tacle. L'impAratif, ici, c'est la schne, la conjonction de l'es-
pace et du mouvement. Du coup, la traduction ne peut
plus se contenter de donner a comprendre. Elle doit aussi
1 et je dirais méme avant tout & donner a voir et a en-
tendre. Au thAétre, en effet, la langue vaut tout autant Ear
la musique et la gestique que par le sens qu'elle recAle.
Sur scAne, les mots rAsonnent, ils miment. 1ls sollicitent
I'imaginaire, les sensations, le réve plus encore que l'in-
telligence. ) )

C'est dire que la traduction pour le thAatre est d'emblAe
et indissociablement une adaptation. Plus que le dAcalque
d'une syntaxe, elle est la projection d'un espace T celui
du texte W dans un autre T celui de la scAne. Traduire en
adaptant, c'est tracer les prolongements visibles du texte,
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c'est multiplier ses Achos sonores. En ce sens, le traducteur-
adaptateur participe lui aussi au spectacle. Son travail est
d'essence dramaturgique. Ses interlocuteurs et ses desti-
nataires, ce sont les acteurs, les metteurs en scAne et le
public. La traduction thAatrale relAve ainsi de la scAno-
graphie plus que de la calligraphie.

Sur cette voie, beaucoup se sont aventurAs avec suc-
chs, dont nombre sont parmi vous. Pour les y encourager,
le ministAre de la Culture a imaginA des formes de
soutien, au sein du Centre national des Lettres comme au
sein de la Direction du ThAgtre et des Spectacles. Je voudrais
que tous sachent qu'ils trouveront en moi un dAfenseur
convaincu de leur travail. L'accAs du public aux trisors
du rApertoire international passe en effet, a mon sens,
par cette tache inlassablement reprise parce que inlas-
sablement a reprendre : la relecture et la rAadaptation des
grands textes de thAatre en fonction du regard riguliAre-
ment renouvelA que porte le spectateur.

Acceptez tous mes veeux de succAs pour la riussite de
ces Assises de la traduction littAraire consacrAes au travail
thAétral.

BERNARD FAIVRE D'ARCIER

JespAre que certaines donnAes de ce texte ne vont pas appa-
raitre comme des conclusions de notre rencontre et qu'il y aura
encore beaucoup de points & dAbattre a propos du problAme
fondamental abordA aujourd’hui dans ces Assises : Traduire,
adapter, Acrire.

Ces Assises sont une rencontre, une rencontre entre le
monde des traducteurs et celui des praticiens du thAatre.
Chacun souffre encore de la rAputation facheuse d'étre repliA et
refermA sur soi. Pour beaucoup de traducteurs littAraires, de
fiction, de poAsie et autres genres, le monde du thAétre et donc
aussi celui de la traduction du thAatre apparaissent comme un
monde fermA auquel ils n'ont pas accAs. Je souhaite donc qu'il
y ait effectivement rencontre et aussi, bien entendu, dAbat sur
un thAme rarement abordA.

Depuis la guerre, depuis 1945, plusieurs revues importantes
ont vu le jour et ont eu une certaine durAe : ThCatre populaire,
Travail thCatral, dont Bernard Dort a AtA pendant prAs de dix
ans un des grands artisans, ainsi que Jean Jourdheuil. Jai repris
ces revues et n'y ai pas trouvA trace d'un dossier rAel sur les pro-
blAmes de la traduction du thAatre. Les autres revues plus rA-
centes, comme Acteurs, L'Art du th(atre et autres, n'en font pas
mention non plus, sinon par de rapides allusions au problAme,
a l'occasion de critiques de spectacles. Il n'existe donc rien en
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gAndral sur ce problAme, sinon des articles ou des communica-
tions limitAs & la sphAre universitaire. A cet Agard, Jean-Michel
DAprats, qui a AtA le principal organisateur de ces Assises, a lon-
guement et friquemment Atudi le problAme, mais T je le ripAte -
il I'a fait dans un contexte universitaire ; il est du reste significatif
que la plupart des intervenants de ces Assises soient des univer-
sitaires, mais en méme temps des femmes et des hommes enga-
gAs de diverses faaons dans la pratique thAatrale.

Il serait injuste de ne pas signaler une exception a ce constat
d'absence : la revue thAAtre/public a consacrA son numAro 44 au
thAme "Traduire" tout simplement T mais c'Atait en mars-avril 1982 ;
il y a dAja sept ans. Nous avons la chance de retrouver ici plu-
sieurs collaborateurs de ce remarquable dossier qu'Atait le nu-
mAro spAcial "Traduire" de thAAtre/public : je citerai Georges
Banu, Florence Delay, Jean-Michel DAprats, Jean Jourdheuil,
Heinz Schwarzinger ; ils vont trouver ici I'occasion de faire,
d'une fadon ou d'une autre, le point par rapport aux positions
qu'ils avaient publiAes en 1982, de dire si leur position sur la tra-
duction du thAatre a changA, et en quel sens.

‘Vous avez sans doute vu le dernier numAro d'Europe : "Le
thAatre ailleurs autrement”, sujet finalement trAs vaste. On aurait
pu croire que ce numAro parlerait beaucoup du thAatre Atranger
et de son passage au franaais. Or on y trouve peu de choses sur
ce sujet, si ce n'est l'article de Raymonde Temkine consacrA prA-
cisAment au travail de Jean Jourdheuil et de Jean-Franéois Peyret,
qui aborde ce problAme. Nous aurons I'occasion d'y revenir.

Deux constats encore : le Compte rendu d'Avignon, remar-
quable rapport dirigA par Michel Vinaver sur "les mille maux
dont souffre I'Adition thAatrale et les trente-sept remAdes pour
I'en soulager", se fait le dAfenseur chaleureux de l'auteur drama-
tique, dont on continue a dire qu'il est le souffre-douleur du
metteur en scAne ou I'Aternel exploitA de la S.A.C.D. - questions
dont on reparlera assurAment. Mais ce Compte rendu d'Avignon
ne parle a aucun instant T je l'ai VArifiA T du traducteur ou de
I'adaptateur de thAatre et de son réle dans la chaine thAatrale.
Cela me parait scandaleux et je crois que nos Assises seront
I'occasion de faire avancer les choses, ne serait-ce que par rap-
port au Compte rendu d'Avignon. .

Enfin, une statistique que j'ai Atablie a partir d'un tout rAcent
Pariscope : il y a actuellement a I'affiche a Paris et en banlieue
parisienne T il n'est pas question de faire du parisianisme, rassurez-
vous, mais la chose parait significative ¥ 120 piAces, dont 33 sont
d'auteurs Atrangers. Comment sont-elles prAsentAes, comment
sont prisentAs les passeurs en frandais de ces piAces ? Eh bien,
c'est trAs rAvAlateur : pour 12 sur 33, leur nom est omis ; on
parle d'une piAce de Tchekhov, d'une piAce de Pirandello, mais
on ne dit pas s'il y a un traducteur, un adaptateur, rien ; 3 seulement
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sur 33 sont donnAes comme des traductions : 14 comme des
adaptations ; 3 sont des textes franaais de... ; une est une ver-
sion franaaise (vous aurez devinA qu'il s'agit de La CClestine, de
Florence Delay). 1l faudrait peut-étre ajouter Cit( des oiseaux,
d'aprAs Aristophane, qui va étre cride le 17 novembre, aprAs
avoir AtA lue en Avignon ; la piAce est signAe par Bernard Char-
treux, qui m'a Acrit combien il regrettait de ne pouvoir, pour
raison de santA, étre ici ; il aurait AtA intAressant de parler avec
lui de son travail d'Acriture, donc du troisiAme volet de la prA-
sente table ronde ; mais il est vraisemblable que méme en son
absence le problAme sera abordA. Que veut dire aujourd'hui si-
gner sous son propre nom une pikce dite "d'aprAs Aristophane”,
une piAce qui avait dAja AtA transposAe librement en 1927 par
Bernard Zimmer pour Charles Dullin ?

Sur tous ces constats, je suis obligA avec vous de m'indigner.
Quoi ! Ces passeurs mAritent-ils encore I'ignorance ou le mApris ?
MAritent-ils I'anathAme que leur lance ValAre Novarina dans son
texte Pour Louis de Funas ? J'en extrais ce petit passage : "Loin
d'ici ! doubleurs lourdesques, singes symAtriques ! Loin d'ici !
adaptateurs tout-a-la-scAne, segmentateurs, connotateurs, adap-
tateurs en chef, traducteurs d'adaptation et adaptateurs de tra-
ductions, suiveurs de tout, translateurs de tout ! Loin d'ici,
monsieur Purgon ! Mettez-les loin d'ici ! Je vous en prie, que
personne ne quitte la salle ! Bon, on reste entre nous, entre gens
de bonne compagnie, trAs bien !

I s'agit donc d'entrer aujourd'hui dans le laboratoire, ou dans
la cuisine T Jean Jourdheuil, vous avez employA quelque part
I'expression "I'arriAre-"boutique" 1 de la traduction du thAatre. 1l s'agit
de montrer a leurs Aprouvettes ou a leurs fourneaux ceux qui se
donnent comme des traducteurs ou des adaptateurs ou T Bernard
Faivre d'Arcier propose le trait d'union T des traducteurs-adaptateurs.

Je donnerai d'abord la parole a Bernard Lortholary. Mon cher
Bernard, je crois gue nous sommes un certain nombre ici a
nous souvenir de la fin d'une table ronde sur Freud oT, face aux
nouveaux traducteurs de cet auteur, vous Atiez un peu montA
sur vos grands chevaux, en disant : "Ecoutez, moi, je me permets
de vous dire : Ceci n'est pas une traduction !" Alors, comment
vous prAsentez-vous a nous ici ? Vous étes I'Aditeur des oeuvres
complAtes de Béchner ; c'est vous qui avez patronnA cette Adi-
tion des piAces oT I'on retrouve les noms de Jean-Louis Besson,
qui est dans la salle, qui a travaillA avec Jean Jourdheuil, et de
Robert Simon. Peut-étre allez-vous nous parler de ce choix de
traducteurs, et non d'adaptateurs, et nous entretenir aussi de
votre rAflexion, vous qui étes du catA de la traduction de fiction,
en méme temps que du catA du thAatre, et nous dire comment
vous faites le lien entre ces deux mondes et dans quelle mesure
vous estimez qu'il peut y avoir conciliation.
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BERNARD LORTHOLARY

Je rAponds d'abord a la question posAe sur Béchner. C'est
une vieille idAe, datant de vingt ans, de faire enfin un Béchner
complet et j'ai rAussi a I'i 'imposer, ou a la faire admettre par un
Aditeur que je remercie T c'Ataient les Aditions du Seuil. J'ai eu a
ceeur de rAunir pour cette entreprise des traducteurs correspon-
dant a chacun des champs d'activitA de cet auteur, mort a 24 ans
mais qui avait touchA a toutes sortes de genres T c'est le moins
qu'on puisse dire T, puisqu'il a laissA des piAces qui sont parmi
les plus fortes du rApert0|re allemand ¥ tout le monde en est
d'accord T mais aussi des essais philosophiques, un rAcit, une
sorte de nouvelle intitulde Lenz qui est une des plus belles de
toutes les nouvelles allemandes T pourtant nombreuses T, il a
laissA des textes politiques, manifestes cAlAbres en partlculler il
a laissA une correspondance. Sans oublier ce qu'on appellerait
aujourd'hui ses ouvrages de biologie.

Bref, on avait 1a un Achantillonnage, un Aventail de genres
qui demandait la rAunion de traducteurs aux spAcialitAs diffA-
rentes. C'est pourquoi jai fait appel pour le thAatre, partie la
plus connue en France de I'ceuvre de Béchner, aux traducteurs
a la fois germanistes et gens de thAatre qu'Ataient Jean Jour-
dheuil et Jean-Louis Besson, pour les textes philosophiques a
des traducteurs spAcialistes de sciences humaines et de phlloso-
phie comme GArard Raulet ou Jean-Pierre Lefebvre. Bref, j'ai
rAuni des gens qui avaient ces compAtences, c'est-a-dire ces pra-
tiques diffArentes, non seulement des pratiques de traducteur,
mais aussi des pratiques du domaine en cause : pratique du thAatre,
ou de la recherche phllosophlque ou de la biologie, etc.

Pour en venir a la questlon plus gAnArale touchant mon
propre destin, je tiens a me mettre tout a fait en retrait pour ce
Béchner : je me suis contentA de rAunir des textes et des gens et
de mettre une ficelle autour, mais le mArite vAritable de l'entre-
prise revient aux diffArents collaborateurs ; pour le thAatre, c'est
au premier chef a Jean Jourdheuil et a Jean Louis Besson. Pour
ma part, le thAatre dans mon travail de traducteur reprAsente
peut-gtre un quart de mes titres. J'ai traduit quatre ou cing piAces
de Brecht, une de Max Frisch, une piAce de Martin Walser et
une dizaine de piAces radiophoniques d'auteurs allemands con-
temporains.

Je vais maintenant, sinon me faire un peu l'avocat du diable,
du moins cultiver ce qui peut paraitre d'abord un paradoxe : je
crois que le choix de ce thAme de la traduction de thAatre pour
les Assises veut dire plus ou moins, ou implique ¥ mais je sup-
pose que ce sera dit explicitement T que le texte de thAatre a
une spAcificitA, qu'il ne ressemble pas aux autres textes traduits
par les traducteurs littAraires travaillant pour I'Adition ; je n'en
disconviens pas. Simplement, je vois les choses un peu a I‘inverse,
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c'est-a-dire que j'ai I'impression que dans ma carrifre de traduc-
teur, le texte de thAatre m'a fait mieux sentir certains probl/—\mes
et aussi certaines solutions a des problAmes qui se posent en
dehors du thAatre. Je crois que j'ai appris en traduisant du
thAatre des choses extraordinairement prAcieuses T prAcises et
prAcieuses W pour traduire aussi d'autres textes. On pourra 'y
revenir dans le dAtail si vous le voulez et je pourrai donner
quelques exemples. Disons que dans I'Aventail des opinions
que je devine sur ces problAmes qui vont étre agitAs pendant
deux jours, je pense que si adaptation il y a, c'est I'affaire des
gens de thAatre. Pour ma part, je suis traducteur et lorsque je
traduis Agalement un texte de thAétre, je veux d'abord fournir
aux gens de thAatre la traduction la plus exacte et la plus effi-
cace oralement et scAniquement, bien sTr, mais je ne fais pas
d'adaptations, en dApit des habitudes de la s.Ac.D., qui baptise
adaptation n'importe quelle traduction, pour des raisons juri-
diques assez peu reluisantes d'ailleurs. Je traduis le texte,
puisque c'est un texte qu'on me fournit, et je le traduis, c'est
vrai, en songeant a la parole, a la parole incarnAe publiquement
sur scAne, ce qui est tout & fait autre chose que le texte destinA a
une lecture solitaire et silencieuse, j'en suis parfaitement con-
scient et j'en tiens compte.

Mais il me parait important de dire maintenant que ce catA
oral dont je tiens compte, je le retrouve et j'en tiens compte
aussi dans d'autres textes que ceux de thAatre, en fait dans tout
texte argumentA W or, ils le sont tous a des degrAs divers ¥, dans
tout texte chargA d'affect T et ils le sont tous a des degrAs divers T,
dans tous les textes oT la connotation vaut sans doute plus que
la dAnotation, oT la respiration et le rythme sont tout aussi im-
portants que la logique intellectuelle, etc.

Donc, disons que je me range ¥ sans savoir si c'est |'aile gauche
ou l'aile droite ! ¥ du catA du traducteur qui entend ne pas étre
entrainA dans une adaptation dont il consig/i\re gu'elle n'est pas
de son mAtier mais de celui des gens de thAatre.

JACQUES THIERIOT

Je voudrais tout de méme insister sur un point. Vous avez
dit W c'est votre expArience personnelle ¥ que vous avez beau-
coup appris sur la traduction en gAnAral a partir de la traduc-
tion des textes de thAatre. Mais vous étes peut-étre un cas
particulier ; car j'ai I'impression que beaucoup de traducteurs
disent prAcisAment : "Mais comment partir de la traduction des
textes de thAatre, puisque c'est un domaine que finalement
nous connaissons mal, oT il y a des techniques, une praticque
spAcifiques, etc. 7" Ne pensez-vous pas que vous étes un cas par-
ticulier en ce sens ?
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BERNARD LORTHOLARY

C'est possible. C'est un mArite qU| n'en est pas un, c'est un
mArite de I'age. Je suis arrivA, ainsi que mon voisin, Philippe
Ivernel, a une Apoque oT il Atait question de traduire tout Brecht ;
je crois que nous avons trempA plus ou moins l'un et I autre
dans I'ensemble de I'ceuvre de Brecht ; or on ne distinguait pas
tellement, il n'y avait pas de cI0|sonnement entre les gens qui
traduisaient les piAces, ceux qui traduisaient les po/-\mes ceux
qui traduisaient les essais de Brecht. C'est pourquoi j'ai eu cette
chance W car c'en est sans doute une ¥ de commencer trAs tét
dans ma carrifre a traduire, peut-on dire, aussi du thAatre.

JACQUES THIERIOT )

Naturellement, il y aura dAbat avec le public et avec les autres
intervenants, mais je propose qu'on continue d'Acouter le point
de vue de ceux qui sont a cette table. Je donne maintenant la
parole a Philippe lvernel, qui serait plutat du catA des traduc-
teurs, lui aussi. Pouvez-vous nous dire comment vous vous
situez exactement ?

PHILIPPE IVERNEL

La premiAre fois que j'ai appris la diffirence entre un traduc-
teur et un adaptateur c'est un jour oT une traduction thAatrale
que j'avais faite m'a AtA empruntAe si je puis dire, et oT je l'ai
retrouvie profArAe dans un thAatre parisien sous une autre si-
gnature que la mienne, a peine modifiAe. J'ai demandA a ren-
contrer le metteur en scAne, bien entendu ; j'ai vu aussi la
personne qui avait signA de son nom ma traductlon et qui d'ail-
leurs a fondu en larmes a ce moment-1a en allAguant tout un
concours de circonstances. Au terme de la nAgociation, une
seconde affiche a AtA imprimAe, oT je figurais comme traducteur
et la personne en question comme adaptateur. Ce n'est qu'une
anecdote, mais c'est la premlAre fois T il'y a de cela une vingtaine
d'anndes T que j'ai perau la diffirence dans la ressemblance
entre traducteur et adaptateur.

On vient de lire une lettre de Bernard Faivre d'Arcier. Elle ne
s'applique pas exactement aux propos que je vais tenir. En effet,
je croyais devoir rAflAchir, pour I'essentiel, aux trois opArations
dans lesquelles adapter figure comme le moyen terme entre tra-
duire et Acrire : un ordre de succession qui suggAre, justement,
tout un jeu de diffirences dans la ressemblance. Ces trois opAra-
tions paraissent s'enchainer presque "naturellement”, pourvu
que les Atapes soient mAnagAes. En méme temps, elles demeurent
impossibles a confondre. Voila peut-étre ce qui explique I'appa-
rition de nouveaux seuils : ainsi ai-je dAja rencontrA le terme de
“translittArateur", opposA a celui de "tradaptateur”. Pourquoi pas
aussi celui de "tradAcrivain™ ? Ces distinctions revétent peut-étre
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une signification technique. Elles dissimulent aussi des juge-
ments de valeur : le translittArateur serait alors un traducteur vil
(asservi), le tradaptateur un traducteur noble (libre). Le tradAcri-
vain accAderait, par exemple, a la catAgorie de l'originalitA pleine
et entiAre, ou presque.

Mais quant & l'interprAtation que Bernard Faivre d'Arcier peut
donner du terme "adapter"”, elle est tout autre, si j"ai bien com-
pris sa lettre. A savoir, traduire, c'est effectivement traduire pour
le thAatre, en I'occurrence, pour une temporalitA, pour une scA-
nographie, pour une respiration, pour un rythme. Je ne vais pas
reprendre tout ce qu'a dAja dit Bernard Lortholary ; je crois que
sur ce point il n'y a aucune dissension. Mais devant la formulation
premiAre de ce dAbat, ma rAaction a AtA de sauver la traduction
que je sentais dAja dAchue dans I'ordre oT elle se prAsentait, un
ordre allant de I'opAration la plus basse a I'opAration moyenne
T adapter ¥ puis a l'opAration supArieure W Acrire. A ce moment-
la, quel traducteur ne voudrait pas étre considArA de I'extArieur
comme un adaptateur ou un Acrivain ? Son narcissisme naturel
le conduit a faire siennes les trois opArations rAunies. Pourtant il
importe d'Aviter les confusions, non pas en hiArarchisant les genres,
mais en prAservant la valeur propre de chaque opAration. De
toute fagon, il faut bien reconnaitre que la qualitA de I'opAration
(et donc sa IAgitimitA) dApend chaque fois de la qualitA de 'opA-
rateur. Un bon Acrivain peut étre un mauvais adaptateur, un bon
adaptateur un mauvais traducteur. L'unique maniAre de nourrir
le dAbat est de tenter une prAsentation de son mode de travail
personnel.

S'agissant de leur atelier mental, certains traducteurs parlent
de leur arriAre-boutique ou de leur cuisine. J'aurais tendance a
parler, pour ma part, d'un travail d'artisan, qui ressemble assez a
celui du menuisier, pour autant que celui-ci doit toujours assem-
bler, emboiter, articuler (fugen en allemand, die Fuge, la join-
ture entre deux piAces plus ou moins voisines), il s'agit bien de
jointer ou de jointoyer, etc., deux langues AtrangAres, deux cul-
tures AtrangAres, deux histoires AtrangAres I'une & I'autre ; et pour
moi c'est un travail empirique passant par des quantitAs d'essais
et d'erreurs et qu'il est carrAment impossible, dans I'Atat actuel
des choses tout au moins, de thAoriser.

MalgrA tout, il me semble que dans la traduction telle que je
la pratique spontanAment, avec une expArience a recommencer
a chaque nouveau texte, parce que I'un efface l'autre, la dAmarche
gue je suis habituellement est d'abord celle du passage par une
sorte de mot a mot, de confrontation brute avec le texte original
(si on peut nommer ainsi le premier jet, souvent bien AloignA de
I'original). Et de ce mot a mot, j'ai I'impression d'Avoluer vers
une Acriture, si bien qu'a ce moment-la je revendique le troisiAme
terme W Acrire T dans le premier T traduire T, puisque ce terme-la
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me semble rentrer davantage dans ma responsabilitA que le
second T adapter T a proprement parler. (Adapter a quoi ? A
quelle actualith exactement ?)

Alors, Acrire consiste a Atablir le tout d'un texte et un texte
comme un tout, ce qui conduit Avidemment a remettre en cause
le mot & mot initial qui se prAsente toujours comme une sorte de
hachis de langue (voici qu'apparait une comparaison charcu-
tiAre ) Le passage du hachis de langue au texte proprement dit
est pour moi un travail d'Acriture, a sa mgnil\re, c'est-a-dire un
travail de totalisation qui doit finalement Atablir le texte comme
un tissu continu, une texture dont tous les AlAments s'appellent
et se rApondent. C'est ce que j'appelle pour ma part le texte
comme tout et comme totalitA. Traduire, c'est traduire tout comme
un tout. Pour moi, c'est un travail qui rApond, qui correspond a
celui de I'Acriture, dans d'autres conditions.

Mais ce travail-1a, j'aime qu'il soit, dans une troisiAme phase,
remis en question. Lorsque le texte "coule”, comme on dit, j'ai
l'impression d'avoir manquA quelque chose, ou plutat de l'avoir
avalA, englouti, assimilA, alors qu'il devrait au contraire subsister
en partie. C'est la question, encore une fois, du rapport d'une
langue a l'autre, d'une culture a l'autre, d'une histoire a l'autre, etc.
Et faire rAapparaitre l'autre histoire, l'autre culture, l'autre langue
dans celle de la traduction, cela me semble important pour garan-
tir a cette traduction sa valeur spAcifique, qui la distingue a ce
moment-la de I'adaptation et de I'Acriture au sens propre du terme.

Chacune des opArations regoit alors de son catA une valeur
spAcifique, par contraste ; l'intArét de la traduction prise comme
telle, c'est de faire apparaitre la jointure entre ces deux s_ph/-\res,
ces deux ordres de langue, de culture et d'histoire, pour Avidem-
ment Alargir le “propre™ au-dela des limites qu'un certain Atat de
choses lui a imposAes. )

C'est ainsi que se produit alors, dans cette troisiAme opAra-
tion, une sorte de retour au littAral que j'appellerai le mot a mot
de la fin, par opposition au mot a mot du dAbut, c'est-a-dire un
contrale trAs Atroit d'un texte dit franaais, par lorgnage sur un
texte Atranger. Ce qui me retient a ce moment, ce sont justement
les petits Acarts qui apparaissent lorsqu'on a menA a bien le
travail d'Acriture qui permet de sortir du hachis de langue. C'est
ce retour dans un troisiAme temps au texte original, considArA
justement dans sa syntaxe et dans sa structure singuliAres, qui va
modifier sur certains points le texte franaais, la version franaaise,
comme on dit aussi pour assimiler, me semble-t-il, la traduction
a I'Acriture, et qui va la modifier en la perturbant, en perturbant
le lissA, le coulA, etc. de ce qu'on appelle texte franaais. Ce sont ces
moments de perturbation, si minimes soient-ils, qui me semblent
particuliArement & retenir parce qu'ils marquent justement I'Amer-
gence ou la persistance d'un autre dans le méme.
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JACQUES THIERIOT )

Je remercie Philippe Ivernel d'avoir lancA le mot tradaptateur,
qui est peut-étre un peu barbare mais restera sans doute comme
un nAologisme...

PHILIPPE IVERNEL ) ) )
Ce n'est pas moi qui I'ai inventA. Par contre, j'ai risquA tradA-
crivain, mais c'Atait facile une fois qu'on avait tradaptateur.

JACQUES THIERIOT

_Je crois que vous avez fort bien vu I'ambigugtA de notre Anon-
cA "Traduire, adapter, Acrire” et le risque de hiArarchisation qui
pouvait se produire. Vous l'avez habilement contournA puisque
vous avez marquA ces aller et retour qui existent dans le thAatre
entre la traduction et I'Acriture en passant a l'aller comme au
retour par l'adaptation.

Je vais demander maintenant a Jean Jourdheuil d'intervenir,
lui qui se situe T il ne s'agit pas, bien entendu, de constituer des
camps, mais de dAlimiter simplement certains champs d‘activi-
tA T plutdt comme adaptateur que comme traducteur. Depuis
votre rencontre dans une patisserie chinoise de Berlin T on reste
dans les boutiques T avec Jean-Franaois Peyret, vous travaillez
en collaboration avec lui, mais vous avez collaborA aussi avec
Heinz Schwarzinger, avec Jean-Louis Besson et Agalement avec
Sylvie Muller.

Je voudrais que vous nous parliez de votre pratique dans cette
collaboration avec d'autres traducteurs et aussi de certaines
fadons gue vous avez non plus de traduire, mais d'adapter. Je
prends l'article de Raymonde Temkine, dans Europe, qui nous
rAvAle cette fadon de toucher au texte : "Cela encourage Jour-
dheuil a toucher au texte, méme s'il est canonique, a y introduire
des fragments d'autres oeuvres ou a en Acrire lui-méme. Tam-
bours et trompettes comporte des diffArences avec la piAce de
Farquhar, Le Marquis de Montefosco avec la piAce de Goldoni.
Cela n'a guAre soulevA de protestations, ces piAces Atant peu
connues en France." Voyez, ce cas est diffArent de celui de Phi-
lippe Ivernel, qui a dAnoncA le voleur dAs qu'il a vu son texte sur
une scAne. "Il en va autrement avec La Cagnotte” (13, il s'agit
d'une piAce franaaise, mais je cite) "oT sont introduites jusqu'a
des chansons de Mistinguett (vives protestations, entre autres, de
Michel DebrA, prAsident des Amis de Labiche)." Raymonde Tem-
kine continue : "AprAs une mise en scAne de Chatterton, Jour-
dheuil revient a la traduction-adaptation, Acrit deux piAces avec
Bernard Chartreux : Ah Quiou et Maximilien Robespierre. Jean-
Jacques Rousseau vient sur cette lancAe ; ce n'est pas seulement
un montage ; des textes Acrits par Jean Jourdheuil s'y trouvent
incorporAs. Seuls les connaisseurs dAcAleront les interpolations.
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Heiner Méller ne fait pas autre chose quand, avec Mauser, il
opAre une rAAcriture de La Décision de Brecht ; Mauser, Jour-
dheuil le traduit remarquablement et le met en scAne, ainsi que
Hamlet machine.” L

Tout cela n'est pas limpide et je crois que prAcisAment vous
étes ici pour nous dire quelle est votre pratique de la traduction,
adaptation, insert. Est-ce cela adapter ? Est-ce injecter du Jean
Jourdheuil en espArant gu'on ne s'en apercevra pas ou au con-
traire qu'on s'en apercevra, ce qui permet de faire de beaux clins
d'oeil au public ou aux critiques ? Je vous rappelle que Camus, a
propos de son adaptation d'Un cas intéressant de Buzzati, disait :
"Je n'ai jamais cru pour ma part que l'adaptateur di't étre le
cheval d'un patA dont l'auteur serait l'alouette."”

Avant d'en venir a la défense et illustration de |'adaptation
qu'on semble l'inviter a présenter, Jean Jourdheuil tient a rap-
peler qu'il est aussi traducteur au sens strict, de Brecht, Kleist,
Heiner MUller ou Bichner (auteur sur lequdl il travaille pour
I'édition dirigée par B. Lortholary). Jean Jourdheuil se déclare
en plein accord avec B. Lortholary et P. Ivernel sur la question
dela traduction. 1l n'a aucune sympathie pour I'adaptation
congue comme piratage d'une traduction. Mais il affirme qu'adap-
ter, ce peut étre aussi fournir un travail littéraire différent et
distinct de celui que la traduction est susceptible de fournir.
Etant homme de théatre, intéressé par |'état de la littérature
dramatique de langue francaise, il se voit conduit tantét a adap-
ter, tantGt a traduire. |1 a ces derniéres années adapté des textes
de Rousseau et de Montaigne qui n'étaient pasa priori destinés
ala représentation. Auparavant, il avait avec Bernard Char-
treux écrit une piéece d'aprés une nouvelle de I'écrivain chinois
Lu Xun. Jean Jourdheuil estime aujourd'hui que la nouvelle de
Lu Xun est meilleure en son genre que la piéce en question. 11
reste qu'il a ainsi pratiqué deux types d'adaptation bien dis-
tincts. Un troisiéme type était constitué par un travail fait par
Jean Jourdheuil a ses débuts : I'adaptation d'une piéce de Gol-
doni, Le Marquis de Montefosco, comparable, dans son principe
et toutes proportions gardées, a |'adaptation par Brecht deThe
Recruiting Officer de Farquhar sous le titre Tambours et trom-
pettes. Cette utile mise au point faite, Jean Jourdheuil parle de
sa méthode de travail et de sa conception de |'adaptation.

JEAN JOURDHEUIL

Il me faut dire aussi quelques mots du travail a plusieurs. Je le
pratique, non seulement pour la traduction, mais aussi pour la
mise en scAne, I'Acriture de textes de thAatres ou de scAnarios.
Le texte et le spectacle d'aprAs les Essaisde Montaigne, je les ai
faits avec Jean-Franaois Peyret, Ah Quiou d'aprAs Lu Xun avec
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Bernard Chartreux, et le scAnario des Camisards ou, plus rA-
cemment, d'Un m¢decin des lumiares, avec RenA Allio. C'est,
chez moi, une infirmitA. Travailler a plusieurs, cela implique de
travailler oralement, en se levant de table, en marchant. Si je
peux me permettre cette plaisanterie, on traduit avec les pieds
T mais pas nAcessairement comme un pied. C'est utile pour tra-
duire des vers qui, eux aussi, comportent des pieds. La plaisan-
terie n'est pas de moi, mais de Nietzsche. Et puis, travailler pour
le thAatre n'est pas au premier chef une activitA privAe. Ou s'il
arrive que cela en soit une, il importe qu'elle entre dans une
certaine dialectique du privA et du public.
~ Ce qui me frappe dans I'AnoncA du sujet "Traduire, adapter,
Acrire”, c'est le caractAre Aquivoque des virgules. Est-ce : traduire
ou adapter ? Faut-il adapter ? Faut-il traduire ? Faut-il Acrire ?
Cette question, bien entendu, ne se pose pas. Ces virgules, donc,
me semblent Aquivoques. Le problAme n'est pas, pour moi, de
savoir si I'on doit traduire ou adapter. Il ne s‘agit pas d'un choix
moral. 11y a de bonnes et de mauvaises adaptations, des adapta-
tions productives et d'autres qui sont improductives. Le \/olpone
de Jules Romains ne vaut pas celui de Ben Jonson. Les Allemands
ont une conception et une pratique plus variAe de l'adaptation.
lls appellent cela be/arbeiten, retravailler, utiliser une piAce
pour sa valeur de matAriau. Brecht a, dans cet esprit, adaptA
avec Lion Feuchtwanger I'Edouard Il de Marlowe et, en ce qui
me concerne, par goTt du paradoxe, j'ai traduit cette adaptation
de Brecht. Ce qui a nAcessitA des allAes et venues entre le texte
de Brecht et celui de Marlowe et m'a AclairA sur les objectifs
poursuivis par Brecht. C'est a I'occasion de la mise en scAne de
cette adaptation qu'il a manifestA pour la premilre fois les prin-
cipes de ce qui devait devenir son esthAtique du thAatre Apique.
Shakespeare, lorsqu'il a Acrit son Hamlet, ne s'est pas génA, il
a adaptA celui de Kyd, dont le texte s'est perdu, mais dont on
peut peut-&tre se faire une idAe a partir du texte (bien peu sha-
kespearien) que jouaient les comAdiens ambulants anglais en
Allemagne encore au xviie sidcle. Celui de Shakespeare est sans
doute meilleur. Eta propos de cet auteur personne ne se hasarde
a poser la question de I'adaptation. Or, il a Acrit cette pice dans
les annAes 1600-1603, dans les derniAres annAes du r gne d'Eli-
sabeth, alors qu'il apparaissait que Jacques 1¢* d'Ecosse avait de
shrieuses chances de succAder a Elisabeth. Or la mAre de
Jacques d'Ecosse, Marie Stuart, avait AtA exAcutAe par Elisabeth.
Et Marie Stuart Atait soupaonnAe d'avoir fait assassiner son mari,
une trentaine d'annAes auparavant, et d'avoir ApousA I'assassin
peu aprAs I'assassinat. Situation analogue a celle de la reine
Gertrude dans Hamlet. Chez Shakespeare on ne parvient pas a
savoir si la reine Atait au courant de I'assassinat, ou complice, ou
AtrangAre a cet AvAnement. 11y a dans cette piAce ce que Carl
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Schmitt (le juriste allemand proche des na2|s) dans son Atude
sur Hamlet, a appeIA le “tabou de la reine". Sur la question de la
culpabilitA de la reine la pilce ouvre un abime, une Anigme. Que
Shakespeare ait fait son adaptation dans ces annAes-13, alors
que le fils de Marie Stuart s'apprétait a succAder a Elisabeth,
n'est peut-étre pas Atranger a cet aspect de l'ceuvre.

On pourrait aussi parler d'autres adaptations : les Amphi-
tryon, de Plaute a Giraudoux, en passant par Vitalis de Blois,
Moll/-\re Kleist (qui traduit Moh/-\re dans les deux premiers actes
et adapte le reste). Il faudrait parler de I'Amphitryon grec et de
I'Amphitryon chritien, et peut-étre méme de I'’Amphitryon juif
d'Antonio JosA da Sllva surnommaA le Juif, qui sera d'ailleurs
condamné et brilA au xvine siAcle, pour avoir notamment iden-
tifiA un peu trop ce qui arrive a AlcmAne a I'lmmaculAe Conception.

Vous voyez qu'adapter peut étre aussi une activitA dangereuse.

JACQUES THIERIOT

Vous vous étes bien dAfendu et vous avez essayA, avec bonheur,
de justifier les diffArentes formes de votre travail. Sans doute y aura-
t-il malgrA tout des rAactions dans le public, puisqu'en difinitive,
dira-t-on, c'est vous qui dAcidez : "Cela, je le traduis ; cela, je I'adapte
de telle fadon." J'ai vu Florence Delay hocher un peu la téte.

FLORENCE DELAY

Je suis tout a fait ce que dit Jourdheuil. Ce que vous venez
d'Anoncer montre la difficultA immAdiate de trouver une termi-
nologie du travail thAatral. En effet, il y a la traduction, il y a
I'adaptation, puis il y a ce travail pour lequel nous n'avons au-
cun mot, qui est original, qui n'a rien a voir avec l'adaptation,
gue nous ne pouvons pas supporter. Non, rien a voir. Mais nous
n'avons pas de terme adAquat. Il y a, dans les formes thAatrales,
une infinie variAtA de travaux et nous sommes la simplement
avec les mots "traduction” et "adaptation™. Que faut-il dire ?
Texte frandais ? Version franéaise ? Quand on coupe beaucoup,
que faut-il dire ? Moi, "adaptation”, je ne peux pas, j'ai horreur
de ce mot. Il charrie tout ce qui a constituA les grandes crises du
thAatre. Il a failli faire mourir le thA&tre en France, parce qu'il n'y
a eu un temps que des adaptateurs, il n'y a plus eu d'auteurs. Je
trouve pour ma part inexact de dire que j'ai adaptA. Alors,
qu'est-ce que j'ai fait ? J'ai tout de méme fait quelque chose, j'ai
méme rudement trafiquA. Alors, quoi ? Le mot fait dAfaut.

JACQUES THIERIOT,

Vous avez parlA des coupures. Je crois que c'est un de vos
grands problAmes, et peut-étre est-ce aussi celui de certains
metteurs en scAne.
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FLORENCE DELAY

Je ne vais pas parler de La C(lestine tout de suite, si vous
voulez bien, mais de cette idiotie de propriAtA littAraire qui, au
xxe sikcle, nous empoisonne la vie, en faisant qu'au lieu de pou-
voir copier tranquillement et prendre notre bien oT il est, c'est-
a-dire partout, dans tous les temps et dans tous les pays, on est
obligA d'inventer. Ce sont les restes du xx¢ sifcle, ils furent
splendides dans la dAcouverte, mais maintenant il s'agirait de
tourner la page. Pendant des siAcles, tout le monde a pris tout a
tout le monde. Si Lope de Vega pouvait Acrire une comAdie en
vingt-quatre heures T le veinard ! T, c'est qu'il avait trouvA une
trAs bonne scAne chez un collAgue, et hop !'il la glissait dans sa
piAce et faisait ainsi avancer son acte.

Cette idAe de propriAtA littAraire fait que moi, par exemple,
dans mon travail pour le thAatre, je n'ai fait que traduire. Parce
que si j'ai Acrit six piAces avec Jacques Roubaud, on n‘a rien
inventA, rien du tout, on a AtA scribes parmi d'autres scribes. Nous
avions une matiAre splendide a notre disposition, la matiAre de
Bretagne, sur laquelle nous avons fait un certain type de travail.
On a composA. La composition, elle est a nous, c'est sir. On a
imaginA une suite de pilces qui regrouperaient tout ce qu'avaient
racontA les conteurs de la Table ronde et du roi Arthur. On a
pris partout, on a pris aux Espagnols, on a pris aux Allemands,
on a pris aux Anglais. Nous, nous avons montA. Je dois d'ail-
leurs dire que ce travail a AtA totalement interrompu le jour oT il
y en a eu des reprAsentations. C'Atait fini. Nous n'avons plus pu
continuer. Heureusement, dix ans ont passA, peut-étre qu'on
pourra continuer maintenant. Mais il y a le choc terrible du
passage de ce qu'on a fait et imaginA, un choc que ne connait
pas Jean Jourdheuil puisque lui rAalise tout. Mais quand on a
imaginA un texte, le voir reprisentA, c'est trAs dur.

Ce problAme de propriAtA m'ennuie d'autant plus que je ne
suis pas capable d'Acrire une piAce. Je me suis expliquAe sur
mon intimidation lors de journAes auxquelles participaient Georges
Banu et Bruno Bayen, sur le thAme de I'extréme-contemporain.
Je me suis expliquAe sur mon impossibilitA d'Acrire une piAce en
traitant de la fable et du sujet. Je peux travailler sur des fables, mais
Acrire une piAce, c'est dAcider d'un sujet, et, moi, je suis incapable
de dAcider d'un sujet... au thAatre seulement T Dieu soit IouA !

J'aime beaucoup Raymonde Temkine, mais elle n'a manifes-
tement pas compris le travail de Jean Jourdheuil. Qui va aller lui
reprocher d'avoir joint des choses, d'avoir assemblA, d'avoir
ajustA, d'avoir adaptA, au sens exact du mot ? C'est le mot "adap-
tation™ que je n'aime pas, mais le catA manuel du travail d'ajus-
tement le ferait aimer.

Pour en finir avec ce problime de propriAtd, je me souviens que
quand j'Acrivais avec Jacques Roubaud Gauvain et le chevalier
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vert, il y avait une scAne avec une demoiselle : il fallait vraiment
faire s'Acouler un peu de temps avant que les frAres de la de-
moiselle arrivent et se battent avec Gauvain parce qu'il faisait la
cour a leur sceur. Nous avions vraiment besoin d'une petite
conversation entre Gauvain et cette demoiselle. Or, ce jour-Ia,
nous n'avions aucune idAe. Qu'est-ce qu'il pouvait bien lui dire ?
Nous n'avions pas de modAle T pour la suite, oui, quand les
frAres arrivaient, il y avait un modAle T et nous Ations vraiment
trAs plats. Alors on a pensA aux troubadours, on a feuilletA I'an-
thologie que Roubaud venait de finir, Raimbaut de Vaqueiras, la
comtesse de Die : rien ! Les troubadours n'allaient pas du tout
dans le contexte. Gauvain n‘aurait sTrement pas parlA comme
eux a une demoiselle pour lui faire la cour.

Et brusquement, je me suis souvenue qu'il y avait un mer-
veilleux passage dans Cortazar, oT un homme dit & une femme
qu'il va envoyer des bétes malfaisantes dans son jardin. C'est tris
Atrange, parce qu'on ne sait absolument pas si c'est rAel, ima-
ginaire, fantasmatique, mAtaphorique, mais c'est trAs prAcis et il
fait la liste des petits animaux. Je dis : Voila ce que Gauvain
pourrait dire a la demoiselle ! Je me prAcipite vers le livre de
Cortazar, nous nous inspirons du passage en question, et, guand,
deux ans plus tard, la pilce sort, nous avions complAtement ou-
bliA & qui nous avions fait cet emprunt. Or, nous indiquons tou-
jours nos emprunts, nous en dressons la liste. Certains auteurs ne
le font pas, mais nous, nous aimons cet usage. La, on avait ou-
bliA. On Atait trAs embétis. Alors, on a mis un astArisque : "Ce
passage des petits animaux est empruntA a un Acrivain contem-
porain, mais malheureusement nous ne nous souvenons plus a
qui." Heureusement, quand Marcel MarAchal a montA notre
pidce a Marseille il y a dix ans, Cortazar est allA la voir et, a la
fin, il est allA fAliciter MarAchal et lui a dit : "Oh, je suis tout
content, il y a une scAne oT Gauvain raconte des tas de choses
de moi a la demoiselle.” Ainsi a-t-on pu retrouver le donateur.

J'ai eu de la chance, en rAalitA, quand j'ai commencA a tra-
vailler pour le thAatre, parce qu'on m'a fait des commandes,
alors que ce que je traduis en prose, personne ne me le com-
mande. J'ai commencA par Les Actes sacramentels de Calderon,
gu'a montAs Victor Garcia. C'est le dernier spectacle gu'il a mis
en scAne avant de mourir, trAs jeune. L4, jai dT passer pas mal
de temps justement a toutes ces choses qu'on a dites, a seoir
comment mettre en bouche ce qui est capital, surtout chez Cal-
derdn : le concept. C'Atait assez difficile.

Ensuite, j'ai traduit une piAce d'Arnaldo Calveyra, puis plu-
sieurs choses, puis La CClestine. Le prol_bI/-\me que je voudrais
aborder est celui-ci. L'intention de Vitez Atait depuis toujours de
monter La CClestine intAgralement. 1l m'en avait parlA il y a plu-
sieurs annAes et j'avais refusA. J'avais refusA pourquoi ? Parce
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que La C(lestine intAgrale, je la trouve irreprAsentable. Fernando
de Rojas n'est pas Shakespeare, il est Fernando de Rojas, pas-
sionnant certes, mais on pourra rediscuter de cela une autre fois.
De plus, c'Atait Anorme et je ne voulais pas passer dix ans de ma
vie a traduire La C(lestine. | es anndes ont passh, le temps a jous
en ma faveur, Vitez a montA Le Soulier de satin, qui tient le coup,
intAgralement, lui, et il a rencontrA dans un avion Jeanne Moreau,
et une version courte m'a AtA proposAe. La, tout de suite, on m'a
dit : Trois heures. Au dAbut, la reprAsentation ne durait pas trois
heures, mais quatre, c'est une autre histoire, on la racontera une
autre fois.

Reste gque je me sens beaucoup plus libre pour en parler
maintenant qu‘on ne la joue plus. Parce que, tant que la piAce
est jouAe, on est forcAment solidaire de tout ce qui est fait par
tout le monde. Je suis plus tranquille maintenant et je me rends
compte aussi que des choses que j'ai pensAes et dites avant, A’e
ne les pense plus et je ne les dis plus. C'est bizarre, j'ai cru trAs
sincArement que j'avais fait une version que je pouvais appeler
version franaaise, parce qu'il n'y avait pas un mot de moi et que
tout mon travail avait consistA justement a ne rien inventer. Et
pourtant, par le choix des coupes sombres et par le maintien de
certaines scAnes, je disais quelque chose de moi. Couper, c'est
s'exprimer. Et finalement, autant ce que j'ai maintenu que ce
que j'ai coupA m'apparait, je I'avoue, de I'ordre de la subjecti-
vitA. Alors que pour le programme, j'ai Acrit un bel article T enfin,
un bel article ? Un article que je trouve intAressant T, oT j'ai l'air
vraiment de n'y étre pour rien ! Si, au dAbut, je dis : J'ai eu un
bon maitre, j'ai AtudiA cette ceuvre avec lui... mais aujourd'hui
seulement je me rends compte de la folle subjectivitA des coupes,
du montage. Franchement, je ne m'en Atais pas rendu compte.

_ Au dApart, le plus facile, pour moi, c'Atait I'Avidence : La CCles-
tine a engendrA le thAatre et le roman. Cette femme magnifique
est venue avant Don Juan, avant Don Quichotte, avant tous les
grands hommes espagnols, elle a AtA la premiAre, elle est arrivie,
et hop ! elle a accouchA des deux. C'Atait facile de choisir contre
le roman le thAatre, trhs facile dans La CClestine. On pourrait tra-
duire maintenant le roman de La C(lestine. On peut trAs bien
Acrire un roman avec La CClestine et "pomper" Rojas autrement.

Ces coupes-la T thAatre contre roman T Ataient faciles. Les
autres posaient davantage le probldme de la subjectivitA, dont
on dAbattra peut-étre dans I'atelier de langue espagnole.

JACQUES THIERIOT

Je remercie les quatre intervenants. Je pense que ce qu'ils ont
dit se complte, se rejoint quelquefois, sur ce qu'est la traduc-
tion et, en tout cas, ceux qui ont AtA amenAs a une certaine pra-
tique thAétrale, qui impose "l'adaptation”, puisque c'est finalement
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ce mot qui coince, qui géne tout le monde T nous en sommes
conscients T, conviendront qu'il y a encore toute une rAflexion a
mener pour se dAbarrasser du mot "adaptation™ qui a envahi les
programmes, les affiches, les Aditions thAatrales, etc.

Je ne sais pas pourquoi on n'a pas, en passant, parlA de col-
lage. Ce n'est pas un tris joli mot, mais c'est un mot employA dans
les arts plastiques et cela parait bien correspondre au travail fait
tant par Florence Delay que par Jean Jourdheuil.

Bernard Lortholaty propose d'ajouter les “'dGcoupages™. J. ThiC-
riot accepte cette suggestion et constate qu'elle reste dans le
domaine de I'artisanat.

JEAN JOURDHEUIL

Lorsque nous avons AlaborA la partition du Rocher, la lande,
la librairie, d'aprAs Montaigne, nous avions des bouts de textes
de Montaigne recopiAs et quelquefois modifiAs pour rendre
intelligibles les archagsmes. Cela dans la perspective de la prA-
paration d'un spectacle qui devait non seulement faire entendre
du Montaigne mais aussi donner une idAe du geste de son Acri-
ture. Ces bouts de textes, nous avons trouvA le moyen de les agen-
cer grace a un glossaire d'une ancienne Adition Garnier. 1l'y
avait dans ce glossaire toute une sArie de petites phrases qui en
faisaient un vAritable instrument pour rAaliser ce collage. Dans
Jean-Jacques Rousseau il s'agissait d'un autre type de collage.

JACQUES THIERIOT _
Vous acceptez donc ce mot de "collage" ? Pourquoi en ce cas
ne pas I'employer plutat que le mot "adaptation™ ?

JEAN JOURDHEUIL o
Le Mot "collage™ ne correspond qu'a deux ou trois procAdAs,
il ne les englobe pas tous. )
Une chose me semble importante : I'adaptation qui mArite
gu'on la considAre, qui serait du catA de I'Acriture, constitue en
fait la reprise d'un sujet, d'un matAriau, Aventuellement dans
une autre langue, reprise effectuAe de telle maniAre que s'y ma-
nifeste I'Apoque contemporaine. C'est ce que je voulais dire tout
a I'neure a propos de Hamlet. Quand Shakespeare Acrit Hamlet,
en rhalitA il fait intervenir dans le matriau trAs vraisemblable-
ment empruntA a Kyd quelque chose qui est son Apoque a lui.
C'est-a-dire qu'il y a une tentative d'identifier I'actualitA, de faire
intervenir I'actualitA dans I'ceuvre. J'ai aussi AvoquA rapidement
les Amphitryon. Il est clair qu'entre I' Amphitryon grAco-latin de
Plaute, I' Amphitryon catholique de Molidre, I' Amphitryon peut-
étre piAtiste de Kleist et I' Amphitryon portugais, il y a utilisation
d'un matAriau, d'une ceuvre T la forme méme de cette oeuvre
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devient matAriau T pour qu'une constellation historique vienne
a s'y manifester.

Sur une question de Florence Delay touchant I'appellation
donnCe E Le Rocher, la lande, la librairie, Jean Jourdheuil pr-
cise que ce texte avait Gt¢ présentG comme de Jourdheuil et Peyret
"d"apras Les Essais de Montaigne".

BERNARD LORTHOLARY
Un petit point d'information : en allemand, justement parce
qu'on dispose de ce mot Bearbeitung dont Jean Jourdheuil
parlait tout a I'neure, on rAserve le nom d'adaptation strictement
aux cas ot il y a changement de genre. C'est-a-dire qu'on adapte
un roman au thAatre ou au cinAma. Sinon, on ne parle jamais
d'adaptation. Ce serait peut-étre une distinction utile a respec-
ter. Méme quand il y a adaptation a I'Apoque, comme le disait
Jourdheuil, je ne crois pas qu'on parle d'adaptation en allemand,
puisqu'il n'y a pas changement de genre. Mais I'adaptation des
Essais de Montaigne en Atait une d'aprAs I'usage allemand.

JACQUES THIERIOT

Je voudrais maintenant poser une question que se posent
peut-étre beaucoup de traducteurs strictement littAraires, qui
n'ont pas de pratique thAatrale et ne font pas de traductions de
thAatre. Voici la question : nous, traducteurs littAraires, qui tra-
duisons le plus souvent des romans, il nous est demandA par le
lecteur et par I'Aditeur d'étre fidAles au sens et au son. Il faut que
le lecteur soit en confiance, soit sTr qu'il lit en franaais le reflet
de I'ceuvre originale. Alors que vous, gens de thAatre, praticiens
du thAatre, qui oscillez, qui vous baladez entre la traduction et
I'Acriture, en passant par toutes les formes de cette adaptation
gu'on n'arrive pas a dAfinir, dont on n'arrive pas a voir tout ce
qu'elle recouvre, a mesure que nous avanaons dans l'immense
champ sAmantique du mot adaptation, vous, gens de thAatre,
VOus auriez tous les droits. Nous, traducteurs littAraires, nous
sommes limitAs dans notre pratique de la traduction parce qu'il
existe un public qui fait confiance a la traduction des ceuvres de
fiction. Existe-t-il un autre public qu'on est peut-étre en train de
berner, a qui on peut raconter n'importe quoi, devant qui on
peut monter des textes de toutes origines, ce que ValAre Novari-
na baptisait “traductions d'adaptations"” et "adaptations de tra-
ductions" ? Suis-je seul a me poser cette question ? Y aurait-il
une intervention dans le public ?

Christian Bouth{my demande E Jacques ThiCriot une pricision
sur la distinction entre traduction littGraire et traduction thCa-
trale : le thCatre ne serait-il pas de I'ordre de I'Ccrit, appartiendrait-
il uniquement E I'ordre du spectacle ? J. ThiCriot r(pond que le
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clivage entre la traduction littCraire, terme tras g¢nCral, et la
traduction du thGatre est rendu nCcessaire par le thame des
Assises. 11 prCcise sa pensCe :

JACQUES THIERIOT

Je l'ai dit en commenaant, l'impression s'impose quelguefois
qu'il y a un monde des praticiens du thAatre, a l'intArieur duquel
on peut étre traducteur, adaptateur et metteur en scAne ou
comAdien, et qui est un monde clos, ou que le reste des traduc-
teurs littAraires regarde prAcisiment comme un monde clos, et
oT les choses, du point de vue de la traduction, ne se passent
pas de la méme fadon que dans la traduction littAraire en gAnAral.

FLORENCE DELAY

Il me semble que pour le thAtre, ce qui joue AnormAment,
c'est la destination du travail qu'on fait. Si on prApare la traduc-
tion des classiques Atrangers, par exemple, que Vitez appelait
de ses voeux, si on traduit pour une collection bilingue, comme mon
collAgue Pierre Heugas I'a fait remarquablement pour La C(les-
tine chez Aubier Montaigne, ce n'est Avidemment pas le travail
demandA par quelqu'un qui veut monter au thAatre une CClestine
en trois heures. 1l semble qu'il y ait des destinations diverses.

Florence Delay Cvoque ensuite les difficultCs des Cditeurs de
thCatre et rend hommage E Christian Dupeyron. Elle reconnalt que
la reprCsentation d'une piace peut rapporter de I'argent E son tra-
ducteur, et conclut que le travail du traducteur littCraire a des exi-
gences diffCrentes selon qu'il s'agit de thGatre, de roman ou de poCsie.

JEAN JOURDHEUIL

Le problAme, c'est peut-étre que le thAatre a existA longtemps
avant que le mAdium du livre se gAnAralise. 1l y a la un fait
important : grosso modo, entre le xvie et le xvine siAcle, l'impri-
merie et donc le livre s'imposent Agalement au thAatre, mais ils
ne s'imposent pas facilement partout. Il est vraisemblable que la
cour est un domaine un peu riservA oT le thAatre est pour ainsi
dire a I'abri du livre et ne pétit pas de ne pas étre destinA au
livre. Aujourd'hui nous avons ce problAme : le thAatre est encore
du thAatre, mais le livre T ou I'imprimA T est devenu le mAdium
principal depuis trois sifcles. Il est d'ailleurs de nouveau en passe
d'étre supplantA par un autre mAdium ou par d'autres mAdias.
Je crois que la se situe le noeud de certaines oppositions entre
traduction littAraire et traduction thAatrale.

JACQUES THIERIOT

Je rAponds a Florence Delay : il y a tout de méme un renou-
veau de I'Adition thAatrale depuis quelques annAes, nous le
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savons ; de nouvelles maisons ont surgi, qui, je crois, vendent
de plus en plus de titres de thAatre ; méme celles qui s'Ataient
mises en sommeil, comme Gallimard ou Le Seuil, vont sans doute
avoir envie de publier de nouveau un peu plus de thAatre, mais
il en dAcoule une nouvelle probIAmathue On publiait moins
de thAtre parce que les textes de thAatre T celui qui Atait venu
un peu apr/-\s le thA4tre du quotidien, etc. T Ataient souvent des
textes dAcharnAs, d'une Acriture discontinue, qui Ataient effi-
caces sur la scAne mais qU| n'Ataient pas lisibles. Alors que
maintenant, au moment oT on publie de plus en plus de plAces
de thA4tre, en liaison du reste avec le montage de ces pll-\ces [
y a une promotion commune, une production commune ¥, on
voit cependant surgir une nouvelle problAmatique parce que le
thAatre voudrait garder la libertA de son langage avant tout thAa-
tral, mais en méme temps, puisqu'on a la possibilitA de publier
aulourd hui davantage de textes de thAatre, il faut qu'ils soient
lisibles, comme ces piAces qu'on lisait avant la guerre dans La
Petite lllustration.

JEAN JOURDHEUIL

Lorsqu'on lit un livre, on lit pour lire, c'est-a-dire qu'on re-
garde. Lire, c'est regarder, c'est voir. Lorsqu'on lit du thAdtre T et
le probl/-\me se pose donc aussi lorsqu'on traduit du thAdtre W, il
faut lire pour entendre et ce que I'on voit peut étre tout autre
chose que ce que I'on entend. Le thAdtre contemporain, par
exemple, va jouer de plus en plus sur la dAconnexion de ce qui
est vu et de ce qui est entendu. Avec Bob Wilson, c'est tout a fait
flagrant. Il'y a donc une pratique, une faaon de lire le thAatre,
une fagon de traduire qui doit étre, qui est nAcessairement un
peu autre chose.

Laure Bataillon se demande si c'est bien IE que passe la fron-
tiare entre les deux genres ; elle pense que tout Gerit doit pouvoir
Utre entendu ; c'est en tout cas ce qui la guide dans son propre
travail de traducteur pouvoir entendre la prose d'un roman.
Lily Denis, qui a traduit environ quatre-vingts volumes de
fiction et fait jouer une vingtaine de piaces, forte de cette double
expCrience, intervient dans le mUme sens.

LILY DENIS

Il me semble qu'on a omis de signaler un passage : le dia-
logue existe dans la traduction du roman, et ce dialogue est la
charnidre qU| conduit vers le thAatre. C'est en travaillant sur le
dialogue qu'on acquiert la rAaction qu'on aura plus tard face au
thAdtre méme. Dans la traduction destinAe au thAdtre, dans le
seul fait de dire qu'elle est destinAe a quelque chose, I'adapta-
tion vient montrer son nez, sans qu'on puisse la refuser, car
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nous savons tous qu'au thAtre le public doit saisir inconsciem-
ment et immAdiatement ce qui lui est dit ; il n'a pas le temps de
rAflAchir a ce qu'il vient d'entendre, il faut que cela passe, que
cela entre, sur-le-champ. Or une expression plus serrAe, plus lit-
tAraire, est parfois moins immAdiatement comprAhensible.

CLAUDE DEMARIGNY

Je suis d'accord avec Florence Delay pour estimer qu'il y a un
problAme terminologique. On parle de traduction et d'adapta-
tion, comme si le mot traduction Atait dAfini, comme s'il y avait
une bonne traduction. Or, ce n'est pas vrai. Essayez de traduire
un acte notariA ou un protocole diplomatique, vous allez vous
amuser ! Essayez de traduire le mot baccalaurAat dans les douze
langues de la communautA europAenne en ce moment, vous
allez voir I'itendue des problAmes. Or, le baccalaurAat ouvre
des droits d'entrAe a l'universitA. C'est horriblement compliquA.
A vrai dire, rien n'est simple, dAja, au niveau de la traduction.

Ensuite, j'ai beaucoup apprAciA ce qui a AtA dit, a savoir
qu'on pouvait trAs bien parler d'adaptation. 11y a dAja une adap-
tation au niveau de la langue pour qu'elle colle aux rAalitAs,
pour que les mots traduisent des rAalitAs Aquivalentes. Mais on
parle d'adaptation quand on passe d'un genre littAraire tel que
le roman au thAatre. Je prAfArerais pour ma part "version drama-
tique", voire "rAAcriture”.

Dernier point : les auteurs dramatigques sont des dramaturges ;
le dictionnaire dAfinit les dramaturges comme des gens qui ont
I'art de composer des piAces de thAatre. C'est important, parce
qu'il s'agit de I'ensemble ; il n'y a pas seulement un texte littAraire,
c'est un texte littAraire qui est dAja dans I'esprit de l'auteur un
spectacle, qui met en jeu I'espace, le temps, les personnages,
des relations diffArentes, I'Aclairage, etc. Le traducteur de thAatre,
ou l'adaptateur, comme on voudra, l'auteur vivant lui demande
d'étre son reprAsentant auprAs du metteur en scAne, de ne pas
se laisser bouffer par le metteur en scAne, donc d'assumer ce
rale de dramaturge, c'est-a-dire de concevoir I'ensemble du
spectacle en ce qui concerne le texte, de savoir, si des coupes
doivent étre faites, jusqu'oT on peut aller, si on sacrifie au vi-
suel, & la lumidre, & la musique, a tel ou tel autre moment. ll'y a
un vrai travail de I'adaptateur, homme de thAétre lui-méme,
avec le metteur en scAne, pour reprisenter I'auteur et s'assurer
que I'adaptation ¥ car il y aura adaptation, c'est inAluctable T est
conforme a I'esprit, entre dans le contexte culturel nouveau oT
I'ceuvre se situe.

Michel Gresset intervient en tant que traducteur de fiction

seulement, et doute qu'il y ait symGtrie absolue entre le dialogue
de fiction et celui du thCatre ; il pense que le dialogue de fiction
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est serti dans un r(cit et qu'il a sa logique, alors que le dialogue
de thCatre en a une autre, qui se passe (videmment de toute
description et de tout rCcit. Peut-on passer sans problames de
I'un E I"autre ? Michel Gresset poursuit sur une autre question :

MICHEL GRESSET
Plus gAnAralement, je voudrais dire a propos de cette table ronde
T sans savoir si j'exprime I'opinion gAnArale T qu'on est un peu
noyA sous le flot des sens que prend le mot adaptation en fran-
aais ; on envie l'allemand de lui donner un sens prAcis. Jai I'im-
pression que chacun a adaptA le mot adaptation a sa situation
personnelle. Nous avons entendu deux traducteurs, tous deux
germanistes, parler assez prAcisAment de traduction. Jean Jour-
dheuil et Florence Delay ont parlA assez largement d'autre chose.
D'une part, peut-on dire que Jean Jourdheuil a traduit Montaigne ?
Ce n'est pas certain. D'autre part, Florence Delay, en posant
l'immense problAme de savoir si en pratiquant des coupes on
ne s'exprime pas T je crains qu'elle n'ait raison T, ne pose-t-elle
pas un problAme qui dApasse infiniment celui de la traduction ?
_A ce stade, je me demande si nous n'aurions pas besoin d'une
dAfinition de travail, qui serait simplement celle que donne la
SAC.D. du mot “adapter”. Quelqu'un peut-il nous l'indiquer ? La
situation que nous connaissons en France est liAe a lasA.c.D.;si
je comprends bien, elle est spAcifique.

JACQUES THIERIOT )

Je demanderai a Bernard Lortholary, puisqu'il a fait Atat de sa
double expArience de traducteur de thAatre et de fiction, de
rApondre a propos du problAme des dialogues soulevA par Mi-
chel Gresset. Pour ma part, j'aurais une position consistant a
dire, ayant comme Lily Denis traduit aussi bien des romans que
des piAces de thAatre, que c'est ma pratique thAatrale qui m'a
appris a traduire convenablement les dialogues dans le roman.
Mais je ne suis pas S1r que ce soit vrai.

Lily Denis s'Gerie que pour elle c'est tout le contraire ! Ber-
nard Lortholary rGpond E la question de Jacques ThiCriot qu'E
sa connaissance la s.ACD. est tenue de considGrer comme une
adaptation toute traduction d'un auteur qui n'est pas encore
dans le domaine public. Jean Jourdheuil confirme qu'il s'agit IE
d'une astuce permettant de considCrer le traducteur comme un
auteur, selon les statuts de la s.A.c.D. J. ThiCriot constate que
les participants semblent anticiper sur le dCbat prCvu pour le
12 novembre sur ""Le Traducteur dans la chane thCatrale"”, et
demande E J. Jourdheuil s'il souhaite rCpondre E I'interpella-
tion de M. Gresset. J. Jourdheuil se contente de rappeler que le
sujet propos( Gtait ""Traduire, adapter, Ccrire™.
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JEAN-MICHEL DEPRATS . )
_ Si la prAsente table ronde a AtA intitulAe "Traduire, adapter,
Acrire”, c'est Avidemment pour que nous tentions de dAfinir les
termes. )

Il'y a dans beaucoup d'esprits une hiArarchie entre traduire,
adapter et Acrire. En particulier dans l'esprit collectif de l'orga-
nisme, de l'institution qu'est la s.A.c.D. et qui a pour fonction
principale de collecter les droits d'auteur, donc de faire circuler
I'argent. Florence Delay a levA un liAvre qui sera chassA di-
manche matin ; ce fait explique beaucoup de choses, dans la
pratique de I'adaptation. 1l ne s'agit pas d'une question juri-
dique. LasAc.D. considAre qu'elle a affaire exclusivement a des
auteurs. Un thAatre signe un contrat avec un auteur. Un adapta-
teur est a ses yeux un auteur de moindre rang artistique. Quant
au traducteur, c'est vraissmblablement quelqu'un d'extréme-
ment besogneux, un universitaire en gAnAral. Quand on demande
gue les textes que I'on signe soient appelAs traductions, la S.A.C.D.
s'y oppose et au niveau des contrats, c'est le terme d'adaptation
qui fait encore loi. )

DeuxiAdme point. Je suis en dAsaccord avec certaines affirma-
tions posAes par Jacques ThiAriot dans son exposA introductif.
Le problAme ne se riduit pas & une opposition entre traducteurs
(intAgres et fidAles) et adaptateurs (infidAles et perfides) ; tout
d'abord, la situation Avolue dans le bon sens. Il existe actuelle-
ment un mouvement dans le thAatre pour obtenir qu'on joue
des traductions d'oeuvres et non plus des adaptations. Il n'y a
donc pas lieu de faire un constat alarmiste. Au contraire, Pour
tous les grands auteurs autour desquels seront organisAs nos
ateliers, le thAatre demande aujourd'hui des traductions et non
des adaptations. Antoine Vitez dit par exemEIe . "La traduction
idAalement doit commander la mise en scAne.” Ce n'est sans
doute pas toujours le cas, mais I'exigence est prAsente et il faut
s'en fAliciter.

Cela ne veut pas dire que la pratique de I'adaptation sous ses
formes nAgatives ne continue pas. Cela ne veut pas dire non
plus que certaines formes d'adaptation n'aient pas leur IAgiti-
mitA. 1l'y a une pluralitA de pratiques d'Acriture et c'est en ce
sens-la que Jean Jourdheuil a parlA de son travail. Lui-méme est
en effet parfois traducteur T et quand il traduit Shakespeare,
qu'il me permette de lui rendre cet hommage, sa traduction est
vAritablement scrupuleuse et rigoureuse T, mais a d'autres moments
il fait un travail diffArent.

Je crois qu'il faut maintenir la distinction entre les deux
termes de traduction et d'adaptation, et continuer a dAnoncer
I'adaptation des grandes oeuvres, lorsqu'elle rAgne abusive-
ment. Franaois Regnault, dans la postface a sa traduction de
Peer Gynt (Paris, BEBA, 1981, p. 183), Acrit : "Qui nous dAlivrera
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des adaptateurs ! C'est ainsi que j'eusse commencA cette post-
face si je navais lu que le comte Prozor, le premier traducteur
de Peer Gynt, dit la méme chose : fil'ai toujours eu I'adaptation en
horreur. Le mot me semble valoir la chose. C'est un barbarisme
dAsignant une barbarie. Le barbarisme consiste en ce qu'on ne
peut parler d*adapter sans dire & quoi I'on adapte.6 (Perrin,
1896, p. XXI.)"

Qu'est-ce qu'une adaptation ? Le mot convient tout a fait
pour dAsigner le passage d'un genre a un autre. Voila un sens
pricis. DeuxiAme sens prAcis et assez aishkment repArable :
méme si la frontiAre entre traduction et adaptation est difficile &
tracer a l'intArieur méme d'une traduction, malgrA tout, la diffA-
rence entre une traduction et une adaptation, c'est que I'adapta-
tion comporte des coupures, des ajouts ou des restructurations.
A l'intArieur méme d'une pratique d'Acriture qui est celle de la
traduction, par exemple dans la traduction de Comme il vous
plaira par Supervielle, le traducteur ajoute & un moment donnA
un "malgrA ma barbe blanche", qui n'a aucun rAfArent dans le
texte original, et ce pour pouvoir faire un alexandrin (Shakes-
peare, Euvres complates, Bibl. de la PlAiade, t. I1, p. 102). Par un
tel ajout, la traduction devient T méme ponctuellement T adap-
tation.

Certes, quand on entre dans le dAtail des faits de traduction,
les choses se compliquent et on peut appeler procAdures d'adap-
tation certaines fadons de traduire. Mais pour l'essentiel la dis-
tinction est claire. Que ce soit au niveau des macrostructures
1 quand la structure dramatique du texte traduit n'est pas celle
du texte d'origine ¥ ou au niveau des microstructures, d'un vers
ou d'une tirade, on peut faire et il est utile de faire la diffArence
entre traduction et adaptation. Ce qui ne veut Avidemment pas
dire que quiconque ici pense que la traduction serait fidAle et
transparente, tandis que I'adaptation personnelle serait malfai-
sante et opacifiante, ou que dans tout adaptateur il y a nAcessai-
rement un coucou qui fait son nid dans I'oeuvre originale. Mais
adapter, cela signifie au moins : ajouter, couper, ou modifier la
dramaturgie d'une piAce.

Quant a la fadon dont le travail est annoncA, la pluralitA des
termes (traduction, texte franaais, adaptation, version scAnique)
n'est pas forcAment un signe de confusion. Il m'est arrivA de
dire que je voulais qu'on prAsente mon travail comme "texte
franaais". Ainsi, lorsque Marthouret a montA Hamlet, il a prati-
quA des coupures importantes dans I'acte I, si bien que parler
de "texte franaais" Atait une fadon tout a fait intAgre de signaler
qu'il ne s'agissait pas de l'intAgralitA de Hamlet. La pratique de
la coupure est immAmoriale dans le thAétre ; c'est une pratigque
foraine. Il existe diffArents types de coupures. Certaines sont trhs
signifiantes, modifient le sens, d'autres permettent un allAgement
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et un meilleur rythme. Cela ne me choque absolument pas que
I'on coupe dans Hamlet. Chaque fois que je vois reprAsenter
Hamlet et méme Le Roi Lear, de grandes oeuvres, je ressens clai-
rement autour de I'acte 1V, particuli/—\rement dans Hamlet, un
allongement du temps dramatique qui fait que la pratique de la
coupure ne parait aucunement critiquable. Elle est méme
souhaitable dans I'acte 1V, sc. 7 de Hamlet.

Donc, quand on dit "texte franaais", ce choix peut avoir un
sens prAcis. Quand Florence Delay signe une "version franaaise"
de La CClesting, elle nous a dit en grande partie le travail que
cela reprAsente, et lorsque Jean Vauthier intitule ses adaptations
de Shakespeare "versions frandaises pour la scAne”, il essaie
Agalement de prAciser le travail qu'il fait. Il n'y a pas lieu de cri-
tiquer cet effort de dAfinition. Pour rApondre a ce qui a AtA dit a
propos de Brecht ou d'autres dramaturges allemands, il ne me
semble pas juste de postuler que la langue franaaise est nAces-
sairement plus pauvre que l'allemand. Pourquoi ne pas appeler
rAAcriture, ou retravail, ce que l'allemand appelle Bearbeitung?

Il'y a en tout cas une chose que je voulais dire a Jean Jour-
dheuil. Je ne vais pas lui ripondre de maniAre directe & propos
de Hamlet, parce que Hamlet, aprAs tout, est essentiellement
pour tout le monde une machine a fantasmer, une machine a
interprAter. Donc, que son fantasme historiciste le rende crAatif
lorsqu'il montera Hamlet, et cette interprAtation-1a deviendra
fructueuse. Sur un point en revanche... il nous mAne en bateau.
Quand l'adaptation est mise en cause, immanquablement, on
invoque Shakespeare ou MoliAre, qui seraient nos grandes cau-
tions. S'il est vrai que MoliAre rAAcrit (parfois) Plaute ou TA-
rence, Shakespeare ne reprend presque jamais des piAces. I est
donc plutat rhapsode, au sens oT Jean-Pierre Sarrazac emploie
ce mot dans son livre L'Avenir du drame (Lausanne, L'Aire
ThAatrale, 1981), qu'adaptateur. Il ravaude des fables et des rA-
cits pour en faire des piAces de thAatre. Une petite parenthAse :
le Hamlet de Kyd, personne ne I'a jamais lu, donc il n'existe pas,
il est simplement mentionnA ; on ne peut pas dire que Shakespeare
I'a adaptA | Shakespeare a Acrit une pidce, dont en effet certains
AlAments mythiques ou narratifs existent depuis plusieurs siAcles,
bien avant Kyd, puisque la chronigque de Saxo Grammaticus (fin
du xue sikcle) s'inspire probablement elle-méme de la IAgende
de Lucius Junius Brutus racontAe par Tite-Live. On s'abrite par-
fois derriAre de grandes rAfArences pour cautionner des pra-
tiques contestables. Il en est une que je contesterai, en tout cas.
Lorsque je vois un spectacle qui s'annonce comme " Macheth,
comAdie de Jean-Marie Patte" et que je constate qu'il s'agit de
prAIAvemelnts opArAs sur la traduction de Franaois-Victor Hugo
dans la PlAiade, qu'il y a simplement interversion de scAnes et
gue l'adaptation se rAsume a cela, je trouve qu'il y a imposture.
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Etla sAcD. respecte tout a fait cela, si bien qu'un adaptateur
peut étre quelqu'un qui fait des montages de traductions. Méme
Cacod¢mon Roi de Bernard Chartreux, qui est une pilce "origi-
nale” dont le principe de montage est passionnant, entre pour
partie dans la catAgorie des “adaptations de traductions”. Car
c'est par endroits un montage de la traduction par Franaois-
Victor Hugo de Richard I11. La, on est lAgitimement en droit de
demander plus de clartA dans la prAsentation : Cacod(mon Roi,
piAce de Bernard Chartreux d'aprAs la traduction de Fran&ois-
Victor Hugo. Encore s'agit-il de Richard 111, d'une piAce dont
I'inspiration est originale. Mais il y a trop souvent des pratiques
tout a fait choquantes : traduction faite par X et signAe par v ;
traduction commandAe a X et "rAAcrite" par Y. DerriAre ces
"captations" il y a une raison, qui s'appelle le droit d'auteur.

JACQUES THIERIOT

L'intervention de Jean-Michel DAprats est manifestement une
conclusion provisoire de notre dAbat ; elle nous conduit en tout
cas vers une autre table ronde, sur "Texte et thAatralitA".



MOLICRE ET SES TRADUCTEURS ETRANGERS

Jean-Loup RiviCre prAsente les participants de la table ronde :
Xavier Bru de Sala, qui a traduit Le Misanthrope prAsentA
rAcemment E Paris dans la mise en scCne de JosA-Maria Flotats,
et qui est en outre directeur gAnAral des Affaires culturelles de
la GAnAralitA de Catalogne ; Annie Brisset, canadienne, direc-
trice de I'Ecole de traduction d'Ottawa, qui parlera d'un pro-
bICme particulier : la "traduction" de MoliCre en fran0ais, dans
un autre fran0ais ; Maya Slater et Merlin Thomas, qui ne sont
pas traducteurs de MoliCre mais ont AtudiA le probIlCme des tra-
ductions anglaises de cet auteur, dont ils aborderont chacun
une Apoque diffArente ; Mikhail Donskoi, qui est accompagnA
de son Apouse, est traducteur de thAAtre et de poAsie ; il a colla-
borA avec de grands metteurs en scCne ; Heinz Schwarzinger
est traducteur de piCces allemandes en fran0ais ainsi que
d'ceuvres fran0aises en allemand, notamment celles de Baude-
laire.

JEAN-LOUP RIVIERE )

Si la table ronde se dAroule comme il est prAvu, chaque parti-
cipant commencera par dAcrire I'Atat de la traduction de MoliAre
dans sa langue. Ensuite on parlera des problimes techniques de
la traduction, notamment celle des vers, des parlers rAgionaux,
du comique, etc. Enfin des rapports entre l'activitA de traduction
et le travail de mise en scAne, donc de la collaboration entre le
traducteur, le metteur en scne et les acteurs. )

Quand les organisateurs des Assises m‘ont demandA d'ani-
mer cette table ronde, j'ai acceptA parce que c'est un sujet sur
lequel j'Atais absolument incompAtent. Je ne sais rien des pro-
blAmes de la traduction de Molire en langue AtrangAre. Comme
trAs souvent dans ce genre de rencontre, il semble que I'incom-
pAtence vous qualifie d'emblAe. Cela dit, le problAme "Quelle
interprAtation ou quelle question nouvelle peuvent s'imposer a
un traducteur ?" m'intAressait au plus haut point parce que c'est
I'approche du texte que ne pratique jamais un Franaais, qu'il
soit metteur en scAne, acteur ou simple lecteur. C'Atait donc
I'occasion d'entendre exposer des idAes nouvelles ou inatten-
dues sur le texte de MoliAre.
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Je sugg/}\re gue I'on suive maintenant le méme ordre que
pour la prAsentation des participants a la table ronde. Xavier
Bru de Sala, voulez-vous parler de I'Atat des traductions de Mo-
liAre en Espagne, sans oublier la distinction particulidre entre
I'espagnol et le catalan ?

XAVIER BRU DE SALA

Le thAatre classique et méme tout thAatre en vers prisente
deux difficultAs de traduction :

T la premiAre est que pour le traduire il faut maitriser la versi-
fication et la rime dans sa propre langue ;

T la deuxiAme est la nAcessitA de choisir un modAle de lan-
gage pour traduire. On peut traduire MoliAre actuellement sui-
vant un modAle Elutat classique, ou bien on peut traduire MoliAre
suivant un modaAle linguistique plus proche du spectateur, c'est-
a-dire un modAle moderne.

A ma connaissance, la plupart des traducteurs de MoliAre en
langue espagnole s'inspirent d'une certaine modernitA linguis-
tique, sans toutefois abandonner complAtement certains rappels
classiques dans leurs traductions.

En catalan existent plusieurs traductions de Molikre, qui sont
toujours un peu trop littAraires, c'est-a-dire un peu trop clas-
siques. Dans la traduction du Misanthrope qui m'a AtA confie,
j'ai essayA de rapprocher la piAce au maximum de l'oreille du
spectateur sans trahir l'original. ) )

Je suis convaincu que quand on traduit le thAatre pour Aditer
un livre T et cela est vrai pour toutes les langues ¥ on prend un
modAle de langue (lui n'est pas tout a fait thAatral. Or je suis
convaincu que MoliAre, malgrA son classicisme, avait un sens de
la langue orale extrémement proche de ce qu'attend I'oreille
d'un spectateur quelconque.

Je pense qu'il ne s'agit pas de mon choix personnel, mais
d'une tendance de notre Apoque : on aime traduire, Acrire en
ayant prAsents a l'esprit les destinataires de son travail. Dans le
cas de MoliAre, le destinataire n'est pas en premier lieu le lec-
teur du livre, c'est le public qui va au thAatre.

On peut dire, pour le catalan et pour I'espagnol, qu'une tra-
duction vieillit plus vite si elle est faite pour le public de notre
Apoque que si elle est faite pour I'AternitA, c'est-a-dire selon un
modAle de langue plus classique. La difficultA rAelle, quand on a
choisi de viser le public thAatral, c'est de trouver un modAle lin-
guistique qui puisse ne pas vieillir aussi rapidement que change
la langue orale d'une Apoque. Pour moi, c'est un des problAmes
les plus importants. C'est sans doute une question importante a
dAbattre pour nous tous.

En ce qui concerne I'Atat gAnAral des traductions de MoliAre
en espagnol et en catalan, comme pour tous les grands classiques
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du thAatre ou de la littArature universelle, on peut trouver des
traductions de diffirentes Apoques. On constate que Molilre est
bien servi, tant en langue espagnole qu'en langue catalane. Les
directeurs de thAatre aussi bien que le public lecteur disposent
du texte, non seulement de presque toutes les oeuvres majeures,
mais aussi de piAces moins importantes. Le nombre de traduc-
tions est plus AlevA pour I'espagnol que pour le catalan. Au
total, il n'y a pas de probldme pour interprAter MoliAre ou pour
le lire en espagnol et en catalan.

Les problAmes se posent quand un metteur en scAne veut
produire un modAle de mise en scAne adaptA & son public. Que
ce soit pour MoliAre, pour Shakespeare ou pour n'importe quel
auteur classique important de la littArature universelle, il a ten-
dance a chercher une traduction nouvelle, car il se prAoccupe
de son spectacle, non pas du livre que I'on peut en tirer.

Il y aurait beaucoup d'autres thAmes & aborder, mais il
convient de laisser parler les autres participants.

JEAN-LOUP RIVIGRE )

Une simple question : d'aprAs votre exposA, on a cru com-
prendre que des traductions de MoliAre avaient vieilli parce
gu'elles Ataient faites dans un souci de modernisation du texte.
Est-ce bien ce que vous avez voulu dire ?

XAVIER BRU DE SALA

La plupart des traductions anciennes n‘ont pas vraiment
vieilli du point de vue littAraire, mais le metteur en scAne ne les
utilise pas parce que le modAle est trop littAraire pour I'oralitA,
pour les contacts immAdiats entre acteurs et public. Par contre,
les traductions faites dans le but d'étre trAs proches du public
vieillissent aussi. C'est pour cela qu'il y aura toujours de nou-
velles traductions de MoliAre ; en effet le metteur en scAne ne
peut pas utiliser les traductions littAraires ; tandis que les traduc-
tions modernes vieillissent vite.

ANNIE BRISSET ) )

MoliAre est I'auteur le plus jouA au QuAbec. Il occupe envi-
ron 33 % de tout le rApertoire Atranger que les sept grands
thAatres subventionnAs du QuAbec ont prAsentA durant les vingt
derpiAres annAes. Cela dit, parler de la traduction de MoliAre au
QuAbec, c'est parler d'un cas limite puisqu'on ne change pas de
code linguistique. Telles sont du moins les apparences. La rAa-
litA est un peu diffArente.

Avec la rAsurgence du mouvement nationaliste qui se fait jour
a la fin des annAes soixante, l'affirmation de l'identitA quAbA-
coise passe par le rejet de ce qui vient de la France. Le discours
est le suivant : si nos origines sont franaaises, notre mode de vie
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est amAricain comme est amAricaine notre culture ; de plus,
nous ne parlons pas la méme langue que les Franaais. Dans ce
contexte d'’Amancipation nationale apparait la notion de "langue
quAbAcoise*" que vient cautionner une prolifAration d'ouvrages
lexicographiques. Toutefois, ce que I'on appelle la langue quA-
bAcoise diffAre assez peu du “franaais de France", si ce n'est par
la phonAtique. Cette diffArence est d'ailleurs toute relative. Elle
n'est vraiment perceptible que dans le parler des classes prolA-
taires, un parler qui se diffirencie alors Agalement du franéais de
méme registre par un vocabulaire et des tournures syntaxiques
qui lui sont propres. C'est donc ce sociolecte que tout un mou-
vement d'intellectuels et d'Acrivains essaiera d'Ariger en langue
nationale, tout au moins en langue. de culture pour le Quibec.
En 1968, ce sociolecte devient la langue du thAatre et celle des
traductions thAatrales. Shakespeare, Gogol, Tchekhov, Kleist ou
Brecht, et méme Garcia Lorca, sont traduits ou adaptAs "en quA-
bAcois". Mais ces auteurs sont de Iangue AtrangAre, contraire-
ment a Molll\re dont, a priori, on n'a pas lieu de modifier le
texte ni la langue. Surtout si, comme on le prAtend, le franais
parlA au QuAbec correspond a I'Atat du franaais parlA dans la
France du xviie_ T ce qui est illusoire. Il reste que chez MoliAre la
langue est diffArencile. L'idiome quAbAcois permet de repro-
duire ces diffArences : il suffit de prononcer a la quAbAcoise les
rApliques qui portent une marque sociolectale ou rAgiolectale.
C'est notamment le cas des Femmes savantes oT les distinctions
entre les parlers possAdent une importante fonction dramatique.
Curieusement, cette transposition phonAtique produit un effet
de traduction lors méme que le texte demeure intact.

La transposition sAlective des dialogues a une autre consA-
guence : au QuAbec le parler des Franaais est un objet d'admira-
tion, mais aussi un objet de dArision. On le trouve pAdant, affectA.
De sorte que la diglossie accentue le comique de la piAce et
donne lieu a une double lecture. L'alternance de la prononcia-
tion franaaise et de la prononciation quAbAcoise produit une
rAverbAration parodique**. L'hypercorrection du franaais de
France permet de railler le "maudit Franaais" tout en servant de
repoussoir a I'idiome quAbAcois qui, du coup, apparait comme
une langue sinistrAe. C'est un moyen de souligner concrAtement
I'aliAnation de ceux qui parlent cet idiome parce qu'ils sont sou-
mis a la domination politico-Aconomique des Anglais. Autrement

* MichAle Lalonde, DGfense et illustration de la langue quCbGcoise (Paris,

Seghers-Laffont, coll, Change, 1979).

** Ce procAdA est un des grands ressorts du Cid maghan( de Réijean Ducharme,
parodle quAbAcoise du Cid de Corneille, Voir & ce propos Bernard AndrAs
"QuAbec : Amergence de l'institution littAraire et parodie des codes franéais"

(Etudes littCraires, MontrAal, vol. 19, nd 1, 1986, p. 141-152).
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dit, la diglossie introduite au QuAbec dans les dialogues de Mo-
liAre prend valeur d'auto-ironie, voire de propagande politique.

Au Quibec, on ne traduit pas MoliAre. Au mieux, on I'adapte.
Encore que le choix des adaptateurs quAbAcois se soit portA uni-
quement sur Le Bourgeois gentilhomme. Deux de ces adapta-
tions ont AtA publiAes coup sur coup dans la pleine effervescence
nationaliste qui a conduit au rAfArendum sur la souverainetA. La
premilre de ces deux versions quAbAcoises du Bourgeois gen-
tilhomme est de Jean-Claude Germain et s'intitule Les Faux
Brillants de FAlix-Gabriel Marchand*. Il s'agit d'une adaptation
au second degrA qui transforme, suivant les canons de la nou-
velle dramaturgie inaugurAe par Michel Tremblay, une imitation
antArieure de la pidce de Molire, un remake 0T Ponson du Ter-
rail voisinait avec Labiche et Feydeau rAinterprAtAs en alexandrins
par un certain FAlix-Gabriel Marchand, vaudevilliste quAbAcois
de la fin du sikcle dernier=. La deuxiAme version, par Antonine
Maillet, dAvoile explicitement son modAle en s'intitulant Le
Bourgeois gentleman***, Il faut savoir que dans la nouvelle dra-
maturgie quAbAcoise, Jean-Claude Germain et Antonine Maillet
occupent une position centrale. Ce sont aussi deux auteurs
engagAs dans I'Amancipation d'une collectivitA minoritaire :
thAatre et politique vont ici de pair.

Le choix des piAces qu'on traduit ou qu'on adapte n'est
jamais neutre. En l'occurrence, si Le Bourgeois gentilhomme a
AtA choisi a I'exclusion des autres oeuvres de MoliAre, c'est parce
que cette piAce offrait des points de concordance avec le dis-
cours sur la condition quAbAcoise et avec le discours identitaire.
Il serait fastidieux d'entrer dans le dAtail des modifications. Rete-
nons plutét I'aspect principal de la transformation, a savoir
I'investissement idAologique du schAma narratif du Bourgeois
gentilhomme suivant certaines donnAes du discours social quA-
bAcois, avec, corrAlativement, un travail sur la langue.

Les adaptations quAbAcoises du Bourgeois gentilhomme ré-
prennent le schAma actantiel de cette pikce. Ce schAma, nous le
connaissons : un homme soucieux de s'Alever au-dessus de sa
condition tombe victime d'un autre homme auquel il veut res-
sembler et avec lequel il veut s'allier. Ce schAma narratif est
identique a celui qui sous-tend le discours sur la condition quA-
bAcoise. Il suffit de le complAter par les actants voulus : dans les
trois adaptations (y compris celle de FAlix-Gabriel Marchand), le
personnage du bourgeois gentilhomme s'incarne dans un QuA-
bAcois tandis que le personnage de Dorante est reprAsentA par

* MontrAal, VLB Aditeur, 1977. . )

** ERlix-Gabriel Marchand, Les Faux Brillants (MontrAal, C.O. Beauchemin &
fils, 1899).. .

*** MontrAal, LemAac, 1978.
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un Atranger. On se souvient de I'Apilogue du Bourgeois gentil-
homme oT I'on voit M. Jourdain subjuguA par le fils du Grand
Turc qui reprAsente a ses yeux I'homme de qualitA par excellence.
Les trois adaptations quAbAcoises non seulement retiennent
mais accentuent cet AlAment d'extra-territorialitA dans le person-
nage qui correspond & Dorante. Chez Antonine Maillet, Dorante
est remplacA par un Anglais, le fantasme de I'Autre. Chez les deux
autres adaptateurs, Dorante prend la figure d'un Franéais dAguisA
en aristocrate italien. Germain donne a ce personnage le profil
du "maudit Franaais", cinglant et plein de morgue, disant au QuAbA-
cois : "Mon brave, on ne s'invente pas une culture loin de Paris !

_En plus de cet AlAiment de territorialitA, les adaptateurs quA-
bAcois ont retenu et accentuA la nature destructrice du rapport
initial entre M. Jourdain et Dorante. Mais dans les versions quA-
bAcoises, I'Etranger est plus qu'un Acornifleur. C'est un escroc.
Cela fait du QuAbAcois une victime, conformAment au portrait
que la sociAtA quAbAcoise trace constamment d'elle-méme, celui
d'une sociAtA spoliAe, menacAe dans son identitA par un coloni-
sateur politico-Aconomique (I'Anglais), par un colonisateur cul-
turel (le Frandais) et par I'immigrant (I'ltalien). Dorante s'incarne
dans ces trois prototypes.

Le rhinvestissement du schAma narratif de la piAce de Molidre
aboutit, chez Antonine Maillet, a une satire de I'anglomanie qui
vise a conjurer la tentation assimilatrice et par la méme a re-
pousser I'option du bilinguisme qui est celle du fAdAralisme. Chez
Jean-Claude Germain, ce méme schAma dAbouche sur une sa-
tire de la fascination du QuAbAcois pour les Franaais, fascina-
tion qui I'empéche d'exprimer son identitA propre, d'oT le sens
du travail sur la langue. Ce travail consiste a parasiter I'ortho-
graphe du franaais pour dAmontrer I'existence et la spAcificitA
de la "langue quAbAcoise". Prenons pour exemple I'Aquivalent
de l'avant-derniAre scAne de l'acte V oT M. Jourdain veut im-
poser un mari a sa fille :

DUMONT. Ma ptite CCcile !... Non, jdevrais pus dire fal...
Ma grande CCcile... il n'en tient plus qu'E toi de devenir
dans un avenir tras prochain... la comtesse de... eh...
stait quoi Inom qui Ctait Ccrit en bas dla lettre du baron ?
[...] La comtesse di Ponto ! St'en plein Na ! [...]

CACILE. Vaus vous attendez tout dmUme pas Asque jdise oui ?

Le temps manque pour entrer dans le dAtail des transforma-
tions microtextuelles qui, dailleurs, ne font que renforcer la
transformation macrotextuelle AvoquAe plus haut. Retenons
plutét que les transformations qui aboutissent a la naturalisation
quAbAcoise du texte de MoliAre ne sont pas alAatoires. Elles sont
rigies par les mémes idAologAmes que le reste du discours social
construit autour de I'objet "QuAbec libre™. Cette rAcupAration
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idAologique du texte de MoliAre est conforme a I'objectif de la
nouvelle dramaturgie quAbAcoise qui, depuis Les Belles-Sceurs
de Michel Tremblay, s'est assignA une fonction ouvertement
politique, ou tout au moins didactique : Aveiller le "peuple quA-
bAcois" a son Atat de subordination. On peut penser, par extra-
polation, que les modalitAs de I'adaptation thAétrale seraient
tributaires d'une double conjoncture : celle qui dAfinit un Atat
de sociAtA et celle qui, dans cet Atat de sociAtA, caractArise I'ins-
titution thAatrale ou l'ordre du discours dramaturgique.
_Au Quibec, les adaptations procAdent Agalement d'une ricu-
pAration esthAtique du texte de MoliAre. Chaque adaptation
produit une oeuvre nouvelle, qui porte la signature d'un auteur
quAbAcois et qui est prAsentAe comme une oeuvre quAbAcoise a
part entiAre. Autrement dit, ces adaptations ont pour effet d'aug-
menter le capital d'une dramaturgie en Amergence. Par "capital"
il ne faut pas entendre seulement le nombre des piAces ainsi
produites. Il faut entendre aussi que les oeuvres quAbAcoises
s'approprient le capital symbolique du texte original, la retom-
be Atant que le succAs AprouvA de la comAdie de MoliAre cau-
tionne indirectement I'idAologisation du texte recrAA. )
Pour conclure, on peut se demander si les "traductions dAfor-
mantes", auxquelles se rattachent l'adaptation, I'imitation et la
parodie, ne sont pas inhArentes a la formation d'une dramatur-
gie nouvelle ou encore 4 la reconfiguration d'un systAme dra-
maturgique ou d'une institution thAatrale dAja en place. Une
chose est stre : dans un QuAbec dont I'identitA collective est
aujourd'hui mieux assurAe, on n‘Aprouve plus autant le besoin
de se projeter dans le texte Atranger. La traduction perd sa fonc-
tion spAculaire et reterritorialisante. Le meilleur exemple de ce
retour du balancier nous a AtA fourni durant la saison dernilre
par la reprisentation du Malade imaginaire dont la lecture et la
mise en scAne relevaient d'une scrupuleuse exploitation de
I'iconographie mAdicale du xvie. Sur les "traductions” de
Molidre au QuAbec il faut, semble-t-il donc, tourner la page.

En rAponse E une question de Jean-Loup RiviCre, Annie Brisset
indique que Marivaux ne reloit pas au QuAbec le mUme traite-
ment que MoliCre.

Le docteur Maya Slater commence par remercier ATLAS et le
British Council de leur invitation, puis entre dans le vif d'un sujet
qu'elle dAclare passionnant et trCs actuel pour le thAAtre britan-
nique.

MAYA SLATER

MoliAre est trAs apprAciA et beaucoup jouA en Angleterre. On
donne actuellement Le Misanthrope au National Theatre dans la
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traduction de Tony Harrison, cependant que L'Ecole des femmes
est en tournAe en Irlande ce mois-ci dans une traduction que je
n'ai pu malheureusement obtenir. )

Les traducteurs anglophones ont adoptA des approches bien
diffArentes pour traduire ces textes assez difficiles a aborder
pour les spectateurs britanniques. Je tiens a attirer |'attention sur
cing traductions ou adaptations de MoliAre jouAes ricemment &
Londres, a savoir :

1. Le Misanthrope, de Tony Harrison, dAja mentionnA ;

2. Le Malade imaginairetraduit par Alan Drury sous le titre
The Hypochondriacet reprAsentA en 1981 ; )

3. Tartuffe, bien connu, de Christopher Hampton, jouA au
Royal Shakespeare Theatre en 1983 ;

4. L'Ecole des femmes (The School for Wives), jouA au Natio-
nal Theatre en 1987 dans une traduction de Robert David Mac-
Donald ;

5. Les Femmes savantes (The Ssterhood), traduit par Ranjit
Bolt et jouA en 1987 au Hampstead Theatre.

Chacune de ces cinqg piAces soulfve un grand nombre de pro-
blAmes ; on pourrait aller jusqu'a dire qu'ensemble elles illustrent
cing fagons diffArentes d'aborder une traduction de MoliAre, la
plus fidAle Atant le Tartuffede Hampton, la plus libre Les Femmes
savantesde Bolt. Une des traductions, celle de MacDonald est
T je me permets de le dire T moins bien rAussie, ce qui nous
donne I'occasion d'apporter une autre perspective a notre dAbat :
que doit-on Aviter de faire si I'on veut bien traduire MoliAre ?

1l convient de rAsumer d'abord le genre de problAme rencon-
trA et le genre de solution trouvAe par les cing traducteurs ; j'au-
rai aussi quelques exemples a fournir pour Atoffer mes remarques
gAnArales.

Faut-il rendre un texte abordable au xxe siAcle, ou bien faut-il
essayer d'imiter le langage et le vers traditionnels du xvii€ an-
glais ou franaais ? MacDonald, semble-t-il, tient a rester fidAle au
texte de MoliAre, allant jusqu'a reproduire les distiques de LEcole
desfemmes. |l est le seul, a ma connaissance, qui ait essayA
d'employer une espAce d'alexandrin. Selon moi, c'est une tenta-
tive irrAalisable en anglais ; le rythme naturel du vers anglais est
celui du pentamAtre cambique, qui est tout a fait diffirent des
hAmistiches franaais, et de votre alexandrin, qui nous semble
trAs lourd et trainant en anglais... ce n'est pas moi qui le dis,
c'est Alexander Pope au xviie siAcle.

Pour revenir a MacDonald, il n'apporte dans sa traduction ni
le rythme ni le savoir-faire du texte original. Hampton cherche
|ui aussi I'exactitude, mais traduit son Tartuffeen langage simple
et en vers anglais traditionnels, non rimAs. Dans une prAface,
Hampton expligue ce choix de vers non rimAs comme tech-
nique de base pour la traduction. Selon lui, il est beaucoup plus
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difficile de rimer en anglais qu'en franaais. 1l ajoute une obser-
vation a retenir : selon lui, les distiques rimAs produisent en
anglais un effet tellement frappant que les spectateurs risque-
raient de rire 1a oT MoliAre avait cherchA un effet de sArieux : en
effet la rime attire I'attention en anglais et fait rire.

Il est fort possible que Harrison, dans son Misanthrope, par-
tage cette opinion, mais il a choisi une autre solution. Au lieu de
rechercher le naturel comme Hampton, il cherche justement a
Ablouir, a faire rire a force de trouvailles dans la rime. 1l prend
les alexandrins de MoliAre et en fait des distiques ;ambiques, pA-
tillants et spirituels. 1l ne se borne pas a utiliser des enjambe-
ments extraordinaires, il va jusqu'a couper des mots en deux, ce
qui produit en anglais un effet de ridicule. Chez Bolt, enfin, le
distique devient trAs moderne et ressemble plus a Steven Berkoff,
dramaturge moderne, qu'a MoliAre.

La seule piAce en prose est Le Malade imaginaire de Drury.
Celui-ci se montre bien conscient du fait que les spectateurs bri-
tanniques seront beaucoup moins avertis des sous-entendus de
la piAce que les Franaais. Le rAsultat du point de vue linguistique
est que Drury joue sur les Achos de la langue anglaise pour
Avoguer un contexte qui est loin d'étre moliAresque, mais qui
enrichit le texte pour les spectateurs britanniques. En voici deux
exemples : d'abord, lorsque Argan et Toinette se disent : “Non...
non... non...", Drury emploie la rApligue traditionnelle de la
pantomime et du polichinelle anglais : "Oh no, you won 't / Oh
yes, 1 will"*, ce qui situe immAdiatement le dialogue dans un
contexte britannique. Ensuite, quand BAline met des coussins
derriAre la téte de son mari, en lui disant : "Mettons celui-ci der-
rikre votre dos, etc.”, Drury traduit ainsi : "This little pillow goes
down on your left, ZAnd this little pillow goes down on your
right, /And this little pillow goes under your head..." C'est dAja
amusant en soi, mais pour les Anglais c'est encore plus drale
parce que BAline cite un petit poAme qu'apprennent tous les
bAbAs anglais ; la mAre doit jouer avec les orteils du bAbA en
disant : ""This little piggy went to market and this little piggy
stayed at home™, etc. Ici le petit cochon devient le petit oreiller.
Il me semble que la traduction de Drury est pleine de ce genre
de trouvailles qui, tout en Aloignant les spectateurs du texte en
tant que tel, Avoquent malgrA tout une atmosphAre authentique-
ment moliAresque.

Il apparait donc que le traducteur doive s'efforcer de repro-
duire le c&tA spirituel du langage de MoliAre en montrant com-
bien lui aussi est astucieux lorsqu'il manipule sa propre langue.
Il ne s'agit pas de nous apporter I'idAe de Moli/—\rq tout nu, mais
de I'habiller d'un langage qui ajoutera a sa qualitA.

Telle est certainement I'idAe de Tony Harrison : il nous offre
une traduction du Misanthropequ'il prifire nommer une "version",
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insistant sur le catA voyant, sur les acrobaties du langage, sur les
trouvailles heureuses, sur les inventions flamboyantes et parfois
trAs oshes. Tandis que Hampton ne nous choque guAre par les ana-
chronismes de son Tartuffe, Harrison dAtache la piAce de son
temps et la transpose dans un Paris gaulliste de I'annAe 1966. Le roi
lui-méme devient de Gaulle. Ceux qui connaissent bien la pikce
se demanderont comment Harrison va risoudre les problAmes
posAs par cette transposition. En effet, la cour devient I'ElysAe,
et les plus menus dAtails sont modifiAs. Par exemple le diffArend
entre Alceste et Oronte, qui dans le texte de Molikre est vidA devant
les marAchaux, est dans le texte de Harrison soutenu devant les
officiers de I'AcadAmie frandaise. Harrison a fait d'Alceste un
homme de lettres qui doit rester en rAgle avec l'illustre compagnie.

Quelques exemples feraient facilement comprendre que Har-
rison cherche & mettre du sien dans le texte de MoliAre. Ce n'est
pas qu'il nAglige son auteur. 11 cherche plutat & souligner la dif-
fArence entre cette piAce modernishe et le Misanthrope clas-
siiue qui a servi de texte de base. Prenons I'entrAe d'Oronte,
scAne 2 de I'acte 1. MoliAre avait Acrit :

J'ai su IE-bas que, pour quelques emplettes
Eliante est sortie, et C(limane aussi ;

Mais comme I'on m'a dit que vous (tiez ici,

J'ai montG pour vous dire, et d*un ceur veritable,
Que j'ai conu pour vous une estime incroyable,
Et que, depuis longtemps, cette dette m*a mis
Dans un ardent dCsir d*Utre de vos amis.

Ce que Harrison traduit ainsi :

Lovely party ! Marvellous do downstairs !

Heard you were up here, though, and thought what luck
To catch Alceste alone... I've read your book.

I know your essays backwards, read the lot !

We two should get acquainted better, what ?

You really are a most distinguished man.

I love your work. Consider me your *“fan”.

Je me suis permis de retraduire ces lignes en franaais pour
ceux qui ne sont pas anglophones : "Quelle rAunion formidable !
On s'amuse dralement en bas ! / On m'avait dit que vous Atiez
montA, et j'ai pensA / Quelle chance de pouvoir parler seul a
seul avec Alceste. / J'ai lu votre livre. Je connais vos essais / Par
coeur, j'ai tout lu ! Nous devrions mieux / Nous connaitre, hein ?
Vous étes vraiment / Un homme trhs en vue. J'aime beaucoup /
Ce que vous faites. ConsidArez-moi comme votre “fan”."

Harrison va parfois bien plus loin. 1l fait exprAs d'introduire
des trouvailles qui choqueraient les biensAances ou qui seraient
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franchement incomprAhensibles & des spectateurs du xviie siAcle.
Par exemple, dans le morceau d'Eliante sur les goTts des amants,
il lui fait dire : "The loved one's figure's like Venus de Milo's / Even
the girl who weighs a hundred kilos!" 1l fait rimer "*V(nus de Milo"
avec "kilos", rime choquante et qui en outre serait inconcevable
du temps de Molidre puisque la VAnus de Milo n'a AtA dAterrie et
reconnue par Dumont d'Urville que vers 1820 ; quant aux kilos,
ils n'existaient pas comme unitA de poids au temps de MoliAre.

En gAnAral, ce souci d'Apargner aux anglophones une piAce
trop diffArente de leurs traditions amAne les traducteurs a modi-
fier les personnages. C'est surtout lorsqu'il est question de dA-
peindre des prAcieux ou des pAdants que les traducteurs renoncent
a reproduire I'atmosphAre du texte de MoliAre. Tous attAnuent
le catA prAcieux, surtout chez les amants de Molire. Les amou-
reux de MoliAre, devenus anglophones, s'expriment en un lan-
gage simple. Pour Hampton, dans son Tartuffe, il y a relativement
peu de diffArence entre le parler d'une Dorine et celui d'une
Marianne. La diffArence entre le langage des personnages cons-
titue une dimension moliAresque qui se perd presque qntil\re-
ment dans la traduction anglaise. Cela peut sembler assez Atrange,
vu le fait que la tradition shakespearienne nous permet volon-
tiers de sauter sans transition d'un personnage qui use du ton
plus ou moins noble aux personnages comiques.

Certains traducteurs, tel Drury dans son Malade imaginaire,
profitent de ce genre de modification des personnages pour crAer
des effets comiques supplAmentaires. Par exemple, le catA prA-
cieux des jeunes amants devient ridicule. Lorsque AngAlique et
ClAante chantent ensemble devant Argan, Drury fait rire aux
dApens d'AngAlique qui n'a aucun talent pour I'improvisation et
qui mAlange ses mots avec un manque de grace sans exemple
chez une vraie amoureuse de MoliAre. A mon avis, cette libertA
est tout a fait IAgitime en Angleterre.

Les AvAnements eux-mémes subissent des transformations.
Certains traducteurs respectent moins que d'autres la structure
d'une pilice classique. Chez Bolt, les "femmes savantes" deviennent
des fAministes, ce qui est un non-sens absolu par rapport au
texte de MquAre, mais permet & |'adaptateur de faire de la piAce
une farce dAsopilante. Mais c'est surtout Drury qui se permet de
faire des trouvailles et d'Atablir des rapports entre les AvAne-
ments qui n'existent pas dans le texte de MoliAre. Certains pour-
raient trouver gu'il est trop libre et gqu'il fausse le texte. On
pourrait en discuter. Mais je prAfAre, pour finir, soulever la ques-
tion des intermAdes et de la fm du Malade imaginaire vue par
Drury. Pour les intermAdes, il prend comme idAe de base le fait
que, comme MoliAre nous le rappelle dans son texte, cette piAce
a AtA jouhe pour la premilre fois a I'Apoque du carnaval. Les
intermAdes de la piAce deviennent, chez Drury, des Apisodes
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carnavalesques ; ainsi le spectateur est-il trAs bien priparA au
ballet final des mAdecins imaginaires qui sont effectivement des
danseurs de carnaval. Cette trouvaille a permis au metteur en
scAne, Bogdanov, de faire de la piAce un vrai spectacle. Le
deuxiAme intermAde est remplacA chez Drury par une version
trAs AcourtAe du MCdecin volant. C'est aprAs avoir vu cette petite
pidce, dans laquelle T comme vous le savez T Sganarelle rAussit
a jouer deux rales sur la scAne en méme temps, celui du valet et
celui du mAdecin, que la Toinette de Drury conaoit I'idAe de se
dAguiser en mAdecin. C'est bien, selon moi, une trouvaille.
Quant au rale de MoliAre, ici se pose un vrai problAme. Pour
moi, et sans doute pour tous les Franaais, le fait que Molikre ait
lui-méme pris le réle d'Argan ajoute AnormAment au plaisir de
la pilce. Nous nous rappelons les mots d'Argan sur Molidre dans
la scAne 3 de I'acte 111 : "Je lui dirais : Crhve ! crAve ! cela tappren-
dra & te jouer de la FacultA." Dans la piAce montAe par Drury,
MoliAre n'est plus Argan. Il est sur la scAne dans un autre rale,
celui d'organisateur du carnaval. Drury invente une conversa-
tion entre Argan et MoIiArq. Je traduis ce dialogue : "arcaN. C'est
vous monsieur MoliAre, I'Acrivain ? / MOLIGRE. Effectivement. /
ARGAN. VVous devriez avoir honte.” Je ne suis pas prAcisAmer]t
contre cet enrichissement du texte, mais j'en vois mal l'utilitA.
Quant 2 la fin de la pikce, c'est la que je n‘approuve pas du
tout ce que Drury a fait. AprAs la cArAmonie burlesque d'initia-
tion, Drury invente une action mimAe qui termine la piAce comme
ceci : "La danse devient plus sauvage et plus complexe. Argan
s'en dAtache, sur le devant de la scAne, au centre. Les danseurs
sont a l'arridre-plan, dos tournA vers les spectateurs. Discorde.
Un seul instrument Alectronique doit jouer. Argan meurt d'une
crise cardiaque. Les danseurs se retournent. Tous portent des
tétes de mort." Ici, semble-t-il, le traducteur aurait voulu souli-
gner le catA mAlodramatique de la piAce. Mais, chemin faisant, il
a interprAtA le texte d'une fadon profondAment illogique. Le
secret d'Argan, sa raison d'étre, c'est qu'en rAalitA il n'est pas
malade et que tout le salamalec de sa maladie est dans sa téte.
La traduction avait elle aussi donnA cette impression, brusgue-
ment bouleversAe a la fin par sa mort. On pourrait dire que
Drury a voulu faire allusion a la mort de MoliAre, survenue a la
fin de la quatridme reprisentation. Mais, si cela est, pourquoi
aurait-il dAformA la situation dans sa traduction oT, justement,
Argan n'est pas jouA par MoliAre ? En quittant le thAatre, je gardais
l'impression que les spectateurs avaient vu quelque chose de
faussA, malgrA les habiletAs et I'intelligence de cette adaptation.

Jean-Loup Riviare donne alors la parole E Merlin Thomas pour

parler d'un Ctat un peu antCrieur des traductions anglaises de
Moliare.
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Merlin Thomas commence par expliquer que, sans étre lui-
méme traducteur de Maliere, il a mis en scéne plusieurs de ses
pieces en anglais et en francais, ainsi qu'une piece de Beaumar-
chais et deux de Racine (en francais seulement, puisgue Racine
est, selon lui, intraduisible). Consulté par le British Council,
Merlin Thomas avait proposé d'inviter Christopher Hampton et
Tony Harrison. Ces derniers n'étant pas libres, M. Thomas s'est
trouveé lui-mémeinvité a leur place.

MERLIN THOMAS

Moliere a été abondamment traduit en anglais. Avant lui hous
avons, dés 1638, une excellente traduction du Cid de Corneille,
par un M. Rutter qui était & Paris au bon moment, au service
d'un de ces milords anglais si célébres en France au moins
jusqu'ala Révolution francaise.

A mon avis, le style barogque du jeune Corneille passait sans
trop de dégéts en anglais. Je lis un passage de lafin, ou le Roi
parle d'abord a Chiméne, puis a Rodrigue :

KING. Time often makes that lawfull, which at present
Seems not to be so. Roderigo has won thee,

And his thou must be. But though his valour

Have made you bis, yet | should do you wrong

So soon to give him the reward he fought for.

Take if you will a year, to end your mourning.

In the meantimeRoderigo shall take armes,

And having under his command my Army,

Shall carry back the war unto the Moors

Which they brought hither, that they all may tremble
At this brave name of Cid which they have given thee.
They've called thee Lord already, and they would
Make thee their King. But let not (Roderigo)

Thy great exploits take off thy loyalty ;

Return, if possible, more worthy of her,

And let thy deeds set such a price upon thee,

That she may court thy marnage as an honour.
RODERIGO. For my Cimena, Sir, and for your service,
What can you bid me | won't accomplish ?

And though | hardly can endure her absence,

Yet are the hopes you give sufficient happiness.

kING. Rely upon thy valour and my promise,

And now thou hast thy Mistress heart already,

This point of honour (which isthe last thing)

Let time o're come, thy valour, and thy King.

Cette citation n'arien avoir avec du Moliére ; elle est faite
pour indiquer qu'a cette époque on pouvait traduire méme du
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Corneille, et que M. Rutter a pris une excellente dAcision con-
cernant les alexandrins. (On verra que de nos jours Christopher
Hampton est du méme avis.) Je dois admettre que M. Rutter n'a
osA traduire ni les stances de Rodrigue ni celles de I'Infante.
Aussi, quand j'ai montA cette traduction a Oxford il y a long-
temps, ai-je AtA obligA de mettre la main a la pate pour combler
cette lacune.

Au dibut du xvie sikcle, les milords anglais n'Ataient peut-
étre pas tous occupAs a faire le tour d'Europe comme ce fut le
cas plus tard. IIs Ataient trAs nombreux en France pendant le
Commonwealth de Cromwell, de 1649 a 1660, Apoque OT tous
les thAatres restArent fermAs en Angleterre. La Restauration, au
retour du roi Charles 1 aprAs son exil en Hollande, rAtablit I'acti-
vitA dramatique. Dryden tenta alors d'instaurer une espAce de
classicisme tragique. Son Love for Love, par exemple, est une
version boiteuse de I' Antony and Cleopatra de Shakespeare ;
cette piAce, que jai vue, est d'un ennui mortel.

La "Restoration Comedy", c'est tout autre chose. Ce qui peut
nous intAresser, ce sont les deux piAces de Wycherley : The
Country Wifede 1675, et The Plain Dealer de 1676, qui sont des
adaptations trAs libres, et non des traductions, de L 'Ecole des
femmes et du Misanthrope. Les deux textes sont trAs libres dans
un autre sens aussi, le sens obscAne pourrait-on dire : Arnolphe
y devient Horner... son nom, excusez-moi, signifie quelqu'un

ui possAde un organe sexuel puissant. C'Atait peut-étre vrai de
|Arno|phe de MoliAre, mais celui-ci s'Atait contentA de sa char-
mante plaisanterie sur le "le" d'AgnAs. Quant au Plain Dealer,
adaptation du Misanthrope, on constate qu'Alceste a fourni des
traits & Manley, mais que ce Manley, 4 la fin de la piAce, accepte
I'amour de Fidelia, qui correspond a Eliante plutat qu'a CAli-
mAne. Vous voyez donc qu'il y a toute une sirie de personnages
et de scAnes sans rapport avec la piAce de Molire. )

Wycherley, cependant, connaissait bien le franaais, ayant sA-
journA trois ans a Angouléme, entre sa quinzidme et sa dix-
huitiime annfe. 11 avait dT connaitre I'activitA thAatrale de la
France a cette Apoque, mais il I'a transportAe dans un cadre dra-
matique anglais. Je crois qu'il a plutat suivi la tradition anglaise
du thAatre AlisabAthain, celle de Shakespeare. Dans la ligne de
notre "Horner" de tout a I'heure, vous vous souvenez de cet
incident au cours de Hamlet, oT le prince fait monter sa petite
pilce devant le roi ; & un certain moment, ayant la téte posAe
sur les genoux d'OphaAlie, il dit : *'Do you think | meant country
matters 7" question que Gide traduit bravement dans un sens
par : "Me prétez-vous des maniAres de rustre ?" Je serais prét a
expliquer le vrai sens de cette phrase Aquivoque, mais seule-
ment sur demande et en petit comitA. Et surtout j'ose recom-
mander a ceux gu'intAresse le rapport entre Wycherley et la
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tradition anglaise, la lecture de la piAce de Ben Jonson, La
Femme silencieuse, Epicoene or the Silent Woman. C'est bien
dans cette tradition-1a que se situe Wycherley.

Méme si l'influence de Molire est visible au moment de la
Restauration, je crois que la premiAre traduction d'une pilce de
Molidre est celle de John Ozell, nA vers 1675, mort en 1743. Ila
fait une version de Monsieur de Pourceaugnac en 1704, puis
traduit Les Fourberiesen 1730 et L'Avareen 1732. Ozell est un
curieux personnage, un expert-comptable traducteur a ses heures,
des heures apparemment nombreuses car il a Agalement traduit
des oeuvres de Cervantes, Corneille, Racine, Boileau, FAnelon,
Perrault et Montesquieu. 11 ne semble pas que son talent ait AtA
remarquable. Pope et Swift I'ont traitA avec mApris.

Henry Fielding, a qui nous devons a mon avis le meilleur
roman anglais du xvie sifcle, Tom Jones(1749), fit ses dAbuts
littAraires au thAtre, en Acrivant une vingtaine de piAces bien
avant Joseph Andrewset Tom Jones. Parmi ses pices : The Mock
Doctor (1732), qui n'est pas trAs Aloignde du Médecin malgré
lui, et The Miser (1735), qui malgrA son titre n'est pas trAs proche
de L'Avare. .

C'est en 1739 que fut publiAe la premiAre traduction complAte
des oeuvres de Molidre. On la doit a deux Acrivains dramatiques
peu connus, Baker et Miller. 1ls devaient avoir du mAtier, car ils
n'ont pas seulement AtA trAs fidAles aux textes : ils ont en outre
Acrit d'une maniAre trAs souple et trAs thAatrale. Leur travail a
AtA utilisA au dAbut de notre siAcle par la cAlAbre collection Eve-
ryman's Library, collection admirable qui a malheureusement
disparu. Dans l'introduction de cette excellente Adition on trouve
une justification du choix de cette traduction intAgrale : "It has
been chosen asiit is thought to have more of the spirit of the ori-
ginal than would be found in a more modern version. " (*Nous
I'avons choisie parce que nous estimons qu'elle conserve da-
vantage de I'esprit de 'original qu'on n'en trouverait dans une
version plus moderne.") Ce propos souldve une question de
principe gu'il serait intAressant de discuter. 1l faut ajouter que
Baker et Miller ont tout traduit en prose. 1l faut attendre notre
siAcle avant d'assister & des efforts pour rendre les alexandrins
de MoliAre en vers anglais. Autre question que j'Avoque seule-
ment, mais qui serait a discuter.

Je vais maintenant faire a mon tour un petit saut jusqu'au
xxe sikcle. L'Apoque romantique n'a pas beaucoup aimA le
thAatre franaais du xvue sifcle, ni en France T voir Une soirée
perdue, cet excellent poAme de Musset, qui, lui, admirait Mo-
liAre T et cela malgrA la merveilleuse Rachel, ni en Angleterre. La
France a connu la chance remarquable d'avoir Musset, puis Du-
mas fils et Augier T j'ai mon avis sur ces auteurs W alors qu'a la
méme Apogue nous devions nous contenter d'un NorvAgien de
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gAnie qui a horriblement choqu le public victorien : il s'agit, bien
str, d'Ibsen. Pas de commentaires. Quand nous avons eu Wilde,
vous avez eu Rostand. Pas de commentaires non plus. Mais nous
avons quand méme eu Bernard Shaw contre, disons, Porto-Riche.

Il me semble pourtant qu'au xx¢ siAcle s'est produit dans nos
deux pays un changement, dT" en partie a I‘av/f\neme_nt des met-
teurs en scAne. Dans nos deux pays on a commencA a prendre
au shrieux la mise en scAne. Il ne s'agit plus de voir Mme Bern-
hardt ou sir Henry living se placer plein centre au fond ou sur le
devant de la scAne en laissant les autres se dAbrouiller tant bien
que mal. Non. Je pense a Copeau, a Granville-Barker. On com-
mence en méme temps a retrouver un peu de respect pour les
auteurs. On leur permet d'exprimer leur avis au thAatre méme ;
ce fut le cas pour Giraudoux ou Shaw, par exemple. Plus rA-
cemment, chez vous comme chez nous, j'ai I'impression que le
metteur en scAne est devenu parfois trop puissant. 1l s'en trouve
pour estimer que le texte, méme s'il est d'un auteur universelle-
ment connu, n'a que peu d'importance, surtout si cet auteur est
bien mort, depuis des siAcles peut-étre. C'est plus agrAable
puisqu'il ne peut pas protester, I'essentiel Atant de I'accommo-
der au prAtendu goTt du jour. On n'a pas encore vu de Misan-
thrope, de Phadre, d'Othello ou de Hamlet "on ice", mais peu
s'en faut.

Je ne puis rAsister a la tentation de citer quelgues phrases
prononcAes par CAline en 1957 et tirAes du deuxiAme tome de
ses oeuvres dans la PlAiade, p. 933 : "Qu'est-ce qui tient au
thAdtre ? Pas grand-chose. [CAline dAtestait Racine.] On revient
toujours a Shakespeare, forcAment. Shakespeare, il a pour lui le
costume, aa le sauve. Il se situe donc hors de son Apoque. La, il
a gagnA. Tandis que si nous jouons du Shakespeare en costume
de ville, nous savons que c'est trAs mauvais, 4a ne donne pas
l'effet ! " J'ai citA ce passage parce que les remarques de CAline
pourraient conduire a une nouvelle discussion de principe :
doit-on moderniser le texte des auteurs dramatiques du passA ?
Naturellement le problAme ne se pose pas pour MoliAre en fran-
&ais ni pour Shakespeare en anglais, mais la tentation de le faire
dans une traduction existe assurAment.

Avant de dire quelques mots de certaines traductions mo-
dernes de MoliAre en anglais T il y en a de bonnes T j'aimerais
faire allusion rapidement & deux probldmes. D'abord la ques-
tion presque enfantine mais importante de I'accent tonique (stress)
et des monosyllabes. La difficultA est trAs grande quand on
essaie de traduire fidAlement ce genre de phAnomAne dans le
passage de I'anglais au franaais. J'emprunte deux exemples a
Shakespeare. Les monosyllabes sont trAs utiles chez lui & cer-
tains moments. Revenons & la méme scAne de Hamlet que tout
a I'heure (acte 11, scAne 2). Le roi Claudius hurle : "Give me some
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light : away !" et tous de s'exclamer : "Lights ! lights ! lights !"
Traduction de Gide : "Qu'on m'apporte de la lumiAre ! Partons !"
Tous : "Des flambeaux ! des flambeaux !" On reconnaitra que
I'effet est singuliArement diffirent. Autre exemple, Agalement
intAressant & mon sens. Dans Richard 11, le roi Richard rentre
d'Irlande ; il prononce deux vers composAs de monosyllabes a
I'exception de deux mots : "For God's sake, let us sit upon the
ground /And tell sad stories of the deaths of kings." VOICi la tra-
duction de Curtis, admirable, utilisAe pour le merveilleux spec-
tacle de Vilar en Avignon : "Pour I'amour du Ciel, asseyons-nous
sur le sol et contons-nous la fin lamentable des rois." C'est trAs
beau, mais ce n'est pas la méme chose. J'avoue gue je ne vois
pas de solution.

DeuxiAme problAme : celui que posent les vers, I'alexandrin
franaais, si souple, si nuancA, qu'il n'est pas question d'imiter en
anglais. Alors ? ConsidArez I'alternance de rimes masculines et
fAminines : nous n'avons rien de tel en anglais ; si I'on se méle de
recourir a la rime, on fait des vers de mirliton. Un petit exemple.
La traduction que je vais utiliser maintenant n'a pas encore AtA
mentionnAe : c'est celle de Richard Wilbur. Le Misanthrope, IV, 3,
grande scAne entre CAlimAne et Alceste. "cativene. Voila certai-
nement des douceurs que j'admire. ALcesTe. Ah ! ne plaisantez
pas, il n'est pas temps de rire." Traduction en vers : "Your compli-
ments were always sweet and pretty. / Madam, it's not the mo-
ment to be witty." )

A propos des vers, je crois que c'est Hampton qui a trouvA la
meilleure solution et je citerai pour terminer une phrase de son
introduction au Tartuffe, aprAs étre briAvement revenu sur Baker
et Miller qui, au xvine sikcle, ont trAs bien servi MoliAre. La rAim-
pression de leurs travaux au xxe siAcle I'a rendu accessible de
nos jours a un vaste public unilingue.

Merlin Thomas s'interrompt alors pour parler d'un don de
livres qu'il souhaite faire E la bibliothCque du C.I.T.L. d'Arles. Il
cite les traductions de George Gravely (un volume de 1986 E
I'Oxford University Press) ; de R. Wilbur, de John Wood (Penguin
Books, 1959, 24 rAimpressions jusqu'en 1984) ; de Christopher
Hampton ; de John Harrison.

Pour ce qui est de Christopher Hampton, il a Acrit & I'age de
dix-huit ans sa piemiAre pidce, When did you last see my motber 2,
montAe au Royal Court Theatre. Il est Agalement I'auteur du
Philanthropist qui a Le Misanthrope pour point de dApart. 1l faut
expliquer pourquoi. Tous les personnages de MoliAre figurent
chez Hampton sous d'autres noms, mais I'Alceste de sa piAce,
au lieu de hagr tous les hommes, les aime, ce qui justifie le titre.
Pourtant le rAsultat est exactement le méme que chez MoliAre.
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Hampton a aussi Acrit I'adaptation des Liaisons dangereuses
montAe d'abord au thAatre & Paris et plus ricemment au cinAma.
Pour en terminer avec lui, je vous donne une phrase de son
introduction sur le problAme des vers : ... Il m'a semblA logique
de traduire une piAce Acrite en alexandrins, forme adoptie
naturellement par les auteurs dramatiques pendant I'age d'or du
thAatre franaais, en une forme adoptAe aussi naturellement par
les auteurs dramatiques du thAatre anglais pendant son propre
age d'or T asavoir le vers blanc." C'est exactement ce qu'avait
fait Rutter. 1l semble que cela marche toujours.

Deux petits dAtails en guise de conclusion. Quelgu'un qui
monte du MoliAre en France se trouve devant un texte franaais
qu'il modifierait et adapterait a ses risques et pArils. Pour oser
le faire, il faut considArer gu'on a plus de talent que lui. Il me
semble qu'un traducteur devrait avoir le méme respect pour un
auteur comme MoliAre. C'est pourguoi, a mon sens, les versions
de Wilbur et de quelques autres sont des impertinences.

Enfin, il n'est pas vraiment nAcessaire de moderniser Molikre.
Nous sommes ici en tant que traducteurs ou en tant qu'acteurs
ou metteurs en scAne. Je me permettrai donc de citer quelques
rApliques de cette merveille qu'est L' Impromptu de \Versailles,
scAne 2. Echange de propos entre MoliAre et Mlle Du Parc ; c'est
elle qui parle d'abord : "Mon Dieu, pour moi, je m'acquitterai
fort mal de mon personnage, et je ne sais pas pourquoi vous
m'avez donnA ce rale de fadonniAre. / Mon Dieu, mademoiselle,
voila comme vous disiez lorsque I'on vous donna celui de L
Critique de I'Ecole des femmes. Cependant vous vous en étes
acquittAe a merveille et tout le monde est demeurA d'accord que
I'on ne peut mieux faire que vous avez fait | Croyez-moi, celui-ci
sera de méme et vous le jouerez mieux gque vous ne pensez ! /
Comment cela pourrait-il se faire, car il n'y a point de personne
au monde qui soit moins fadonnidre que moi ! / Cela est vrai | Et
c'est en quoi vous faites mieux voir que vous étes excellente
comAdienne, de bien reprAsenter un personnage qui est si
contraire & votre humeur."”

Je vois trAs bien un metteur en scAne anglais de nos jours dire
a une actrice comme Mlle Du Parc T il y en a toujours de ce
genre T a peu prAs ceci en anglais : *But of course, darling, and
that's why you are such a marvellous actress ! You can play a
part that is so different from what you are as a person !"*

Plus 4a change...

Jean-Loup Riviare donne ensuite la parole E Mikhail Donskog
M. Donskog exprime sa joie et sa fiert¢ d'Utre prisent E ces
Assisgs, ainsi que Mme Donskog. 1l demande E I'auditoire de par-
donner les imperfections de son franNais et redoute de n'Utre pas
bien compris tant les problames rencontrCs en Union soviGtique
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sont diffCrents de ceux qu'on connalt en France. Mikhail Don-
skog Cvoque alors sa carriare.

MIKHA(L DONSKOU .

Si cela peut vous intAresser, je vous dirai que je suis autodi-
dacte. Par Aducation, je suis mathAmaticien. J'ai fait mes dAbuts
en littArature et en traduction poAtique alors que j'Atais profes-
seur de mathAmatiques a l'universitA de Leningrad. Ily a plus de
trente ans que j'ai abandonnA les mathAmatiques pour me
consacrer a la littArature et que je suis devenu homme de lettres
professionnel.

Traducteur de poames das 1952, il s'est ensuite attach au
th¢atre classique anglais, espagnol et surtout franNais. L'Gtape
dCcisive de sa carriare survint en 1963.

Ayant dans mon bagage littAraire les six comAdies de Jean-
Franaois Regnard, que j'aime beaucoup, et les deux comAdies
de Scarron, je n'avais pas pensA traduire MoliAre. En Russie la
tradition est de traduire les vers en vers et non en prose, et Mo-
likre est connu en traduction poAtique depuis plus de deux siAcles
dAja. 11 a AtA mis en scAne de nombreuses fois. Etant un peu
AloignA du milieu littAraire, j'avais pensA que la traduction de
MoliAre Atait achevie. Grand fut mon Atonnement quand nous
avons, ma femme et moi, vu le spectacle montA par Roger Plan-
chon a Moscou en 1963 ; c'Atait la premilre version de Tartuffe.
Jai AtA bouleversA parce que je croyais MoliAre un peu archagque,
admirable mais un peu archajgue, de ces oeuvres classiques
gu'on doit estimer, mais auxquelles il est difficile de s'attacher.

_Le spectacle de Roger Planchon m'a ouvert les yeux. En effet,
c'Atait si moderne, si amer, si expressif et si proche des pro-
blAmes de notre vie que j'ai compris que nos traductions clas-
siques ne sont pas adAquates pour rendre en notre siAcle la
langue de MoliAre. J'ai commencA a relire l'original et les traduc-
tions et j'ai rAsolu de traduire Tartuffe. Je I'al fait, et j'ai eu la
chance que ma traduction soit AditAe dans les oeuvres com-
plAtes de MoliAre en 1966. Cette version a AtA aussitéat adoptie
en 1968 par Youry Lioubimoff et mise en scAne au ThAatre de
Taganka. Ce spectacle a vingt et un ans. Il est toujours vivant
alors qu'il a connu prAs de mille reprisentations.

Cette version de Tartuffe a CtC treize fois r(CditCe et s'est
vendue E trois millions d'exemplaires. Mikhail Donskog revient
sur la nCcessitG de traduire en vers des textes potiques, pour ne
pas "laisser le corps sans ame", E I'Ctat de cadavre. Aimant la
poCsie par-dessus tout, il avait h(sit¢ E accepter la proposition
du tras rCput¢ metteur en scane Anatoli Efros qui lui demandait
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de traduire Dom Juan pour le thAAtre de Malaya Bronnaya E
Moscou. MalgrA certaines apprAhensions quant aux intentions
d'Anatoli Efros (ne voulait-il pas fondre I'oeuvre de MoliCre et
celle de Pouchkine ?), une telle offre ne pouvait Utre refusAe.
Ce Dom Juan fut reprAsentA en 1973 et ce fut encore un grand
AvAnement thAAtral, saluA par de nombreux critiques, comme
Alma Law (dans Travail thAOtral). Efros a Agalement montA en
1981, au ThAAtre d'Art de Moscou, un Tartuffe trCs diffirent de
celui de Lioubimoff. Lioubimoff pratiquait des coupures et ne
s'interdisait pas d'ajouter des intermCdes composAs d'extraits
des prifaces et Apitres de l'auteur ; il exploitait avec succCs les
possibilitAs d'allusions politiques. Efros, au contraire, utilisant
des vedettes du thAAtre et du cinima, s'interdisait de modifier
en rien le texte de la piCce. Son spectacle avait un accent tout
diffArent, plus comique peut-Utre que celui de Lioubimoff.

Mais les deux spectacles Ataient E la fois comiques et tragiques ;
en effet, selon moi, MoliAre n'est pas auteur de comAdies au
sens du simple mot "benat" comme chez notre grand auteur de
comAdies Gogol. MoliAre rit au travers de larmes invisibles. La
note tragique existe dans toutes les autres comAdies et la trilogie
& Tartuffe, Dom Juan et Le Misanthrope & est une riflexion sur
la vie humaine, riflexion philosophique en quinze actes. Mon
idAe Atait d'Acrire les trois traductions pour qu'Efros puisse en
faire une trilogie scAnique. Cela s'est accompli. Je suis heureux
que le projet ait AtA rAalisA. Mais Le Misanthrope (jouh en 1986)
fut le dernier spectacle montA par Efros. Il a quittA notre monde
le 13 janvier 1987, aprAs avoir accompli cette grande oeuvre.

Mikhail Donskoi souhaitait ajouter, pour complAter l'infor-
mation sur les dimensions du phAnom¢Cne thAAtral en Union
soviAtique, que sa traduction de Tartuffe fut jouAe dans prCs de
cinquante salles provinciales ; aucune, en revanche, n‘accueil-
lit ses versions de Dom Juan et du Misanthrope. |l reste au tra-
ducteur la noble joie d'avoir, en collaboration avec les maitres
de la scCne russe en ces annAes 1960-1980, servi la cause du thAAtre
mondial.

Heinz Schwarzinger estime qu'aprCs le tAmoignage Amou-
vant de Mikhail Donskoj, il lui est difficile de revenir E MoliCre
de maniCre plus universitaire.

HEINZ SCHWARZINGER

Une grande Apoque de traduction en Allemagne se situe
autour de la fin du xvie et du dAbut du xix¢ siAcle ; c'est I'Apoque
dite romantique classique, au cours de laquelle Rudolf Alexandre
Schroder s'est illustrA comme Atant un traducteur tout E fait
exceptionnel. Il arrive qu'on revienne E des traductions de cette
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pAriode, soit faute de mieux, soit par une sorte de coquetterie
avec les charmes d'une langue vieillie.

Au xixe sikcle, Arthur Luther est certes un traducteur incontes-
table. 11 a traduit tout MoliAre avec une trAs grande exactitude,
ce qui n'Atait pas le cas des traductions prAcAdentes, lesquelles
Ataient des adaptations libres ; elles ont servi trAs souvent de
modAles aux traductions du xxe siAcle, dont beaucoup sont
dues a des auteurs. En effet au xxe siAcle on a connu dans les
annAes soixante a soixante-dix une grande Apoque de traduc-
tions confiles a des auteurs ; ils ont pris pour base des traduc-
tions prAexistantes mais ont constituA leur propre texte, pour les
oeuvres de MoliAre notamment : ce ne fut pas le cas de MoliAre
seulement, car cela s'est fait pour Shakespeare et pour un
certain nombre d'auteurs du passA.

Je citerai encore une autre traduction parce qu'elle porte sur
I'oeuvre complAte. En Allemagne le rythme de renouvellement
des traductions me semble plus rapide qu'en Angleterre ou en
France. Des traductions de MoliAre, il en parait & peu prAs tous
les vingt ans et ce sont des traductions tout a fait nouvelles, qu'elles
Amanent d'Aquipes ou de traducteurs isolAs. Celle a laquelle je
souhaite faire allusion ici est I'oeuvre de Hans Weigel, auteur en-
core vivant bien qu'agA : il a traduit tout MoliAre, en rendant toutes
les piAces en vers en alexandrins allemands. Cette expArience, &
mon sens, n'est guAre plus fructueuse qu'en anglais, bien que cela
offre le grand charme d'un jeu avec les formes. Bref, I'astuce
prime sur le poAtique, notamment en ce qui concerne les rimes.

Aujourd'hui nous sommes a la veille de voir naitre une nou-
velle traduction qui tient compte des acquis des derniAres anndes
en matire de traduction, & savoir une trAs grande et rigoureuse
fidAlitA, un trAs grand respect de I'oeuvre d'origine. Un traduc-
teur tout a fait extraordinaire, Simon Werle, a permis aux pays
de langue allemande de connaitre enfin T jusqu'a un certain
point, bien sTr, puisque tout n'est pas encore traduit T I'ceuvre
de Racine, qu'il publie au Verlag der Autoren ; il s'attaque main-
tenant & I'oeuvre de MoliAre en commenaant par Tartuffe. Je
pense que cette traduction sera le MoliAre des annAes quatre-
vingt-dix en Allemagne. Son principe est le suivant. Il dit : Bien
entendu, on doit rimer, bien entendu on doit versifier. Donc la
solution consistant a faire passer en prose des piAces Acrites en
vers est abandonnAe en allemand depuis longtemps, puisque
cela a toujours AtA un Achec ; c'est un appauvrissement tel que
cela n'a plus grand sens de monter de telles piAces, sauf excep-
tion. Le principe de Simon Werle, commun a la jeune gAnAra-
tion des traducteurs, est donc de revenir a une forme assez
rigoureuse, versifiAe, en employant un vers au nombre de pieds
variable mais suivant une mAtrique rigoureuse et avec des rimes,
diffArents types de rimes dont nous nous servons en allemand.
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Simon Werle travaille beaucoup avec les gens de thAtre. 1l a
traduit pour Peter Stein certaines piAces de Racine, pour
d'autres aussi. Il affine longuement son texte : son Tartuffe est
considArA comme achevA aprAs deux grandes mises en scAne
au thAatre, auxquelles il collabore et qui lui permettent de retra-
vailler et de reprendre la traduction. Comme nous voulions par-
ler, entre autres, de la jonction entre la pratique thAatrale et le
travail du traducteur a sa table, nous avons ici un exemple ¥ |l
y en a d'autres, notamment ceux auxquels j'ai eu le plaisir de
participer.

Jean-Loup RiviAre m'a demandA de faire le lien avec ces
adaptations contemporaines dont parlait Maya Slater : I'une
d'entre elles est tout a fait extraordinaire ; elle a AtA Acrite par
Heinz-Magnus Enzensberger, grand pp}l\te et grand auteur de
langue allemande, qui vit a Berlin, 4gA de soixante-cing ans,
directeur de collection chez Greno entre autres ; il a une trAs
grande affinitA avec la chose franaaise, qu'il s'agisse de Molire,
de Diderot ou méme de philosophie contemporaine. En 1981,
cet auteur a Acrit un Misanthrope en respectant non seulement
les vers, le nombre de vers et les rimes de Moji/—\re, mais aussi le
contenu des scAnes, ce qu'elles transportent vAritablement, mais
en les situant en 1981 a Berlin, avec le langage, les typologies,
les personnages contemporains. Cela a fonctionnA a merveille.
Le succhs a AtA foudroyant. Je ne sais pas combien de thAatres
ont montA cette piAce, mais elle a fait fureur pendant cing an-
nAes ! On en arrive donc a ce que Jean Jourdheuil a dAfini hier
comme une adaptation intelligente et forte, par quelqu‘un qui
s'est servi d'un modAle ancien pour exprimer quelque chose sur
son Apoque. L'allemand de salon, quelque chose qu'on retrouve
chez Botho Strauss, dans ses pi/-\ces, tout a coup on l'a rencon-
trh dans une pidce de Molikre, et c'Atait tris juste. C'Atait parfai-
tement adaptA. Je souhaitais apporter ce petit Aclairage.

Cette pice-1a, Patrick DAmerin I'a retraduite en franaais pour
une sArie d'Amissions que je produisais sur France-Culture a
I'Apoque, sous le titre de "Passages”. 1l faut reconnaitre que c'est
trAs saisissant. On aurait 13, par ricochet, une adaptation de
MoliAre en franéais. Peut-étre quelgu'un s'intAressera-t-il un jour
a cette piAce et la montera-t-il au thAatre. C'est une chose fort
amusante. Ce qu'Enzensberger a 0sA en allemand, il I'a refait en
franaais, mais sans reprendre le texte de MoliAre, c'est-a-dire
que, méme si on retrouve des alexandrins, les rimes ne sont bien
STr pas les mémes.

Je vous signale que la maison d'Adition Verlag der Autoren,
qui est, avec le Suhrkamp Verlag, sans doute la plus importante
agence littAraire de thAatre, propose en ce moment cing versions
diffArentes du Misanthrope. En tant que metteur en scAne, si vous
en avez envie, vous pouvez choisir une de ces cing versions,
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qui sont parfois le fait de traducteurs, parfois celui de metteurs
en scAne adaptateurs. Ici, nous entrons dans une autre catigo-
rie, celle des applications d'un texte au thAatre qui peuvent
dApasser la seule et unique application du metteur en scAne qui
a montA la piAce, 1l peut arriver qu'une piAce soit si bien cons-
truite, remodelAe, travaillAe, qu'elle puisse étre utilisAe par
d'autres metteurs en scAne. .

C'est en méme temps une grande maladie du thAatre des
pays de langue allemande, oT il existe une production extréme-
ment foisonnante, riche, incomparablement plus nombreuse
gu'en France ou dans n'importe quel pays du monde : cela con-
ditionne le travail des metteurs en scAne ou des dramaturges
T _j'emploie dramaturge au sens allemand du terme, pour ne pas
crAer de confusion, c'est-a-dire pour dAsigner quelqu'un qui
aide un metteur en scAne dans ses recherches philologiques,
historiques, philosophiques, etc., et qui travaille sur les textes et
sur les programmes accompagnant les spectacles. Cette mala-
die, c'est la prolifAration, le cancer des traductions. Il y a des
mAtastases partout. On se sert d'une manilre tout a fait AhontAe,
sans aucun respect pour la propriAtA intellectuelle. Quelqu'un a
plaidA hier pour I'anAantissement de la propriAtA. Pour ma part,
je pense que la propriAtA intellectuelle existe, méme si elle ne
rapporte pas grand-chose. Donc, il y a une incroyable multi-
plication des traductions, des adaptations T qu'on les appelle
comme on voudra T signAes par un metteur en scAne qui part
trAs souvent, comme je I'ai dit, de Luther, et qui finit par faire
son propre texte ou sa propre cuisine. C'est méme souvent une
arridre-cuisine faite pour toucher des droits. Le fait est simple, la
guestion est claire.

Vous devez savoir aussi qu'en Allemagne le metteur en scAne
exige souvent, de maniAre dissimulAe, de articiper au verse-
ment des droits (que nous appelons tantiAmes en allemand),
pour avoir acceptA de choisir tel ou tel texte, reprAsentA par
telle ou telle agence. C'est donc une affaire, sinon de gros sous,
du moins de sommes non nAgligeables. _

Il m'est arrivA d'avoir de la chance avec le Dom Juan dont je
vais parler maintenant. Ma chance a AtA qu'il soit montA par Ing-
mar Bergman au Festival de Salzbourg, et au Residenz Theater
de Munich, sans parler de la tAlAvision. Je peux vous dire que
c'est rentable. Cela arrive aussi en France : un traducteur, s'il a
de la chance T Avidemment, il faut qu'il ait aussi des qualitAs T,
s'il a la chance d'étre choisi pour un spectacle donnA dans un
thAatre de mille places, etc., il peut en vivre ! Mais il est vrai qu'il
se pose un problAme assez semblable a celui de I'Allemagne et
qui a, je le crains, empéchA la rAflexion sur une nouvelle drama-
turgie en France pendant vingt ans, ainsi que sur une nouvelle
Athique de traduction, parce que souvent les metteurs en scAne
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Ataient leurs propres auteurs, leurs propres adaptateurs, leurs
propres acteurs principaux... et j'en passe.

La question qu'on devrait se poser au dApart, quand on veut
traduire, c'est : pourquoi faire un nouveau texte ? Quand un
texte n'a jamais AtA traduit, la rAponse est Avidente. Mais nous
parlons de MoliAre, dont il existe d'innombrables traductions.
En ce cas, pourquoi produire de nouveaux textes ? Le vieillisse-
ment dont on a parlA se manifeste de deux fadaons. D'une part
sur le plan du lexique : il y a des mots qui deviennent un peu
dAsuets ou que I'on utilise moins, qui ne font pas partie de la vie
de la langue ; ceux-la peuvent nAanmoins revenir, resurgir. D'autre
part, le rythme de la langue change. Le rythme de la langue est
guelque chose d'assez insaisissable a la lecture d'un texte. Les
textes de thAatre sont Acrits pour étre dits. Mais en méme temps
on les voit. Or, il n'est facile pour personne, y compris les met-
teurs en scAne, de lire du thAatre. 11y en a qui disent : Je ne sais
pas lire du thAatre ; pour pouvoir me lancer dans la phase ima-
ginative, il faut que j'entende, il ne suffit pas de lire un texte.

Nous qui avons peut-étre davantage I'nabitude de lire, ou qui
sommes formAs par notre travail a percevoir les faits de langue,
nous nous apercevons du vieillissement quand nous lisons des
traductions. Or la rythmique d'une langue contemporaine est
I'AlAment essentiel en traduction pour pouvoir toucher un
public, pour rAussir vraiment a faire passer un texte. Notre tache
principale et fondamentale est bien de faire passer un texte le
plus justement possmle en servant au mieux l'auteur par rapport
a notre Apoque Je m'inscris en faux contre ce qui a AtA dit tout a
I'heure : je ne crois pas aux traductions Acrites pour I'AternitA,
tout simplement parce que la traduction n'est pas de I'Acriture.
On a discutA hier de la question "Traduire, adapter, Acrire". Il
existe des auteurs qui Acrivent des p|/-\ces orlglnales Leurs pikces
sont incontestablement pour I'AternitA. On n'a pas besoin de les
modifier. On le sait. On ne rAAcrit pas Euripide. Quand il s'agit
de traduire, au contraire, nous sommes liAs au temps. Le facteur
temps, donc temps-espace, donc rythme, intervient a tous les ni-
veaux de notre travail. Il faut avoir I'humilitA de le reconnaitre. 1|
faut savoir que mes traductions, ou nostraductions, puisque cer-
tains de mes collaborateurs sont prisents, seront a refaire dans
vingt ou trente ans, parce que la langue aura bou_gA tandis que nos
traductions sont figAes dans les textes, et publiAes. 1l n'est certes
pas impossible que nous refassions nous-mémes ces traductions.

Nous avons donc Ia la premiAre impulsion, c'est-a-dire les
pulsations dans la Iangue que nous percevons, a condition de
vivre dans le pays oT cette langue est parIAe Il ne suffit pas de
connaitre la langue de dApart, mais mieux encore la langue
d'arrivie. L'exemple de notre ami de Leningrad est Aclairant. Il a
manifestement une maitrise admirable du russe ¥ je ne puis en
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juger mais on m'en a parlA T et il connait a la perfection le fran-
aais sans étre toutefois capable de le parler aisAment. Il le lit a
merveille. La difficultA, c'est le passage vers la langue d'arrivAe,
le russe pour M. Donskog, I'allemand pour moi ; il importe de
sentir les pulsations de cette langue d'arrivAe.

Une petite parenthAse pour vous divertir en abordant le pro-
blAme de la collaboration du traducteur et de I'homme de
thAatre, du metteur en scAne, des comAdiens : les deux expA-
riences que jai faites jusqu'ici en Allemagne avec MoliAre,
George Dandinet Dom Juan, je les ai faites sur la demande de
Philippe Adrien et avec lui ; c'est un metteur en scAne qui parle
trhs bien l'allemand, et qui a AtA invitA & Désseldorf dans un trAs
grand thAdtre il y a quelques annAes pour y faire des mises en
scAne. Il a choisi MoliAre. On lui avait proposA une adaptation
de Tankred Dorst qui a de trAs grandes qualitAs, mais Philippe
Adrien I'a refusAe, parce qu'il voulait monter Molilre et non pas
Dorst. La solution Atait donc de faire une nouvelle traduction
dans le sens que j'ai dAfini tout a I'neure. Avec ce méme Philippe
Adrien, un an aprAs, nous avons conau pour Francfort un Ubu
rex, un montage de diffArents AlAments d'Ubu. Et c'est la traduc-
tion du titre méme qui a donnA un Aclairage tout a fait particu-
lier & cette piAce. Ce n'est pas pour me vanter. Jai collaborA a
I'entreprise, mais c'est Adrien qui a creusA la chose a fond en
analyste qu'il est par ailleurs. Uburoi — on se demande bien
pourquoi ce n'est pas Le Roi Ubu. Ce serait logique. Eh bien, on
va naturellement trouver une analogie avec Ediperoi, ce qui
donne une premilre illustration d'une ligne tout & fait oedipienne
dans cette piAce Ubu. Il se trouve une confirmation insoupéon-
nAe dans la deuxiAme piAce, Ubu cocu, oT un scientifique, qui
s'appelle Achras (poirier en grec), fait collection de polyAdres et
Acrit un traitA en vingt volumes sur les pon/-\dre"s, qui sont appa-
remment des objets. On a cherchA ce qu'il en Atait. La pice se
termine sur un constat ; quand un serpent a sonnettes vient a
passer, Ubu dit ; "Oa, c'est je ne sais plus quel oiseau..." et sa
Conscience lui rApond : "Vous étes béte, vous voyez bien que
ce n'est pas un oiseau, mais un crocodile I'" Achras dit alors ; "Ce
qui est ST, c'est que ce n'est point un polyAdre I" La piAce se
termine ainsi. Il se trouve qu'en jouant aux anagrammes, po-
lyédre devient I'anagramme d'Ediperoi. Trouvaille un peu
hasardeuse ; elle montre qu'a partir de la rAflexion sur la traduc-
tion T que I'on ne ferait pas en franaais, car on dit Ubu roi, point
final T, on peut arriver a des lectures tout a fait amusantes.

Revenons & Dom Juan. Ma premiAre expArience avec Philippe
Adrien avait porti sur George Dandin ; je suis trAs touchA par ce
qu'a dit notre ami M. Donskog parce que, pour lui aussi, c'est
Planchon qui lui a fait redAcouvrir et aimer MoliAre. En ce qui
me concerne, c'Atait George Dandindans la tournAe de Planchon,
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il y a de trAs longues annAes de cela ; c'Atait en Autriche, pays dont
je suis originaire, et c'est une pil\c_e qui m'a complAtement bou-
leversA. Je n'avais jamais vu un thAatre comme celui-Ia, puisque,
on peut bien le dire, il a innovA fondamentalement. Ce George
Dandin m'est restA longtemps en mAmoire et m'a assurAment
fait placer MoliAre trAs haut dans mes prifArences. George Dandin
est une piAce relativement facile a traduire parce qu'elle est
structurAe comme un morceau de musique : on y trouve trois
mouvements qui se suivent, qui se rApAtent, qui s'accAlArent, qui
se nourrissent les uns les autres en respectant rigoureusement
les AlAments sans cAder a ce complexe frandais qui consiste a ne
pas rApAter un méme mot dans deux phrases qui se suivent ; la
il faut le faire et MoliAre le fait ; on trouve a travers cela une
structure obsessionnelle tout & fait extraordinaire. Cette piAce, si
mince qu'elle soit en apparence, est d'une richesse incroyable.

Ensuite on nous a confiA Dom Juan. De nouveau se posait
un prob__l/-\me de titre. Les Allemands n'avaient jamais vu que
Dom s'Acrit a I'espagnole et non a la franaaise. Mais je veux
parler de I'acte 11, le plus briAvement possible. Cet acte met en
prAsence, dit MoIiAre_, des pécheurs de Sicile T il a peut-étre
confondu Sicile et SAville en lisant le manuscrit dont il s'est
inspirA, vous savez que la piAce est adaptAe d'un auteur espa-
gnol ; aussi ces pécheurs parlent-ils le picard, puisque Grandjean,
qui jouait le réle de Pierrot T c'est son nom dans la pice T Atait
originaire de Picardie ; MoliAre s'est amusA a imiter ce patois
dont Grandjean ne faisait pas mystAre ; il I'a amAnagA... Par
exemple dans le long monologue de Pierrot lorsqu'il sauve
Dom Juan des eaux, il arrive a glisser dans ce patois des repAres,
assez systAmatiquement pour que le public puisse comprendre
le patois tout en ne le comprenant pas. Le plus important, c'est
gue Dom Juan ne le comprenne pas ; il y a donc une opposi-
tion, ce que l'allemand appelle un Kultur-Kampf la lutte entre
deux cultures ou deux civilisations, entre Pierrot, le terroir en
I'occurrence, le pécheur ou pritendu pécheur chez MoliAre, et
Dom Juan. lls en arrivent a se battre, a se gifler T c'est surtout
Dom Juan qui frappe Pierrot, car Dom Juan devient fou furieux
que Pierrot ne cAde pas. Dom Juan dit : "Qu'est-ce que tu dis la 7",
"Qu'est-ce que vous avez dit ?" Il rApAte cela je ne sais combien
de folis, et Pierrot va refuser de changer de langue alors qu'il est
parfaitement capable, comme Mathurine ou Charlotte, de s'adap-
ter a la langue dite haute en allemand, qui correspond en fran-
aais a la langue de cour. Dom Juan ne comprend pas ce qu'il dit
et ils finissent par Achanger des coups.

Jai entendu une fois une reprAsentation de Dom Juan en
frandais qui nous rapproche du parler quAbAcois, car on avait
choisi quelque chose de cet ordre, un franaais aux accents un

peu lointains T pour moi c'Atait un peu comme du "joual”™ T pour
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rendre compte de cet Acart ; en franaais cela faisait surtout an-
cien. C'Atait bien, mais c'Atait situA historiguement. Cela fonc-
tionnait convenablement. Mais trAs souvent on emploie une espAce
de paralangue paysanne. VVous connaissez bien les quelques
accents qu'on peut prendre pour parler "paysan”, et vous savez
combien ils sont peu satisfaisants, surtout par rapport a ce que
je viens d'exposer, c'est-a-dire le Kultur-Kampf. )

En allemand, en revanche, oT les patois sont restAs vivants,
ot I'on parle une langue diffArente d'un village a l'autre W c'est
Avidemment de l'allemand mais teintA selon les rAgions T la
question se pose : peut-on, oui ou non, jouer de cette authenti-
cith-1a ? Peut-on utiliser dans une piAce comme Dom Juan un
Pierrot transplantA dans un endroit topographiquement prAcis
d'un pays de langue allemande ? On s'est autorisA a le faire pour
la raison suivante : nous avions deux comAdiens prAvus au
dApart pour jouer ce rale ; I'un venait d'une ile au nord de I'Alle-
magne oT I'on parle un dialecte que je suis incapable de com-
prendre ; l'autre Atait autrichien et se trouvait étre nA a une
trentaine de kilomAtres de I'endroit oT j'ai passA mon enfance ;
il parlait donc un patois que je connais trAs bien, un patois dont
on nous dAshabitue T il faut le savoir T quand nous entrons
dans les grandes classes ; au lycAe, on vous oblige, comme en
Alsace, a parler une langue "correcte". Ainsi, avec I'Aducation,
on perd sa premiAre langue maternelle, le patois. Ensuite, quand
on en a envie, ony revient. En l'occurrence, ce comAdien Atait
prét a prendre le pari et on a jouA la-dessus. J'avais fait trois versions
de cette scAne : une version relativement neutre, en allemand, oT
on comprend tout ce qui est dit ; une dans un patois fictif du
sud de I'Allemagne, mais qui fait farce populaire trop convenue ;
et une version Atablie avec le comAdien sur place dans un patois
authentique. Et 1a, aa a marchA formidablement. Le public dans la
salle ne comprenait pas plus que le public franaais de I'Apoque
ne parlait le patois utilisA par MoliAre : la confrontation entre
Dom Juan et Pierrot a fonctionnA de maniAre extraordinaire.

Je crois que ce problAme, qui se pose trAs souvent, du lieu oT
I'on va situer ce qu'on veut transplanter, se pose en Allemagne
d'une fadon beaucoup plus aigud gu'en France. En franaais on
n'a pas tellement le choix des patois. Il n'y a pas tellement de
piAces qu'on pourrait transplanter de cette fadon-la. Dans le
thAatre allemand, c'est beaucoup plus frAquent, et c'est le cas
des pidces rAalistes franaaises, celles qu'on appelle "le thAatre
du quotidien™ des vingt derniAres annAes. OT va-t-on les situer
en allemand ? Dans quelle rAgion ? Dans quelle ville, puisque
chaque ville a son parler ? Chaque rAgion a non pas forcAment
son patois mais son parler spAcifique. Si on n'adapte pas ces
piAces on fait quelque chose de trAs exsangue, quelque chose
qui ne tient pas la route parce que le texte n'est pas construit
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comme cela, il n'est pas construit de maniAre poAtique, mais de
manire rAaliste. )

Quand Bergman a montA ma traduction du Dom Juan, il n'a
pas pris le méme parti ; je crois qu'il a eu peur. Lui, SuAdois,
parlait I'allemand comme une langue AtrangAre, et il est revenu
a la premiAre version de I'acte 11, la version neutre. Il a introduit
des ajouts modernistes un peu curieux qui ne m'ont gure plu.
Je I'ai dAcouvert le jour de la premi/i\re : sa grande idAe Atait
d'inverser pour les scAnes de sAduction les rales de Sganarelle
et de Dom Juan. IdAe un peu sadienne, car Sade aimait a se faire
reprAsenter par ses valets dans certains actes, donc a étre spec-
tateur plutét qu'acteur. Bergman a fait cela. Sganarelle est quel-
gu'un qui sait s'adapter au parler de Dom Juan, qui a essayA ou
essaie de s'adapter, comme le font Mathurine et Charlotte ; dans
I'inversion des réles, quand Sganarelle doit "monter sur ses
grands chevaux" et gifler un homme socialement proche de lui,
Pierrot, cela prend une saveur encore diffArente parce qu'il y a
imposture ; chez Bergman le jeu tourne assez mal, mais il est
prAsentA avec beaucoup de brio et d'intelligence. NAanmoins,
J'ai regrettA de voir disparaitre le catA tout a fait vivant, la possi-
bilitA de faire resurgir un MoliAre comme si effectivement il Atait
la aujourd'hui, Acrit dans une langue immaAdiate et authentique.

Jean-Loup Riviare constate que I'heure tardive ne permet pas
d'engager le dCbat et conclut :

“Une loi terrible des colloques veut qu'on mesure toujours les
dAbats au volume de ce qui n'a pas AtA dit et a la nature des
frustrations de chacun, intervenants et auditeurs. Je voudrais
toutefois attirer I'attention sur un trait commun a plusieurs des
tAmoignages entendus ce matin. Au fond la nAcessitA de la tra-
duction T car pour jouer MoliAre & I'Atranger il faut bien le tra-
duire T entraine une contrainte particulidre, qui est I'exigence
de sentir la signification actuelle d'une piAce. Cette notion de
"signification actuelle” Atait, je crois, au coeur de vos interven-
tions et c'est ce travail particulier d'interprAtation qu'est la tra-
duction qui vient assurer la IAgitimitA de la mise en scAne.
Monter une oeuvre de Molidre en France porte en soi sa lAgiti-
mitA, ce qui peut conduire a certains dAficits d'interprAtation.
Les rifArences qui ont AtA faites aux mises en scAne "histo-
riques” de Planchon sont rAvAlatrices, car c'est quelqu'un qui,
justement, ne se contentait pas d'une "lAgitimitA en soi". Nous
pourrions donc dAfinir le "devoir" d'un metteur en scAne fran-
aais sous forme de paradoxe borgAsien : il doit traduire Molire
en franaais, le texte de dApart et le texte d'arrivAe Atant bien
entendu rigoureusement identigques.



TEXTE ET THEATRALITE

Michel Bataillon, animateur de cette table ronde, pr(cise que, par
"texte™, on entendra prCcis¢ment ce qui est sous-entendu, le texte
traduit. Puis il prsente les quatre participants qui I'entourent.

MICHEL BATAILLON )

Anne-Franaoise Benhamou, enseignante a Tours, a travaillA a
plusieurs reprises avec des thAatres ou des metteurs en scAne :
avec la Salamandre, avec Christian Colin, avec Alain Ollivier.
Elle allie donc une pratique thAatrale a son travail de rAflexion
et d'enseignement. Patrice Pavis, enseignant a Paris-V1I1, mAne,
lui, un travail de recherche et de pAdagogie sur des problAmes
de sAmiologie et d'approche gAnArale du thAatre et il a consacrA
une partie de ses travaux aux problAmes de la traduction thAa-
trale. 1l a aussi menA quelques ateliers avec des comAdiens,
mais, des quatre personnalitAs qui m'entourent, il est sans doute
celui qui a le moins directement travaillA dans la production
thAatrale. Jean-Michel DAprats T vous le connaissez tous T a tra-
vaillA sur de trAs nombreux chantiers de thAatre. Sa pratique de
traducteur et d'angliciste I'a directement liA a des productions.
TrAs souvent, d'ailleurs, ses travaux de traducteur se sont faits a
la demande d'un metteur en scAne en liaison avec un projet de
production. Jean-Franaois Peyret, s'il enseigne a Caen en littAra-
ture comparAe, est traducteur de plusieurs langues et fait partie
intAgrante d'une Aquipe de production thAatrale dont les membres
travaillent ensemble depuis huit ans.

Jaimerais suggArer une rAgle du jeu : nous allons faire un
premier tour de table, rapide ; toute main qui se lAve dans la salle,
nous l'attrapons au vol et on introduit l'intervention ; on fera
pour rApondre un deuxidme tour de piste, contradictoire. Cha-
cun de nous va dAvelopper un point de vue et ce ne serait pas
mal si, a la fin de cette heure ou de cette heure et demie, on avait
commencA a dAlimiter un domaine tout a fait imprAcis, qui est
celui de la thAatralitA, et si on arrivait a saisir, au moins pendant
un instant, ce savon mouillA.

Je souhaite prAsenter deux remarques introductives.

J'ai AtA touchA, hier, par le propos de Bernard Lortholary. Il a
commencA en faisant remarquer que sa pratique et son expArience
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de traducteur de thAtre lui Ataient d'un grand profit pour |a tra-
duction de prose romanesque ou de poAsie. Son AnoncA Atait
un peu provocant ; et je ne sais si j'ai compris exactement ce
qu'il voulait dire ; mais c'est une remarque qui m'a beaucoup
touchA, parce que je crois qu'il y a une continuitA forte entre la
traduction de la prose romanesque ou de la poAsie et le travail
thAatral. Avec cependant des diffArences essentielles T c'est
I'objet méme de cette table ronde W, en particulier un point que
je tiens a souligner d'emblAe : la traduction thAétrale est immA-
diatement sanctionnAe dans une personne physique, qui existe
rAellement, qui est le comAdien au travail, en rApAtition puis sur
la scAne.

Il'y a une certaine impunitA dans la traduction littAraire ; ou
tout au moins la sanction opAre de fadon dAcalde, parfois de
longues annAes plus tard. En revanche, la traduction destinAe
au thAdtre est prise en charge par un étre vivant, qui va se trou-
ver parfois plantA la dans un cul-de-sac. Pourtant, s'il arrive que
les impasses que connaissent les comAdiens tiennent au traduc-
teur, elles peuvent aussi tenir au polte. Lorsque le polte ne par-
vient pas a Acrire une langue rAellement dramatique, le comAdien
le sent et il sait trAs exactement & quel endroit il y a des "loups”
a l'intArieur d'un texte. La sanction immAdiate et physique me
semble donc étre trAs importante. Lorsque le comAdien tombe
en panne comme cela, alors qu'il a vraiment travaillA et cherchA
des solutions, c'est vraisemblablement signe que quelque chose
se trouve dAtAriorA, atteint, corrompu. Et ce quelque chosg, c'est
une rhAtorique spAcifique a la poAsie dramatique. Telle est ma
premiAre remarque.

Ma deuxiAme remarque, je vais I'emprunter a Antoine Vitez.
Il donnait une confArence de presse chez nous, a Villeurbanne,
il y a une dizaine d'annAes ; il a commencA par une de ses for-
mulations provocantes, comme il le fait toujours avec beaucoup
de gréce. Ce jour-la, il a vraiment "snobA" son auditoire de jour-
nalistes lyonnais en proclamant ¥ je cite mot pour mot sa
formule inaugurale : "De MoliAre, il ne nous reste qu'une trace :
pneumatique.” Il est Avident que Vitez voulait tourner en dAri-
sion tous les tenants Arudits, et souvent universitaires, d'une prA-
tendue tradition de jeu qui se serait transmise depuis I'Apoque
de MoliAre. Tel Atait I'aspect superficiel de sa remarque. Je crois
qu'il voulait dire en outre une chose tout a fait fondamentale :
qu'il existait chez MoliAre un phrasA spAcifique, adAquat a une
capacitA pulmonaire dAficiente et que, quelque part dans I'Acri-
ture de MoliAre, on retrouve les poumons détAriorAs de MoliAre.
Plus profondAment, plus gravement, Vitez affirmait une chose
absolument centrale dans la pratique des comAdiens ApaulAs,
guidAs par les directeurs d'acteurs ou par les metteurs en scAne :
il affirmait que I'art du poAte dramatique, du dramaturge, consiste
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a trouver pour les pulsions de sa pensAe ou de son affect une
rhAtorique juste, un phrasA directement liA au souffle, dont le
comAdien doit, intuitivement ou par un travail conscient, retrou-
ver le chiffre, la combinaison secrhte.

Entre le poAte dramatique et I'interprAte, on voit circuler un
souffle, un souffle qui a ses pauses, qui a ses tempi, qui a des
suspens, souvent Aloquents, qui est tout a fait semblable a cette
psychC que Haolderlin voyait circuler entre sa propre bouche et
celle de Hegel. Et les comAdiens savent que cette rhAtorique qui
nait de la pensAe et du corps est commune a tous les genres :
elle est commune a la poAsie lyrique, a la prose ou a la poAsie
dramatique. Elle y prend des caractAres spAcifiques T qu'on va
essayer de cerner T qui relAvent de I'adresse directe, de la siduc-
tion, de la conviction, de l'agression et qui, la plupart du temps,
passent dans le dialogue, dans toutes les formes les plus diverses
du dialogue, la forme la plus Avidente Atant le monologue.

Cette remarque de Vitez T que les poltes dramatiques nous
laissent des traces pneumatiques qu'il nous faut apprivoiser,
comprendre de l'intArieur, faire néatres et faire passer de nou-
veau par des poumons et par un corps ¥ est un point absolu-
ment fondamental dans les rapports entre texte et thAatralitA. Je
voulais ouvrir par la.

Jaimerais demander maintenant a Anne-Franaoise Benha-
mou de nous Avoquer tel ou tel des points qu'elle a tirAs au clair
dans un petit exposA consacrA a "Texte et thAatralitA".

ANNE-FRANOOISE BENHAMOU

Je voulais moi aussi partir de ce que disait hier Bernard Lor-
tholary. La question que nous nous posons implique une autre
question, en amont en quelque sorte : celle de la spAcificitA du
texte de thAatre. C'est une question assez difficile, surtout main-
tenant, peut-étre, que les frontidres entre les genres tendent & se
dissoudre, que I'Acriture thAétrale apparait comme intimement
liAe & I'Acriture romanesque, et que par consAquent la spAcificitA
fait probll\me. Je ne partirai pas vers I'amont, mais vers l'aval,
car il est nAanmoins certain que la traduction de thAatre a un
usage spAcifique : c'est la scAne. Et cela implique a son tour deux
types de problAmes. Le premier tourne autour du metteur en
scAne et de la mise en scAne : le second autour de l'acteur et du jeu.

Le premier groupe de questions concerne les rapports de la
traduction et de la mise en scAne. Quand on assiste & un spec-
tacle ou quand on joue un texte traduit, deux systAmes de trans-
position et d'interprAtation se cumulent : traduction au sens
propre, d'une langue a I'autre, puis traduction dans un sens plus
mAtaphorique, traduction scAnique du texte. Les questions sou-
vent posAes a propos de la traduction du texte de thAatre sont
celles du cumul des deux transpositions, de I'Acart qui risque de
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s'aggraver, de choix Aventuellement contradictoires, et aussi
d'une Aventuelle dAmultiplication des choix du traducteur par le
spectacle : un traducteur fait une sArie de choix et, si le metteur
en scAne monte rAellement la traduction, il va aller dans le sens
de ces choix et il y a un effet de dAmultiplication. Ce rapport de
la mise en scAne et de la traduction peut étre formulA de deux
faaons : quel est en dAfinitive I'intArét de traduire un texte pour
une mise en scAne donnAe ? La question peut aussi étre posAe
en sens inverse : le metteur en scAne ne fait-il au fond que rAali-
ser une mise en scAne dAja programmée par la traduction qui a
dAja rAduit la polysAmie du texte et opArA un certain nombre de
choix ? Antoine Vitez disait ceci dans une autre de ses phrases
polAmiques : "Une grande traduction, parce qu'elle est une oeuvre
littAraire vAritable, contient dAja sa propre mise en scAne : idAa-
lement, la traduction devrait commander la mise en scAne et
non l'inverse." C'est Avidemment une position qui est a com-
prendre dans une polAmique par rapport a des traductions qui
seraient faites justement pour le metteur en scAne.

L'autre groupe de questions T il a dAja AtA AvoquA T tourne
autour de I'acteur et du jeu ; on s'en est rendu compte en tout
cas dans les deux ateliers auxquels j'ai assistA. Traduire un texte
pour le thAatre, c'est bien siT le traduire en vue d'une "vocalitA”,
d'une corporalitA, d'une respiration qui seraient prAsentes dans
le texte d'origine. Alain Ollivier, en tant qu'acteur, disait : "Un
texte vAritablement Acrit renvoie a des corps, a une respiration
prAcise.” Mais partant de cela, que peuvent étre la "vocalitA",
I'oralitA, la corporalitA d'un texte ? A propos de la littArature
contemporaine notamment, je me demande si un texte, un roman
de Beckett ou de Thomas Bernhard, ou certains textes de Hei-
ner Méller T on pourrait prendre beaucoup d'exemples chez
nos contemporains T, est plus ou moins oral, plus ou moins cor-
porel T j'emploie ces termes qui ne sont pas tout a fait adaptAs -
qu'un Acrit pour le thAatre de ces mémes auteurs. Peut-on vrai-
ment parler encore d'une diffArence ? Il y a aussi, bien siT, la
poAsie, oT cette distinction apparait encore plus difficile a Ata-
blir. Mais il me semble que dans I'Acrit T c'est trAs net dans Ia lit-
tArature contemporaine, mais on peut méme remonter plus loin T,
il y a toujours un mythe de la voix qui se cherche, et peut-étre en
dAfinitive pas davantage au thAatre qu'ailleurs. )

C'est donc une question que je pose aux traducteurs ici prA-
sents. Je ne connais pas la rAponse.

MICHEL BATAILLON )

Voila deux points AvoquAs.

Patrice Pavis va-t-il aborder tout de suite le premier point :
cumul des Acarts, cumul des choix, rAduction de la polysAmie
qui fait que la traduction serait dAja une mise en scAne ? C'est
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une de vos thAses, nettement affirmAe. VVous considArez que le
traducteur est le premier dans la chaine des metteurs en scAne.

PATRICE PAVIS

Il faudrait peut-étre nuancer les choses. En effet, je pense
qu'ily a toujours un dAbat entre le traducteur et les metteurs en
scAne. 11y a d'ailleurs deux Acoles de penshe a ce sujet. Mais il
faudrait faire remarquer ds le dApart que le problime de la tra-
duction suscite un peu le méme dAbat que celui du texte drama-
tigue non traduit, du texte dramatique original et de sa mise en
schAne. La question est de savoir en quoi le texte en quelque
sorte annonce, et prisuppose sa mise en scAne. On a longtemps
pensA cela, mais je ne suis pas STr que ce soit une maniAre ab-
solument pertinente de poser le problAme. On a quand méme
trAs souvent I'impression qu'on va dAcouvrir la mise en scAne
en lisant le texte, et qu'on va ensuite tout simplement dAgager
un texte, une mise en scAne. Mais par opposition a cela, et en
rAaction contre cela, il y a l'autre attitude, inverse, par exemple
celle de Bob Wilson, qui consiste a partir d'une figuration scA-
nique, d'un travail qui ne semble avoir aucun rapport avec le
texte, a voir ensuite en quoi le travail thAdtral peut ouvrir le
texte, le faire dAcouvrir, en somme le constituer. Si bien qu'en
définitive le problAme de la traduction se pose dAja et constitue
un cas particulier du probl/—\me gAnAral que je viens d'Avoquer.

Si on compare les riflexions des metteurs en scAne et des tra-
ducteurs, on discernera en effet deux grandes Acoles de pensAe
T mais aujourd'hui je ne suis plus certain que les attitudes soient
tellement opposAes. Je dAfinis nAanmoins ces deux grandes ten-
dances:

Il'y a la tendance des traducteurs, disons sourcilleux, c'est-
a-dire jaloux de leur autonomie, qui pensent que leur traduc-
tion doit &tre publiable telle quelle, qu'elle n'a pas besoin d'une
mise en scAne et qu'elle n'est pas lide & une mise en scAne par-
ticuliAre, prAsente ou & venir. C'est ce que dit par exemple
de maniAre trAs claire Danille Sallenave T je la cite rapide-
ment : "Traduire ou mettre en scAne n'est pas commenter un
texte T on ne commente qu'avec les mots de la méme langue T,
c'est transposer dans une autre langue ou dans un autre sys-
tAme d'expression.” Et un peu plus loin : "L'une des rAgles de la
traduction de thAatre et de la traduction en gAnAral est de ne
jamais apparaitre comme une interprAtation du texte mais de se
tenir toujours en retrait pour maintenir 'Anigme." 11 est vrai que
c'est un crime de lever une ambigugtA ou de rAsoudre une
Anigme que l'auteur a nommAment inscrites dans le texte, Mais
toute lecture, toute traduction peut-elle Aviter d'interprAter le
texte en gardant toutes les ambigugtAs ? C'est la une position dif-
ficilement tenable et que Danile Sallenave elle-méme ne tient

73



pas trAs longtemps, puisqu'elle suggAre qu'entendre des voix
ou Vvoir des corps, ce n'est pas encore penser a une mise en
scAne. Dans le méme sens Jean-Michel DAprats a tout 4 fait
raison de dire que la traduction n'est pas la future mise en scAne
devancAe "textuellement", mais une prAparation a cette mise en
scAne : "La traduction doit rester ouverte, permettre le jeu, mais
ne pas en dicter un, étre animAe par un rythme, mais ne pas en
imposer un. Traduire pour la scAne, ce n'est pas tordre le texte
en vue de ce qu'on espAre montrer, de comment on jouera ou
qui jouera. Ce n'est pas devancer, prAvoir ou proposer une mise
en scAne, c'est rendre celle-ci possible”, Acrit-il dans Theatre/Public.
Un bref commentaire sur cette position : je pense que de toute
Avidence il est juste de dire que la mise en scAne n'est pas
contenue dans la traduction, qu'elle ne fait que des proposi-
tions. Mais en revanche, quand on traduit un texte, il me semble
gu'on effectue nAcessairement des rAductions de ce texte, qu'on
fait des choix et que ces choix nous conduisent vers un nombre
sans doute plus rAduit de mises en scAne.

Quant a l'autre position, celle des metteurs en scAne rois ou
impArialistes, elle consiste a penser qu'en quelque sorte la tra-
duction serait dAja une mise en scAne, engagerait la mise en
scAne. On a cith Vitez, qui dAclarait en 1982 : "Traduction ou
mise en scAne, c'est le méme travail, c'est I'art du choix dans la
hiArarchie des signes." Franaois Regnault, dramaturge et traduc-
teur, va aussi loin que possible dans la subordination de la mise
en scAne au texte : "La traduction qui pricAde [celle de Peer
Gynt qu'il fit pour Patrice ChAreau] est destinAe a étre jouAe
dans une mise en scAne particuliAre et elle est lide a un spec-
tacle particulier. [...] La traduction suppose donc d'abord la
subordination de la mise en scAne au texte afin gue le texte, au
moment de la mise en scAne, se subordonne a son tour au
thAatre.” Pour Jacques Lassalle, la traduction et surtout I'Anon-
ciation scAnique comblent les trous du texte-source, car "dans
tout texte du passA, il y a des points obscurs qui renvoient a une
rAalitA perdue. Quelquefois, c'est seulement le travail scAnique
qui peut aider a combler les trous." En méme temps, ce qui
semble assez curieux, c'est que tous ces metteurs en scAne se
montrent finalement trAs philologues, car ils pritendent faire
dAcouler la mise en scAne du texte de la traduction. En rAalitA, il
n'est pas STT que ce soit ce qui se passe dans leur pratique, car
leur pratique semble justement dApasser une simple lecture qui
dAcoulerait du texte.

Personnellement T et je terminerai la-dessus ¥ je proposerais
une sorte de synthAse riconciliatrice en disant qu'un texte, qu'il
soit original ou traduit, est toujours suffisamment ouvert pour se
préter a des mises en scAne diffArentes ; mais que sa riAcriture &
travers une traduction impose des choix, a la fois des restrictions
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et des ouvertures, choix que le traducteur effectue nAcessaire-
ment et qui sont autant d'analyses dramaturgiques et d'options
de mise en scAne. )

Peut-étre faudrait-il commencer a essayer de batir une thAorie
en examinant les Atapes concrAtgs parcourues par le traducteur.
Je distinguerais alors une concrAtisation que j'appelle une con-
critisation textuelle au niveau des microstructures du texte, une
concrAtisation dramaturgique au niveau des actants, au niveau
de la fable, donc macrotextuelle, puis une concrAtisation sc(-
nique, c'est-a-dire ce que j'en fais sur la scAne ; enfin j'irais
méme jusqu'a parler de concrAtisation r(ceptive, c'est-a-dire de
ce que le spectateur redoit concrAtement aprAs cette cascade de
concrAtisations.

JEAN-MICHEL DEPRATS )

La question de la spAcificitA de la traduction du texte de
thAdtre a AtA posAe par Anne-Franaoise Benhamou. Je voudrais
apporter sur ce point une analyse concrAte et pricise en m'ap-
puyant sur ma pratique personnelle de traduction de Shakes-
peare. Deux mots auparavant sur la question des rapports entre
traduction et mise en scAne. La traduction contient-elle dAja une
mise en scAne ? Je crois pour ma part qu'une traduction ne
contient pas des options de mise en scAne ; elle permet la mise
en schne, elle est plus ou moins porteuse de jeu. Mais une tra-
duction n'est pas dAja une mise en scAne, sinon par mAtaphore,
au sens oT il y a mise en signes sur le plan verbal commeily a
mise en signes sur le plan de I'espace, du costume, du geste, du
comportement, etc., dans une mise en scAne thAatrale.

Mais revenons sur cette notion de thAatralitA. C'est en effet ce
qui rAsiste a l'analyse. Est-ce une sorte de commaoditA verbale,
une notion floue ? Que met-on la-dedans ? Tous ceux qui ont
travaillA avec moi cet aprAs-midi pendant deux heures dans
I'atelier Shakespeare ont vu qu'il s'agit de faits trAs concrets,
I'ordre des mots et des propositions, les effets allitAratifs, le
nombre de mots, etc. C'est de cela que je veux parler mainte-
nant, non plus de maniAre dtaillAe, mais de maniAre ghnArale,
pour essayer de dAterminer certains aspects de la thAatralitA ; il
est entendu que je ne parlerai que de Shakespeare, tout en pen-
sant que certaines analyses sont gAnAralisables. Mais il faut dA-
finir ce qu'est la thAatralitA pour chaque auteur ; il y a autant de
thAtralitAs qu'il y a de dramaturgies. )

La thAdtralitA, pour moi, c'est d'abord une dimension d'oralitA
et j'ai AtA trAs frappA par la citation de Vitez disant qu'il ne nous
reste de MoliAre qu'une trace pneumatique. Pneuma, c'est le
souffle. D'une certaine maniAre, ce que j'ai & exprimer & propos
du dire thAatral n'est qu'un commentaire de cette notion de
souffle, de respiration, qui est le guide ultime du traducteur de
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thAatre confrontA & de multiples exigences contradictoires ou
incompatibles : traduire le sens, le rythme, I'ordre des mots, la
poAsie, etc. Par quoi est gmdA le traducteur de thAatre, celui qui
pense qu'il y a une spAcificitA de la parole thAatrale, ou qui en
tout cas en fait I'expArience quotidienne lorsqu'il traduit ? Par
I'impulsion rythmique du texte qu'il traduit. Par l'impulsion
rythmique a donner a la traduction. Cette impulsion rythmique,
ce muscle, ce nerf du texte T on peut prendre diverses mAta-
phores T il est tout a fait Avident qu'ils existent trAs fortement
dans le texte shakespearien.

Le fait est nAanmoins gAnAralisable et par exemple Maurice
Gravier disait, a propos d'lbsen, qu'il ne s'agit pas seulement
de faire passer un texte d'une langue dans une autre : "Il faut,
Acrivait-il, que le traducteur Acrive une langue fi orale 0 et non li-
vresque, formule des rApliques que le comAdien puisse, sans
difficultA, avec plaisir méme, articuler, faire rAsonner dans
un fi gueuloir* ¢, etc. Il ajoutait aussi : et qui "passent la rampe"
T cette notion pourrait &tre un point de dAsaccord ou de dAbat,
car je crois au contraire qu'un texte qui rAsiste, un texte qu'on
ne peut pas immAdiatement mettre en bouche, est plus intAres-
%ant)pour le thAatre qu'un texte qui "coule” (comme le camem-

ert

Pour le texte shakespearien, ce qui me frappe d‘abord, c'est
une sorte d'anatomie du texte, de physique du texte, peraue par
une premilre approche musicale, qui fait sentir que c'est d'abord
un texte Acrit (on parlait tout a I'heure des poumons, peut-étre
ceux de Shakespeare Ataient-ils Iarges) pour des poitrines, pour
des souffles ; c'est un texte musclA, s'appuyant sur des ressources
phoniques, musculalres consonantiques plus fortes dans la
langue anglaise que dans la franaaise, I'anglais Atant, comme
chacun sait, une langue plus accentuelle. Il s'agit donc pour le
traducteur de prendre le relais de cette prAsence du corps dans
le texte et de faire en sorte que la texture des mots soit soutenue
par la voix, par une certaine tension de la voix. Une traduction
de thAatre est une traduction qui appelle le dire, la projection
vocale et il me semble que c ‘est 1 la premiAre forme de fidAlitA,
lorsqu'on est confrontA & ce type de texte. D'autre part, un texte
de thAatre est un texte qui comporte un certain nombre de pro-
positions pour l'action physique du comAdien, oT I'ordre des
mots, les images, les rythmes sont des instruments de jeu.

Jai pris tout a I'neure, en atelier, I'exemple du dAbut de Peines
d'amour perdues, oT il est clair que la dynamique verbale du
texte traduit un certain gestusdu personnage T je vais revenir
sur cette notion dans quelques minutes T, que l'autoritA de la

* Etudes de linguistique appliquCe, oct.-dAc. 1973, p. 44.
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proclamation royale s'appuie sur des rythmes Anergiques et
qu'il faut donc essayer de rendre I'impulsion du texte d'origine,
sa vigueur, sa nettetA.

La thA4tralitA est donc, pour moi, d'abord un certain type
d'oralitA, un acte sonore ou oral, un mouvement de la voix. Si
I'on prend le premier vers : Leét fame that all hunt after in their
lives, il me semble que la traduction que j'en propose ("Que la
gI0|re que tous traquent dans leur vie") est plus orale, plus thAa-
trale en ce sens prAcis, que celle de Franaois-Victor Hugo (“Puisse
la gloire que tous poursuivent dans leurs vies") oT l'impact ryth-
mique parait plus diluA, le ressort verbal plus dAtendu.

DeuxiAme exemple, pour ce vers de Hamlet : Seems, madam ?
Nay, it is. I know not seems, la traduction de Gide (' Apparence ?
Eh 1 non, madame. RAalitA. Qu'ai-je  faire avec le i paraitre 6 ?")
est plus porteuse d'une dynamique de jeu que la traduction plus
intellectuelle, moins vigoureuse du méme passage par Yves
Bonnefoy ("Qui me semble, madame ? Oh non : qui est ! Je ne
sais pas / Ce que sembler signifie I").

L'oralitA dans Shakespeare renvoie le plus souvent a des
rythmes vigoureux et je m'impose par consAguent I'exigence de
garder par la concision, par I'extréme densitA, l'impact du texte
d'origine ; il s'agit donc, d'une certaine mam/-\re de reprodmre
un volume, d'essayer de garder le méme nombre de mots, méme
si on dit que le franéais est plus long. Cette oralitA, c'est I'influx
de jeu, c'est I'Anergie vocale. Cela a pour moi un sens prAcis et,
au thAatre, on sait que l'oreille est plus capthe par le mouve-
ment raplde de la parole que par les significations qui parviennent
seulement a travers les rythmes.

La thAatralitA, c'est aussi un deuxiAme AlAment, que j'appellerai
la gestualitA. Je ne parle absolument pas des didascalies, des indica-
tions scAniques, dont on sait qu'il n'y en a pratiquement pas dans
Shakespeare. Je parle de la fadon dont le texte met le corps en mou-
vement. Jean Jourdheuil parlait hier de "traduire avec ses pieds".
Alain Ollivier, dans l'atelier Tchekhov, relayait I'idAe en disant : "S'il
y a bien quelqu'un qui traduit avec ses pieds, c'est l'acteur.”

Dans un texte shakespearien, il y a des indications prAcises
de geste, de dAmarche, parfois simplement des esquisses corpo-
relles, des sollicitations musculaires dArivant, par exemple, de
I'armature consonantique AvoquAe tout & I'heure. Ce. texte a la
propriAtA de mettre le corps en mouvement. Pas forcAment au
sens de gestes prAcis ou de dAplacements spAcifiques ; je dirai
méme : pas du tout en ce sens-la. Le metteur en scAne est entil-
rement libre de faire jouer I'acteur en rupture avec la rythmique
du texte. Je ne pense pas que méme une traduction fidAle &
cette gestualitA dicte quelque mise en scAne que ce soit. On
peut faire rester immobile un comAdien dont le texte, dont la
partition textuelle implique du mouvement. C'est un choix du
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metteur en scAne. Mais, en tout cas, le traducteur qui s'attaque a
Shakespeare doit avoir un rapport a cette corporalitA du texte, a
ce que les Anglais appellent physicality.

Sur ce point, je crois que le concept de gestus chez Brecht est
trAs fAcond, parce qu'il permet de donner un contenu prAcis & la
notion de gestualitA. Brecht dit : "Une langue est gestuelle
lorsqu'elle indigue quelles attitudes prAcises I'homme qui parle
adopte envers d'autres hommes. La phrase : fi Arrache I'oeil qui
est pour toi un objet de scandale ¢ est d'un point de vue gestuel
moins riche que la phrase : i Si ton oeil est pour toi un objet de
scandale, arrache-le ! 6 Dans celle-ci, on montre d'abord I'ceil,
puis vient la premilre partie de la phrase, qui contient manifes-
tement le gestus de la conjecture ; enfin arrive la seconde partie,
comme une attaque surprise, un conseil libArateur*."

Un autre exemple pris dans Shakespeare contribuera a illus-
trer cette notion de gestus. A la fin de la tirade de Richard 11 sur
la mort des rois, on lit : ... subjected thus, / How can you say to
me | am a King 7 || est certain que la traduction : "Ainsi assujetti, /
Comment pouvez-vous me dire que je suis roi ?"* est plus ges-
tuelle, plus prAcise pour le jeu du comAdien que la traduction
de Pierre Leyris : "Qu'avez-vous a me dire, esclave comme je le
suis, que je suis roi** ?" 1l y a certes dans cette traduction une
forme d'oralitA, qui est a mon avis une oralitA rhAtorique, une
rhAtorique plus oratoire que thAatrale ; cette traduction est rAgie
par une logique et une poAtique de I'Acrit, qui globalise deux
gestus nettement diffArenciAs dans le texte original. Il y a le mot
"assujetti”, l'anacoluthe, le mot en suspens en fin de vers, et il y
a cette projection rapide : "Comment pouvez-vous me dire que
je suis roi 2" Il'y a donc pour le comAdien deux choses a jouer,
et elles se trouvent globalisAes dans une traduction qui homo-
gAnAise verbalement les deux impulsions de jeu. La encore, cela
ne veut pas dire qu'en traduisant ainsi on oblige le metteur en
scAne ou le comAdien & jouer : 1. "Ainsi assujetti" ; 2. "Comment
pouvez-vous me dire que je suis roi ?* Mais on lui permet de
percevoir le texte ainsi. La tache du traducteur est de trans-
mettre fidklement ce matAriau de jeu et de penshe analytique et
prAcis qui est celui du texte d'origine. Le gestus, c'est pour
Brecht l'attitude physique du locuteur, son comportement vis-
a-vis de son partenaire, mais aussi son attitude mentale vis-a-vis
de son discours et de sa situation thAétrale.

Pour terminer, un autre exemple pris dans Antoine et ClCo-
patre***; The shirt of Nessus is upon me : teach me, /7 Alcides,

* Ecrits sur le thCatre, tome 1, Paris, L'Arche (1963), 1972, p. 462.
**ﬁuvres complates de Shakespeare, Club franaais du Livre, tome IV, Paris, 1958,

¥xV, 12, 43-47.
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thou mine ancestor, thy rage : /7 Let me lodge Lichas on the
horns o' the moon /And with those hands that grasped the hea-
viest club, /7 Subdue my worthiest self. Tout ce qui d'habitude est
dAcrit comme du matAriau poAtique : les allitArations, la courbe
mAlodique, la texture auditive, tout cela est Agalement et donc
d'abord, pour le traducteur de thAatre, un matAriau de jeu, c'est-
a-dire que, méme si on n'est pas obligA de jouer le texte ainsi, il
y a des suggestions de mouvements. Dans The shirt of Nessus is
upon me : teach me, les sifflantes trAs Avidentes a I'Acoute sug-
gArent la torsion sous I'effet d'une brrlure imaginaire. Avec Let
me lodge Lichas on the horns o' the moon la voix monte et on a
le sentiment qu'il y a une libAration de cette torture physique et
mentale, puis une retombAe dans les deux derniers vers,
comme sous le poids de la massue d'Hercule.

Il'y a donc une inscription virtuelle du geste dans la physique
de la langue. C'est cela que le traducteur de thAatre, dans la
conception que je me fais de son travail, essaie de rendre, ce
qui, rApAtons-le T et c'est un dAbut de rAponse partielle a la
question du rapport a la mise en scAne T, n'implique nullement
que le metteur en scAne pour qui serait faite la traduction de ce
passage sera tenu de faire jouer I'acteur de cette manire.

MICHEL BATAILLON ) )

Merci, Jean-Michel DAprats, de cette approche de la thAatra-
litA qui en dAfinit deux ou trois aspects. Il sera utile de revenir,
dans la discussion, par exemple sur la notion de gestus et sur la
notion capitale de I'ordre des propositions. Pour le moment, je
crois intAressant de demeurer avec Shakespeare et un cas tout a
fait paradoxal que va nous exposer Jean-Franaois Peyret. Il a
travaillA ricemment sur une mise en scAne des sonnets de Sha-
kespeare et veut s'interroger sur le réle qu'a pu jouer l'acte de
traduction dans le passage d'un texte destinA a étre lu a une
forme scAnique de ce texte.

JEAN-FRANOOIS PEYRET

Vous imaginez le malaise dans lequel je me trouve, car, si les
thAoriciens eux-mémes ne savent plus oT ils en sont, les... faut-
il dire les praticiens ? sont dans une situation encore pire. La
mienne est la pire de toutes, puisque j'ai a parler d'un spectacle,
les Sonnets de Shakespeare, et méme s'il faut quelque arrogance
pour en parler devant des gens qui ne I'ont pas tous vu, je ne
sais pas en quelle qualitA je parle. Je peux toujours le faire en
tant que commeraant ou boutiquier : j'ai des places a vendre.

Il est donc difficile de rendre compte d'une expArience dans
laquelle je jouais a la fois le rale du traducteur et celui d'un co-
metteur en scAne. C'est donc & moi-méme que je devrais
demander si ma traduction supposait une mise en scAne ou si
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au contraire la mise en scAne a fini par dAvoiler quelque chose
de la traduction ; il me faudrait alors avouer que je n'en sais Avi-
demment rien.

Et puis il s'agit, ce qui complique encore I'affaire, d'un texte
qui n'Atait pas au dApart thAatral et qui est de surcroit intradui-
sible. Ce dernier point constituait peut-étre un avantage. Au
fond, quand on s'attaque aux sonnets de Shakespeare, on sait
que la situation est dAsespArAe. Cela a produit chez moi une
intense jubilation et une espAce de IAgAretA : j'aimerais d'ailleurs
placer mes quelques remarques sous le signe T une fois n'est
pas coutume T de la IAgAretA. Car il faut dire que le processus,
sur lequel je reviendrai, non pas de la traduction, mais du trans-
port au thAatre de ce texte intraduisible, son transfert vers ou
dans une thAatralitA improbable, s'est opArA grace a une certaine
IAgAretA, une lAgAretA des pieds Avidemment.

Ces remarques sont faites aprAs coup, maintenant, c'est-a-dire
dans l'urgence de la "communication”. Car dans le travail, nous
obAissions a une urgence toute diffArente, puisque nous Ations
partis pour faire un autre spectacle. Et nous avons fini par faire
les Sonnets. Je passe sur les dAtails intimes. 11 s'est donc trouvA
gu'il a AtA urgent de donner a mes camarades (qui me faisaient
une "vacherie") une version franaaise ¥ je ne suis pas STT que ce
soit le terme propre I_|'_Ides Sonnets en question. Je dois dire que
je n'ai pas du tout rAflAchi en les traduisant. J'avais I'impression
de rajeunir, de jouer au tennis et de faire des balles avec un
joueur beaucoup plus fort que moi, William Shakespeare. Cela
se passait plutat bien, d'autant plus que, comme on travaille
toujours a plusieurs, je pensais qu'il y aurait au moins une sorte
de contréale en aval et que tout ce que je faisais, c'Atait encore
pour rire. Premier Atat de la IAgAretA. 11 s'est trouvA que, I'ur-
gence aidant, nous n'avons pas beaucoup revu les textes.

Encore une fois, c'est aprAs coup, aujourd'hui, que je me
rends compte que les sonnets de Shakespeare en anglais sont
probablement intransportables a la scAne. Je ne sais pas si des
expAriences ont AtA faites ; je crois qu'il y en a eu ; tout est pos-
sible ; mais pas dans le sens oT nous les avons faites. Le passage
a la scAne passait justement par la destruction, c'est-a-dire par la
trahison, des Sonnets. || se mélait en fait a la IAgAretA dont je
parle une certaine Schadenfreude a I'idAe d'esquinter un chef-
d'oeuvre. Je crois que tout mAdiocre aime assez se venger ainsi
d'un gAnie. D'autant que, quand méme, pendant un maois, c'est
bien les Sonnets de Shakespeare qui ont AtA & I'affiche, et non
ma traduction ! Et en raison du succAs, comme on dit, 4a va étre
repris T donc, venez nombreux !

D'autre part, nous nous sommes aperaus T en fait, c'est plutat
Jean Jourdheuil qui me I'a fait remarquer ¥ que, chemin faisant
et au bout du compte, c'est la traduction qui a AtA mise en
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schne, c'est-a-dire le transport du texte. Nous avons At aidAs en
cela par le dAcorateur, Gilles Aillaud, qui, quand il a vu I'immen-
sitA des dAgats, nous a dit : "Rien ne ressemble plus & un sonnet
qu'un autre sonnet." Voila pourquoi, dans le spectacle, on faisait
entendre entre chaque sonnet une vague venant [Acher un sable
imaginaire, Donc le dAcorateur s'est vengA. De méme que Sha-
kespeare rAsistait en quelque sorte a la mise en scAne T la tra-
duction est rocailleuse aussi T, le dAcorateur a dAcidA de nous
coincer dAfinitivement. D'une part, il a compris qu'il fallait utili-
ser pour le dAcor le cAlAbre tableau des Ambassadeurs de Hol-
bein, ce qui fige un peu les acteurs, vous en conviendrez, s'ils sont
coincAs chacun d'un catA de leur table ; d'autre part, puisque au
fond un thAme au moins travaille le texte, qui est celui de la mA-
lancolie, il a disposA sur une carriole la MClancolie de Dérer, qui
Atait aussi une contrebassiste, jouant la musique de Philippe
Hersant. o

Il fallut ensuite faire un spectacle avec aa. En rAalitA, je crois
que cette image, sinon cette mAtaphore, de I'ambassade, est in-
tAressante dans la mesure oT la traduction s'est faite ambassade
de Shakespeare. Cela a portA la difficultA a la puissance deux.
Les deux acteurs parlant en franais Ataient en quelque sorte les
ambassadeurs de Shakespeare... AuprAs de qui ? Je n'en sais
rien, mais en tout cas auprAs du thAatre. Cela dAmultipliait dAja,
cela cassait la parole monologique des Sonnets et ce dAdouble-
ment est la premiAre forme de la IAgAretA.

Un des autres jeux possibles, un jeu rendu possible, renvoie
a l'espace ouvert entre I'original et le traduit par la dAmultiplica-
tion des voix, qui a aidA le processus d'atomisation, de pulvAri-
sation du texte. C'est ce qui me fait dire qu'on a mis en scAne
I'acte ou le geste de la traduction ¥ il faudrait peut-étre en discu-
ter s'il est intAressant de le faire. L'idAe essentielle, c'est qu'a un
sonnet de Shakespeare ne rApond pas un sonnet, en tout cas
pas au thAatre. A l'intraduisible IAgAretA du sonnet de Shakes-
peare ne pourrait rApondre que l'incroyable opacitA ou pesan-
teur du sonnet traduit, parce qu'il y a peu de chances, toute
modestie vraiment mise a part, que le traducteur soit a la hau-
teur de Shakespeare. Il n'y a rien de plus mirlitonesque gu'un
sonnet traduit par un sonnet T je vais peut-étre choquer des
gens dans la salle, du moins je I'espAre. Il fallait donc en quelque
sorte dAtruire, atomiser, rendre pelliculaire le sonnet, et cela
méme si, comme dirait MallarmA, I'opAration s'accompagnait de
quelques sacrilAges ignares T je dis cela pour prendre mes prA-
cautions du catA des anglicistes. )

Cela nous a fait rencontrer une deuxiAme difficulté, celle du
vers dramatique, qui a dAja AtA quelque peu abordAe ici. Un des
principes de la traduction, dAcouvert spontanAment, c'Atait le
jeu avec l'alexandrin ; je crois que ce transport et cette question
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de la traduction posent le problAme de I'Atat du vers dramatique
en France dans la langue contemporaine de thAatre, chose qui a
AtA un peu oubliAe, méme si I'alexandrin hante notre langue.
Jai l'impression qu'il la hante surtout sur les panneaux publici-
taires T "A franchement parler, votre argent m'intAresse™ T, ou
bien dans les slogans d'il y a quelque temps T "Ce n'est qu'un
dAbut, continuons le combat”, oT I'on reldve une chsure curieuse
et fautive : "Ce n'est qu'un dAbut con/tinuons le combat." Pour
en venir a la question de la mAtrique, le jeu a AtA davantage
avec l'alexandrin qu'avec le sonnet. OT en est-on de ce point de
vue ? Que peut-on encore entendre de l'alexandrin au thAatre,
ou du vers dramatique ?

La, c'est 'autre processus de IAgAretA qui a AtA T si je puis
m'accorder quelques compliments malgrA tout T a l'oeuvre dans
ce travail et qui permettait justement de casser le ronronnement,
le mAcanisme infArieur ou le clapotis infArieur dont parle Mal-
larmA. C'Atait un jeu pneumatique que permet ce phinomAne
mAtrique essentiel qu'est le emuet. C'est Jacques RAda qui parle
de cet AvAnement formidable qu'est le emuet dans la prosodie
frandaise comme d'un AvAnement pneumatique. Les acteurs
rAsistaient violemment a ce travail, car ils avaient I'impression,
les malheureux, d'étre convoquAs a une sorte de rAcitation poA-
tique par un instituteur en folie. Donc, il a AtA difficile d'imposer
ce jeu, a la fois d'approximation et de violence, avec l'alexandrin.

L'idAe essentielle est cette pneumatisation de la langue qui
est T pneuma, le souffle T un principe de ligAretA aussi. On
arrive a cette situation paradoxale que le thAatre, au fond, ici,
nous dAbarrassait du corps, et notamment du corps de Shakes-
peare, pas de celui de I'acteur. C'est-a-dire qu'on pouvait arriver
a étre obscAne sans étre vraiment choquant pour les bonnes
moeurs. On rejoint ici un probldme de traduction. La IAgAretA
pneumatique dAbarrassait le comique d'une pesanteur corpo-
relle pour le railler et montrer que la mAlancolie est en rAalitA
une tristesse devenue IAgAre. C'est aussi par 1a que cette traduc-
tion rejoignait Aventuellement une question actuelle, qu'on peut
identifier comme celle de I'Are du vide ou le travail de la mAlan-
colie en ce moment. Il est tout a fait significatif que le grand
travail de Panofsky paraisse en ce moment en France. Cette
pneumatisation du texte rencontre peut-étre quelque chose de
cette mAlancolie comprise comme une tristesse allAgAe.

C'est tout ce que je souhaitais dire pour le moment.

MICHEL BATAILLON

Je crois devoir m'accorder trois ou quatre minutes : elles vont
étre nettement moins spirituelles, beaucoup plus terre-a-terre.
Je ne suis que rarement traducteur et la plupart du temps j'agis a
l'intArieur d'un systAme de production thAatrale.
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Il a AtA dit tout & I'neure trAs clairement T et Jean-Franaois
Peyret vient de le montrer a propos des Sonnets & qu’en fin de
compte c'est la traduction qui est mise en scAne. Que ce soit trAs
clair : seule la traduction est mise en scAne. Je vais en donner un
exemple : a I'heure actuelle, Georges Lavaudant a I'intention de
monter un texte sans titre de Tchekhov, titrA de fadon posthume
Celui qui n'a pas de pare et qu'on connait habituellement sous
le nom du personnage principal, Platonov ou, selon Vilar, Ce
fou de Platonov. )

Lavaudant ne parle pas le russe ; dans I'Aquipe on ne connait
guAre cette langue. On va donc directement a ce qui existe, le
texte d'Elsa Triolet. C'est le seul complet et on I'aborde avec le
respect, l'estime qu'on peut avoir pour quelqu'un dont la prose
est allAgre, la langue mordante, qui fait partie des grands pas-
seurs entre les deux langues, les deux cultures, les deux pays.
Normalement, on devrait jouer le texte d'Elsa Triolet. Mais on
pratique alors, comme le font beaucoup, des coups de sonde.
Le texte est Anorme : dans la traduction d'Elsa il y a 341 pages,
de quoi meubler cing heures ou cing heures et demie. RAsumons
deux ou trois points dAgagAs par nos coups de sonde. Bien
entendu, la dAcision finale n'a pas AtA prise uniquement sur les
deux exemples que je vais citer, mais sur une centaine de cas
analogues.

La piAce dAbute par une "vacherie" absolument terrible. Petite
remarque en passant, qui touche a un problAme posA 4 tous les
traducteurs ; un acteur, quand il entre en scAne dans un réle, a
une question essentielle & risoudre : "Pourquoi j'entre en scAne ?
Pourquoi et comment je commence a causer ?"* Hier, on a
AvoquA dans un des ateliers le fait que les traducteurs, et les
acteurs encore plus, ont toujours envie d'introduire des petits
mots tremplins, des petits mots inutiles qu'on place en téte,
parce qu'on a l'impression qu'on rentrera ainsi plus facilement
dans la phrase. Tchekhov, donc, propose une belle "vacherie™.
La piAce commence par chto, si bien qu'il faut attaquer par :
"Quoi ?" Question absolument terrible. Elsa Triolet a rAsolu le
problAme : le jeune mAdecin Triletski entre en scAne, il s'adresse &
la gAnArale en lui disant ; "Alors ?"" D'autres versions ont adoptA
comme traduction : "Eh bien quoi ?"

Tout de suite aprAs surgit le premier point que je veux soule-
ver. Nous avons en russe une chose extrémement belle T et je
vais souligner un point trAs important pour les gens de thAatre.
La gAnArale rApond : "Ben, rien..." Elle utilise une belle "vache-
rie”, elle prend le mot skoutchno et forme un adverbe diminutif,
hypocoristique dirait-on, trAs sympa, tris aimable, en disant
"Ben, on s'emmerde gentiment." Le jeune mAdecin lui dit a ce
moment-la : "Dacti¢, mon ange [en franaais dans le texte],
pacouritch I" Elsa traduit : "Avez-vous une cigarette, mon ange ?"
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Il'y a la une chose totalement impossible pour au moins trois
raisons. Premier problAme : il y a dans le russe une incise, avec
la "vacherie” du "franaais” dans le texte. L'acteur russe, quand il
joue cela, joue les trois temps. 1l joue un impAratif qui est fich-
trement impAratif (dactiC), il joue ensuite l'incise, et il termine
par un verbe trAs brutal, oT il n'est pas question de cigarette,
mais qui dit : De quoi fumer. Thomas Brasch, qui connait le russe
et qui a fait pour Luc Bondy une adaptation oT il a dAplacA les
rApliques et mAlangA les personnages, y va, lui, carrAment ; il dit :
"Donnez-moi de la nicotine"”, parce qu'il file en direction de la
drogue, une drogue de I'Apoque. Il est absolument sTr que
pacouritch est trAs brutal. Ce que propose Elsa est totalement
policA. Cela ne va pas, il va falloir trouver quelque chose. Et
'incise, le problAme de I'ordre des mots, est d'une extréme im-
portance. Il y a bien Ia trois sAquences a jouer. Lorsqu'un comaA-
dien prend un texte ¥ c'est un fait capital pour les traducteurs ¥,
le comAdien va faire dans sa téte un travail absolument enfantin,
trAs simple, lorsqu'il doit mAmoriser pour lui-méme une tirade
de Racine. Il lui arrive de se dire : "Je lui dis d'abord aa, puis je
|ui dis aa, puis je lui dis aa. Je n'en ai pas oubliA ? Non, il y avait
quatre temps." Puis, quand il a fait ce premier effort de mA-
moire, il essaie de voir quel est I'ordre des AlAments, quels sont
les points les plus importants, s'il y a des choses secondaires.
Est-ce qu'il y a une cible ? Est-ce que la cible est au coeur de la
phrase ou est-ce qu'elle est au bout ? Le comAdien se pose toutes
ces questions.

Ensuite se pose un Anorme problAme : quelle est la valeur
des indications donnAes par la ponctuation ? Quelle est la signi-
fication relative des ponctuations ? Qu'est-ce qu'une ponctua-
tion du xvre sikcle ? Quelles sont les ponctuations spAcifiques
des uns et des autres ? En somme, le comAdien essaie de com-
prendre quel est le petit secret d'Acriture du po/-\te,'_ce qu'il marque
par les mots Acrits et par les creux, I'existence Aventuelle d'un
intertexte dans les creux. Sur ce point, on a besoin d'un travail
philologique prAcis, oT les sAquences sont respectAes. C'est
absolument dAcisif pour nous.

Je passe deux lignes plus loin. La gAnArale continue a trouver
que le garaon, ce jeune mAdecin, ne se comporte vraiment pas
bien. Elle lui dit : "\VVous étes impossible, vous n'arrétez pas de
manger. Hier, je vous ai trouvA dans ma chambre, vous Atiez en
train de manger un morceau de tarte, vous ne vous étes méme
pas demandA si c'Atait ma tarte ; eh bien, ce n'Atait méme pas
ma tarte, vous avez mangA la tarte d'un autre" et elle termine la
tirade par ces derniers mots : "'Svintsvo, galoubtchik, khoditiC."
Elle lui dit trAs exactement : Svintsvo, c'est-a-dire : "'C'est une
cochonnerie” ; c'est clair, le mot "porc™ est prononcA. Puis elle
prend immAdiatement la tournure hypocoristique courante en
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russe : Galoubtchik (mon petit pigeon). Et aussitat elle lui dit,
revenant a la partie d'Achecs qu'ils jouent : KhoditiA, "A vous de
jouer " On a donc des rapports au couteau, avec un jeu de mots
absolument Anorme. Eh bien, on ne peut pas se satisfaire de ce
que propose Elsa Triolet : "C'est dAgoTtant, cher ami !"

Ces deux exemples ont AtA choisis a dessein. Cela dit, le
piAge de la traduction d'Elsa Triolet, c'est qu'elle est splendide-
ment fluide. Elle n'a aucun Acueil, elle est en bouche, elle est
Acrite par une plume allAgre, elle est formidable : normalement,
on doit prendre la traduction d'Elsa Triolet, elle a tout pour
convaincre, et elle existe. Pourtant, malgrA tout cela, malgrA le
goTt que j'ai toujours eu pour la prose d'Elsa Triolet, j'ai une
seule maniAre de faire mon travail a l'intArieur de ce thAatre :
conseiller au metteur en scAne de commander une traduction
entiArement nouvelle. Car nous avons besoin de savoir ce qui
se passe entre ces gens : est-ce trivial ? Quel est le niveau stylis-
tique ? Comment les heurts se font-ils ? Sont-ils a fleuret mou-
chetA, ou pas ? Tous ces AlAments, une traduction peut les raboter,
les faire disparaitre complAtement. Tels sont certains problAmes
tout bétement concrets, pragmatiques, qui peuvent se poser a
des gens dans notre mAtier.

A qui s'adressera-t-on ensuite ? On s'est rendu compte qu'il
y avait quelque chose de trAs particulier dans une mise en scAne
d' Ivanov par Claude RAgy a la ComAdie-Franaaise, on peut se
dire: c'estla trAs grande intelligence des rapports subtils et cruels
que Claude RAgy sait mettre en scAne, c'est la part du metteur
en scAne et du directeur d'acteurs. Mais on peut se dire aussi
que Simone Sentz a la main trAs sire pour traduire Tchekhov et
on peut s'adresser a elle.

Je ne sais pas ce qu'on va faire. On va sans doute s'adresser a
quelqu'un qui a un sens extraordinaire de la IAgAretA, des rup-
tures de syntaxe, de I'asyndAte. Je pense a un texte traduit par
lui qui est Mon Pouchkine de Marina Tsvetaieva, chez ClAmence
Hiver ; il s'agit d'AndrA Markowicz. On va demander a AndrA
Markowicz s'il a le temps, si cela lui convient, s'il a envie de le
faire. On s'adresse a lui prAcisAment parce que la traduction de
Mon Pouchkine apporte la preuve qu'il sait prodigieusement ce
qu'est I'asyndAte. Je reparlerais volontiers plus tard des pro-
blAmes de I'asyndAte, qui sont extrémement intAressants, chez
Racine notamment. ) )

Le tour de table est terminA ; il faut engager le dAbat sur les
questions soulevAes, posAes aux uns par les autres ; engager le
dAbat entre nous, mais en y mélant la salle.

HEINZ SCHWARZINGER

Je souhaite enchainer sur ce que vient de dire Michel Bataillon.
La traduction de thAatre franaaise, telle que j'ai pu I'observer, la
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regarder, la lire et parfois la voir au thAatre, est une adaptation
romancAe du thAatre. Vous parlez du souffle, vous parlez de la
pulsion, de I'impulsion, du geste dramatique, eh bien, ce sont la
des mots Atrangers pour des traducteurs dits de thAatre, depuis
a peu prhs le dAbut du siAcle. On doit souligner la nAcessitA
absolue de refaire en France quasiment tous les textes de littAra-
ture dramatique AtrangAre traduits avant, mettons, 1970-1975, et
encore... Il me semble impAratif de continuer & mettre le d0|gt
exactement oT I'a mis Michel Bataillon. C'est-a-dire qu'on n'a
pas osA garder en franaais les particularitAs, les rythmes, les bri-
sures, les Aliments violents dans le langage dramatique, 1a oT ils
se prAsentent dans le texte d'origine.

Prenons I'exemple des traductions de Horvath par Rende
Saurel, et parfois de Schnitzler par Dominique AuclAres, dont je
m'occupe maintenant. Ce sont des femmes tout a fait admi-
rables, passionnAes par les auteurs qu'elles ont dAfendus, toutes
les deux, pendant toute leur vie, et dont elles ont pratiquement
tout traduit. Eh bien, en ce qui concerne le thAatre, ces deux
femmes tout a fait extraordinaires n'ont pas eu, si j'ose dire, le

"culot", par rapport a la langue franaaise, que Michel Bataillon
vient, |UI avec ses deux exemples, de mettre en lumidre trAs jus-
tement. C'est-a-dire que quand il y a une rupture violente de ce
genre, on est passA par-dessus, on a gllssA on a arrangA, on a
arrondi, on a poli et policA des textes qui ont besoin de radica-
litA et de violence quand elles sont dans I'original. Pourquoi les
gommer ? 1l n'y a aucune raison. C'est 1a vraiment ne pas rendre
compte de l'auteur. C'est le trahir. 1l est vrai que, souvent, traduire,
c'est trahir, comme I'ont fait ces traductrices, malgrA elles et mal-
grA 'amour, la passion qu'elles avaient pour leurs auteurs. C'est
une chose terrible de le constater et je pense que, pour Elsa
Triolet, Michel Bataillon doit étre peinA de voir que sa traduc-
tion est un texte qu'aujourd'hui on ne pourra probablement pas
jouer si on est honnéte par rapport a Tchekhov.

MICHEL BATAILLON

Le texte d'Elsa Triolet correspondait exactement au thAatre
qui se faisait dans les annAes cinguante.

Le programme AnoncA par Heinz Schwarzinger s'applique &
I'ensemble des traducteurs, mais je crois que les deux traduc-
teurs ici prAsents ne se livrent pas a des travaux de ce genre : ils
ont gAnAralement beaucoup de mordant.

Passons aux questions soulevAes par les interventions dAja
entendues.

PHILIPPE IVERNEL

Je voudrais dire un mot pour compliguer les choses, parce
gue nous sommes en train d'Ariger le souffle en norme et en
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critAre, mais qui connait les normes et les critAres du souffle ? Le
souffle n'est pas moins inscrit dans I'histoire que toute autre donnAe.
Le souffle se modifie, se transforme, etc. Le souffle oc-cidental n'est
pas le souffle oriental, jusqu'a maintenant. 11y a des souffles pu-
rement organiques, des souffles dialectiques, des souffles mys-
tiques. Tout cela existe. Donc il n'y a pas a soumettre a priori le
texte a une certaine nonne, a un certain critAre du souffle, alors
que celui-ci n'est pas dAfini, sauf si on veut le dAfinir par I'orga-
nicitA telle gu'en fin de compte nous la vivons aveuglAment.

Jean-Michel D(prats se dit peu convaincu de la distinction
entre le souffle occidental et le souffle oriental. Le souffle du
vers Let fame that all hunt after in their lives est le souffle shakes-
pearien. Philippe lvernel poursuit :

Je veux dire qu'il faut faire jouer le souffle comme on fait
jouer le texte et il y a des textes qui peuvent faire jouer le souffle
dans un sens que le souffle n'a pas spontanAment. 1l y a donc
aussi a exercer le souffle, et le texte peut étre un moyen
d'exercer le souffle. Les textes qui ne sont pas en bouche sont
peut-étre en avance par rapport a la bouche du comAdien qui
n'arrive pas a les prononcer. Cela existe aussi.

D'autre part : la notion de geste, de gestualitA, n'est pas simple
non plus. Evidemment, 13, Jean-Michel DAprats est allA chercher
une citation de Brecht qui est trAs claire : "'Si ton ceil tirrite...
arrache-le I" En fait, il y a quantitA d'autres analyses de Brecht
sur le gestus qui ne vont pas du tout dans ce sens immAdiate-
ment expressif. Brecht n'a rien d'un expressionniste a cet Agard
et son expressivitA est tout a fait diffArente de celle qu'on peut
imaginer a travers cette citation. En particulier, ce qui intAresse
Brecht dans le gestus, c'est qu'il peut marquer beaucoup mieux
que la parole, que la rhAtorique, les contradictions dans lesquelles
sont empétrAs les individus dans le monde d'aujourd'hui. Le
gestus a pour principal objet de pointer le contradictoire et en
particulier de pointer la nAbulositA dans laquelle vient se loger le
contradictoire. Donc, la notion de gestus implique aussi bien une
mise en scAne de I'imprAcision, de l'indAcision. Ce qui intAresse
Brecht dans notre Apoque, c'est justement son imprAcision et
son indAcision. Et la psychologie brechtienne renvoie trAs sou-
vent a ce texte oT il dit qu'aujourd’hui T je crois que les conditions
n‘ont gulre changA depuis qu'il a dit cela T, il y a beaucoup de
substance humaine, mais plus de noyau. Nous avons affaire a
une humanitA sans noyau. TrAs souvent le gestus a pour objet
de montrer comme un manque cette absence de noyau, a tra-
vers, justement, la mise en scAne de la nAbulositA que crhe le
contradictoire. La notion de gestus chez Brecht n'est pas du tout
a confondre avec une sorte d'expressivitA, d'expressivisme ou
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d'expressionnisme. C'est beaucoup plus complexe. Autrement
dit, les rapports entre le corps et I'esprit ne peuvent nullement
gtre rAduits a des rapports de reflet mAcanlques

Je dirai qu'on peut davantage jouer T puisqu'on utilise sou-
vent ce mot T avec les mots qu'avec le souffle. Le jeu des mots
doit donc pouvoir aussi donner au souffle une autre contenance,
un autre volume, un autre rythme que ceux qu'il a spontanA-
ment, car ceux qu'il a spontanAment ne sont jamais que condi-
tionnAs aussi par un certain Atat de I'Histoire et de la civilisation.

Michel Bataillon, estimant que I'intervention de Philippe
Ivernel tCmoigne d'une mCprise grave quant au sens de ses
propos, se r¢serve d'y rGpondre ultCrieurement, mais donne
d'abord la parole E Patrice Pavis.

PATRICE PAVIS

En rAalit, ce que j'ai a dire va tout a fait dans la direction de
Philippe Ivernel. Pour ma part, ce qui m'a aussi un peu génA
dans les propos de Jean-Michel DAprats tout a I'heure, c'est que
cette notion de physicality, de gestus, est un peu abstraite et
donne l'impression que la traduction serait une sorte de calque
mimAtique de ce rapport entre le texte et la voix, entre le texte
et le corps, sans trop faire entrer en ligne de compte justement
le transfert culturel, sans trop s'interroger sur ce qui se produit
guand on passe d'un univers culturel a l'autre. Ne faudrait-il
pas, d'une part introduire une notion que j' appellerai une no-
tion de verbo-corps*, c'est-a-dire le rapport propre a une culture
entre la maniAre dont on parle, dont on Anonce un texte, et la
maniAre dont on vocalise, dont on gestualise ce texte, et d'autre
part se demander comment une culture a un certain rAglage
spAcifique de la parole et du geste et comment le traduire. Ce
n'est pas simplement faire un calque, si pricis soit-il, du verbo-
corps de la langue de dApart, mais c'est peut-étre transposer,
adapter, s'inscrire davantage dans I'Histoire.

JEAN-MICHEL DEPRATS
Chacun est libre d'entendre dans les propos tenus le nAgatif
de ses perccupatlons et de sa problAmatique. En tout cas, je
n‘entends ni dans ce qui vient d'étre dit sur le gestus, ni dans la
contradiction qui m'est opposAe aucune riponse a l'analyse
extrémement contextuelle que j'ai faite en proposant d'em-
ployer ce terme de gestus ou ce que Patrice Pavis appelle le
"verbo-corps". Je pense qu'il va dAvelopper ce qu'il entend par

* Cf. P. Pavis, "Vers une spAcificitA de la traduction thAatrale : la traduction inter-
gestuelle et interculturelle”, Le ThCatre au croisement des cultures, Paris, 1990.
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"transposer". Je parlais pour ma part de choses prAcises, me
semble-t-il, et je ne vois pas trop par rapport a quelle proposition
sont formulAes les remarques ou les critiques, ni si je dois les
entendre comme un complAment a ce qui a AtA dit ou comme
une contestation.

MICHEL BATAILLON

Jaimerais rApondre sur deux ou trois points. Je crois qu'il y a
une mAprise totale. Lorsque je parle de souffle, je ne parle abso-
lument pas d'une opposition entre le corps et l'intellect. Je parle
d'une chose tout a fait prAcise. Pour un podte, quel qu'il soit, je
crois d'abord qu'il y a une continuitA totale dans I'Acriture et que
les problAmes qui se posent au traducteur de thAatre ou au tra-
ducteur de prose sont les mémes parce qu'il s'agit de problimes
de poAtique. Les poAtes risolvent des problAmes de poAtique
pour eux-mémes, dans un combat solitaire avec eux-mémes,
dans un combat avec leur langue, dans un combat avec I'entou-
rage, avec les prAdAcesseurs, dans des dialogues qui sont des
rapports de force. Ils essaient de trouver des solutions et ils en
apportent qui sont des solutions rhAtoriques. Lorsque nous
sommes au thAatre, cette rhAtorique est prise en charge par I'ac-
teur et elle a une forme physique. Il y a une esphAce d'adAqua-
tion entre la pensAe, la pulsion et la rhAtorique.

Essayons de nous expliquer au moyen de deux ou trois
exemples. Un cas prAcis : vous prenez Pinter ; il y a au moins
deux types d'attaque dans son Acriture. Un premier type con-
siste & toujours tendre un arc dont la fliche va partir a retarde-
ment. C'est-a-dire qu'un personnage, dans le dialogue, amorce
par une rAplique quelque chose. GAnAralement son partenaire
ne pense pas a la méme vitesse et on va s'apercevoir que ce qui
a AtA amorcA va survoler et va cogner. A quelle distance ? A une
distance tout a fait prAcise. C'est-a-dire que l'une des astuces (et
c'est peut-étre la que rAside la mAchancetA T certains disent la
perversitA T du dialogue pintArien) consiste pour Pinter a frap-
per des coups en jouant sur la diffArence de vitesse de pensAe
entre les personnages. 'y a continuellement des changements
de vitesse et, dans un conflit thAatral, il y a tout le temps un per-
sonnage qui, a une certaine seconde, pense plus vite que l'autre,
va le doubler et cogner plus fort. Pinter, lui, fait ces change-
ments de vitesse par des flAches qui survolent et qui frappent au
moment oT I'on s'y attend le moins. C'est une premire mAthode.

DeuxiAme mAthode extrémement intAressante : il attaque et
on voit venir la faaon dont il attaque ; il attaque de front. Il
affirme une chose. DAbut de pAriode : on est comme si on avait
le dos de la main et on voit trAs clairement ce qu'il veut dire, Fin
de pAriode : on a le plat de la main. Et le moment oT I'hAlice
s'est faite, le moment oT il a retournA sa position, retournA son
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argumentation, ce moment-1a est inattendu, secret, cachA. Toujours
est-il que le coup porte exactement a l'inverse des prAmisses.
Cette espAce de technique en hilice, de coup en hélice, est un
des secrets de I'Acriture pintArienne.

Lorsque je parlais du souffle, je parlais de la rhitorique, et
cette rhAtorique-1a, le comAdien doit la piger. 1l la pige par I'ana-
lyse, par la congAnialitA, par le commerce, par I'amour qu'il a du
po/-\tq. Il doit la rendre. S'il ne la rend pas, il y a une brisure et le
comAdien ne pourra pas la prendre en charge. Il faut que le
comAdien la dAtecte et la prenne en charge. 1l y a de nombreux
stades de cette prise en charge.

Pas un instant, dans ce que j'ai dAveloppA, je n'ai pensA
opposer corps et intellect. Lorsque je dis le souffle, je ne pense
pas au corps, je pense a cette espAce de boule serrfe qui est le
passage de la pensAe et de la pulsion a la traduction verbale de
cette pulsion dans une rhAtorique spAcifique. Par exemple, on
sait trAs bien que I'une des techniques d'Acriture de Racine est
I'asypdAte. Il attaque avec un sujet, puis il y a rupture en milieu
de pAriode et on passe a un autre sujet. Le fait est absolument fon-
damental. Si vous prenez les Aditions du siAcle dernier ¥ comme
j'ai dT le faire rAcemment pour Andromaque &, vous trouverez
deux cents fois en bas de page : "AsyndAte audacieuse, que ses
contemporains lui ont longuement reprochAe.” Eh bien, on
s'aperaoit que I'un des miracles de la poAsie dramatique raci-
nienne, ce qui fait de Racine un poAte fulgurant, c'est d'hAriter
d'une tradition oT I'Aloquence sacrAe, I'Aloquence appliquAe,
c'est-a-dire celle des plaidoiries et des tribunaux, et I'Aloquence
dramatique sont enseignAes de pair par les mémes et figurent
dans les mémes manuels. Les grands manuels de la fin du xvee sikcle
et du dAbut du xv1i€ offrent a tous les gens de thA&tre un ensei-
gnement de la rhAtorique et de la fadgon dont on mAne un dis-
cours. Racine reaoit cet hAritage, le fait Aclater : il le fait Aclater
notamment par I'asyndAte. Si nous ne respectons pas cet ordre
des mots, nous perdons le secret personnel du poAte. Mais cela,
n'importe quel traducteur doit le faire et, quand on traduit a
partir de la prose, on a le méme problAme. Simplement, 13, c'est
repris en charge par un autre. Voila ce que je voulais dire.

Quant au gestus, une pracision. Je suis un peu d'accord avec
ce qui a AtA dit par Philippe Ivernel : le champ de la notion de
gestus chez Brecht est bien plus vaste, notamment dans les
directions prAcisAes par lvernel et notamment pour le gestus
social. Il n'empéche que lorsque Brecht parle de langue gestuelle,
il dit exactement ce que dit Jean-Michel DAprats ; et il est exact
gue Brecht souligne qu'il y a une organisation des mots dans la
phrase qui permet a une dynamique de naitre : il appelle cela la
langue gestuelle, et elle existe vraiment. J'ai vu en 1972 Matthias
Langhoff, ne parlant pas frandais, assis dans une salle, regarder
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un comAdien qui, aprAs de longues tentatives, ne parvenait pas
a jouer un passage. Matthias est intervenu auprAs de moi en me
disant : "Il faut reprendre la traduction ; I'acteur ne peut pas
jouer parce que la traduction a modifiA I'ordre des pAriodes.”
On est revenu a la traduction. Matthias avait raison : la traduc-
tion avait permutA 'ordre des pAriodes. C'est cela la langue ges-
tuelle. Il est vrai que la langue gestuelle n'est qu'un petit secteur
de la notion de gestes chez Brecht, mais c'est trAs important.

Telles sont les deux remarques que je tenais a faire en rA-
ponse a ce qui a AtA dit prAcAdemment.

JEAN-MICHEL DEPRATS
Je suis pratiguement d'accord.

JEAN BOLLACK

Je reviens d'un autre point de vue sur l'intervention d'lvernel
et sur le problAme de la continuitA. Dans la citation initiale que
vous avez faite de Vitez, c'est indubitablement vrai, on opAre
T c'est 1a ce qui est au fond de la pneumatisation T sur quelque
chose de continu. Vous étes vous-méme, Michel Bataillon, re-
venu sur cette notion de continuitA. On pourrait aussi bien dire
que l'asyndAte de Racine est une asyndAte historique et qui ne
nous est pas immAdiatement perceptible. On peut aussi, au
contraire, insister sur le discontinu, c'est-a-dire la distance, de la
méme maniAre. C'est-a-dire que tout le problAme de la traduc-
tion en relation avec la thAatralitA est un problAme d'actualisa-
tion : sous quelle forme une chose Atrar]g/-\re, lointaine, peut-elle
étre, dans un contexte historique donnA, actualisAe ?

Vous venez de discuter de I'exemple d'Elsa Triolet, qui est
extraordinairement instructif, parce que c'est une assimilation,
et maintenant nous supportons, dans une autre actualitA, la pos-
sibilitA d'une prise de distance et du coup nous pouvons dAsas-
similer. Il'y a un autre problAme liA & celui de I'actualisation.
Encore une fois, pour adapter ce que j'ai envie de dire a ce qui a
AtA dit, lorsque Jean-Franéois Peyret travaille sur les Sonnets de
Shakespeare, Avidemment il Alabore une distance puisqu'il se
situe, lui, dans I'actualitA face a Shakespeare. C'est-a-dire qu'il
ne se demande pas comment Shakespeare peut s'exprimer a
travers une chose actuelle, mais au contraire, a travers une nA-
gation initiale, il construit une distance et donc la problAmati-
sation initiale peut étre dramatiguement exprimAe. Je crois que
c'est dans la logique de ce qu'il dit et fait.

Mais je voudrais aller plus loin dans I'historisation. Tout a
I'neure, Jean-Michel DAprats disait que chez Shakespeare il y a
relativement peu de didascalies. Ou bien qu'on ne les a plus.
Evoquons un fait extraordinaire : il existe un fameux texte d'un
homme d'Etat athAnien du 1v¢ sikcle avant J.-C. qui a voulu que la
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tragAdie ft au centre de la vie de la citA un siAcle aprAs la mort
de tous les auteurs, aprAs celle d'Euripide. Qu'a-t-il fait en
consAguence ? Les textes Ataient_ltr/-\s mal interprAtAs puisqu'on
pensait que les acteurs avaient dAtruit la textualitA et qu'il fallait
la rAtablir. 1l a fait le contraire, c'est-a-dire qu'il a reconstituA
toute la technicitA des reprAsentations, depuis la musique jus-
qu'a ce que nous appellerions la mise en scAne sous son aspect
le plus technique, puisqu'il pensait que la possibilitA de jouer
les piAces Atait lide a la survie des didascalies.

Je dirai que, dans le cas de Shakespeare, de deux choses l'une :
ou bien la didascalie existait et elle est perdue, c'est-a-dire que
vous ne l'avez pas mais que les acteurs ou les gens avec qui ils
travaillaient l'avaient ; ou bien elle est entiArement percep-
tible a travers le texte que vous traduisez, c'est-a-dire que le
texte s'y substitue et vous pouvez la dAgager du texte.

Maintenant, ce que vous avez AvoquA tout a I'heure se situe
dans une tradition romantique trAs prisente en ce moment a
travers les diffArentes formes de la heideggArisation franaaise.
Il est sTr W c'est une partie de la vAritA du langage dramatique -
qu'on peut avoir cet accAs immAdiat. Mais sans le nier, sinon il
n'y aurait pas d'accAs du tout, on peut prendre le parti contraire,
que Philippe Ivernel appellerait a juste titre plus intellectuel, qui
permet de saisir une situation intellectuelle historique dans le
passA et de se demander ce qu'elle est pour nous, au lieu de la nier.
Sinon, on entre dans ce que reprAsente Elsa Triolet, c'est-a-dire
dans une chose dAja actualisAe qu'on croit pouvoir rAactualiser,
mais sans la distance critique qui nous est offerte aujourd'hui.

ANNE-FRANOOISE BENHAMOU ) )

Il me semble que dans les textes que I'on a AvoquAs les pro-
blAmes qui se posent sont trAs diffArents ; par exemple, selon
qu'il s'agit de textes comme ceux de Pinter ou de textes qui sont
porteurs d'une tradition non seulement de traduction, mais ren-
forcAe et entretenue par une tradition de jeu.

Puisqu'on a parlA de Tchekhov et de Shakespeare, j'ai I'im-
pression qu'un enjeu de la tradition de thAatre est souvent un
dialogue avec une tradition de jeu, c'est-a-dire que retraduire Tche-
khov, ce n'est pas seulement faire bouger la lecture de Tchekhov,
c'est casser une certaine tradition spectaculaire de Tchekhov, c'est
transformer une certaine tradition de mise en scAne de Tchekhov
en France. Il y a parfois dans la traduction thAétrale un radica-
lisme, du fait qu'elle Abranle, au-dela de la traduction elle-méme,
une autre tradition qui est une tradition de spectacle. Cette
constatation recoupe des remarques sur Shakespeare, sur Tche-
khov et aussi sur la tragAdie antique.

On disait Agalement d'Elsa Triolet que si elle traduit comme
elle le fait, c'est en raison d'une certaine idAe de ce qui peut
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passer la rampe ou étre en bouche, de ce qui est thAatral & une
certaine Apoque, idAe qui a changA. Jai l'impression que les tra-
ductions d'aujourd’hui sont porteuses d'une autre idAe de ce
qui peut étre en bouche, de ce qui est thAatral, du fait de chan-
gements dans le jeu de I'acteur mais aussi dans I'Acriture. Si la
traduction de Tchekhov et de Shakespeare change, c'est aussi a
cause de certains apports de la mise en scAne, peut-étre méme
de I'Acriture contemporaine. On peut entendre des choses diffA-
rentes sur une scAne et jouer autrement les textes.

Emmanuel Loi intervient plus briavement qu'il ne le souhai-
terait ; il estime qu‘on n'a pas suffisamment expligug le cas
d'Elsa Triolet en parlant de rapports mondains et que I'on n'a
pas assez analys( I'origine de classe des traducteurs. 1l se plaint,
en tant que germaniste, de la tras mauvaise qualit¢ des traduc-
tions franNaises de Kleist, Hofmannsthal, Holderlin ; il n‘appr(-
cie pas la plupart des traductions de Philippe Jaccottet, oé il voit
"une injection de littCrature sur du texte'. Emmanuel Loi
conclut par une suggestion pr(cise :

Tant que ne seront pas mises en oeuvre auprAs de la Di-
rection du ThAatre et des Spectacles, auprAs de Bernard Faivre
d'Arcier, des ThAatres Nationaux et des c.D.N., des demandes
d'offres a des traducteurs travaillant sur des programmations
soit triannuelles, soit biannuelles, soit annuelles, on en sera au
méme point et I"“Aploraison” pourra durer longtemps.

MICHEL BATAILLON )

Ce point servira de transition vers le dAbat de demain matin :
la place du traducteur dans la chaine thAatrale est un problAme
dAcisif qui concerne le ministAre, la sAc.D. les directeurs de
Centres ; la question des commandes est a I'ordre du jour en ce
domaine. Pour aujourd'hui nous devons nous arréter la, sans
avoir ApuisA la matire. Merci a tous.



LE RELE DU TRADUCTEUR DANS LA CHAENE THEATRALE

Jean-Michel D(prats commente briavement la distinction entre
“table ronde™ et "dChat™. Si I'organisation de cette matinCe n‘a
pu Utre rigoureuse, c'est que des incertitudes ont subsist¢ jus-
qu'au dernier moment quant E plusieurs participations, dont
celle d'un repr(sentant de la s.a.c.0. Jean-Michel DCprats pr(-
sente les intervenants qui I'entourent :

Rudolf Rach, des Cditions de I'Arche; Jean-Pierre Engelbach,
des Cditions ThCatrales ; Huguette Hatem, qui est E la fois com(-
dienne et traductrice d'italien ; Marie-Claire Pasquier, traduc-
trice ; Jacques Boncompain, repr¢sentant de la s acp.: Heinz
Schwarzinger, traducteur et agent, qui parlera de cette double
fonction, et Christian Dupeyron, qui dirige les Cditions Papiers chez
Actes Sud. D(prats lui-mUme est essentiellement pr(sent E titre
de traducteur. 1l sera peut-Utre animateur plutdt que "modCrateur™
d'un dCbat qui ne pourra guare prendre un ton tras modCrC.

JEAN-MICHEL DEPRATS

Je voudrais, non pas faire un exposA liminaire, mais prisen-
ter rapidement les thAmes qu'il me semble nicessaire d'Avoquer
aujourd'hui au fil d'un dAbat intitulA "Le Rale du traducteur dans
la chaine thAatrale™ et centrA sur les questions Aconomico-
professionnelles, les questions d'ordre esthAtique ayant AtA
abordAes prAcAdemment.

Puisque nous nous adressons a un public de traducteurs qui
sont pour la plupart des traducteurs de fiction ou de poAsie tra-
vaillant pour I'Adition, il parait nAcessaire dans un premier temps
de les informer. Il faut apporter certaines donnAes. Notamment
pour dissiper un mythe : on dit que les adaptateurs de thAatre
touchent des sommes astronomiques ; c'est parfois le cas, mais
seulement dans des circonstances exceptionnelles. Quoi gu'il
en soit, il est nAcessaire de prisenter d'abord le systAme des
droits d'auteur tel qu'il existe en France et d'indiquer quelles
sont les particularitAs d'autres systimes, notamment de I'alle-
mand qui diffAre du franaais sur plusieurs points. Donc, d'abord
la question des droits d'auteur et du réle de lasac.p.

Ensuite viendra la question de l'initiative ou du manque d'ini-
tiative du traducteur dans cette chaine thAatrale. Il se situe
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nécessairement avant la production théétrale, et traduit donc
Soit par passion et sans étre rémunéré, soit ala suite d'une com-
mande, sans étre d'ailleurs nullement assuré que, commande
ayant été passée, il seraun jour rémunéré si la production théa-
trale n'apaslieu, ce qui arrive trés souvent. On parleraaussi du
devenir des textes non publiés.

Troisiéme point, auquel il est souhaitable que I'on consacre
suffisamment de temps : il existe des lacunes considérables en
ce qui concerne latraduction du domaine étranger ; on ne sait
trop ce qu'il faudrait faire pour qu'une partie importante, par
exemple du répertoire élisabéthain, grand moment de I'histoire
du théétre, ou du théétre du Siécle d'or espagnol, ou de I'oeuvre
de Schiller, soit enfin traduite, c'est-a-dire puisse circuler et étre
connue, lue par des acteurs ou des metteurs en scéne qui pour-
raient éventuellement sy intéresser.

Quatrieme point : I'édition théétrale, le statut du livre de
théétre, la difficulté de se faire éditer, et d'étre rémunéré. Les
éditeurs de théétre nous parleront avec précision de leurs diffi-
cultés financiéres.

Cinquiéme point relié plus précisément au role du traducteur
danslachaine théétrale : qui traduit ? Ce qui pose la question de
savoir qui choisit le traducteur, et selon quels critéres. Nul n'ignore
par exemple que de nombreux metteurs en scene, par exemple,
sautocommandent des traductions, encouragés peut-étre par
I'appét des droits d'auteur. Est-ce souhaitable ? Ces questions
constituent le sixiéme point et concernent ce que I'on pourrait
appeler le statut quelque peu ancillaire de la traduction théa-
trale. Le traducteur est dépendant du metteur en scéne qui est
son employeur.

Septiéme point, auquel il est souhaitable qu'on en arrive, car
c'est I'un des plus importants : comment les traducteurs pour-
raient-ils prendre davantage l'initiative ? Je crois savoir que
Heinz Schwarzinger a des propositions concréetes a formuler sur
ce point.

Dans un dernier temps on pourrait aborder la question du
devenir scénique du texte, c'est-a-dire voir ce que devient latra
duction en aval, si j'osedire; en amont il y ale traducteur qui
traduit, qui n'est peut-étre pas joué ni rémunéré. Ensuite, quand
les choses se passent bien et que I'oeuvre est représentée, quelle
possibilité le traducteur a-t-il d'intervenir sur son texte ? Sur ce
sujet peuvent exister des points de vue trés contradictoires. En
traitant ce huitiéme et dernier aspect du sujet on toucherait ala
question des rapports entre le traducteur et le metteur en scene
et des rapports entre le traducteur et les acteurs qui parfois mo-
difient son texte sans son accord.

Je souhaite que I'on suive ce plan, pour que le débat soit un
peu structuré. Je me permettrai donc, lorsgu'il me semblera que
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la discussion, si passionnante soit-elle, s'attarde trop longue-
ment sur une question, de reprendre les choses en main.

Sur le premier point, je garde encore la parole pour dAcrire le
fonctionnement des droits d'auteur dans le systime franaais. Un
traducteur de thAatre est rAmunArA par les droits peraus sur le
prix du billet ; par consAquent sa rAmunAration, qui lui est
vershe par la sAcD, est entidrement dApendante du lieu dans
lequel il est jouA, et de la frAquentation du public. Si son texte
est jouA pendant un mois au Lucernaire devant 10, 20, 50 per-
sonnes chaque soir, il peut espArer recevoir une rAmunAration
de I'ordre de mille ou deux mille francs. Si, en revanche, il a la
chance de voir son texte jouA a Avignon devant 3000 personnes
dix jours d'affilAe W je cite ce cas parce que Florence Delay, qui
est parmi nous, a elle-méme mentionnA sa rAmunAration et qu'il
ne s'agit donc pas de dAnoncer un secret T la somme peraue
peut étre fort importante, surtout lorsque le méme texte est
repris ensuite dans un grand thAatre parisien. On peut en arriver
a des rAmunArations de cent a deux cent mille francs si un adap-
tateur ou un traducteur a le bonheur d'étre jouA continTment
pendant une annAe ou plus dans un thAatre de Paris ou de sa
banlieue. Etre jouA aux Bouffes du Nord ou a la Cartouche-
rie/ ThAatre du Soleil, par exemple, est tout a fait profitable. Il
est donc vrai qu'on peut toucher des sommes considArables en
comparaison de ce qui se passe dans I'Adition. Cela Atant dit, il y
a aussi de trAs grandes disparitAs dans I'Adition, et je suppose
que pour notre ami Lortholary, quand il traduit Le Parfum de
Séskind, les rentrAes en termes de droits d'auteur sont beau-
coup plus importantes que pour d'autres textes traduits par lui
et qui ont eu moins de retentissement. )

Tel est le systAme. La rimunAration du traducteur de thAatre
est entiArement liAe aux conditions de reprisentation. Il existe
de considArables disparitAs de revenus ; bien entendu, les diffA-
rences sont dAja importantes selon que I'on traduit un auteur
encore vivant ou un auteur entrA dans le domaine public. Lors-
qu'on traduit des contemporains, les droits d'auteur sont parta-
gAs entre l'auteur et le traducteur. La fourchette peut varier
autour de 50 % : 60 % pour l'auteur, 40 % pour le traducteur ou
I'adaptateur ; sans parler de cas plus complexes, mais frAquents, oT
plusieurs personnes ont le statut juridique d'auteur. Un exemple
prAcis : Les Fragments Fatzer de Brecht ont AtA adaptAs par
Heiner Méller, puis traduits en France par Franaois Rey, ce qui
fait trois instances : les hAritiers de Brecht, H. Méller, F. Rey. Pour
faire comprendre que la rAmunAration du traducteur de thAétre
peut aussi étre extrémement faible, Franaois Rey m'a dit que
dans ce cas particulier il avait touchA 1 800 F de droits d'auteur,
pour un travail qui lui avait demandA au moins trois ou quatre
mois. Voila. Mais n'entrons pas trop prAcisAment dans les dAtails.
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Ce systhme, qui fait que le traducteur de thAétre est rAmunArA
par des droits d'auteur, pose justement la question de la rAmu-
nAration du traducteur, mais pour l'auteur c'est la méme chose.
De toute fadon, le traducteur ou l'adaptateur est considArA comme
auteur par la s.A.c.D. Le traducteur qui traduit une pidce a la
demande d'un metteur en scAne, mais qui n'est pas joue en-
suite, n'est pas rAmunArA du tout. Donc, une des revendications
que formulent, ou devraient formuler, les traducteurs, c'est que,
lorsqu'il y a commande, le travail soit rAmunArA par le thAatre
qui envisage de produire le spectacle. Cela semble, la plupart
du temps, poser pro_bl/-\me alasacp. En tout cas, chaque fois
que je me suis trouvA personnellement dans cette situation, on
m'a dit que la s.A.C.D. ne reconnait pas la rAmunAration de la
commande ; donc, ce qu'on peut faire de mieux, c'est offrir un
a-valoir sur ce que vous toucherez lors des reprAsentations ;
cela ne peut fonctionner que s'il est certain que la reprAsenta-
tion aura lieu, sans quoi la sA.c.D. ne donnera pas de contrat de
reprAsentation. Par parenthAse, j'ai toujours reau de tels contrats
longtemps aprAs la fin des reprAsentations, ce qui pose encore
problAme puisque alors plus rien n'est nAgociable. Je n'ai jamais
reau de contrat de la sAc.D. avant le dAbut des reprAsentations,
méme a la suite de commandes passAes Six mois ou un an a
I'avance. En tout cas il y a un problAme Avident de rAmunAra-
tion pour les traducteurs si le texte n'est pas jouA ; or, bien sou-
vent, un texte n'est pas jouA, non parce qu'il ne correspond pas
au projet initial, mais parce que pour des raisons financiAres un
montage ne se fait pas.

Cette premilre information sur les droits d'auteur met en
lumiAre des questions qui se posent et des insatisfactions, des
revendications lAgitimes de la part des traducteurs ou adapta-
teurs. Je vais demander maintenant a Heinz Schwarzinger de
dAcrire le systAme allemand, puis a Jacques Boncompain d'utili-
ser son droit de rAponse, puisque la sA.c.D. a AtA, non pas accu-
sAe, mais mise en cause sur la question des droits d'auteur ; il pourra
s'il le souhaite apporter des informations complAmentaires et
rApondre a propos de la rAmunAration de la commande, ne
serait-ce qu'en nous disant que ce n'est pas le problAme de la
S.AC.D. mais surtout celui des thAatres.

HEINZ SCHWARZINGER

Je vais rApondre seulement & une partie de la question, parce
gue Rudolf Rach, ayant dirigA pendant des annAes le dAparte-
ment thAatre du Suhrkamp Verlag, est bien plus qualifiA que
moi pour dAcrire le systAme qui fonctionne enrF.A, en Suisse et
en Autriche. Mon intervention, pour faire bref, se limitera aux
consAquences qui rAsultent pour moi de ce systAme. en effet,
comme traducteur vers l'allemand, je suis membre de sociAtAs
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allemandes ou autrichiennes, et en France membre de las.Ac.D.

par obligation, compte tenu de la situation monopolistique de
las.ac.D. dans la collecte et la redistribution des droits d'auteur.

Quand jai dAbutA dans le mAtier il y a quelques annAes, je ne
me suis absolument pas mAfiA. Je me suis dit : C'est comme 4a !

Las.A.C.D. est |a pour assurer la perception et la rApartition des
droits. Je me suis rendu compte petit a petit que tout auteur qui
voulait percevoir ses droits devait étre membre de la sAcD.

Puis, quand j'ai commencA & travailler de plus en plus souvent
de I'allemand vers le franaais, la question s'est posAe trAs frA-
quemment ; comment faire pour les auteurs qui ont cAdA leurs
droits a un Aditeur ? Ou a un agent, car en Allemagne quand on
parle d'un BNhnenverlag, il s'agit plutat d'un agent de droits de
reprisentation que d'un Aditeur de livres ; il faut le savoir ; le
terme allemand recouvre toujours ce double aspect. Donc, ces
auteurs, ayant fait cette cession aux Aditeurs allemands, ne pou-
vaient pas devenir membres de la s.a.c.D.

AprAs de longues discussions, les deux parties se sont mises
d'accord et lasAcD. a acceptA de considArer les BNhnenverlag
allemands comme une mini-sociAtA d'auteurs. Cette mini-sociAtA
a AtA habilitAe a percevoir les droits pour les auteurs qu'elle
reprAsentait. Ainsi s'est trouvAe assainie une situation qui Atait
malsaine dans le sens oT, par exemple, des auteurs qui aupara-
vant avaient adhArA a la SACD. reaoivent d'elle directement
toutes les informations et tout I'argent, ce qui pose problAme &
I'Aditeur allemand qui de son catA dAtient presque toujours les
droits universels. 1l n'est pas rare qu'il y ait une petite enclave de
ce genre, une rAserve pour les pays de langue franaaise, vivant
sous le statut de las.ac.p.

Une fois rAsolu ce problAme, on s'est trouvA devant une diffi-
cultA : il fallait faire en sorte que les auteurs Atrangers dont je
m'occupe, qui m 'intAressent en langue allemande, soient vArita-
blement dAfendus en France, comme peut I'étre un auteur fran-
aais qui confie ses droits a la sacD. C'est une chose qui se fait
de plus en plus souvent, puisque la fonction d'agent littAraire...
ou... comment dire... d'agent de droits de reprAsentatlon n'existe
pas ou existe trAs peu en France ; elle est en effet Aconomique-
ment invivable pour la simple raison qu'il y a peu de produc-
tions. On ne prodmt pas suffisamment de pll-\ces que ce soit au
thAatre, a la radio, a la tAlAvision ou au cinAma, pour qu‘un
agent puisse vivre des 10 % qu'il prAlAve pour rAimunArer son
travail. Les agents sont donc rarissimes. Il y a quelques per-
sonnes (Suzanne Sarquier T est-elle prisente aujourd'hui ?) qui
luttent avec toute leur Anergie pour arriver a faire vivre des
auteurs, pour dAfendre les intAréts d'auteurs qui sont pour la
plupart des Atrangers, ainsi que de quelgues auteurs franaais, mais
c'est extrémement difficile. Or, la s.A.c.D., @ ma connaissance,
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n'accepte pas I'existence méme de I'agent, c'est-a-dire n'accepte
pas de l'inscrire dans ce qu'on appelle les bulletins de dAcla-
ration, formulaire type bien connu de tous, je pense, et qui n'est
signA que par les auteurs (sauf dans les cas gue je citais a
linstant, la RFA. et I'Autriche, oT les Aditeurs, ou plus prAcisA-
ment les Bahnenverlag, sont habilitds signer, Atant chargAs de
la gestion des droits de leurs auteurs).

La s.Ac.D. dit: "Nous ne reconnaissons pas I'agent parce que
nous sommes nous-mémes agent", alors qu'elle ne joue pas
VvAritablement le réle d'agent, qui consiste tout de méme surtout
a promouvoir et a dAfendre les intAréts de l'auteur. Il est vrai
que la sAc.D. le fait sur le plan/.'{uridique et qu'on peut faire
appel a elle quand on a un problAme, a condition d'avoir suivi
les canaux s.A.c.D. depuis le dAbut, par exemple pour les fameux
contrats de reprAsentation dont a parlA Jean-Michel DAprats. Si
on n'a pas suivi cette voie, la s.A.c.D. dit : "Il fallait nous con-
sulter avant. VVous étes maintenant dans la mouise... dAbrouillez-
vous tout seul "', ce qui n'est pas toujours facile, surtout quand
des thAatres comme les Maisons de la Culture sont en faillite.

C'est 1a un premier aspect de la chose, juridique et Acono-
mique, qui est important. Est life & ce probIAme la reconnais-
sance du bout des lAvres de I'Aditeur franaais de livres ; celui-ci,
si l'auteur en est d'accord et en fait la demande, peut obtenir
5 % des droits sur la somme peraue par la SACD. au titre des
droits de reprAsentatlon Non pas 5 % sur les 10 ou 12 % que
perdoit la sA.c.D., mais 5 % de la somme globale. Cela est tout a
fait insuffisant, puisque la participation de I'Aditeur W ce sera le
deuxiAme point sur lequel je souhaite m ‘exprimer W est pour
nous traducteurs absolument fondamentale. EspArons que les
prAsentes Assises nous aideront en cela. Il faut aboutir a ce que
le livre reste le tAmoin premler et nAcessaire de toute criation
thAatrale, puisque nous n'avons pas la maitrise des reprAsenta-
tions et de la mise en scAne, nous n'avons pas la maitrise d'autres
mAdias, mais nous pouvons, en travaillant en confiance avec les
Aditeurs, avoir une certaine influence sur la publication dans
la mesure oT tel et tel texte restera acqms pour notre ghAnAration
et peut-étre une ou deux gAnArations & venir. 1l faut absolu-
ment rAsoudre ce problAme, trouver un terrain d'entente avec la
SAC.D. puisque chacun sait que la raison principale pour laquelle
il n'y a pratiqguement plus d'Adition thAatrale est I'impossibilitA
de la rentabiliser seulement par la vente des livres. Il ne reste plus
gue des fous furieux comme Actes Sud - Papiers, ThAatrales et
I'Arche ; je ne sais comment ils trouvent de l'argent, mais ils en
trouvent...

Jean-Michel D(Cprats intervient pour souligner que les rares
Cditeurs de thCatre trouvent de I'argent pour Cditer des livres
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mais ne trouvent pas un centime pour payer le traducteur !
Heinz Schwarzinger en convient, et poursuit.

C'est bien cela... Nous travaillons pour rien. Voila qui est clair.

Un dernier mot : il me semble tout a fait Avident que, depuis
que la sA.cC.D.a pris une position“tr/-\s rigoureuse, ferme, qui cor-
respond a ses statuts ¥ c'est indAniable W en refusant de traiter
avec les Aditeurs, toutes les maisons d'Adition, que ce soit le Seuil,
Gallimard, Stock, ou d'autres, ont pratiquement cessA la publi-
cation de thAatre. En effet, ne pouvant participer, ne serait-ce
que pour un infime pourcentage, aux droits de reprAsentation,
donc au produit d'un texte qu'elle a financA (comme aujour-
d'hui Bourgois, lui aussi, finance des traductions de thAétre),
cette Adition a disparu, exception faite des Aditions de I'Arche,
lesquelles ont trouvA une mAthode, une manilre de procAder
gue Rudolf Rach va expliquer mieux que je ne pourrais le faire.

RUDOLF RACH
Ce qui est important, je crois, c'est qu'en Allemagne comme
en Autriche et en Suisse, il y a beaucoup plus d'argent dApensA
pour les thAatres par les villes et les rAgions. En second lieu, il
n'y a pas de sociAtA des auteurs. Les droits sont nAgociAs et en-
caissAs par des entreprises privAes, des agents qui sont parfois
liAs & une maison d'Adition, parfois trAs puissante, et qui peuvent,
malgrA les problAmes existant aussi en Allemagne pour I'Adition
thAatrale, se permettre de publier des piAces.
~ Autre diffirence capitale : méme quand une pidce n'est pas
AditAe sous forme de livre, le texte est en tout cas distribuA par
l'agent T ou Bahnenverlag & sous forme de manuscrit reproduit
normalement a mille exemplaires qui sont destinAs au thAatre, a
la circulation, a I'usage des metteurs en scAne et des acteurs ;
c'est dire que les textes sont toujours disponibles. Ces disposi-
tions concernent les auteurs contemporains, mais aussi les
auteurs classiques et Atrangers. La diffArence, une fois de plus,
s'explique par le fait qu'il y a beaucoup plus d'argent, beaucoup
plus de thAdtres dans les petites villes de province ; le systA_lme
est trhs diffArent de ce qui existe en France ; cela fait que I'Adi-
tion thAatrale, les auteurs et par consAquent les traducteurs se
portent beaucoup mieux qu'en France. Je crois que c'est la I'es-
sentiel de ce qu'il y a a dire.

Antoinette Monod intervient pour prCciser qu'en ce qui
concerne la Suisse, le systame dCerit est celui qui prvaut en
Suisse allemande, la Suisse romande (tant dans la mUme situa-
tion que la France. Jean-Michel D(prats la remercie et donne la
parole E Jacques Boncompain.
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JACQUES BONCOMPAIN

Je suis trAs heureux d'étre parmi vous. Il se confirme que la
prAsence de la sAcCD. Atait importante, puisqu'on a beaucoup
parlA d'elle, tantét & bon droit, tantat, je crois, de maniAre errone.
Je vais essayer de vous donner des informations aussi pricises
gue possible.

Je suis coresponsable de lasAc.D. et de son fonctionnement.
En vingt ans j'ai AtA le responsable de tous les dApartements
Atrangers, c'est-a-dire de la diffusion du rApertoire dramatique
franaais dans tous les pays non francophones. Je le suis encore ;
en outre depuis janvier je m'occupe Agalement de I'action cultu-
relle. Ce qui fait que pour I'Allemagne jai AtA tat en rapport
avec Heinz Schwarzinger, qui pour sa part reprAsentalt les Bah-
nenverlag allemands auprAs desquels j ‘essayais de placer des
pilces franaaises. Ainsi, par. ma position, j'ai une connaissance
de ce qui se passe en France, mais aussi a I'Atranger, dans tous
les pays non francophones du monde.

En ce qui concerne la sAc.D. France, je regrette qu'il n'y ait
pas ici un reprisentant de la direction du ThAatre. En raison
d'autres engagements, c'est moi qui vais étre amenA a rApondre
sur des points qui ne sont pas de mon ressort. Je le regrette.

Quelques informations. La s.A.c.D. n'est pas une bangue, une
entreprise qui aurait une volontA indApendante des auteurs. Elle
constitue un parlement des auteurs et le conseil d'administra-
tion est composA de personnes Alues par I'ensemble des auteurs.
Il faut bien voir que les dAcisions qui peuvent étre contestAes
parfois par les auteurs sont issues de la volontA de leur majoritA.
Premier point.

La sACD. a deux cents ans. Elle est nAe en 1777 avec Beau-
marchais, comme un groupe de pression pour changer la loi.
Cette loi a AtA changde en 1791. A la suite de cela, un compositeur-
auteur de gAnie, nommA Framery, a invent le systAme de per-
ception, avec une agence centrale a Paris et des correspondants
en province. J'ai pu dApouiller une rApartition de 1794 ou 1795,
par exemple ; on sait par les archives de la sAcD. les oeuvres
qui ont AtA jouAes dans chaque ville ; on connait les thAatres, et
leurs recettes. Nous avons donc une expArience ancienne de la
gestion et nous fonctionnons un peu comme une coopArative.
Le principe de la s.Ac.D. est de faire appel a des spAC|aI|stes
dont je suis, qui sont les salariAs des auteurs et qui ghrent les
droits des auteurs sous la tutelle directe des auteurs.

Les auteurs littAraires n'ont pas rAussi cette rAvolution, ce qui
fait que la SociAtA des Gens de Lettres, la s.c.AM. aujourd'hui, est
dans une position un peu boiteuse entre ses auteurs et les Adi-
teurs qui, eux, sont des cessionnaires et ont des droits. 1l est
donc important de se souvenir que les auteurs dramatiques
entendent percevoir eux-mémes les droits : dans la chaine de
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perception et de rApartition de ces droits, ils restent maitres de
bout en bout, cela de maniAre & assurer un contrale parfait et la
rigueur dans la distribution. C'est important, parce que cela se
retrouve au niveau des traducteurs. Si un traducteur a cAdA ses
droits de reprAsentation a un Aditeur, la sac.D. va verser des
droits a I'Aditeur ; I'Aditeur rAgle ensuite le traducteur, quand il
le veut. Je signale un point sur lequel on pourra revenir : dans le
contrat d'Adition les traducteurs pourraient rAserver leurs droits
de reprAsentation et faire en sorte que leur participation soit
versAe directement & un compte qu'ils auraient & la sAac.p. Je
referme cette parenthAse.

Autre point a prAciser : la situation du traducteur aux yeux de
las.ac.D. En principe, elle ne reconnait pas les traducteurs, mais
seulement les adaptateurs. Mais la difficultA est finalement
tournAe en qualifiant les traductions d'adaptations. Ce que I'on
a essayA d'Aviter, c'est que des personnes qui font un mot a mot
puissent paraitre exercer la fonction d'auteur. Aux yeux de la loi
franaaise un traducteur est un auteur, et nous le reconnaissons
sans rAserve. Disons que la rAmunAration de I'adaptateur au
thAatre peut étre relativement importante. Elle est fonction du
taux des droits d'auteur peraus. Toutes les conquétes rAalisAes
dans le domaine de l'auteur proprement dit rejaillissent sur la
situation du traducteur. Je signale que nous venons de conclure
un accord avec le syNDEAC, concernant les troupes subvention-
nAes de province qui en sont membres : dAsormais on garantit
un minimum calculA en fonction de I'importance des subven-
tions, et I'Aquivalent de trente fois ce minimum est assurA. Cette
conquéte a une rApercussion immAdiate sur les traducteurs
d'oeuvres reprAsentAes par les compagnies du sYNDEAC.

Lorsqu'une oeuvre adaptAe appartient au domaine public, la
sAc.D. considAre qu'il y a lieu d'apporter une rAtribution a la
communautA des auteurs et procAde a un prilAvement de 30 %
qui va au Fonds de Secours de la s.A.c.D. pour les auteurs nAces-
siteux et les veuves dans le besoin. Ce pourcentage peut en fait
varier en fonction de I'importance de I'emprunt au domaine
public ; il varie de 30 a 10 %. o

Si la traduction ou adaptation est reprAsentAe dans une langue
autre que le franéais, le prAlAvement n'existe plus. Ce sont des
techniques internes, dont je vous informe. Par ailleurs, a I'Atran-
ger, si nous nAgocions les contrats de reprAsentation d'une
adaptation franaaise, nous faisons en sorte que la part du domaine
public n'existe pas et qu'on obtienne le pourcentage maximal
de la méme fadon que pour une oeuvre entiArement originale.

M. Schwarzinger a dit que la s.Ac.D. ne reconnait pas les
agents. C'est un vrai probldme qui demeure a l'ordre du jour. Il
faut distinguer, la encore, entre |'Atranger et la France, ou les
pays francophones. Il existe deux sortes de pays : ceux qui ont

102



des sociAtAs d'auteurs et ceux qui n'en ont pas. La oT elles existent,
les sociAtAs d'auteurs sont en dAfinitive issues d'un modAle qui
est la sAc.D. Il ne faut pas oublier que le droit d'auteur au
thAatre, pour une part considArable, c'est la s.A.C.D. dans le
monde. Que la convention de Berne vient en grande partie
d'une action de la sA.C.D. grace & Victor Hugo et a travers des
congrAs qui se sont tenus a Paris et ailleurs. Le centenaire de
cette convention de Berne a AtA cAlAbrA par lasAcD.

Il faut dire aussi que la c.1.5.A.c. -C'est-a-dire la ConfAdAration
internationale des sociAtAs d'auteurs et compositeurs — est Aga-
lement nAe de la sA.c.D. C'est en 1926 que trois prAsidents de la
S.A.C.D.ont rAuni toutes les sociAtAs d'auteurs et les ont amenAes
a collaborer ; car, parfois, pour faire pression sur un gouverne-
ment, il faut I'union des auteurs du monde entier. Or les gouver-
nements sont les principaux usagers, puisque ce sont eux qui
tiennent la radiotAlAvision. Les sociAtAs d'auteurs ont mis au
point des traitAs de rAciprocitA afin que, dans un pays, une
sociAtA reprAsente le rApertoire mondial. Ce qui renforce son
pouvoir de nAgociation. C'est aussi, vis-a-vis des usagers, une
simplification, car en s'adressant a un seul organisme, on peut
en principe remonter jusqu'a tous les dAtenteurs de droits.

Quant aux pays oT n'existe pas de soCiAtA d'auteurs, on trouve
essentiellement des agents des Aditeurs, si bien que la situation
est plus fluctuante, confuse et difficile. Pour ces pays, disons
non statutaires, nous faisons la part des choses. La sA.CD. est
peut-étre la seule sociAtA d'auteurs, en tout cas I'une des rares, a
avoir un dApartement fonctionnant a peu pris comme une
agence. C'est ce dApartement que j'anime. Dans ce dAparte-
ment, donc, nous allons voir des pi/-\ces, nous lisons des manu-
scrits parfois avant méme que les piAces ne soient crides, et
nous essayons de trouver dans le monde, pays par pays, l'inter-
locuteur qui est le plus satisfaisant pour l'auteur, qui lui rappor-
tera W pour schAmatiser T le maximum de gloire et d'argent.

Jean-Michel DAprats ayant contestA la possibilitA pour la
SA.CD. de dispenser la gloire, Jacques Boncompain prAcise que
la sociAtA s'efforce de donner :

Le maximum de rAputation et d'argent. On cherche la per-
sonne qui peut le mieux monter I'oeuvre dans l'esprit dans
lequel elle a AtA condue et en produisant le maximum de droits
d'auteur. Tout cela sous le contréle de l'auteur, c'est-a-dire que
nous ne nous substituons pas a lui, mais essayons de lui donner
le maximum d'informations pour qu'il puisse faire son choix.
Mais nous agissons en concurrence avec les agents. Il existe des
agents privAs a Paris, méme s'ils sont en petit nombre. Les
auteurs sont tout a fait libres de traiter en dehors de la s.A.c.D.
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pour les pays oT il n'y a pas de sociAtA d'auteurs pour la simple
raison que nous ne pouvons pas leur garantir la méme gestion,
la méme sAcuritA de perception des droits que dans les pays oT
il y a des sociAtAs d'auteurs, dirighes par des auteurs et ayant
des reprAsentants un peu partout sur le territoire.

Dans les pays oT il y a des sociAtAs d'auteurs, que se passe-t-il
si un agent privA place une piAce ? Nous nous attachons a
'intArét des auteurs. Nous ne sommes pas en contradiction avec
eux. Il s'agit pour nous de concilier I'intArét gAnAral et I'intArét
particulier de tel ou tel auteur. L'intArét gAnAral, qu'est-ce ? C'est
d'assurer le respect de nos accords avec les autres sociAtAs,
c'est, pour ces territoires, faire en sorte que tout passe quand
méme par la s.Ac.D. et que, dans la chaine d'acheminement des
droits, le contrale reste exercA par les auteurs. C'est trAs impor-
tant. L'autre aspect de la situation, c'est que I'agent particulier
de l'auteur T puisqu'on peut fort bien étre a lasAc.D. et avoir un
agent T a droit a une rAmunAration. Nous faisons en sorte que le
cumul de la commission de la s.A.c.D. et de celle de I'agent ne
soit pas insupportable pour l'auteur. On retrouve alors les ques-
tions d'Adition et les statuts de la s.A.c.D. qui plafonnent la parti-
cipation de I'Aditeur. Ici intervient une dAcision que j'ai fait
prendre a la Commission il y a au moins dix-huit ans quand je
suis arrivA : notre commission est limitAe lorsqu'une affaire est
assurAe par un agent privA dans un pays statutaire ; la s.A.c.D. ne
prilAve alors que 3 %, ce qui est insuffisant pour couvrir nos
frais de gestion, de contréle, de rApartition et d'acheminement
des droits. NAanmoins nous respectons l'intArét gAnAral, c'est-
a-dire que dans la mesure oT nous avons obligation de percevoir
les droits d'un auteur, nous faisons en sorte que notre interven-
tion ne soit pas d'un coTt intolArable pour lui. L'agent redoit
d'autre part sa commission. Ensuite l'auteur, quand il touche ses
droits, peut en reverser une partie a son Aditeur. Les problAmes qui
se posent sont moins de principe que de technique et de gestion.

Ce que nous ne souhaitons pas, de manilre gAnArale, c'est
que d'autres que l'auteur apparaissent sur ce que I'on appelle le
bulletin de dAclaration, qui est la fiche d'identitA civile de I'oeuvre
et permet de dire qui a fait qu0| Ainsi, que le traducteur flgure
sur un bulletin de dAclaration a cath de l'auteur, c'est tout a fait
naturel puisque le traducteur est auteur. Mais qu'un Aditeur ou
un agent y figure, nous disons : "Non !I" En revanche, que, les
droits d'auteur une fois peraus, une commission soit vershe
directement a l'agent, c'est une formule envisageable. 1l s'agit la
moins d'un probl/-\me de droit que de gestion comptable, de
multiplication des Acritures. NAanmoins la s.A.c.0. reconnait les
agents et peut travailler avec eux. )

Que s'est-il passA pour I'Allemagne ? Il est vrai qu'Atant une
SOCIAtA d'auteurs nous prAfArons étre directement en rapport
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avec les auteurs. Dans les pays oT il n'y a pas de sociAtA d'auteurs,

nous recueillons les adhAsions directes des auteurs. Nous ne fai-
sons pas adhArer a la SAC.D. les auteurs italiens pwsqu il existe
une sociAtA italienne. Un seul compte est donc ouvert & la SAC.D.
pour I'ltalie ; c'est celui de la SociAtA italienne des auteurs. Tous
les mois nous envoyons en Italie I'ensemble des droits pour les
auteurs italiens ; la sociAtA italienne en fait alors la rApartltlon
entre ses membres. Dans les pays de langue anglaise, il n'y a pas
de sociAtA du méme type. La, nous faisons adhArer individuelle-
ment les auteurs anglo-saxons, que NOUs payons Mois par mois.
Il faut savoir que tous les auteurs sont sur un pied d'AgalitA et
que les rAgIes de rApartition qui valent pour les auteurs franaais
valent aussi pour les Atrangers. Quelles que soient la nationalitA
comme la notoriAtA de l'auteur, I'AgalitA est parfaite. En ce qui con-
cerne I'Allemagne, il est exact que le Zentralstelle A organisme
mis sur pied par les Aditeurs afin de vArifier I'exactitude des per-
ceptions dans les thAdtres T est devenu l'interlocuteur de la SA.C.D,

et que la sAc.D. verse les droits au Zentralstelle, qui nous garantit
'exactitude des dAclarations des Aditeurs ; nous souhaitons toujours
verser les droits a la personne quallflAe. Si un Aditeur isolA prA-
tend dAtenir les droits, qui nous prouve qu'iI les a ? Lorsque nous
avons affaire a l'auteur, nous avons affaire a une personne qui a
AtA en prlse sur I'oeuvre dAs son origine. L'Aditeur est second par
rapport a la criation, sauf lorsqu'il a commandA I'oeuvre.

Pour la France, nous avons agi de méme. Nous avons voulu
rester une sociAtA d'auteurs pour discuter entre auteurs. Nous
savons que dans le domaine musical, a la SACEM, les Aditeurs
sont cofondateurs de cette sociAtA ; cela ne va pas sans crier
certaines tensions car, si I'Aditeur et Iauteur sont des alliAs pour
la diffusion de l'oeuvre, il existe des points de discussion. Quand,
au coeur méme d'une sociAtA qui les reprAsente les Aditeurs
sont & AgalitA avec les auteurs, ceux-ci n'ont plus les coudAes
aussi franches. C'est pourquoi la s.A.c.0., fondAe dAs le xvire silcle,
et encore vivante aujourd'hui, malgrA les pressions considA-
rables exercAes sur nous tous les jours, entend faire tout ce
gu'elle peut pour rester sous le contrale des auteurs, tout en
passant des accords gAnAraux avec les Aditeurs. Les Aditeurs se
sont regroupAs dans une sociAtA qui s'appelle la SCE.LF.; lors-
qu'il y a des oeuvres qui sont de la compAtence des Adlteurs la
filiAre normale nous amAne & interroger lasCELF. ; elle nous rA-
pond au nom de I'Aditeur et nous versons les droits & laSCELF.
C'est la s.CELF. qui les rApartit ensuite. La S.CE.LF. nous garantit
contre tout paiement indu. C'est la contrepartie de son intervention.

HEINZ SCHWARZINGER

Il faut prAciser que la SC.ELF. est un organisme qui a la res-
ponsabilitA des oeuvres littAraires. Elle intervient quand il s'agit
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d'adaptations non dramatisies ¥ n'oublions pas qu'en ce mo-
ment nous discutons d'une sociAtA d'auteurs dramatiques. Ce
qui est du ressort de lascELF, c'est par exemple un roman dont
on fait une lecture a la radio ou a la tAlAvision sans adaptation
dramatique ; c'est rare mais cela arrive. 1l faut y faire attention,
car beaucoup d'entre nous sont concernAs. Les droits de reprA-
sentation figurant dans les contrats d'Adition que vous signez ne
cogncident pas avec les droits d'adaptation dramatique. Le méme
terme est pourtant utilisA dans les contrats d'Adition et dans les
contrats de reprisentation thAatrale. Cela peut coTter trAs cher.

FLORENCE DELAY
On ne voit pas comment le traducteur pourrait apparaitre sur
le bulletin de dAclaration d'une oeuvre puisque le mot n'existe pas
alasAcD. et qu'ony est toujours qualifiA d'adaptateur. D'autre
part, le moment n'est-il pas venu de reconsidArer le sens trAs
large attachA par lasA.c.D. au mot "adaptation” et I'itroite absence
ot elle confine le traducteur ? Vous nous disiez que c'Atait pour
Aviter qu'un simple mot & mot d'une oeuvre ne puisse étre liA a
cette oeuvre. Or, il y a belle lurette que ce sont les adaptateurs qui
sont les traitres, et que sous le couvert de I' "adaptation™ quelques
"pipeurs"” se sont fait des fortunes Anormes. 1l y a donc peut-étre
lieu de reconsidArer ces termes. On a constatA ici depuis deux
jours les immenses variations existant entre divers types de vols,
d'effractions, d'adaptations ou de traductions ; on a vu que certaines
traductions sont un travail crAateur et d'autres non. Les nuances
sont infinies. Nous reprAsentons toutes ces nuances, aussi est-il
insupportable pour nous de ne pas exister a la sAc.D.

Autre point : vous avez parlA de fagon trAs Amouvante de la
gloire et de I'argent que vous nous prAparez dans de petits bu-
reaux et qui vont irradier. Si vous aviez un ou deux exemples a
nous donner, nous en serions trAs heureux.

JACQUES BONCOMPAIN

Nous touchons a la raison pour laquelle j'aurais prAfArA que la
S.ACD. soit reprAsentAe ici par un membre de notre direction du
ThAatre, ou par un auteur, comme Victor Hagm, Il est vrai qu'il y a
des questions de mots. Les questions de mots sont trAs impor-
tantes. La SociAtA des auteurs est composAe d'auteurs ; des auteurs
sifgent autour de la table du conseil d'administration. On retrouve
maintenant un petit conflit entre, d'une part, l'auteur de thAatre,
qui se voit comme quelqu'un qui est capable de mettre un texte
dans la bouche des comAdiens, et, d'autre part, des personnes
Aminentes capables de faire des traductions de trAs haute qualitA
littAraire, sans aboutir a ce que ces traductions passent la rampe.

Il me semble qu'au-dela des mots, dans la pratique, l'impor-
tant c'est que, quand un thAatre peut vraiment monter une
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p|/3\ce dans une certaine version, la personne qui a rAalisA cette
version redoive sa juste rimunAration, méme si on lui a mis une
casquette d'adaptateur.

Avec notre ami Jean-Pierre Engelbach nous prAparons une
semaine pour la meilleure connaissance du thAatre hongrois. 11
ya des problAmes de textes. Les textes vont étre dits en langue fran-
aaise. Jean-Pierre a trouvA quelques traducteurs, mais nous avons
dAcidA de coupler ces traducteurs avec un auteur dramatique
qui, sans connaitre la langue d'origine, peut reprendre la traduction.
Je vous donne encore I'exemple d'un vaudeville soviltique, Je veux
voir Moussiovde Kataiev, qui a eu beaucoup de succAs. Marc-
Gilbert Sauvajon ne connaissait pas le russe. C'est donc Tamara
Dalma qui a fait une version fidAle au texte russe ; Marc-Gilbert
Sauvajon a travaillA sur cette version, I'a adaptAe a la mentalitA
franaaise, lui a donnA un certain rythme, et, conjointement...

JEAN-MICHEL DEPRATS

C'est prAcisAment ce qui nous met en fureur, nous autres tra-
ducteurs ! Je ne sais pas ce qu'il en est dans ce cas prAC|s mais
normalement, lorsqu'un metteur en scAne fait appel a un tra-
ducteur, c'est parce qu'il estime que ce traducteur a le nAcessaire
sens du rythme, si bien qu'il n'est pas indispensable d'aller en-
suite chercher un professionnel de I'adaptation thAatrale ! A une
Apoque oT j'ignorais I'existence méme des droits d'auteur et
leur mode de perception, je me suis trouvA maintes fois dans des
situations oT on me disait : "Toi qui es agrigA d' anglals tu dois
pouvoir me fournir un mot a mot exact de ce texte." Je tradui-
sais le texte, puis, dans une deuxiAme phase, une autre personne
s'en emparait, prAtendant donner, disons, une "tenue littAraire"
ou un souffle a mon travail, qu'elle signait alors. Elle figurait sur
le bulletin de dAclaration comme adaptateur, c'est-a-dire auteur :
aprAs quoi j'apprenais qu'elle avait touchA de la sa.cp. des
droits d'auteur. Ce cas de figure se reproduit trAs souvent. Nous
sommes IAgitimement en droit de revendiquer la reconnaissance
de notre identitA comme traducteurs de thAatre, donc auteurs de
thAatre d'une certaine maniAre, dans notre travail de traduction.
Ce n'est pas un simple probl/—\me de terminologie.

Pour moi, ce qui vient d'étre Avoqué, cette espAce de traduc-
tion par relals est monstrueux. Qu'est-ce donc que le premier
mot a mot ? Soit c'est effectivement du charabia, dont 'auteur
est une personne incompAtente qui n'a pas lieu d'étre prAsente
dans le processus de transmission de l'oeuvre, soit il s'agit vAri-
tablement d'une traduction, que quelqu'un remanie ensuite au
nom d'une compAtence tellement gAnAraIe gu'on ne sait en quoi
elle consiste ; ce quelqu'un ne connait rien au domaine linguistique
du texte de dApart, et il retraverse les oeuvres en donnant du
rythme, un semblant de rythme, a la traduction. Du point de vue
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du traducteur, cette division du travail en deux temps est inac-
ceptable.

Cela Atant dit, je ne remets nullement en cause ce qu'Avo-
quait Jean Jourdheuil avant-hier, la rAAcriture, le retravail effec-
tuA a partir d'une oeuvre classique. Je mets en cause la division
du travail entre le traducteur tacheron et |'adaptateur Acrivain et
le statut ancillaire confArA au traducteur dans cette division.

Sur le premier point que vous avez AvoquaA, et qui nous a
touchAs, personne ne disconvient que le droit d'auteur ait AtA
une conquéte au dApart. Pour en terminer avec cette reconnais-
sance, bien sTr nous admettons que, lorsqu'une piAce se joue,
la S.A.C.D. dAfend les intAréts matAriels et moraux des auteurs et
des traducteurs ou adaptateurs. Personne ne le niera. Mais la
question de la rAmunAration de la commande, par exemple, est
un problAme grave et concret, je le rApAte. Quand on traduit un
texte a la demande d'un directeur de thAatre, il n'est pas sTr que
la production thAatrale se fasse. Comment le traducteur est-il rA-
munArA ? Il me semble que les traducteurs de thAatre devraient
demander que leur travail soit rAtribuA, que toute commande
comporte une rAmunAration, indApendamment des droits d'au-
teur qu'on touchera peut-étre si la piAce se monte. Pour ma part,
constamment, tous les ans et I'annAe dernifre encore, jai fait un
travail reprAsentant un investissement, non seulement de temps,
mais aussi d'espoir, un investissement moral, crAatif ; et si la
pikce ne se monte pas, non seulement le traducteur ne touche
rien, mais il subit aussi un dommage moral. Les thAatres vous
disent : On ne va pas vous rAmunArer a la commande puisque
vous recevrez de la S.A.C.D. des sommes considArables quand la
pidce se jouera. La S.A.C.D. ne reconnait pas la commande ; on le
comprend, la S.A.C.D. n'aime pas que l'argent transite en dehors
de ses circuits. Sur ce point, le refus de la S.A.C.D. de rAmunArer
la commande, d'accepter une rAmunAration de la commande
quand le thAtre serait d'accord pour en verser une, une rAmu-
nAration qui resterait acquise au traducteur méme si la piAce ne
se joue pas, allons-nous recevoir une rAponse ?

Marie-Claire Pasquier revient en arriare pour poser une ques-
tion :

Qui va arbitrer les conflits s'il s'en produit "en amont”, c'est-
a-dire entre les traducteurs et ceux qui retouchent leurs traduc-
tions ? Est-ce la S.A.C.D. 2 En ce cas, I'A.T.L.F. a son réle a jouer pour
dAfendre nos intAréts de traducteurs. Mais la S.A.C.D. se prAsente-
t-elle vraiment comme soutenant contre nos intAréts les traduc-
tions en relais, dont nous ne voulons pas ?

Jean-Michel D(prats apporte une r¢ponse affirmative et donne
I'exemple d'un Roi Lear “'adapt(* par Nicolas Bataille, et qui
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n'Ctait autre que la traduction de Franflois-Victor Hugo avec
quelques changements dans I'ordre des scanes. La s.A.c.D. avait
reconnu Nicolas Bataille comme I'adaptateur, I'auteur de ce
Roi Lear ; ce n'Ctait pas trop grave puisque les traductions de
F.-V. Hugo sont depuis longtemps dans le domaine public, mais
c'est grave quand c'est le travail d'un traducteur vivant qui
n‘est ni reconnu ni r¢munCr¢. 1l ajoute :

JEAN-MICHEL DEPRATS )

Ce cas de figure se produit trAs friquemment pour des rema-
niements de cet ordre. La s.A.c.D. reconnait le statut d'auteur a
des gens qui Erennent des traductions dAja existantes et qui
modifient IAgArement la dramaturgie de I'oeuvre, par exemple
en intervertissant I'ordre des scAnes ou en modifiant I'attribution
des ripliques. Tel est I'adaptateur que reconnait la s.A.c.D. dans
de nombreux cas. Ce n'est pas normal.

HEINZ SCHWARZINGER )

Un dAtail sur les commandes. Il'y a une diffArence de traite-
ment entre les commandes passAes par un thAatre a un traduc-
teur W cela ne s'est jamais produit pour moi a travers lasAcD. T et
la commande faite a l'auteur qui, elle, est tout a fait admise. Je
crois que la s.Ac.p, pratique une retenue de 2 % sur les sommes
en cause. Pour nAgocier des commandes faites a des auteurs
franaais par des producteurs de spectacles franaais, je sais qu'il
n'y a aucun probl/-\me Et cette rimunAration n'est pas considA-
rAe comme un a-valoir, puisque, ensuite, nous pouvons conch-
der au thA4tre que nous renonaons & des minimums garantis de
droits & prAlever sur un nombre dAterminA de reprisentations.
En tout cas, c'est au titre de la commande et non d'un a-valoir
que cet argent transite par la s.A.c.D. parce que l'auteur le souhaite.
Ce n'est pas méme obligatoire. 1l peut le souhaiter pour que la
somme entre dans sa comptabilitA de points pour la SAcuritA
sociale et la retraite. 11 y a donc deux traitements diffirents.

JACQUES BONCOMPAIN

Je suis surpris par I'ampleur des malentendus existant a pro-
pos de la s.Ac.D. Je rappelle que la sA.c.D. est une sociAtA d'au-
teurs et que les traducteurs sont des auteurs. Nous nous trouvons
dans un domaine essentiellement contractuel, ne I'oublions pas.
Ce sont les parties qui ont recours a nous.

Le bulletin de dAclaration, qu'est-ce ? C'est le point de ren-
contre d'auteurs qui disent : "Voila, nous sommes en prAsence
d'une oeuvre, et le partage des droits entre les parties ressortit a
une convention." Ce n'est pas la S.A.C.D. qui fait le partage ! Je
vous assure qu'il n'y a aucune rApartition autoritaire des droits
entre les coauteurs ou les coadaptateurs d'une oeuvre au sein de
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la s.ac.D. Il existe des pays, par exemple I'Argentine, qui prA-
voient que le traducteur-adaptateur doit recevoir 40 % des
droits. En France le pourcentage est libre. A la limite, si le tra-
ducteur estime qu'il devrait recevoir davantage, il doit pouvoir
I'obtenir. 1l n'y a aucun diktat de la part de la sac.p. Il se peut
que le traducteur se trouve dans une position Aconomique diffi-
cile, et que, quand on lui dit : "Si c'est comme 4aa, je vais prendre
une autre version", il accepte un pourcentage qu'il estime trop
faible ; c'est regrettable, mais nous n'y pouvons rien. N'oublions
pas que dans le domaine de l'audiovisuel, I'auteur se trouve
dans la méme position vis-a-vis du rAalisateur qui lui dit : "Je ne
tourne votre oeuvre que si vous me donnez la moitiA de vos
droits”, alors qu'il a en plus ses droits de rAalisateur. Ce sont des
questions de rapports de force entre auteurs. Il ne faut pas
mettre en cause la responsabilitA de la s a.c.D. sur ce point. La
S.AC.D. gst comme une personne qui verrait venir a elle des gens
disant : "Nous sommes d'accord pour nous marier a telle et telle
condition." Notre fonction est d'enregistrement.

Je voudrais revenir sur un point qui vous a bien fait rire, le
cas du traducteur-adaptateur. J'ai des exemples prAcis a donner
pour me faire mieux comprendre. Marc-Gilbert Sauvajon est un
homme que j'aimais beaucoup, mon parrain. Alors qu'il con-
naissait trAs mal I'anglais, il a adaptA nombre d'oeuvres anglo-
saxonnes. Je prends I'exemple des Enfants d'Adouard. C'est
une piAce anglaise qui n‘avait pas vraiment marchA en Angle-
terre. Sauvajon |'a adaptAe. Son adaptation a AtA reprise, comme
la plupart de celles qu'il a signAes, en Italie, en Espagne, en
AmaArique latine, parfois en langue allemande. Son adaptation
des Enfants d'Adouard a AtA reprise en langue anglaise. On voit
que, s'il s'Atait agi d'une simple traduction, on n'aurait pas pu
reprendre la piAce dans le pays et la langue d'origine. C'est bien
I'exemple d'une oeuvre anglaise adaptAe par un Franaais et qui
a AtA rejoulie en langue anglaise avec plus de succhs que I'oeuvre
originale. C'est dans un tel cas que je parle d'adaptateur.

Sur une intervention de J.-M. D(prats, J. Boncompain precise
que la piace en question n'est pas tirCe du Henry VI de Shakes-
peare, mais signGe par deux auteurs anglais, Jackson et Botomley.

Un autre exemple est Pauvre France de Jean Cau, qui a pour
origine une piAce amAricaine, laquelle n‘avait pas eu de succAs.
Jean Cau a fait cette adaptation qui a eu un grand succhs. Paris
Atant encore une ville-phare, il y a eu des reprises dans diffA-
rents pays, a partir de la production parisienne. Je dois signaler
encore une autre action de la s.Aa.c.D, une action dont j'ai AtA le
promoteur. Parmi les auteurs amAricains il y a des rivalitAs. Les
auteurs sont parfois des gens qui vivent difficilement, mais qui
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peuvent s'entre-dAvorer. Je vous donne un exemple pricis : celui
des contrats aux clauses que j'ai appelAes lAonines. On a vu
apparaitre des contrats par lesquels les auteurs amAricains T en
fait leurs agents, et parml ceux-ci I'agence William Morris, que
beaucoup connaissent T se font cAder par I'adaptateur, franaais
ou d'un autre pays, ses apports originaux. Autrement dit, lorsque
I'oeuvre amAricaine est adaptAe, disons en franaais pour simpli-
fier, l'adaptateur franaais va toucher sa rAimunAration normale,
aussi longtemps que I'on fera usage de son adaptation. Mais si
un producteur de cinAma amAricain veut fonder un film sur
I'adaptation franaaise (en reprenant le titre crid par I'adaptateur,
un personnage qu'il a ajoutA des apports originaux jugAs intA-
ressants), alors l'auteur amAricain a fait en sorte, contractuelle-
ment, que Iadaptateur n'‘ait plus son mot a dire, ni son nom a
mettre, ni un sou a recevoir. C'est ce qui s'est passA pour Pauvre
France. J& Me suis personnellement AlevA contre cette situation,
alors que des adaptateurs aussi rAputAs que Barillet et GrAdy
1 dont les pilces ont produit beaucoup de droits d'auteur ¥ se
sont vu prAsenter des contrats de ce genre. Qu'ai-je fait ? D'abord,
au sein de la s.A.c.n., Une commission s'est rAunie sur cette ques-
tion et a rAdigA une motion que je vais vous lire. C'Atait du temps
de la prisidence d'AndrA Roussin. Appelons cela : Contrat lAonin
d'adaptation d'oeuvres anglo-saxonnes.
Revenant sur le problAme soulevA lors de la dernidre
commission [il s'agit du conseil d'administration] des
contrats IAonins soumis par des agents pour l'adaptation
d'oeuvres amAricaines, la commission dAcide : 1. que, sous
la prAsidence d'AndrA Roussin, la commission thA4tre
rAunira les principaux adaptateurs et leur soumettra le
texte suivant : )
"Dans la mesure oé l'auteur de I'oeuvre prAexistante a
acceptA par une clause expresse que l'adaptateur apporte
des AlAments originaux (le titre par exemple) par rapport
E cette oeuvre, cet adaptateur doit conserver sur ces AlA-
ments un droit d'auteur qui, tout naturellement, s'exercera
si ces AlAments sont utilisAs par un nouvel adaptateur ; et
toute clause contraire sera considArAe comme nulle, non
avenue, contraire E I'ordre public.” i}

Ce texte a AtA adoptA a l'unanimitA des participants a I'Apoque.
Bien plus, pour ne pas limiter cette action a la France, au sein
de la confAdAration internationale dont j'ai parlA, lac.i.sAc. jali
fait mettre le méme sujet a I'ordre du jour et une dAcision a AtA
adoptAe qui dit ceci :

Le Conseil international des auteurs dramatiques et littA-
raires de la cisac, riuni a Bruxelles les 12 et 14 octobre 1987,
rappelle que I'adaptateur est un auteur et dispose sur son
adaptation, sous rAserve des droits de I'auteur d'origine,
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des attributs du droit d'auteur. Estime en consAquence que
doit étre considArAe comme nulle et non avenue, contraire
aux conventions internationales, la clause par laquelle I'au-
teur ou l'ayant droit d'une oeuvre dramatique subordonne
la rAalisation d'une adaptation au transfert a son profit de
tout ou partie des droits moraux et matAriels sur les ap-
ports originaux de ladite adaptation en toute langue.

Ce qui signifie que, méme si par la pression un adaptateur
qui relAve d'un pays oT il y a une sociAtA d'auteurs T on voit ici
l'intArét des sociAtAs d'auteurs T a signA un contrat de ce type,
ce contrat sera considArA comme nul par la SociAtA concernAe.
S'il s'agit d'un adaptateur italien, cette clause ne sera pas suivie
d'effet et I'adaptateur italien percevra ses droits. C'est une ma-
niAre de faire Achec a cette espAce d'appropriation des apports
d'un adaptateur par l'auteur original.

Jean-Michel DAprats remercie Jacques Boncompain des in-
formations qu'il a donnAes, mais souligne qu'il n'a pas AtA ap-
portA de rAponse E deux questions importantes : la rAmunAration
du traducteur pour un travail commandA (E ne pas confondre
avec un E-valoir, puisque la piCce traduite peut fort bien n'Utre
jamais reprisentAe) et I'arrivAe tardive des contrats de reprisen-
tation. J. Boncompain rappelle une fois de plus que les condi-
tions de rAmunAration des traducteurs sont d'ordre contractuel.
La s.A.c.D., dit-il, ne peut pas s'opposer au versement d'une
prime E la commande, mais ne peut pas non plus l'imposer.
C'est au traducteur de refuser de se mettre au travail s'il n'ob-
tient pas des garanties satisfaisantes.

Je trouve que c'est un faux procAs qui est faita la s.a.c.p. De
la méme fagon, si en tant qu'auteur un thAatre me dit : "Ecrivez-
moi une piAce", J'accepte d'Acrire cette piAce sans garantie que
la piAce soit montAe. C'est un risque personnel que je prends.

JEAN-MICHEL D&PRATS

Dans cette histoire, seul le traducteur prend des risques. Ce
n'est pas seulement la s.A.c.n. qui est mise en cause, ce sont les
directeurs des entreprises thAatrales. Tant qu'ils ne sont pas sTrs
que la production se fasse, les directeurs n‘acceptent jamais de
rAmunArer notre travail. Or, aucun comAdien n'accepte de
rApAter sans avoir un contrat, tout au moins dans le thAatre
public. Le traducteur est donc le seul qui doive faire un travail
sans étre rAmunArA.

J. Boncompain conteste que le traducteur soit obligA de tra-
duire sans Utre payA. Il ne commence E Acrire que s'il le veut bien.
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MICHEL GRESSET )

Bien que traducteur d'autres genres que le thAatre, je vou-
drais dire que je suis frappA par la fadon dont M. Boncompain
entretient savamment, diligemment un malentendu. Si je I'ai
bien entendu, d'une part il nous dit : "Ne vous inquiAtez pas,
nous sommes une SociAtA d'auteurs, nous sommes de votre
catA” ; d'autre part, il nous tient exactement le discours que j'ai
entendu tenir par les Aditeurs lorsque nous nAgociions avec
eux, il y a dix ans, au sein de I'A.T.L.F., a propos par exemple
d'une traduction qui ne passe pas la rampe. M. Boncompain
nous a abreuvAs d'exemples de succAs qui avaient tous trait au
thAatre de boulevard. Or, il doit savoir que nous nous situons
exactement & mi-chemin, dans une production littAraire qui
n'est pas le boulevard ni celle qui ne passe pas la rampe. En
d'autres termes, il nous dit d'une part : "Nous sommes parfaite-
ment objectifs, nous sommes dans un rAglme libAral ; les contrats
sont par difinition contractuels, c'est & vous de vous entendre
avec vos partenaires , et d'autre part : "Je ne comprends pas
gue vous n'ayez pas la force de vous faire rAmunArer pour une
commande !" Or, ce que nous disons, nous, c'est ceci : "A vous
de nous dAfendre I" C'est tout a fait diffArent.

Jean-Michel DAprats constate qu'on pourrait consacrer tout
le dAbat E cette question, mais que le titre "Le Réale du traduc-
teur dans la chaine thAAtrale" appelle d'autres points qu'il est
important d'aborder. Michel Bataillon intervient nAanmoins
pour souligner que les thAAtres qui en ont les moyens se font un
point d'honneur de passer des contrats garantissant au traduc-
teur un minimum de rAmunAration au cas 0é un spectacle ne
serait pas montA.

FRANOOISE CARTANO

Revenons sur le réle de la S.A.C.D. par rapport aux traducteurs.
Il me semble clair que la S.A.C.D. est une sociAtA de rApartition
des droits et que ce n'est pas a elle de difendre la profession
des traducteurs. Mais il existe une association des traducteurs et
je pense qu'il devrait y avoir un contact entre la S.A.C.D. et I'Asso-
ciation des traducteurs littAraires de France ; car les traducteurs
littAraires qui s'occupent de thAatre se retrouvent dans I'associa-
tion et pourraient s'entendre et essayer d'Aclaircir les choses, au
moins concernant la dAfinition de ce que sont traduction et
adaptation.

Fran(oise Cartano demande ensuite E Jacques Boncompain
s'il y a un traducteur siAgeant en tant qu'auteur dramatique
au conseil d'administration de la S.A.c.D., de mUme qu'elle siCge
en tant que traducteur littAraire E celui de la SociAtA des Gens
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de Lettres. La rGponse nfgative E cette question soulave des mou-
vements divers, mais J. Boncompain prcise que pour Utre Clu
au conseil d*administration de lasAco. il faut d*abord en de-
venir sociGtaire; rien ne s‘oppose E ce qu'un traducteur acquiare
cette qualitC. F. Cartano continue E s'Ctonner que le cas ne se
soit pas prgsentC alors que tant de piaces jouGes le sont en tra-
duction. Christian Dupeyron soutient et amplifie cette position.

CHRISTIAN DUPEYRON

C'est une des propositions que je comptais faire en fin de
shance : qu'il y ait des reprAsentants des traducteurs au sein de
la S.A.C.D., ainsi d'ailleurs que des Aditeurs. 1 serait bon d'ins-
taurer un dialogue constant au lieu de se limiter a un contact
annuel, lors d'Assises comme celles-ci. S'il est vrai qu'il n'y a
pas de traducteur dans |'administration de la S.A.C.D., il y a beau-
coup d'acteurs qui en font partie et qui ont une double qualitA.
Deux exemples viennent a l'esprit : Jean-Claude Grumberg et
Jean-Claude Brisville. 1l est sans doute regrettable que ces deux
acteurs qui sont en méme temps des auteurs et des adaptateurs-
traducteurs ne 5|/-\gent pas en tant que traducteurs et ne puissent
donc faire entendre a ce titre leur voix a la S.A.C.D. Peut-étre la
S.A.C.D. serait-elle préte a accepter cela, afin qu'il y ait un dia-
logue permanent, et non plus hachA, entre les Aditeurs, les tra-
ducteurs et la S.A.C.D.

FRANOOISE CARTANO

Pour concritiser ma proposition, monsieur Boncompain,
serait-il envisageable que la S.A.C.D. forme une commission oT
I'A.T.LF, les reprAsentants professionnels des traducteurs littA-
raires et d'autres partenaires intAressAs pourraient Aclaircir un
peu les problAmes de difinition du traducteur et de I'adapta-
teur ? Un traducteur n'est pas un fabricant de mot a mot que l'on
jetterait a la poubelle une fois que quelqu'un d'autre aurait signA
l'oeuvre.

J.-M. D(prats rappelle une nouvelle fois que les problames de
perception des droits ne sont pas les seuls E I'ordre du jour. Tou-
tefois, avant de passer au point suivant, Heinz Schwarzinger
s'Ctonne de n'avoir pas compris apras vingt ans d'appartenance
E la s.AcD. comment on en devient sociGtaire, et Lily Denis
suggare qu'il ne serait pas impossible d*appliquer E la traduc-
tion d'oeuvres th¢atrales le systame de I'E-valoir qui fonctionne
bien pour les romans et protage le traducteur contre, les cons(-
quences de I'insuccas commercial d'un livre, c'est-E-dire que
"le thCatre™ devrait, au moment de sa commande, verser au
traducteur-adaptateur un E-valoir sur son travail.
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JEAN-MICHEL DEPRATS

Le point suivant est prAoccupant, je ne dis pas plus que la
question des droits, mais au moins autant. Le systAme est tel
qu'il y a un certain verrouillage du rApertoire. En tout cas il est
extrémement difficile de faire connaitre les textes Atrangers que
I'on aime, que I'on souhaite traduire ou que I'on a traduits. Sur
ce point interviendra Huguette Hatem. Le problAme est le sui-
vant : le traducteur est trAs souvent plach dans la situation de
devoir traduire une oeuvre sans étre rAmunArA, et ensuite, de la
faire circuler pour essayer d'y intAresser un metteur en scAne.
Quand on agit ainsi, on s'aperaoit que ce n'est pas le meilleur
moyen de faire naitre le dAsir d'une oeuvre, méme s'il est vrai
que pAriodiquement on vous dit : "Dans le thAatre anglais contem-
porain il n'y a pas des choses intAressantes ?" On rApond : "Si !"
Et l'interlocuteur demande : "Comment pourrais-je les lire ?... Tu
vas me les traduire !"

En ce qui concerne les lacunes, on s'expose a de grosses sur-
prises si on travaille sur tel ou tel rApertoire et qu'on veuille rA-
pondre aux questions de metteurs en scAne amis ¥ je pense a
Alain Milianti ou a Jacques Nichet ¥ qui vous demandent : "N'y
a-t-il pas des pikces du rApertoire AlisabAthain qui sont intAres-
santes ?" La riponse est Avidemment affirmative, mais le problAme
est que beaucoup ne sont pas traduites, si surprenant que cela
paraisse. Ou, si elles le sont, c'est parfois sous forme d'un doc-
torat de troisiAme cycle dans une lointaine universitA. 11 n'y a
pas de bibliothAque de thAatre complAte : il existe méme des
lacunes considArables ; elles s'expliquent par le fait que la tra-
duction de thAatre est soumise a l'actualitA thAatrale, a ce qui se
joue. Le problAme de l'initiative se pose donc : d'oT peut-elle
venir ? Qui va faire traduire du thAatre ? Il faut savoir qu'une
grande partie du thAatre allemand du xixe siAcle n'est pas traduite
et n'est donc pas accessible du tout ; de méme il n'existe pas de
traductions T méme anciennes T pour des auteurs AlisabAthains
ou pour certains dramaturges du SiAcle d'or espagnol. Calderén,
par exemple, n'est pas entidrement traduit. C'est vrai aussi du
thAatre anglais ou italien contemporain. Cette situation rAsulte du
cercle vicieux qu'on a dAcrit tout a I'heure. On peut certes tra-
duire par plaisir, mais ensuite ? Comment circule I'oeuvre ? Lais-
sons momentanAment de catA la question de la rAmunAration
pour constater I'importance des lacunes et soulever la question
de l'initiative a prendre. Aucun organisme de thAatre n'a de fonds
a consacrer a cette activitA. Qui sensibiliser ? Le c.N.L. 2 La Direc-
tion du ThAatre ? Le problime mArite d'étre posA dans son acuitA.

Huguette Hatem va sans doute nous donner une illustration
concrAte de ces questions en parlant de tout ce qui n'est pas tra-
duit et de tout ce qui, Atant traduit, ne circule pas.
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HUGUETTE HATEM

Lesujet d'aujourd'hui est le réle du traducteur dans la chaine
thAatrale. Je trouve ce mot trAs bien choisi, car, en tant que tra-
ducteurs, nous nous sentons absolument enchainAs. Nous le
sommes comme des esclaves, non seulement au texte que nous
avons a traduire, mais aussi a I'auteur, au metteur en scAne et
aux acteurs a qui nous devons restituer ce texte. Nous sommes
donc un maillon de cette chaine thAtrale, un maillon qui n'a
pas les coudAes franches. Nous ne sommes pas libres.

Le problAme de la circulation des oeuvres thAtrales est parti-
culifrement crucial & I'heure actuelle. Je vais parler surtout de
mon domaine, qui est I'italien. Je sais que des problAmes ana-
logues se posent pour d'autres domaines, dAja AvoquAs par
Jean-Michel DAprats.

Il faut distinguer entre les piAces classiques qui ont AtA tra-
duites autrefois, et les piAces modernes qui ne le sont pas du
tout. Or, il existe des fonds de traductions, dont I'un constituA
par quelgu'un qui a rAflAchi sur la traduction, c'est le fonds
Horn-Monval que I'on peut consulter dans les bibliothAques : il
donne I'Atat, jusqu'en 1962, 1963 ou 1964, de toutes les traduc-
tions publiAes ou non, et cet inventaire de toutes les traductions
dont Mme Horn-Monval a eu connaissance est trs pricieux
pour les traducteurs dAsireux de savoir s'il existe ou non des tra-
ductions antArieures. Je parle Avidemment pour les classiques.
Je prends le cas de Ruzzante. On a beaucoup traduit Ruzzante
dans les annAes soixante-dix, mais peu de gens savaient que cet
auteur avait dAja AtA traduit en 1925 par Alfred Mortier, dont la
thAse portait sur cet auteur ; ce traducteur Atant mort, personne
ne faisait allusion a Alfred Mortier, alors qu'il avait eu la respon-
sabilitA d'étre le premier a Atablir le texte. Nous savons tous que
le plus difficile est d'étre le premier traducteur d'un auteur.

Comment fait-on circuler un texte ? Par I'Adition, Avidem-
ment. Or, I'Adition de thAatre pose des problAmes effroyables.
Pourquoi les Aditeurs sont-ils si peu nombreux a publier du
thAatre ? Le faible nombre des prAsents ici confirme qu'il n'y a
pas beaucoup d'Aditeurs de thAatre. C'est parce que le thAatre se
vend mal. En fait c'est parce que le texte thAatral n'est plus con-
sidArA comme littArature dramatique, comme une lecture en soi,
mais seulement comme la finalitA d'une reprAsentation ; c'est-
a-dire que les acheteurs Aventuels, les lecteurs, achAtent un
texte thAatral parce qu'il a AtA jouA et qu'ils veulent avoir une
mAmoire de ce texte. NAanmoins la diffusion du thAatre devrait
se faire normalement par I'Adition. En Italie on publie beaucoup
de textes de thAatre qui n'ont pas AtA jouAs, alors qu'en France
la plupart des textes publiAs ont AtA jouAs. Pour les textes Atran-
gers, la situation est encore pire : il y a trAs peu de publications
AtrangAres dans notre domaine.
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Pour faire circuler des textes malgrA tout, j'ai Iimpression de
devenir souvent colporteur, voyageur de commerce. Comme
jai la chance d'appartenir a diverses compagnies dramatigues,
comme j'ai beaucoup jouA dans les centres dramatiques, lorsque
je rencontre des metteurs en scAne, je leur parle des piAces. 1ls
me disent : "As-tu cette pilce ? Est-elle traduite ?" Je dis : "Non, je
ne l'ai pas traduite." Autrefois je traduisais des piAces dans ces
conditions ; j'ai traduit de la sorte trente-cing piAces de thAatre,
dont quinze seulement ont AtA jouAes. Je dis bien que j'ai pris
sur moi de traduire trente-cing piAces, dont la plupart n'ont pas
fait I'objet de commandes et qui finalement, dans la proportion
de deux sur trois, sont restAes dans mes tiroirs. Et c'est aujour-
d'hui gu'on repose la question de la rAmunAration !

Il importe de savoir a quel public s'adresse chaque piAce. La
premiAre des choses est donc la connaissance du rApertoire. Le
rApertoire classique est dAja "entendu" par les metteurs en
scAne. Quand on parle de Goldoni, de Ruzzante, de Gozzi, tous
les metteurs en scAne savent que ce sont de grands auteurs : ils
ont I'oreille attentive. Mais si on leur parle d'auteurs contempo-
rains, ils ne les connaissent pas. 11y a encore quinze ans, quand
on parlait d'Eduardo de Filippo, on savait que c'Atait un grand
acteur, mais en France ni I'UniversitA ni les gens de thAatre ne le
considAraient comme un grand auteur, alors que dans le monde
entier il Atait reconnu comme tel.

Pour faire circuler des piAces, on commence par les choisir.
On a un coup de foudre, un coup de passion, on traduit, on
met en circulation. Cela suppose que d'abord on fasse le travail
pour rien, qu'ensuite on reproduise les textes, qu'on les envoie,
qu'on donne des coups de tAlAphone. Bref, on fonctionne ab-
solument comme une agence littAraire bAnAvole. C'est la pas-
sion du thAatre qui donne la force de le faire. Personnellement
Je l'ai fait parce que je voulais me rapprocher de la scAne, des
metteurs en scAne. Je me suis rendu compte que c'Atait un peu
une cause perdue. Il y a vingt-cing ans de cela. D'autre part, a
force de travailler il arrive que des metteurs en scAne vous con-
naissent et vous commandent des piAces. Et lorsqu'on a la
chance d'avoir un centre dramatique qui vous demande une
piAce non encore traduite, on fait cette adaptation dans de
bonnes conditions. Ou alors il arrive que vous ayez dAja fait le
travail, que vous ayez donnA la piAce en lecture et qu'on la
monte. Je ne vais pas reparler des droits d'auteur, suffisamment
AvoquAs aujourd'hui, mais il faut que le travail soit reconnu.
Dans le cas d'une commande, il n'y a aucun problAme. Pour
Une journAe particuli¢re d'Ettore Scola, je ne me suis prAoccu-
pAe de rien. On m'a tAlAphonA. On m'a demandaA si je pouvais
faire I'adaptation. Je I'ai faite. Puis elle est passAe a la tAlAvision.
Du point de vue de la traduction et de I'adaptation, c'est un cas
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heureux puisqu'il n'y avait eu aucun effort a fournir pour faire
circuler le texte.

Les auteurs italiens commencent a connaitre la situation. Je me
suis beaucoup intAressAe au rApertoire contemporain ; j'ai tra-
duit un grand nombre de pices du thAatre italien contemporain.
Les auteurs m'invitent souvent a leurs colloques ; ils m'envoient
leurs piAces. 11 faut alors les lire ; il faut ripondre. Cela demande
du temps, et c'est assez difficile parce que, en gAnAral, il faut expli-
quer aux auteurs que, méme si leur piAce est bonne, je n'ai pas
de moyen de produire la piAce et que je n'ai pas le temps de tra-
duire toutes les piAces. Dernifrement je suis allAe & un colloque
de traducteurs et d'auteurs italiens a Maratea. Je suis revenue avec
dix kilos de piAces de thAatre. J'estime donc que le mAtier de tra-
ducteur comporte souvent I'obligation de faire circuler les textes.

L'annAe derniAre nous avons eu la chance, Jean-Pierre Engel-
bach et moi, de faire une semaine de lecture de textes italiens
au ThAatre de la Colline afin d'intAresser d'Aventuels metteurs
en scAne, d'Aventuels producteurs et de lire des piAces italiennes
contemporaines. C'est une manifestation qui se reproduira, je
pense, chaque annAe, parce que, I'Europe se faisant en 1992,
tous les pays W en tout cas I'ltalie T sont sensibilisAs au fait qu'il
y aura des Achanges entre les pays de la CommunautA. Je dois
dire que nous avons lu au ThAétre de la Colline une douzaine
de piAces. J'en avais traduit quelques-unes. A la suite de ces lec-
tures, Jean-Pierre Engelbach va pouvoir publier une pice de
Santanelli, qui n‘avait pas AtA lue au ThAatre de la Colline, mais
que je suis allAe lui lire dans son bureau. N'ayant pas eu le temps
de lui en fournir une traduction Acrite, je lui en ai fait une lec-
ture orale en lui assurant que la piAce Atait trAs belle. Il a AtA du
méme avis aprAs l'avoir AcoutAe et s'est engagA a la publier.
Ainsi la circulation est facile quand nous avons un Aditeur avec
nous. Mais la difficultA commence quand les manuscrits s'en-
tassent dans nos petits appartements et qu'il faut les faire lire a
droite et a gauche. Les comAdiens sont toujours préts a lire
parce qu'ils sont toujours a la recherche de piAces. Mais les
comAdiens n'ont pas de moyens de production ; a part les cing
ou six "locomotives™ qui remplissent les salles a Paris, les trs
bons comAdiens n'ont pas eux-mémes les moyens de produire
une piAce de thAatre. Or, il faut toujours avoir une production
derriAre la piAce. Il est vrai que beaucoup de textes circulent,
mais il arrive qu'ils circulent trop tat, a un moment oT la sensibi-
litA du public n'est pas encore préte a les accepter. Je pense a
Samedi, dimanche et lundi, pifce publide en Italie en 1959. J'ai
eu un coup de foudre. Je l'ai traduite. J'ai trouvA une production
en 1962. Elle n'a pas abouti simplement parce que Valentine
Tessier Atait malade. Les annAes soixante-huit sont arrivAes ; il n'a
plus AtA question de thAatre d'auteur, de thAatre dit "bourgeois" ; ce
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n'Atait pas au goTt du jour ; je ne faisais plus lire la piAce. Dans
les annAes soixante-dix j'ai retrouvA une production dans un
thAatre privA, mais Eduardo de Filippo s'Atait brouillA avec la
France parce qu'il avait eu une expArience facheuse avec une de
ses piAces adaptie trAs librement. Il ne voulait donc plus étre
montA en France. En 1973 il a AtA jouA en Angleterre avec succhs.
De nouveau on a voulu faire monter la pil\ce en France, mais la
production n'a pas abouti. )

En 1980 j'ai fini par aller le trouver. Nous ne nous Ations pas
encore rencontrAs. Il m'avait dit : "Non, je ne veux pas étre montA
en France, mais venez me voir !" J'y suis allAe ; je ne lui ai rien
demandA. C'est lui qui m'a dit qu'il fallait monter telle piAce,
puis telle autre, etc. ; il m'indiquait I'ordre dans lequel ses pilces
devaient étre montAes en France. J'en Atais stupAfaite. Entre-temps,
la Schaub&hne avait montA L'Art de la com(die. J'Atais chez
Jean Mercure avec Une journCe particuliare. C'est en voyant la
Schaubéhne monter L'Art de la com(die d'Eduardo de Filippo
que Jean Mercure, qui avait vu la piAce en allemand, a AtA en-
thousiasmA. 1l a voulu monter la piAce sans en connaitre le
texte. Comme j'Atais dAja dans sa maison et que j'en dAtenais les
droits, c'Atait trAs simple. Vous voyez que le hasard aide cer-
taines productions a se faire.

Pour le thAatre classique, les choses sont assez simples. On
sait maintenant que Goldoni a Acrit un nombre trAs AlevA de piAces.
Je viens d'apprendre qu'il y a quatre traducteurs qui travaillent
en ce moment sur la méme piAce de Goldoni et que les traduc-
tions seront montAes dans des villes diffArentes.

Pour le thAatre contemporain, nous sommes vraiment en-
chainAs a l'auteur, c'est-a-dire que l'auteur a tous les droits. Je
me souviens d'avoir eu les droits d'une certaine pice italienne.
L'auteur a trouvA une production plus avantageuse que la mienne.
Le lendemain il m'envoie un tAlAgramme pour me dire qu'il me
retirait les droits. Je les avais donc eus pour un jour. On voit que
le traducteur-adaptateur n'a pas beaucoup de poids. 1l est tris
mal difendu et dApend entiArement de I'auteur. Quand on a en
gAnAral de bons rapports avec ses auteurs, il n'y a pas de pro-
blAmes. Mais si les piAces ne sont pas reprAsentAes, ils vous en
veulent, parce qu'ils ont I'impression que la traduction est mau-
vaise ou que vous n‘avez pas fait votre travail pour placer les
piAces. Or, je passe mon temps & prendre mes manuscrits, a les
confier a droite et a gauche, simplement pour le plaisir de faire
lire des textes, parce que, a travers ces oeuvres littAraires plus ou
moins valables, mais en gAnAral bonnes W car j'essaie de choisir
les bonnes W s'Atablissent des contacts d'amitiA. Pour les textes
contemporains il existe de grandes difficultAs ; il faut choisir une
piAce au bon moment, savoir a qui elle s'adresse, & qui on va la
proposer. Jai eu dernidrement un exemple unique et rarissime.
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Jai adaptA une piAce de Franco Cuomo qui s'appelle Une nuit
de Casanova 4 elle n'a rien a voir avec la piAce de Schnitzler, Le
Retour de Casanova. Trois de mes amies metteurs en scAne ont
voulu monter la piAce, toutes les trois en méme temps. Cela
n‘arrive jamais. Nous Ations trAs ennuyAes. Deux I'ont montAe,
I'une au Festival de FAcamp, l'autre a Soissons. Jean-Franaois
Balmer la joue en ce moment ; il va la jouer a Saint-Etienne, et
elle sera reprise dans un thAatre de Paris. Il est tout a fait excep-
tionnel qu'une piAce puisse étre joude dans plusieurs thAatres.
Cette pilce Atait bonne, mais pas meilleure que d'autres qui sont
restAes dans mes tiroirs. Il se trouve qu'Une nuit de Casanova,
reprAsentAe au moment du Bicentenaire, avait certains atouts :
le mythe de Casanova fait de lui une vedette T cela compte sur
une affiche ! T et la pilce faisait entendre un nouveau son de
cloche sur la RAvolution franaaise, car dans cette piAce Casa-
nova porte un jugement dAfavorable sur la RAvolution ; il Atait
donc intAressant de voir quelqu'un qui a vAcu la RAvolution en
donner un Acho diffArent de celui qu'elle a eu dans les six cents
manifestations du Bicentenaire. Le cas a AtA heureux. Mais trop
souvent les piAces restent dans les tiroirs.

Concernant le devenir du texte, il faudrait qu'il y ait des bu-
reaux spAcialisAs et que les piAces traduites soient rApertoriAes.
Il faudrait surtout que les gens lisent. J'ai peu de rapports avec
les thAatres privAs, puisque je travaille surtout avec les centres
dramatiques. Le problAme des directeurs de thAatre est qu'ils
n‘ont pas assez le temps de lire : ils sont complAtement dAbor-
dAs par leur travail artistique sur le plateau, par les questions
administratives, par leurs rendez-vous a I'extArieur, par la re-
cherche de comAdiens. lls redoivent pourtant de nombreux textes,
une bonne vingtaine par mois... je le sais parce que j'en lis beau-
Coup ; je suis curieuse ; je ne peux pas voir un texte sans me jeter
dessus. Les directeurs manquent de temps pour lire des piAces ;
il faut deux ou trois heures pour en lire une, ce qui est beau-
coup dans la vie d'un directeur de thAatre. Ainsi, nous autres,
pauvres traducteurs de thAatre contemporain T c'est celui-la qui
compte T sommes-nous VOUAS a rester dans les tiroirs. Je parle
surtout du domaine italien, parce qu'il y a eu un puissant lobby,
une grande mode, une forte attirance, d'abord dans les annAes
soixante-dix pour le thAatre anglo-saxon, puis pour le thAatre
allemand ; c'Atait a juste titre, car I'Allemagne a des auteurs ma-
gnifiques ; c'est peut-étre aussi, comme I'a dit Claude RAgy dans
Thatre/Public, parce que le thAatre allemand Atait plus intAres-
sant que les autres du fait que les Allemands ont vAcu sous une
forme concentrAe tous les problimes qui s'Ataient posAs pendant
la guerre ; les auteurs allemands font revivre cette expArience. Il
reste que le thAatre allemand a empéchA les directeurs de thAatre
de jeter un regard sur les autres productions.
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JEAN-MICHEL DEPRATS ) )

I faut maintenant aborder la question de I'Adition thAatrale.
Souvent, en effet, nos partenaires Aventuels, les Aditeurs, qui sont
tout 4 fait sensibilisis aux problAmes que nous Avoquons, qui
ont le dAsir de publier des piAces contemporaines ou anciennes,
ont leurs difficultAs spAcifiques qu'ils vont nous exposer.

Quant au problAme soulevA par Huguette Hatem, ce n'est

pas seulement celui du thAatre contemporain. C'est aussi celui
du thAatre dit classique ou ancien. Je vais parler a nouveau du
domaine que je connais le mieux. Prenons le cas d'un comAdien
passionnA par le thAatre AlisabAthain, GArard Desarthe, par
exemple, mais il y en a beaucoup d'autres. Quel acchs a-t-il a ce
thAatre s'il ne lit pas I'anglais ? Il existe dans la BibliothAque
europAenne (DesclAe de Brouwer, Bruxelles) des extraits de
pilces suffisants pour donner envie au comAdien ou au metteur
en scAne de dAcouvrir une pikce nouvelle T nouvelle du moins
pour lui, car les spAcialistes du domaine savent que la piAce se
joue depuis des dAcennies en Angleterre. Il'y a donc dans la
BibliothAque europAenne des extraits traduits par Pierre Mes-
siaen de quelques piAces mAdiAvales, AlisabAthaines, jacobAennes
et carolAennes. La situation est analogue pour le thAatre du
SiAcle d'or, et d'autres encore. Il est stupAfiant que pour un
auteur comme Middleton, qui n'est pas un inconnu, il n'y ait
qu'une traduction complAte ¥ fort ancienne T rApertoriAe dans
le catalogue Horn-Monval a I'Arsenal. Lorsque j'ai AtA appelA a
traduire pour Luca Ronconi une trhs belle piAce, A Game of
Chess ("Une partie d'Achecs"), j'ai essayA de retrouver cette tra-
duction ; aprAs de nombreux mois de recherche, jai fini par
apprendre qu'elle appartenait a un fonds et que le fils du
conservateur de la BibliothAque nationale de Belgique, oT
ce texte Atait entreposA, l'avait AgarA dans son grenier. Donc,
méme quand il y a une traduction, elle n'est pas toujours con-
servAe. Ce qui existe en fait de bibliothAque ou de rApertoire est
gravement lacunaire. Il faudrait, je crois, que des spAcialistes de
diffArents domaines linguistiques, anglais, allemand, italien,
espagnol, se rAunissent pour prAsenter au moins I'Atat de la
question au c.N.L. et a la Direction du ThAatre, puisque nous
parlons de textes de thAatre. Je ripAte que le problAme est aigu
pour une grande partie du rApertoire, méme en ce qui concerne
des ensembles considArAs comme des moments forts dans I'his-
toire du thAatre. )
_ Mais passons a la question de I'Adition. Nous avons ici trois
Aditeurs. Je donne la parole d'abord a Jean-Pierre Engelbach,
pour faire suite a I'exposA d'Huguette Hatem. AprAs quoi Chris-
tian Dupeyron, grand Aditeur de thAatre, nous expliquera sa
situation et ses difficults.
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JEAN-PIERRE ENGELBACH

Pour clore cette description de la circulation des textes dans
la "chaine™ qui est a I'ordre du jour de notre dAbat d'aujour-
d'hui, le travail thAatral que nous faisons prend diverses formes.
L'Adition est un moyen important de faire circuler des textes.
C'est celui dont on parle en premier. 1l y a pourtant un autre
aspect qu'il me parait Agalement important de signaler, c'est
que, lorsqu'il s'agit de faire connaitre des textes Atrangers, tra-
duits ou non, la faiblesse et le petit nombre des agences qui s'oc-
cupent vAritablement en France de promouvoir de tels textes
posent un problAme sArieux. A ThAatrales nous essayons de
mener de front trois actions :

L. I'Adition, dont je parlerai plus en dAtail tout a I'heure ;

2. I'agence : nous nous efforaons de crAer une agence reprA-
sentant les textes Atrangers et qui pourrait, dans un systAme
contractuel avec des auteurs Atrangers et leurs traducteurs,
servir la cause de ces textes en France ; - )

3. le Bureau du rApertoire, que nous avons crAA a ThAatrales,
en convention avec le ministAre de la Culture, parce qu'il se
posait ce problAme de la circulation des textes qui existent,
aussi bien franaais qu'Atrangers. C'est une sorte de fonds, un
lieu oT nous recevons toutes les propositions de textes qui nous
sont faites, soit par les auteurs, soit, dans le cas des textes Atran-
gers, par les traducteurs ; apr/-\s sAlection, les textes sont mis a la
disposition des professionnels qui sont a la recherche d'oeuvres
a monter. Je profite de votre prAsence ; si, en tant que traduc-
teurs, vous avez des textes que vous souhaitez faire connaitre
sous forme Aditoriale, ou sous une autre forme, y compris celle
de la communication de manuscrits a ThAatrales, sachez que
nous pouvons Aventuellement les accueillir et leur donner la
méme possibilitA de mise a disposition des professionnels que
nous accordons aux piAces frandaises. L'adresse est : ThAatrales,
4 rue Trousseau, 75011 Paris.

_Sur le fonctionnement de ThAatrales comme Bureau du
rApertoire, je peux dire ceci : le fonds est mis a la disposition des
professionnels qui cherchent des textes ; mais en méme temps
nous essayons de faire connaitre les textes des piAces par d'autres
manifestations, dans le style des lectures. Huguette Hatem a
AvoquA notre prAsentation de dix traductions d'auteurs italiens
I'annAe dernikre au ThAatre de la Colline, en liaison avec I'Insti-
tut du Drame italien. En juin prochain, avec la ComAdie-Franaaise
et la sACD. nous organisons la Semaine des auteurs hongrois
contemporains ; on y prAsentera, lus par des artistes de la ComAdie-
Franaaise, sept ou huit pices dans des traductions que nous avons
commandAes. A cela s'ajoutent des actions que nous organisons
chaque annAe avec la Chartreuse de Villeneuve-IAs-Avignon
pendant le Festival, soit une quinzaine de lectures de textes
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nouveaux, gAnAralement lus sous une forme simple, soit par
l'auteur, soit par des comAdiens, et qui permettent de faire con-
naitre les traductions existantes. Le Bureau du rApertoire est
donc un prolongement de l'activitA Aditoriale ; on n'aboutit pas
a la publication des textes, a leur diffusion en librairie. Mais on
contribue a les faire connaitre des professionnels.

Sur une question de Jean-Michel D(prats, J.-P. Engelbach
précise que le Bureau du rCpertoire travaille exclusivement au
service de textes contemporains (auteurs vivants ou auteurs du
XXE siacle).

Jen viens a I'Adition qui constitue un vaste problAme. Nous
sommes ici trois Aditeurs que Michel Vinaver a qualifiAs avec
beaucoup d'humour de "militants” ; il est vrai que continuer a
faire vivre I'Adition thAatrale dans la difficultA Aconomique oT
elle se dAbat est proche de la folie ou du militantisme. Sur les
rAelles difficultAs, dAja analysAes, il est inutile de s'Atendre. La
rAalitA concrAte est que, pour nous en tant qu'Aditeurs, la vente
des livres, surtout de textes d'auteurs contemporains, ne couvre
pas les frais. Comment faire fonctionner une maison d'Adition
s'il n'y a pas un minimum de rAcupAration de l'investissement
reprAsentA par une publication ? Tel est le problAme global de
I'Adition thAatrale. En ce qui concerne les traductions, la situa-
tion est encore plus catastrophique, puisque, en matiAre d'oeuvres
AtrangAres, I'Aditeur doit non seulement publier le livre, mais
passer des contrats, acheter des droits a I'Atranger ; il devrait
Agalement pouvoir rAmunArer un traducteur, ce qui, dans la si-
tuation Aconomique actuelle, est une chose quasiment impossible.

Dans la collection ThAétrales nous avons publiA une dizaine
de textes contemporains Atrangers, trois ou quatre du domaine
allemand (Karl Valentin, Peter Hacks, Harald, Heiner Méller),
dans le domaine anglais (Israel Horowitz, Athol Fugard, auteur
sud-africain mais qui Acrit en anglais), dans le domaine italien
(Eduardo de Filippo dans les traductions d'Huguette Hatem, et
prochainement Manlio Santanelli, auteur tout a fait inconnu en
France aujourd'hui), bientét des auteurs hongrois, et un auteur
tchAque, Daniela Fisherova, qui est de la nouvelle gAnAratlon

La difficultA a AtA bien cernAe. Les textes que nous arrivons a
publier ne sont pas, sauf rares exceptions, ceux que nous avons
commandAs. Les piAces qui nous sont apportAes ont souvent
AtA commandAes aux traducteurs T et ceux-ci rAmunArAs T par
un metteur en scAne ou un organe de productlon Sans entrer &
fond dans le dAbat, Je voudrais signaler qu'une difficultA qui est
mienne et qui reprAsente ma responsabilitA d'Aditeur par rap-
port a ces textes, c'est qu'il y a une certaine divergence entre le
principe d'une commande faite a un traducteur par un metteur
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en scAne, et le principe T dont je réve T qui serait celui d'une
commande d'un Aditeur & un traducteur. Pour rAssumer en deux
mots, le metteur en scAne fait une commande parce qu'une
pikce I'intAresse a priori ou qu'un traducteur a riussi & le con-
vaincre que la piAce valait la peine d'étre monte et Atait faite
pour lui. Il passe souvent une commande dAterminAe par les
conditions de sa production. Le traducteur, Atant en I'occurrence
le salariA du metteur en scAne, est amenA a rApondre a ses de-
mandes ; on en arrive souvent ainsi a des traductions-adaptations
liAes exclusivement a la crAation prAvue. Or, publier un texte de
ce genre peut quelquefois poser de gros problAmes : le texte
peut étre coupA ; la mise en scAne peut pratiquer des interver-
sions de personnages, des contractions ; on irait donc publier un
texte qui ne serait que la bande-son d'un spectacle ; méme s'il a
AtA commandA par un metteur en scAne, c'est parfois un peu
regrettable et cela met en jeu la responsabilitA de I'Aditeur qui
prend quand méme l'initiative de faire connaitre le texte, sou-
vent pour la premiAre fois en France. Cela revient a faire con-
naitre au public franaais, aux lecteurs, aux autres metteurs en
scAne, bref, a tout I'ensemble de l'institution thAatrale, un texte
qui peut n'étre pas fidAle a I'original et peut méme constituer
parfois une adaptation tronquAe.

Je ne veux pas m'Atendre sur tous ces problAmes, car je
souhaite laisser la parole aux autres. Mais, pour moi, c'est un
vAritable dAchirement, eu Agard a ma responsabilitA d'Aditeur,
de ne pas pouvoir travailler directement avec les traducteurs,
donc de ne pas pouvoir commander de traductions.

CHRISTIAN DUPEYRON

Commenéaons par un proverbe anglais lu sur les studios
d'amis anglais qui faisaient des batiks : \We have done so much
for so long with so little that we are now able to do anything
with nothing. ("Nous avons fait tellement pendant si longtemps
avec Si peu que nous sommes maintenant a méme de faire tout
avec presque rien.") C'est la situation dans laquelle se trouve
I'Adition thAatrale. Rappelons deux chiffres. Un chiffre impor-
tant pour nous tous est que I'Adition thAdtrale reprAsente moins
de 1 % de I'Adition franaaise. C'est-a-dire que sur les 20 000 livres
produits en France chaque annAe (10 000 ouvrages nouveaux et
10 000 rAimpressions) I'Adition thAatrale reprisente a peu prAs
100 a 150 ouvrages par an. C'est la douche froide pour vous
tous et pour moi aussi. Cela pour nous situer dans un contexte
rAaliste.

Prenons le cas que je connais le mieux, celui des Aditions
Papiers : nous avons publiA en quatre ans 200 textes de thAatre...
et on nous considAre comme complAtement "fous". Sur nos
200 textes, il y a 46 traductions, dont 17 d'auteurs vivants. Je
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vais essayer d'étre franc et direct pour que les choses soient
claires. Jai trAs rarement versA des a-valoir pour les traductions ;
c'est la méme chose pour les auteurs. Le seul exemple rAcent
que je puisse citer est celui d'’Armando Llamas : il a traduit, sur
une commande de Jorge Lavelli, un texte inAdit de Valle Inclan
qui s'appelle Com(dies barbares. Le traducteur Atait dans un tel
dAnuement que je lui ai versA 3 000 F d'a-valoir, somme ridicule
puisque son travail reprAsente environ 400 feuillets et que le
spectacle durera six heures s'il est montA.

La politique Aditoriale d'Actes Sud - Papiers fait que nous
publions dans les trois quarts des cas des piAces qui sont mon-
tAes. On poursuit une politique d'auteurs, mais c'est un peu a
travers les reprAsentations. C'est-a-dire que nous avons publiA,
0u que nous sommes en train de publier, toute I'ceuvre de Billet-
doux ; on commence avec Heinz Schwarzinger a publier toute
I'oeuvre de Schnitzler, celle qui n'a jamais AtA traduite et celle
qui I'a AtA mais que nous retraduisons. Nous avons un grand
projet pour Ibsen ; a la fin de juin 1990 nous aurons publiA 'en-
semble du thAatre de Pasolini, soit les six piAces qu'il avait Acrites.
Nous sommes donc toujours en prise sur l'actualitA. Cela ne
veut pas dire qu'on n'exerce pas de choix. Nous sommes atten-
tifs a ce qui se produit, dans notre propre intArét. Par exemple,
au Festival d'Avignon I'annAe derniAre, j'ai publiA diffArents
textes parce qu'ils bAnAficiaient du coup de phare d'Avignon.

Je reprends I'exemple de Schnitzler et de son oeuvre drama-
tique. Heinz Schwarzinger a organisA, dans le cadre du Festival
d'automne, une semaine, du 4 au 9 dAcembre 1989, avec lec-
tures et dAbats. Nous nous servons ainsi d'AvAnements pour pro-
mouvoir des textes ; comme il y a eu cette magnifique rAalisation
de Langhoff sur La Mission de Méller et Le Perroquet vert de
Schnitzler, lors du Festival d'Avignon 1989, nous prolongeons,
avec Heinz Schwarzinger et I'aide de I'Institut culturel autri-
chien, nous prolongeons le coup de phare donnA en ce moment
sur Schnitzler en France, en organisant cette semaine au ThAatre
Renaud-Barrault (Paris). ) )

On avu qu'il n'y a pas de rAmunAration des traducteurs sous
forme d'a-valoir. La possibilitA de faire des commandes de tra-
ductions existe encore moins. NAanmoins nous cherchons a ce
gue nos publications soient toujours proches des initiatives de
traducteurs, comme Heinz Schwarzinger, ou Mich/_&le Fabien
pour Pasolini. On veut étre le reflet des saisons thAatrales en
France. C'est sans doute une maniAre imparfaite de dAcouvrir
I'Acriture dramatique des auteurs Atrangers, mais c'est celle que
nous avons choisie. Nous ne nous estimons pas assez puissants
a nous seuls pour promouvoir un auteur, quel que soit son
intArét. 1l y a souvent des difficultAs. Ainsi, il y a dix-huit mois,
grace a jean-Claude Grumberg j'ai rencontrA Aristide de Monico,
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spAcialiste du thAatre yiddish, qui est assez mal connu. Ce
thAatre a eu un immense succhs a la fin du xixe et au dAbut du
xxe siAcle ; il a engendrA une sorte d'esprit yiddish que I'on
retrouve dans les comAdies amAricaines et au cinAma (le meil-
leur exemple Atant, je crois, To be or not to bede Lubitsch).
J'Atais trAs dAsireux de publier ce thAatre ; ne disposant d'au-
cune aide, je n‘ai pas pu le faire. Heureusement mon camarade
a pu I'Aditer dans la collection de I'Arche. Etant fortement
motivA par Jean-Claude Grumberg, qui est un ami, et par ce
thAatre que je connaissais un peu, il m'avait fallu renoncer pour
des raisons financiAres.

En 1985 j'avais crAA Papiers depuis deux ans et j'Atais, pour
appeler les choses par leur nom, au bord de la faillite. J'ai eu la
chance de rencontrer Hubert Nyssen, le seul Aditeur, parmi tous
ceux que j'ai vus (Gallimard, Minuit, P.O.L.), a s'intAresser encore
au thAatre. Je suis un peu I'enfant adoptif d'Actes Sud. Pourtant
je ne puis poursuivre mes activitAs que si, a l'intArieur d'Actes
Sud, le secteur du thAatre est proche de I'Aquilibre financier, ce
qui m'oblige a pratiquer une politique de choix assez rigoureuse.
Je veux dire qu'il nous faut prendre des textes vendables. Or il
nous faut vendre au moins 1 200 exemplaires d'un ouvrage pour
couvrir tout juste nos frais. PrAcisons le type d’Aconomie oT
nous nous trouvons, et qui est de I'ordre de la petite Apicerie.
On tire en gAnAral a 1 500 exemplaires ; pour un livre de 80 pages,
correspondant & peu prAs dans notre format a une heure et
demie ou deux heures de spectacle, nous ne versons pas d'a-
valoir ; les frais de composition, d'impression, de papier reprA-
sentent environ 15 000 F. Les salaires et charges rApartis sur les
50 titres que nous publions annuellement reprAsentent environ
10 000 F par volume, et les frais gAnAraux directs 4 000 F. Le
co1t moyen minimal est donc de 29 000 F par livre. Cela veut
dire que, si le prix de vente au public est de 55 F T c'est la zone
0T nous nous situons T comme il nous reste a peu pris 25 F une
fois payAs les intermAdiaires, le diffuseur et les libraires, il nous
faut vendre les fameux 1 200 exemplaires pour arriver a I'Aqui-
libre. Ce n'est pas facile. Nous recevons certes quelques aides,
du ministAre de la Culture et de la sAc.D, soit au total 4 000 F
par volume. Si un livre coTte 25 000 F et que j'obtienne 4 000 F
d'aide, comment rAmunArer une commande ? Il ne s'agit pas de
nous justifier, mais de dAcrire la situation.

Il serait normal de pouvoir donner 120 F par feuillet pour des
traductions ; mais pour un texte qui atteint 120 feuillets, on
devrait ainsi payer 15 000 F de frais de traduction, ce qu'il est
impossible d'amortir. Je suis donc parti de I'idAe que les frais
fixes de traduction ne sont pas amortissables et qu'il faut trou-
ver d'autres solutions. J'avais invitA, par un petit questionnaire
distribuA en dAbut de sAance, certains d'entre vous a deviner les
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chiffres de vente de trois de nos publications. Voici les rAponses.
Nous avons vendu dAja plus de 4 500 exemplaires de La C(les-
tine, 2 000 de Deux sur la balanhoire, 800 d' Affabulazione. Le
premier est un spectacle donnA au Festival d'Avignon et repris a
I'OdAon ; ici le spectacle a portA le texte ; il faut le constater et
savoir s'en servir. La piAce de Gibson avait bAnAficiA de la meil-
leure adaptation possible, puisqu'elle est de Dabadie. Quant a
Pasolini, son th/—\g‘atre est exceptionnel et, a une exception pr/-\s,
Nn'avait jamais AtA traduit en franaais. Encore une fois, le spec-
tacle est porteur. Il ne faut pas toutefois nAgliger un phAnomAne
qui existe dans I'Adition thAatrale et qu'on peut appeler le phA-
nomAne de fonds : il suffit qu'une piAce soit reprise pour que
reprennent aussi des ventes de livres interrompues pendant
deux ans ou davantage. Un exemple flagrant a Avignon cet AtA.
Heinz Schwarzinger avait traduit pour nous il y a trois ans Le
Perroquet vert de Schnitzler ; la piAce avait AtA montAe par une
troupe au Festival du Marais, dans cette traduction de Schwar-
zinger et d'Audiberti ; le spectacle a AtA tellement mauvais que
nous avons vendu tout juste 200 exemplaires. En revanche, le
travail fait cet AtA par Langhoff est de qualitA exceptionnelle et
j'estime que nous devons avoir vendu 2 000 exemplaires du
Perroquet vert. Le risque pris il y a trois ans se trouve rAcompensa,
mais ce n'est pas grace au lecteur, c'est & cause du metteur en scAne.
Parlons des solutions envisageables, des formules qui per-
mettraient aux traducteurs de recevoir une juste rAmunAration,
qui permettraient Aventuellement de revenir & un systAme de
commandes et d'ouvrir le domaine des oeuvres dramatiques
non traduites pour dAverrouiller certains rApertoires (thAatre
espagnol, thAatre AlisabAthain). Les trois aides classiques sont
celles des thAatres, de la sAc.D. et du cN.L. Pour ce qui est des
thAatres, je m'efforce de plus en plus d'intAresser des metteurs
en scAne & des textes de qualitA et de mettre sur pied une action
commune avec eux. Il s'agirait de commandes partagAes entre
thAatre et Aditeur. Nous en sommes au stade expArimental.
Avec las.A.c.p. nos relations sont bonnes. 1l faudrait aboutir a
ce gue nous soyons plus que des partenaires occasionnels. Jai
dAja dit que la s.Ac.p. nous aide et je la remercie, mais je souhaite
que dans les annAes a venir traducteurs, auteurs et Aditeurs
puissent étre associAs dans une sorte de bureau de consultation
fonctionnant rigulidrement. Je demande & Jacques Boncompain
d'assurer le cheminement de cette suggestion a lasAcp. llya
la question des droits, par exemple le fameux droit de 5 % sur
les reprAsentations, droit que I'Aditeur peut obtenir de l'auteur
ou du traducteur lorsqu'une piAce a AtA publife avant reprAsen-
tation. 1l serait possible de modifier cette disposition, en dAci-
dant de limiter la perception du droit de 5 % a certains cas bien
dAfinis. Le Centre national des Lettres a, comme la SAC.D., un
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service de thAatre et un service de traduction. 1l est souhaitable
que traducteur et Aditeur s'associent pour obtenir des aides. On
peut s'adresser aux services culturels de certains pays Atrangers,
on peut trouver des entreprises installAes en France et qui vou-
draient aider a faire connaitre les tendances de leur pays ; auprAs
de tels organismes l'action conjointe de I'Aditeur et du traduc-
teur est la plus efficace. Ayant pratiquA cette action avec Heinz
Schwarzinger, lorsque nous avons rAussi et perau une somme
en tant gu'entitA traducteur-Aditeur, mon premier geste est de
payer le traducteur. ConcrAtement : si on obtient 30 000 F du
CN.L et qu'il y ait par exemple dix bourses d'aide a la traduction
par an, 20 000 F iraient au traducteur et 10 000 F a I'Aditeur. On
aurait ainsi la possibilitA de sortir 20 a 30 textes Atrangers de
plus chague annAe, ce qui serait un beau rAsultat.

Le réle des traducteurs est fondamental ; c'est par vous que nous
connaissons les textes, c'est vous qui étes en prise directe sur ce qui
se passe a I'Atranger. Pour ma part, contrairement aux personnes
dont parlait Huguette Hatem, je lis beaucoup. Je trouve d'ailleurs
qu'un directeur de thAatre qui ne lit pas et ne fait pas lire devrait
changer de mAtier. Mais tout en lisant beaucoup, je ne peux pas
tout lire. Avec Claire David, ma collaboratrice a Papiers, nous lisons
a peu prAs 700 pices par an ; c'est le maximum que I'on puisse
atteindre. C'est donc par vous que les informations peuvent
nous venir. Je ripAte que si vous avez des projets ou des idAes, il
faut nous en parler : on peut voir ensemble comment intervenir
auprAs de tel ou tel organisme susceptible de nous aider et dont
I'aide vous serait automatiquement reversAe en tout ou en partie.

“Dernilre remarque : je vous ai menti sur un seul point, en
dAclarant que je publie uniquement des textes préts a étre mon-
tAs. Or, je viens de sortir une piAce qui n'est pas encore montAe
en France, L'Heure du Lynx, de Per Olov Enquist, traduite par
Asa Roussel. Je I'ai publiAe parce que je crois a sa valeur au
point d'étre persuadA qu'elle ne tardera pas a étre montAe.

Tandis que quelques personnes sont obligCes de quitter la
salle en raison de I'neure, Michel Bataillon intervient pour sou-
ligner qu'il est indispensable de donner la parole E Rudolf Rach.
J.M. D(prats rCpond qu'il en a bien I'intention. Huguette Hatem
et J.-M. DCprats commentent quelques points des dCclarations
faites par Christian Dupeyron. En ce qui concerne la r¢mung-
ration des traducteurs, Christian Dupeyron met de nouveau en
avant le cas de La CAlestine et de Florence Delay. Jean-Michel
D(prats reprend alors.

JEAN-MICHEL DEPRATS

Je dois faire Atat de mon expArience personnelle : j'ai traduit
dix piAces de Shakespeare : elles ont toutes AtA soit publifes,
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soit imprimAes sous la forme matArielle de livres qui n'Ataient
pas toujours rAellement diffusAs. Je n'ai eu de contrat d'Adition
que deux fois et ces deux fois sont les seules oT les choses se
sont passAes de maniAre correcte a mon sens, c'est-a-dire que
j'ai obtenu une rAmunAration. Le rAsultat de I'opAration, c'est
que dans le meilleur cas : 1. le traducteur a AtA un peu payA; 2. le
livre a AtA proposA aux lecteurs, un beau livre, un vrai livre, au
prix de 35 F, ce qui fait qu'il se vend. En ce qui concerne Comme
il vous plaira, le prix de revient a AtA de 40 000 F, somme qui a
AtA partagAe par moitiA entre I'Aditeur et le T.N.P. Dans ce cas
j'estime ne pas avoir eu a me plaindre. La plupart du temps je
Nn'‘ai pas rAussi a obtenir de contrat, notamment de la part de
tous ceux qui se sont mis dans une colAre noire en disant :
"Comment ? Les Aditeurs prAcAdents ne t'ont pas fait de contrat ?"
Il est donc rare que le traducteur soit traitA de manilre & peu
prAs correcte au moment de la publication de son travail. Je
crois malgrA tout qu'il doit étre possible pour un Aditeur de gArer
finaqci/-\rement une publication tout en prAvoyant un minimum
de rAmunAration pour le traducteur. Il faut dissocier les droits
d'auteur lids a la reprisentation, qui existent lorsque la piAce est
jouAe, des droits d'auteur liAs a I'Adition ; il ne faut pas tirer
argument du fait qu'un traducteur touche de l'argent par ailleurs
pour gAnAraliser le principe de sa non-rAmunAration lorsqu'il
est AditA.

JEAN-PIERRE ENGELBACH

Une prAcision : en tant qu'Aditeur, quels que soient les
auteurs que je publie, franaais ou Atrangers, une rAmunAration
sur la vente des livres est prAvue par contrat. Quand je dis que
je ne peux pas payer une commande, il s'agit d'un probIA_me
gue tout le monde connait. Sur un texte Atranger, la rAmunAra-
tion d'un traducteur, d'aprAs les tarifs de 'A.T.L.F., estde 100 F la
page en moyenne. Le taux appliquA dApend des langues, etc.
Effectivement je ne peux pas payer ce prix : si je comman-
dais une traduction, je ne pourrais pas la payer, je ne puis offrir
qu'un pourcentage sur les ventes du livre. Nous pratiquons un
pourcentage de droits d'auteur qui s'AlAve en gAnAral 48 % ;
pour un texte Atranger, il est partageable avec l'auteur du texte
original. De toute fadon la rAmunAration du traducteur est tou-
jours liAe au prix de vente du livre. L'impossibilitA de rAmu-
nAration dont je parlais tout a I'neure concerne la commande,
parce que, en s‘alignant sur ce qui se passe en gAnAral dans
I'Adition littAraire, il faudrait donner un a-valoir sur les droits,
correspondant a peu prAs a 100 F par page. Cela nous est im-
possible pour des raisons Aconomiques que Christian Dupey-
ron a clairement exposAes.
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RUDOLF RACH

Franchement, j'hAsite & prendre la parole, tant la situation des
Aditions de I'Arche est difficile ! Pourquoi ? Parce que c'est une
maison qui a une longue tradition, qui a AtA spAcialisde dans le
domaine thAatral, qui a reprAsentA pendant des dAcennies les
plus grandes maisons, les plus grandes agences allemandes.
Notre maison a toujours eu des conflits avec la SociAtA des au-
teurs, car I'Arche a dAfendu le statut de I'agent autonome qui
est en mesure de traiter directement avec les auteurs de thAatre
et les thAatres. Quand j'ai repris la direction de I'Arche, il Atait
clair que cette politique, c'est-a-dire la concentration de notre
activitA sur le domaine thAatral, n'Atait plus dAfendable, car
notre situation financiAre Atait telle qu'il a fallu faire quelque
chose. Aussi, en accord avec mon prAdAcesseur a-t-il AtA dAcu_jA
de diversifier les activitAs, c'est-a-dire d'abandonner I'idAe
d'étre uniquement spAcialisAs dans le domaine thAatral ; il a
fallu Alargir le rayon d'action, Aditer d'autres textes pour gagner
de l'argent. J'ai méme produit un film, pas uniquement pour
gagner de l'argent T cela s'accordait bien avec mes idAes artis-
tiques W mais cela nous en a rapportA, et c'Atait nicessaire pour
redresser la situation Aconomique de I'Arche. Entre-temps, il
semble que cette politique se confirme, gue nous ayons une
chance de survivre, mais une chance qui doit étre difendue
chaque jour. 1l n'y a aucune garantie que ce succhs se prolonge
dans l'avenir, disons dans les annAes qui viennent, car rien
n'est str.

Pour un Aditeur mdApendant 1 onne soulignera jamais trop
notre indApendance T il est trAs difficile de survivre, surtout
avec un programme de publications thAatrales. Nous voulons,
dans la mesure du p055|ble Aditer le thAatre, poursuivre I'Adi-
tion thAatrale, mais & condition que chaque risque soit pesA et
AqulllbrA ce qui ne nous permet pas de nous engager de fadon
gAnAraIe Nous Aditons peut-étre vingt textes de thAdtre par an ;
je ne peux pas dire que nous Aditons n 'importe quel auteur ; il
faut prendre chaque fois une dAC|s_I|on spAcifique, et c'est d|ff|-
cile. En méme temps il me parait nAcessaire que nous soyons en
mesure de rAcupArer, au moins dans la plupart des cas, une
partie des frais de fabrication ¥ qui ne reprAsentent pas la totali-
tA des frais gAnAraux d'une entreprise T en participant aux droits
d'auteur, c'est-a-dire aux droits encaissAs a l'occasion de reprA-
sentations. C'est a peu pris tout ce que je puis dire. Ce que m'avait
demandA Michel Bataillon, c'Atait plutat la philosophie, la poli-
tique de notre maison, mais je crains de crAer des malentendus,
car tout est difficile et chaque cas est diffArent. Un mot peut-étre :
toute oeuvre d'art, digne de ce nom, est le rAsultat d'une crAa-
tion unique. Par consAquent I'Adition et la mise en scAne de ce
texte devraient étre une entreprise individuelle.
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En ce qui concerne le problAme de la traduction, je dirai que
je n‘oserais plus demander a quelqu'un une traduction T je ne
I'ai d'ailleurs jamais fait T sans étre a méme de la payer raisonna-
blement. 11'y a des cas 0T on nous propose une traduction dAja
faite W le cas est diffArent. Mais si c'est moi qui prends linitiative,
je dois étre en mesure de payer la traduction a un prix raison-
nable. L'Adition thAatrale en devient encore plus difficile, car
alors les frais de traduction, sous forme d'a-valoir, entrent dans
les comptes et doivent étre rAcupAras par la vente et les repri-
sentations. Tout cela constitue notre risque ; je me considAre
comme quelqu'un qui prend des risques. Je suis un entrepreneur
qui se permet de dire : Je prends le risque, je paie, mais dans ce
cas, bien sTr, il faut que j'aie au moins une petite chance de

"gagner" de l'argent.

Cela explique Agalement que je n‘aie ni I'habitude ni la vo-
lontA de demander beaucoup de subventions ou d'aides. Je ne
suis pas contre par principe, mais par mentalitA. Je connais un
systAme trAs subventionnA, c'est le systAme thAatral allemand,
ot il y a beaucoup plus d'argent qu'en France. Je n'ai plus envie
de travailler pour ce systAme, qui est, croyez-moi, complAte-
ment bureaucratique. 11'y a les grands phares, les rares excep-
tions dont on parle toujours, mais dans la plupart des cas c'est
vraiment terrible. L'Adition en Allemagne est complAtement
privAe, comme en France d'ailleurs, et je ne vois pas la nAcessitA
de demander des aides et des subventions. J'aimerais survivre
sans étre toujours dans une situation oT je dois prier quelqu'un
de me donner de l'argent. C'est un peu ma mentalitA, ma philo-
sophie, mais je ne m'Arige en aucune fagon contre les autres qui
se dAfendent, et dAfendent les intAréts vitaux des auteurs et des
traducteurs en obtenant des aides, bien sTr.

FRANOOISE CARTANO

J'ai des propositions a faire plutét qu'une question a poser,
en tant que prAsidente de rATLF. Je constate que les traduc-
teurs de thAatre ne peuvent pas tous étre membres de notre as-
sociation, puisque la condition & remplir est d'avoir publiA une
oeuvre de traducteur et que le thAatre pose un Anorme problime
de publication. 1l y a strement des personnes qui ont traduit des
piAces qU| ont AtA jouAes mais non publiAes. 1l y a donc 1a un
point a rAAtudier et je demande & nos amis traducteurs de
thAatre de prendre contact avec nous. Elisabeth Janvier, notre
vice-prAsidente, est traductrice de thAatre ; elle devait participer
a cette table ronde et méme I'organiser ; malheureusement elle
Nn'a pu étre parmi nous cette annAe pour raison de santA. Peut-
gtre Jean-Michel DAprats, Florence Delay et quelques autres
amis proches pourront-ils se charger de suivre cette question.
J'ai dAja proposA T j'en ai parlA a J. Boncompain T que le groupe
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thAatre de I'Association des traducteurs rencontre au plus tat la
SA.C.D. pour voir ce qui peut étre fait, pour dAfinir ce qu'est un
traducteur par rapport a un adaptateur ; il y a assurAment des
Aclaircissements sArieux a apporter sur ce point.

Du céatA de I'Adition, il y a aussi des problAmes a rigler. Si jai
bien compris, il semble que parfois ce soit le directeur de thAatre
qui joue le réle d'entrepreneur, puisqu'il a l'initiative de com-
mander la traduction ; il devrait donc s'engager en payant quelque
chose pour que le traducteur ne soit pas exposA a travailler en
pure perte. Vous avez souvent parlA du rApertoire, des oeuvres
qui sont dans le domaine public, oT il n'est pas impossible de se
rattraper, mais quand il s'agit de piAces contemporaines, si I'au-
teur cAde plus tard ses droits & quelqu'un d'autre, le premier tra-
ducteur est complAtement flouA (outre qu'il est stupide de
recommencer un travail qui a peut-étre AtA dAja fait). Ainsi,
quand c'est le thAatre qui est l'initiateur, il me semble que c'est a
lui de rAmunArer la commande. En revanche, quand I'entrepre-
neur est I'Aditeur, ne faut-il pas envisager W je vais peut-étre faire
hurler mes amis traducteurs ¥ des amAnagements dans la rApar-
tition des droits de reprAsentation ? Pour ma part, comme tra-
ductrice littAraire, je suis obligAe de me battre pour ne pas cAder
tous mes droits a I'Aditeur. L'Aditeur, bien souvent, pour des
textes qui ne sont pas de thAatre, se fait cAder ou essaie de se
faire cAder tous les droits, y compris ceux qu'il ne posshde pas
sur 'oeuvre originale. S'il y a adaptation, ou lecture d'un livre,
c'est I'Aditeur qui a les droits. La nouvelle loi qui oblige a faire
deux contrats devrait en principe remAdier a cela. 1l s'agit de
deux contrats distincts ; on ne peut plus cAder par le méme con-
trat a la fois les droits graphiques et les droits non graphiques,
les droits audiovisuels et de reprAsentation. Cependant, si on
fait simplement un deuxiAme contrat stipulant qu'on a cAdA
aussi ces autres droits, on aura bien fait deux contrats, mais le
rAsultat sera le méme.

1l faut essayer d'Atablir des contacts interprofessionnels pour
rAgler les questions qui ne peuvent pas se rAgler quand on se
contente de renvoyer sans cesse la balle d'un camp a l'autre, ou
de I'expAdier dans le camp des subventions.

J. ThiCriot intervient pour suggCrer qu‘on devrait aligner les
droits des traducteurs de thCatre sur ceux des traducteurs de
romans : droit principal pour la publication, droits annexes
pour les repr¢sentations, mUme s'ils sont en fait beaucoup plus
importants. J.-M. D(prats estime que cela demande réflexion et
remercie F. Cartano et J. ThiCriot d'avoir suggCrG des rencontres
et des lignes de r¢flexion fructueuses.

Geoffrey Dyson revient sur une question ¢voqute par Rudolf
Rach : la participation de I'Cditeur aux droits de repr¢sentation
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accordAs au traducteur ; cette prAtention lui parait scanda-

leuse ; Christian Dupeyron n'est pas AloignA de partager cette

falon de voir, mais souhaite qu'on pose le problCme en termes
pratiques et que, sans aller jusqu'E faire I'Adition aux dApens
du traducteur, on ne contraigne pas I'Aditeur E travailler E

perte. La discussion se poursuit entre G. Dyson et R. Rach sur
une question prAcise et personnelle de pourcentage dans un

contrat. J.-M. DAprats tente de ramener le dAbat vers un probICme
plus gAnAral.

JEAN-MICHEL D&PRATS )

Je suis en train de mettre sur pied une nouvelle Adition de
Shakespeare dans la PlAiade et il m'a AtA expliquA l'autre jour
que Gallimard allait prendre 50 % des droits de reprAsentation
des pilces dAja traduites*. On m'annonce aussi que personne
ne sera payA avant que I'Adition sorte W si elle sort un jour, ce
qui n'est pas toujours le cas.

LAURE BATAILLON

Pourquoi la maison Gallimard fait-elle pour le thAatre ce
qu'elle ne fait pas pour le roman ? Ce que vous dAcrivez me
parait effarant.

JEAN-PIERRE ENGELBACH

_Pour les romans, les contrats de traduction attribuent en
gAnAral a I'Aditeur 50 % des droits annexes. Il y a nAgociation,
mais, a ma connaissance du moins, la base est bien de 50 %
pour tous les droits qui ne sont pas liAs & la vente du livre. Les
droits directs sont en gAnAral de 8 4 10 : les droits dits dArivAs
sont de 50 %, c'est I'usage. Ce n'est pas non plus un hasard si les
gros Aditeurs, dAja citAs, ont tous abandonnA le thAatre. C'est
bien pour la raison Aconomique que nous avons vue. Une en-
treprise Aditoriale est une entreprise Aconomlque qui n'est pas
subventionnAe et qui ne peut pas vivre si elle ne retrouve pas
quelque part les investissements qu'elle fait. En matire de thAatre,
c'est impossible. Nous sommes ici trois petits Aditeurs qui
essayons de dAfendre le thAatre parce que nous I'aimons avant
tout, mais nous ne pouvons pas en vivre.

CHRISTIAN DUPEYRON
Pour ma part, je n'ai pas parIA d'impossibilitA, mais de diffi-
cultA. Cette annde, nous allons Aquilibrer nos comptes.

* Depuis la tenue des Assises, I'information juridique fournie par J. Boncompain
a permis de faire changer le pourcentage de ce prAlAivement. (Note de Jean-
Michel DAprats.)
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JEAN-PIERRE ENGELBACH

Mais I'absence des gros Aditeurs depuis une dizaine d'annAes
sur le marchA du livre de thAatre est bien significative d'une
incontestable rAalitA.

RUDOLF RACH

Encore un petit mot. 11 y a piAce et pidce. Certaines ne valent
pas la peine d'étre AditAes, d'autres le mAritent parce que ce
sont des oeuvres littAraires. Le traducteur ou l'auteur qui ne com-
prend pas ces nAcessitAs, nos besoins financiers, contrarie un
effort qui va dans le bon sens, celui de I'Adition thAétrale. C'est a
mon avis le vrai moyen de faire circuler, de faire connaitre un
texte durablement : s'il s'agit du moment prAsent, on peut faire
une copie d'une pll-\ce et I'envoyer au thAatre. Mais il faut aussi
sauvegarder des textes, par une Adition stable : elle seule rend
accessibles pendant des annAes, parfois des dAcennies, certains
textes qui se vendent trAs mal. On a citA des exemples il y a
des textes qui se vendent a dix ou quinze exemplaires par an, et
le catalogue de I'Arche contient toujours des piAces qui ont AtA
AditAes dans les annAes cinquante. Tout cela a son prix ; il est
regrettable pour tous que certains ne comprennent pas ce fait.

HEINZ SCHWARZINGER )

Jai longtemps trouvA scandaleux de ne pas étre payA pour le
travail que je fournis. Ensuite, je me suis rangA a l'avis que le
travail est aussi un investissement dans le temps ; il est vrai que,
si on a de la chance, le risque que prennent Rach, Dupeyron,
ThAatrales, peut conduire un jour a un Aquilibre. Personnelle-
ment, comme traducteur, je cherche de tous catAs & obtenir des
aides ou des commandes pour étre payA Méme aprAs des an-
nAes de pratique dans ce méAtier, j'y parviens rarement. Mais je
trouve trAs facheux gue nous ne soyons pas capables de con-
duire l'institution qui doit étre notre partenaire privilAgiA, la
s.AC.D. a prendre des dispositions simples et claires ¥ moins
restrictives que la clause actuelle des 5 % ¥ permettant de
cumuler les bAnAfices de la publication et le produit des reprA-
sentations, pour que le livre puisse exister. Les auteurs pourraient
par exemple partager pour moitiA les droits de reprAsentation
avec I'Aditeur jusqu'a recouvrement du co't de fabrication du
livre, mettons 15 000 F en moyenne.

Car le vAritable et unique objet de nos combats pour assurer
I'existence d'un auteur, c'est de lui permettre d'exister dans la
durfie. Les manuscrits et autres tapuscrits ne suffisent pas, ils sont
trop AphAmAres. 11 faut qu'on ait de vrais livres sur les rayons
des libraires ; il faut que disparaisse la discrimination entre littA-
rature et thAatre. Cette vieille revendication de tous les traduc-
teurs n'est satisfaite que par les Aditions de Minuit, oT toutes les
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oeuvres sont sur les mames rayons, classAes selon le nom de
l'auteur, sans distinction de genre. Il semble que nous devions
absolument faire des concessions, en concertation avec notre
partenaire la S.A.C.D., pour que les Aditeurs puissent publier des
livres et survivre. Il est vrai que I'obligation de payer des sommes
importantes aux traducteurs crierait un risque de naufrage pour
un petit Aditeur. Travailler sans atre payA est pour un traducteur
humiliant et douloureux, mais on peut miser sur l'avenir : il se
peut qu'une piAce soit montAe plus tard et que I'Adition aide E
y parvenir, servant ainsi la cause du traducteur et celle de I'au-
teur qu'on a voulu promouvoir en le traduisant.

FRANTOISE CARTANO

Il faut reconnaitre que les conditions de cession d'une oeuvre
ne sont pas les mames pour le thAOtre que pour la publication,
ni la durAe de la cession, ni I'exclusivitA de I'exploitation. Ces
diffAirences posent un problAme. On doit y riflichir et y tra-
vailler.

Christian Dupeyron cite le cas d'une piCce jouAe avec succCs
E I'OdAon dans les annAes quatre-vingts & L'Atelier de Jean-
Claude Grumberg & et qui, parce que le livre existe, rapporte
encore E son auteur plusieurs milliers de francs chaque annAe
sans Utre jouAe. Heinz Schwarzinger plaide pour qu'une sym-
biose entre traducteur et Aditeur permette au livre d'exister.
Geoffrey Dyson proclame son accord : le traducteur peut faire
des concessions, mais ne doit pas Utre seul E porter le poids et E
assumer le risque de I'Adition. Huguette Hatem et Laure Batail-
lon insistent sur la nAcessitA d'assurer au premier traducteur
d'une oeuvre la garantie d'un droit durable, une protection
contre les piratages ultArieurs de son travail.

J.-M. DAprats souligne la difficultA d'Atablir la rAalitA d'un
plagiat et d'obtenir une dAcision de justice en ce sens. Il estime
d'autre part que le "droit de suite" rAclamA par certains pose
bien des problCmes. Il ne lui parait pas sain que le droit de tra-
duire un auteur devienne I'exclusivitA d'un seul. J.-M. DAprats
Avoque la situation d'Eric Kahane, unique dAtenteur des droits
de traduction et de reprAsentation pour I'oeuvre entiCre de
Harold Pinter. H. Hatem prAcise alors qu'elle avait voulu parler
d'auteurs dAjE morts, comme Pirandello, qui sera prochaine-
ment dans le domaine public. Elle s'AlCve contre les adaptations
d'oeuvres AtrangCres rAalisies par des personnes qui ne connaissent
pas la langue de l'auteur. J.-M. DAprats constate que, faute de
pouvoir prouver gue son travail a AtA pillA, le traducteur est
dAsarmA ; il est dans la jungle. F. Cartano tente de faire la syn-
thCse des Achanges qui viennent de se dArouler.
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FRANOOISE CARTANO )

Vous proposez deux notions : I'exclusivitA d'une cession, et
sa durAe. Les deux sont distinctes : on peut avoir une cession
exclusive des droits pour un temps limitA et on peut avoir une
cession qui, sans étre exclusive, porte aussi sur un temps limitA.
Dans I'Adition littAraire de livres non thAatraux, la cession accor-
dAe est exclusive et cette condition est trAs importante pour un
Aditeur, a qui elle donne la possibilitA d'amortir son investisse-
ment. Mais il se produit aussi des effets pervers : si une traduc-
tion de qualitA insuffisante est publiAe, le destin de I'oeuvre
traduite est fixA pour toute la durAe de la propriAtA littAraire,
c'est-a-dire jusqu'a cinquante ans aprAs la mort de l'auteur.

C'est pourquoi je disais tout a I'heure qu'il faut vraiment une
concertation entre tous les professionnels concernAs : auteurs,
traducteurs, directeurs de thAatre T ceux qui commandent des
traductions T et Aditeurs, afin de parvenir a une entente raison-
nable. Il faut dAfinir des contrats, aboutir a un code des usages
entre les diffArents professionnels qui donne satisfaction a un
maximum de personnes et surtout qui permette la traduction de
thAdtre et I'Adition de thAatre.

JACQUES BONCOMPAIN )

Je pense effectivement qu'il faut une nAgociation entre les
partenaires. Dans ce que j'ai entendu aujourd'hui, il y a de vrais
problAmes ; je crois qu'ily en a aussi de faux, c'est-a-dire des
malentendus qui n'ont pas tous AtA dissipAs aujourd'hui. Cela
pourra se faire au moyen d'une table ronde a organiser ¥ comme
je vais le proposer a mon retour a Paris T avec 'A.T.L.F., entre
autres, et la sA.c.D. J'espAre vous avoir dija montrA en tenant a
venir ici qu'a travers ma personne las.A.c.D. est loin de se dAsin-
tAresser de vos problAmes.

Certes, ces problAmes n'ont pas tous AtA nicessairement pris
en compte. C'est qu'il y a une multitude de situations. Nous avons
vu gue, méme parmi les traducteurs, il existe plusieurs catA-
gories, au point que certains traducteurs sont parfois victimes
des agissements d'autres traducteurs. Il est difficile de rendre
compte de cette complexitA des situations et de tout clarifier ici.
Il'y a pourtant des progrAs a faire et des contrats types a Atablir,
qui s'appliqueraient par exemple a tous les membres de I'A.T.L.F,,
dans les relations avec la s.AC.D. et avec les Aditeurs.

En ce qui concerne les abus, les travestissements d'oeuvres,
c'est un problAme difficile que nous avons a gArer. 11 est exact
que normalement c'est le conseil d'administration de la s.A.C.D.
qui examine un bulletin de dAclaration et lui donne son visa ; le
bulletin est Atabli quand une oeuvre nouvelle ou une traduction
d'une oeuvre ancienne doit étre reprAsentAe. Le visa d'un membre
de notre commission a pour but d'exercer un certain contrale.
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Pourtant il nous arrive des centaines d'oeuvres ; il est vrai que
certains abus nous Achappent, faute de pouvoir riclamer syst-
matiquement la communication des textes. Quand un abus se
produit, il faut le dAnoncer ; nous pouvons alors revenir sur
notre dAcision, eX|ger la productlon du texte, faire appel a un
arbitrage, demander & un tribunal de trancher. Il faut savoir que
ce recours existe et qu'on peut s'adresser pour cela a la S.A.C.D.

En ce qui concerne les statuts de las.AC.D. on les a incriminAs,
on les a dAnoncAs comme les grands mAchants qui empéche-
raient la diffusion des oeuvres de thAatre ; c'est un peu para-
doxal puisque la sAc.D. est dirighe et animie par des gens de
thAatre, qui ne vont pas refuser de faire leur propre bonheur. 1
faut toutefois savoir qu'une commission a existA, fort bien
animAe par Michel Vinaver et oT laSACD. a AtA partie prenante.
On a envisagA une modification des statuts. Le conseil d'admi-
nistration de la sAC.D. a proposA a I'assemblAe gAnArale un
assouplissement de ses statuts, avec une augmentation de la
participation de I'Aditeur aux droits de reprAsentation, pouvant
aller, je crois, jusqu'a 15 %. Il est vrai qu'actuellement cette parti-
cipation est limitAe a 5 % ; c'est un butoir, dT au fait que les
statuts de la S.AC.D. ont pour objet de protAger les auteurs.
Souvent, ils ne sont pas dans des rapports d' AgalitA de situation
avec les directeurs de thAatre, les producteurs, les Aditeurs ;
c'est pourquoi ils ont besoin d'étre protAgAs ; mais on ne devrait
pas ensuite faire la critique de cette protection. Ce serait jouer
sur les deux tableaux. Pourquoi ? Parce que trAs souvent, aux
termes de la loi, I'Aditeur est tenu de justifier les droits qu'il se
fait cAder. S'il est vrai que certains Aditeurs ont un systAme
d'agents et s'occupent de promouvoir les droits qu'ils se font
cAder, il reste malheureux de voir, méme dans le domaine du
roman, certains Aditeurs se faire cAder 50 % des droits audio-
visuels et attendre tranquillement que les propositions leur
tombent dans la bouche comme une caille pour recevoir leur
pourcentage. Cela, la sAc.D. le dAnonce. Quand un Aditeur se
donne les moyens d'exploiter les droits qu'il se fait cAder, il
fournit une contrepartie. Il faut donc distinguer entre les Adi-
teurs. Slmplement la proposmon telle qu'elle Atait formulie par
le conseil n'a pas paru mTre a I'assemblAe gAnArale, qui, a l'una-
nimitA moins une voix (celle de Michel Vinaver), a maintenu le
systAme existant.

Le dAbat peut sans doute étre repris. Il y a un problAme de
fond concernant I'Adition et il faut trouver des formules. Je
serais assez sensible pour ma part a ce qui a AtA dit, tant par
Heinz Schwarzinger que par Christian Dupeyron, a savoir qu'on
pourrait envisager une plus forte participation de I'Aditeur aux
droits de reprAsentann a concurrence de ses frais, aprAs quoi on
reviendrait a une autre formule. Mais il n'y a pas lieu de ridiculiser
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le systAme des 5 % qui est actuellement statutaire : 5 % quel que
soit le mode d'exploitation et quel que soit le pays concernA.
C'est-E-dire que pour une oeuvre d'origine, I'Aditeur peut rece-
voir 5 % pour la durAe de la propriAtA littAraire, sur les thAOtres,
la tAlAvision, le cinAma du monde entier. Pour une oeuvre E
succhs, ces 5 % reprAsentent des sommes trAs supArieures au coét
de I'Adition. Il faut donc, IE encore, discerner. On pourrait envi-
sager des procAdures plus fines : c'est ce vers quoi nous allons
nous tourner.

Christian Dupeyron s'Atonne que le systCme dAcrit par J. Bon-
compain n'ait pas produit un franc de droits dArivAs pour les
250 piCces qu'il a lui-mUme publiAes en cing ans. Des droits
seraient prAfArables E des aides comme celles qu'accorde gAnA-
reusement la sa.c.p.

Michel Bataillon intervient sur trois points. Il veut rendre
hommage aux grands services rendus par Eric Kahane : ce tra-
ducteur a fait beaucoup pour l'oeuvre de Pinter et sa diffusion
en France (mUme si, comme le signale J.-M. DAprats, une intA-
ressante piCce de Pinter, The Dwarfs, ne pourra Utre montAe ni
traduite par personne en France tant que Kahane ne s'en occu-
pera pas). M. Bataillon Avoque ensuite la nAcessitA d'avoir des
Aditeurs qui s'engagent littArairement, esthAtiquement et matA-
riellement; aujourd'hui les jeunes compagnies ont tendance E
adapter elles-mUmes des oeuvres non traduites, non publifes ;
M. Bataillon prend I'exemple d'Elfriede Jelinek, dont on aurait
besoin de voir publier les piCces en traduction franOaise pour
qu'elles puissent Utre jouAes. M. Bataillon conclut son interven-
tion en suggArant E la s.a.c.0. de prendre en charge la rAAdition
et la mise E jour du rApertoire Horn-Monval, qui s'arrUte en
1965. J. Boncompain se dAclare ouvert E cette proposition qui
pourra Utre discutAe lors de la table ronde dAsormais privue.

Jean-Michel DAprats clat la sﬂAanceT_ en remerciant tous ceux
qui ont pris la parole et participA aux Achanges de vues.



LESATELIERS PAR LANGUES

S lestables rondes et débats en séance pléniére ont congtitué la
partie la plus importante des VI¢ Assises de la traduction litté-

raire en novembre 1989, des ateliers par langues avaient néan-
mMoOins été organisés pour permettre a chacun de selivrer a des
exercices d'application dans le domaine qui lui était le plus
familier. Les sessions des ateliers, souvent plus bréves qu'on ne
I'e(it souhaité, ne se prétent pas a la publication d'un compte
renduin extenso ; on a donc simplement demandé aux respon-
sables s'ils croyaient pouvoir résumer en deux ou trois pages
I'orientation des travaux qu'ils avaient dirigés et éventuelle-
ment les conclusions gu'ils en avaient dégageées. Certains ont
estimé que le caractere oral et improvisé d'un atelier ne rendait
opportune aucune publication en ce qui les concernait. La plu-
part ont rédigé des présentations et accepté que leur texte, parfois
condensé pour les besoins de I'édition, soit publié ci-apres.






ATELIER
DE LANGUE ALLEMANDE 1

Actelier anim( par Jean-Louis Besson et Bernard Dort.
Texte choisi : Woyzeck de Georg Bachner, scane Das Innere der
Bude ¥ "L'intCrieur de la cabane™ &, harangue du Bonimenteur.

_ L'atelier s'Aitait fixA pour but une analyse comparative des dif-
fArentes traductions franaaises existantes de ce passage depuis
la toute premi/—\re, due a Auguste Dietrich, publiAe en 1889, jus-
qu'aux plus rAcentes : celles de Daniel Benoin (Actes Sud - Papiers,
1988) et de Robert Simon (in GEuvres complates, Seuil, 1988).

Dans un premier temps, Bernard Dort indique que I'opportu-
nitA de retraduire Woyzeck lui a AtA fournie par Jacques Lassalle
qui a montA la piAce en 1983 avec le groupe XXI des AlAves de
I'Ecole nationale de Strasbourg. Bien gu'il s'agisse d'une com-
mande, la traduction a AtA faite sans prAjuger la mise en sp/-\ne,
en essayant de serrer le texte au plus prAs. Ce n'est qu'ultArieu-
rement, lors de quelques sAances de travail avec le metteur en
scAne, que de lAgAres modifications ont AtA apportAes. Cette
nouvelle traduction ne se prAsente pas comme concurrente des
autres, elle s'inscrit dans leur succession, comme tentative provi-
soire d'organisation d'un texte qui, parce qu'il est inachevA, frag-
mentaire, polyphonique, se dArobera toujours a une fixation
difinitive. ) ) )

Puis sont exposAes les principales difficultAs inhArentes au
passage choisi : la premiAre tient a I'itablissement du texte lui-
méme, chaque Adition allemande proposant une version lAgAre-
ment diffArente, fondAe sur la relecture d'un manuscrit en partie
indAchiffrable. Cela va de questions de ponctuation, donc de
rythme des phrases, au dAcryptage de certains mots (unideale
Natur / unverdorbene Natur). Au-dela de ces questions d'ordre
philologique, une des pierres d'achoppement pour le traducteur
de ce passage rAside dans la nature méme du langage. Béchner
a composA un mAlange de faux hessois et d'allemand baragouinA
par un Atranger, ce qui donne au monologue un aspect de langue
parlAe, mais absolument non rAaliste. A cela vient s'ajouter un
charabia pseudo-scientifique, qui, en arriAre-plan, fait rAfArence
a Lavater, a Descartes et surtout a La Mettrie. Le Bonimenteur se
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gorge de mots (viehische \Vernanftigkeit, doppelte Rason), comme
le Professeur dans une autre scAne de la plAce L'ironie vient,
pour une part, de ce que ce jargon a AtA forgA sur des mots fran-
aais, dimension qui, bien Avidemment, se perd a la traduction
(on constate cependant que Pierre Prentki et Claude Stratz ont
tentA de garder ce jeu sur les deux langues en ritablissant de
I'allemand dans leur traduction franaaise). Une autre difficult,
enfin, tient au jeu sur les mots : Vighsionomik, qui fait rifirence
a la physiognomonie de Lavater, appliquA ici aux bestiaux
(Vieh), et “[...] unsere Universitat, wo die Studente [...] reite und
schlage lernen”, allusion aux schlagende \erbindungen, ces
associations d'Atudiants, oT I'on doit se battre au sabre et rece-
voir une balafre pour étre intronisA.

Certains participants, pour la plupart germanophones, font
remarquer gu'aucune des traductions franaaises existantes ne
rend compte du parler non normatif du personnage, et que de
ce fait elles rendent explicite ce qui en allemand est, si ce n'est
obscur, du moins insolite. La langue, dans Woyzeck, est artificielle,
trait quelle partage avec celle de Shakespeare : ce n'est pas le
langage du rAalisme. Toutefois a l'invitation qui fut faite de pro-
poser une autre solution pour les quelques bribes de texte don-
nAes en exemple, aucune rAponse satisfaisante n'a AtA apportie.
Il fallut donc admettre que les Acarts constatAs dans le passage
d'une langue a l'autre ne devaient pas étre |mputAs a un mangue
de compAtence linguistique des traducteurs, mais Ataient le symp-
tame d'une diffArence, en apparence irrAductible, dans la dyna-
mique du franaais et de I'allemand.

Mais n'est-ce pas une maniAre un peu cavaliAre d'Avacuer les
difficultAs que de dAclarer d'emblAe qu'un texte est intraduisible ?
La question s'est alors posAe de savoir si le thAatre ne pouvait
pas rAcupArer ce qui disparaissait & I'Acrit, s'il ne devenait pas
nAcessaire de "traduire par la dramaturgie”, c'est-a-dire de confier
a la mise en scAne, au jeu des comAdlens ce que la traduction
ne suffit pas, a elle seule, a rendre manifeste. Cette proposition
a soulevA les protestations de quelques participants qui ont
insistA sur le fait que le traducteur devait étre le responsable du
texte et qu'il n'Atait pas bon, non seulement pour l'auteur, mais
pour le spectacle lui-méme, qu'il dAlAgue ce pouvoir a un autre.
Un texte rAtif au thAatre, qui ne cherche pas d'emblAe a étre mis
en bouche mais qui, au contraire, affiche ses aspAritAs, non seu-
lement affirme la spAcificitA d'une Acriture AtrangAre mais est
gAnArateur de jeu et de formes. Pour ce qui est de Woyzeck, on
se rend compte qu'au-dela des points de dAtail AvoquAs au
dAbut, pour lesquels le franaais est effectivement dificient, la
plupart des traducteurs ont eu le souci de s'en tenir a la littAra-
litA (exception : Prentki et Stratz, qui ont regroupA cette scAne
avec une autre, interverti I'ordre des phrases et procAdA a des
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coupures et a des rajouts), non pas par esprit de fidAlitA tatillonne,
mais manifestement parce qu’ 'ils ont pensA que la traduction,
mieux que l'adaptation, Atait a méme de rendre compte de la
discontinuitA et de I'hAtArogAnAitA de la langue buchnArienne,
de ses trous et de ses ruptures ; qu'elle avait pour vocation d'en
maintenir le mouvement, le rythme le souffle, la gestuelle, AlA-
ments mouvants, AlAments subjectifs, certes ¥ qui expliquent
sans doute gu'une traduction soit toujours a refaire T mais
conditions essentielles pour un texte dont la destination est le
thAatre. )

Le temps a manquA pour confronter chaque traduction a ce
point de vue d'ordre gAnAral.

J-L.B.



ATELIER
DE LANGUE ALLEMANDE 2

Atelier anim( par Jean Jourdheuil et Jean-Pierre Morel.
Heiner Maller

Quelles sortes de problAmes rencontre-t-on lorsqu'on traduit,
en vue d'un spectacle prAcis, les textes d'un auteur Atranger
vivant et qu'entre la traduction-adaptation et la traduction "fi-
dAle”, on fait le choix, qui semble aujourd'hui plus normal
gu'autrefois, de la seconde ? Comment dAcrire une expArience
qui, a l'interaction entre le traducteur et le texte, ajoute les rela-
tions personnelles que I'on a avec l'auteur (dont l'aide peut étre
parfois a double tranchant) et la nAcessitA de se retrouver dans
un contexte qui n'est pas encore enfermA dans des livres, des
encyclopAdies et des bangues de donnAes, mais qui vit dans
les tétes de l'auteur et de ceux qui le lisent dans la langue oT il
Acrit ? Et comment se prAcise cette expArience, quand le traduc-
teur est lui-méme le metteur en scAne T ou quand, plus modes-
tement, il a la chance de participer a la prAparation du spectacle
et de profiter, entre autres, de l'avis des acteurs sur le texte qu'ils
ont a dire ?

Voila les questions que nous souhaitions aborder dans le
second atelier consacrA au thAatre de langue allemande, en
parlant de Heiner Méller ; et nous voulions le faire en sou-
mettant quelques exemples prAcis de traduction aux membres
de l'atelier, public composA de spAcialistes de la traduction,
de connaisseurs du thAatre allemand ou de la littArature
actuelle de larD.A, de spectateurs de thAatre. L'exemple, pour
Jean Jourdheuil, Atait Hamlet-Machine, I'un des premiers
textes de Méller qu'il ait traduits et mis en scAne (il y a dix
ans, au thAatre GArard-Philippe de Saint-Denis) ; celui que
j'avais pris Atait Le Duel, troisiAme volet du polyptyque qui
s'appelle en allemand Wolokolamsker Chaussee, et que Jean
Jourdheuil et Jean-Franaois Peyret ont montA, il y a trois ans,
a la Maison de la Culture de Bobigny, sous le titre de |_a Route
des chars. Par exemple, me demandais-je, comment traduire
la courte note que Méller a ajoutAe a la premiAre Adition alle-
mande du texte, et qui n'Atait pas dans le manuscrit du Duel
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qu'il avait remis a Jean Jourdheuil ? VVoici cette note, encore
inAdite en franaais

Wolokolamsker Chaussee 111 prolonge [setzt... fort] le rAcit
d'Anna Seghers, Le Duel. La rApartition du texte dApend
du moment que I'on adopte pour le compte rendu (avant
ou aprCs quel AvAnement, avant ou aprCs la mort). Ce
n'est pas pareil, si c'est la conscience brisAe qui parle, ou
bien la rafistolAe : celle-ci, Hegel nous a mis en garde
contre son potentiel de destruction. Peut-Utre la cassure
est-elle la maturitA. On ne moissonne que ce qu'on a brisA.

Traduire, on le sait, c'est notamment donner un contexte
nouveau au texte de dApart ; or, Le Duel (1986) adapte a la
scAne le ricit d'Anna Seghers, publiA en 1965, qui porte ce titre,
mais en centrant cette rAAcriture sur un AvAnement qui ne figure
pas dans ce rAcit, et qui Atait presque un sujet tabou enR.D.A. : le
soulhvement anticommuniste de Berlin-Est, le 17 juin 1953. Com-
ment donc appeler en franaais I'opAration par laquelle un Acri-
vain de thAatre emprunte a un prosateur contemporain une
fable, dont il conserve le titre, les personnages et I'ancrage his-
torique, mais dont il modifie la chronologie de telle maniAre
gue son texte a lui rend Aclatant un AvAnement sur lequel l'autre
faisait silence ? Pas une "suite”, bien entendu, ni une "continua-
tion". Mors, quel nom choisir ? "SupplAment™ pourrait-il convenir ?

Cependant, alors que nous parlions en atelier du sens que
pouvait avoir cette singuliAre Forsetzung, la-bas a Berlin, deux
nuits avant, le Mur venait de s'ouvrir, pour la premiAre fois
depuis qu'on l'avait dressA, vingt-huit ans auparavant. Vingt-
huit ans aussi depuis cet automne de 1961, oT les reprAsenta-
tions de sa pi/-\ce Die Bauern ayant AtA, sur ordre, interrompues,
la carriAre de Heiner M&ller avait pris dans son pays une direc-
tion nouvelle, au point qu'une fois la cAlAbritA acquise, I'une
des images les plus courantes de lui devait étre celle de I'Acri-
vain "a cheval sur le Mur". Et maintenant le Mur Atait ouvert, et
traversA. Personne n‘avait prAvu I'AvAnement, mais tous les in-
vitAs a'aTLAs en parlaient et, dans les héatels d'Arles, beaucoup
suivaient matin et soir les images de la tAlAvision, dans le hall ou
dans leur chambre. Il y avait dehors, dans ce week-end doux et
sans histoires, un peu de "cette lumidre gris fer des jours d'octobre”
dont parle un autre texte de Méller ; octobre, nom mythique du
mois oT s'accomplissent les grandes secousses rAvolutionnaires
de ce silcle. )

Quatre mois aprAs, au moment de rAdiger ces lignes, on cons-
tate que la conscience brisAe et la conscience rafistolAe dont Méller
parle dans sa note sur Le Duel ne cessent de s'affronter, que
beaucoup de moissonneurs se pressent autour des dAcombres
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pour engranger ce qui les arrange et, comme dans les révolu-
tions antérieures, on ne discerne pas clairement avec quel passé
le présent est en train de recoller. Aussi, plutét que de rappeler
dans le détail les discussions de notre atelier, nous citerons un
autre texte de Mdiller, inédit lui aussi : c'est le troisiéme des
quatre poemes réunis en 1988 sous letitre Voyage au-dehorset
publiés dans shakespeare Factory |1, aux éditions Rotbuch ; on
sait qu'en 1989, les citoyens de larp.A. demandaient & voyager
librement en dehors des frontiéres, et que larevendication de
ce droit a été I'une des causes de la révolution de Novembre.

PARFOIS QUAND JE JOUISD'UN DE MESPRIVILEGES

Le whisky par exemple dans|'avion de Francfort a Berlin
(Ouest)

I me vient un acces de ce que les idiots du sPIEGEL

Appellent mon amour enragé pour mon pays

Farouche comme |'étreinte d'une reine de ceeur

Qu'on a crue morte le jour du Jugement dernier.

J.-P. M. (avec I'assentiment de J.J.)



ATELIER
DE LANGUE ANGLAISE

Atelier anim¢ par Jean-Michel Dprats et Franfiois Marthouret.

Cet atelier consacr¢ E Shakespeare s'organisa autour de trois
activitCs diffCrentes :

— mise en relief de certains aspects de la thCatralit¢ du texte
shakespearien dans le dCbut de Peines d'amour perdues ;

— analyse comparative de trois traductions de la premiare
tirade de Hamlet sur les “semblants™ (Hugo, Gide, Bonngfoy) ;

—mise en voix de la tirade de Timon lorsqu'il dCcouvre de
I'or (Timon d'AthAnes, acte I'V/, scane 3) dans le texte original,
puis dans I'adaptation franNaise de Jean-Claude Carriare.

L'examen dAtaillA de deux traductions du dAbut de Peines
d'amour perdues, I'une destinAe a la lecture lente, I'autre con-
aue pour la sc/i\ne visait a opposer deux Ioglques celle de la
comprAhension minutieuse, celle de I'efficacitA thAatrale. Il s'agis-
sait de faire apparaitre les formes de la thAatralitA dans un texte
fait pour prendre voix et corps.

Sur le plan syntaxique, on se rend compte que le souci de
faire comprendre le dAtail de la pensAe entraine Franois-Victor
Hugo a changer I'ordre des propositions de I'original. Or, I'in-
version de l'ordre “rationnel”, la menace avant I'’AnoncA de la
transgression (vers 20-21 ; rAfArences a I'Adition Arden du texte
anglais), est porteuse de jeu.

Sur le plan lexical, la volontA d'expliciter permet une clarifi-
cation (the endeavour of this present breath : "un effort de notre
Gph¢mare existence™ / "I'effort de notre souffle™ dans la traduc-
tion de J.-M. DAprats), mais allonge, rAduit la densitA et distend
le ressort thAtral ; elle entralne aussi un affadissement du matA-
riau imaginaire (hunt after : "poursuivent" [rv, “traguent” [IMD] ;
buy that honour : conquArlr un honneur" [FvH] "acheter cet
honneur" [mD]. Les mAtaphores sont partie intAgrante de la
donnAe thAatrale en ce qu'elles jalonnent le parcours de I'imagi-
naire de I'acteur, donc celui de l'auditeur.

La comparaison et I'analyse critique de trois traductions du
méme passage de Hamlet (acte I, sc. 2, vers 9-19) avaient pour
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but de dAcrire la stylistique propre de chaque traduction, de
faire apparaitre la mise en valeur ou I'effacement de la thAatra-
litA du passage et les tendances dAformantes de chaque version.

Celle de F.-V. Hugo est la plus exacte et la plus proche du texte
original pour le sens. Mais, comme dans I'extrait pricAdent, la
IImpldltA clarifiante de I'analyse conduit & passer de la mAta-
phore a la comparaison (inky cloak : "manteau noir comme
l'encre"), a supprlmer les |mages(dente me truly "rivAler ce que
jAprouve" / "me peindre au vrai" [Bonnefoy]), a ajouter des mots
en procAdant a des allongements explicatifs qui portent atteinte
au "serrA" du texte.

Paradoxalement, la traduction de Gide n‘Aghappe pas totale-
ment a la tentation de I'explicitation constatAe dans la version
de Hugo, mais les forces et les faiblesses sont chez lui tout autres.
Il s'agit davantage d'une recrAation ou d'une rAAcriture que
d'une traduction au sens strict... L'ordre syntaxicue est boule-
versA : vers 16 traduit avant les vers 11-15. Les “interventions™
sur le texte original sont nombreuses : omission de mots,
remplacement du concret par I'abstrait, introduction d'un voca-
bulaire philosophique (forms, moods, shapes of grief rendu par

"les symboles" du chagrin), littArarisation maniAriste (Tis not
alone my inky cloak rendu par I'affectANon plus mon manteau
couleur d'encre"), changement de registre mAtaphorlque En
revanche le texte a de l'allure et le sens de la parole thAatrale,
méme si une thAatralitA plus expressionniste se substitue a la
thAatralitA directe du texte original (Seems, Madam ? Nay, it is.
I know not *'seems™ est traduit par : “Apparence ? Eh I non, ma-
dame. RAalitA. Qu'ai-je & faire avec le fi paraitre 6 ?""). La scAne
mentale qu'implique cette thAatralitA textuelle devient celle
d'une moralitA mAdiAvale.

Par comparaison, la traduction intellectualisante d"Yves Bon-
nefoy est moins riche pour le jeu. Au Hamlet baroque et histrion
de Gide succAde un Hamlet philosophe, analyste des comporte-
ments, plus raisonneur que passionnA. Le texte frandais devient
4 la fois plus intellectuel (vers 9 : "Qui me semble, madame ? Oh
non : qui est ! Je ne sais ce que sembler signifie ! ™*) et plus rhito-
rique (vers 14-15). Surtout, l'inversion de§ deux derniers vers de
la tirade, outre qu'elle modifie le geste thAatral, dAplace le centre
de gravitA du texte. Dans Shakespeare, le dernier vers reprend
le thAme des apparences trompeuses. Chez Bonnefoy, le der-
nier vers referme la tirade sur I'isolement de Hamlet, son secret,
son insondable mystAre .. Ce que j'ai en moi, rien ne peut
I'exprimer.” En rAalitA ce que dit Hamlet (1 have that within
which passes show) est que ce qu'il a en lui est au-dela du sem-
blant ("surpasse I'apparence” chez Gide), non en deaa de toute
possibilitA d'expression. En somme, si le respect du texte semble
plus grand que dans la traduction de Gide, la prisence du coup
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de force interprAtatif que reprAsente I'inversion des deux der-
niers vers peut étre jugAe plus grave, parce que moins visible,
que la libertA prise par Gide. On peut noter aussi que le lyrisme
est rejetA au profit d'une Acriture plus sAche, plus intellectuelle,
parfois méme actualisante.

On constate Agalement des dAfaillances ou limitations com-
munes aux trois traductions :

T non-traduction du Nodu vers 13 qui dAcoupe la description
du deuil simulA en deux parties d'Agale longueur. Or ce No est
une ponctuatlon rythmlque vocale et mentale qui peut servir
de pomt d'appui de jeu ;

T timiditA devant le rendu exact d'une mAtaphore baroque :
the fruitful river in the eye(vers 13), traduite par des recriations
explicatives et rationalisantes : "ruisseau intarissable qui inonde
les yeux™ (Hugo), "ruissellement des pleurs” (Gide), "fleuves
intarissables nAs des yeux seuls" (Bonnefoy). Les trois traduc-
tions refusent le rendu littAral (la fructueuse/fertile/abondante
riviAre dans I'oeil) et des clichAs remplacent une mise en Aveil
beaucoup plus inventive de I'imagination. On retrouve, intArio-
risAe, une idAologie de la langue franaaise comme logique et
transparence.

T attAnuation du rAseau mAtaphorique liA au thAatre : play
(vers 17) traduit par "feindre" (Hugo, Bonnefoy) ou par "triche-
rie” (Gide). )

1 destruction de la concordance systAmatique d'un texte au
plan du mot, du rythme, etc. Ainsi le mot suits prAsent deux fois
dans la méme tirade (vers 11 et 20) est rendu de deux faaons
diffArentes.

C'est au total la traduction de F.-V. Hugo qui est la plus scru-
puleuse, les deux "Acrivains™ s'octroyant a I'Avidence une certaine
libertA de recrAation.

L'atelier n'a disposA que de dix minutes pour le travail privu
sur un extrait de Timon d'Athanes. 1l fut demandA a Merlin
Thomas de lire le texte anglais, ce qu'il fit avec brio. Franaois
Marthouret lut ensuite la traduction franaaise. Ces deux lectures
firent certes ressortir le contraste entre les caractAristiques pho-
niques, accentuelles et rythmiques des deux langues, mais ce
qui frappa le plus les auditeurs fut la diffArence entre les deux
maniAres de lire : diction flamboyante "a I'ancienne” de Merlin
Thomas, approche plus retenue, plus intAriorisie de F. Marthouret.
Sans que l'importance des choix de traduction en fit amoindrie,
cet exercice faisait ressortir la puissance du filtre interprAtatif
qu'apportent la voix, la prAsence de I'acteur et la qualitA du
rapport qu'il crAe avec son auditoire. Le traducteur Atait ainsi
remis a sa juste place dans le mouvement qui conduit du mot
au geste et du texte au corps dans l'acte vivant du thAatre. La
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reconnaissance de tous est allAe a Franaois Marthouret dont la
prAsence chaleureuse, I'enthousiasme communicatif, les inter-
ventions prAcises et pertinentes ont fait ressortir Iimportance du
jeu et permis de proposer une approche plus globale des pro-
blAmes posAs par la traduction thAatrale. Il a su donner un tour
plus vivant a des analyses qui eussent pu, sans son apport, pa-
raitre plus arides.

J-M.D.



ATELIER
DE LANGUE ANGLAISE (ETATS-UNIS)

Actelier anim¢ par Michel Gresset et Shira Malchin-Baker.

Le texte proposA Atait un monologue en forme de dialogue
(Hunger Dialogue) imaginA par 'unique personnage, THE SPEAKER,
de Tongues, a piece for voices and percussion de Sam Shepard
et Joseph Chaikin (qu'on trouve dans Sam Shepard, Seven Plays,
Londres, Faber & Faber, 1985, p. 308-310). Il s'agit d'une rA-
flexion sur le langage, sur son potentiel et sur ses lacunes. De
I'aveu méme de Shepard, le texte en a AtA AlaborA comme on fa-
brique un collage : le matAriau se compose de mots, de rythmes,
de silences et de gestes revendiquAs par les auteurs comme Atant
propres & leurs intAréts personnels. C'est pourquoi ils conseillent
aux comAdiens de puiser dans leurs expAriences personnelles
pour jouer "le porte-parole™ (ou "le rAcitant") et le percussionniste.

C'Atait la preml/-\re raison pour laquelle il avait AtA choisi : il
s'agit d'un texte a caractAre totalement ouvert sur de nombreuses
possibilitAs de jeu et de mise en scAne T jusqu'au choix de deux
types de voix : on peut imaginer des dialogues homme/homme,
homme/femme, parent/enfant etc. Faire alterner une voix grave
et une voix plus aigud, telle Atait I'option choisie T mais on peut
en concevoir d'autres.

Le deuxiAme caractAre du texte Atait la tension discrAte qui y
rAgne entre une illusion rAaliste entretenue par I'emploi de cli-
chAs verbaux du type I don't mind, It's up to you, we don't have
to, et la retenue quasiment poAtique qui prAside a I'Achange,
jusque ety compris dans la violence de I'apo Ae (1I'm famished !)

T ce qui apparente le passage a certaines piAces de Pinter. DAs
lors, le problAme du traducteur consiste a trouver I'Aquivalent
de cette juxtaposition de styles, du familier (I am so hungry I could
eat a horse, just hang on), voire de I'enfantin (I could eat a house)
au recherchA, au "poAtique™ : This hunger knows no bounds, It
will only subside, It will devour...

La troisiAme caractArlsthue est la prAdommance absolue du
rythme. Cette prAidominance, la seule prisence du percussmnnlste
derriAre le ricitant suffirait & Iimposer. Elle obllge dailleurs a
privilAgier le plus souvent le son, ou au moins & rApartir plus

151



Aquitablement le sort fait & ces deux ressorts de I'expression
thAatrale que sont le son et le sens T sans parler du champ visuel,
dont s'occupe la mise en scAne.

Autrement dit, ce monologue en forme de dialogue prAsen-
tant toutes les caractArlsthues du dialogue de thAatre, il requiert
une traduction pour le thAatre. C'est pourquoi l'atelier n'Atait
pas prAsentA seulement par Michel Gresset, mais aussi par une
spAcialiste du thAatre amAricain, actrice elle-méme, et parfois met-
teur en scAne, Shira Malchin-Baker. Celle-ci avait eu I'idAe d'aller
travailler le texte frandais avec Janine Bouscaren, linguiste par
ailleurs habituAe & travailler pour la tAlAvision. La version propo-
she Atait le fruit de cette collaboration.

Parmi les questions gAnArales posAes par la traduction, signa-
lons surtout le choix qui s'impose en frandais entre le "4a" et le
“elle" pour traduire le pronom neutre It, lequel est rApAtA plus
de trente fois dans la tirade finale, oT la Faim devient une sorte
de monstre autonome qui engloutlt tout. Le "4a" avait AtA
prifArA tant pour I'allusion a I'une des toplques de Freud que
pour son impact sonore, rappelant plus que "elle” le frottement
du woodscraper. Mais I'atelier, paraissant prAfArer "elle”, a
demandA une relecture du passage, Iaquelle a rAvAIA que la
cohArence musicale restait intacte, méme si le choix de “elle”
donnait au passage un air plus intellectuel, plus "personnalisA™.

Dans la tirade finale, outre les trente It, on trouve six fois le
schAma 1t will go through all the food in the world when it comes
back & possessmns sex, power, ideas, goods se substituant suc-
cessivement a food. La traduction proposAe "Oa engloutira tout
le dAsir du monde, quand &a reviendra”, a AtA jugAe trop intel-
IectueIIe trop freudienne méme, par certalns qui prAfAraient

"sexe”. Mais sex, surtout aux Etats-Unis, reprisente tout le champ
de la sexualitA, des manifestations les plus anodines d'un purita-
nisme rAsiduel jusqu'au rituel du dating en passant par I'acte
sexuel lui-méme. Les Canadiens prisents acceptalent ‘tout le
sexe", alors que les Frandais se montralent riticents T parce que
le champ lexical du mot "sexe"” parait limitA & I'acte lui-méme.

Enfin, méme in the world a posA problAme. Le choix de "au
monde" Atant dictA par la traduction des deux premiers objets
de I‘engloutlssement (all the food et all the possessions devenant

“tout ce qui se mange”, "tout ce qu'on possAde”), il ne parait pas
souhaitable, par souci de cohArence, de revenir ensuite au plus
traditionnel "du monde" pour compIAter "tout le dAsir", "tout le
pouvoir", "toutes les idAes" et "tous les biens" T ne serait-ce
qu'afin de ne pas distraire Iattentlon de l'auditeur/lecteur de la
liste d'idAes/objets qui s'accumulent en un crescendo parfaite-
ment calquA sur les percussions.

M. G.



ATELIER
DE LANGUE ESPAGNOLE

Atelier anim( par Florence Delay.

En guise d'introduction quelques questions toujours posAes par
La Cclestme qui va féter ses 500 ans, pour en venir aux "rA-
ponses" donnAes, a leur corps dAfendant, par les traductions ;
en l'occurrence ici par la mienne. Et qu'une "version franaaise"
n'est pas ici une adaptation mais une traduction avec coupes. Le
texte Acrit pour le programme du Festival d'Avignon et du thAatre
de I'OdAon m'a servi de trame.

Les documents utilisAs Ataient les suivants : la premiAre et la
derniAre scAne. La premilre (Calixte et MAlibAe) dans la traduc-
tion de Germond de Lavigne (1841), de Pierre Heugas (1963) et
de .. (1989), c'est-a-dire la mienne. La derniAre, soit I'acte XXI,
d'oT est extraite la dAploration de Pleberio, pAre de MAlibAe.
Puis 'acte XV dans sa traduction intAgrale (P.H.) et dans sa
version courte (F.D.). Exemple unique de scAne ajoutde pendant
les rApAtitions sur la demande d'une comAdienne : ses raisons
judicieuses, mon accord.

La discussion s'est orientAe dans deux directions principales :

7 le ton, le son ; les divers Atats de la langue ou la langue
dans tous ses Atats que reflAte La CClestine.

1 les coupes.

Les choix. ) .
Méme pour des raisons de durAe, choisir la comedia en
16 actes de 1499 contre la traglcomed|a en 21 actes de 1502 est
impensable d'un point de vue esthAtique : moralisateur et frus-
trant. Par contre, La C(lestine ayant engendrA d'un coup et le
thAétre et le roman, choix dAlibArA du thAétre contre le roman.
Dialogue et situation dramatique prifirAs au bavardage (mer-
veilleux) et aux interpolations romanesques. D'oT des coupes
faciles (dans I'ordre de la narration) et des coupes difficiles,
pArilleuses. Le pAril ; briser un des aspects les plus fascinants, le
continuum cherchA par l'auteur ou les auteurs, la continuitA
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entre les scAnes. Dans I'Atat de 1502 Fernando de Rojas brise
lui-méme ce continuum. J'ai donc cherchA a le priserver jus-
gu'au moment oT Rojas l'interrompt. Alors j'ai accentuA la bri-
sure. D'oT une recomposition de I'ensemble des 21 actes sous
I'Agide du principe steinien composition as explanation :

I"® PARTIE _(entracte) 1€ PARTIE
premilre journde deuxiAme journde fin dAsastreuse

I I [ v
aut. anonyme Rojas

Respect de I'GtrangetC

Refus de "corriger" ce qui peut apparaitre de nos jours comme
"difaut" de la perspective d'avant la Renaissance. Certaines scAnes
ont une durAe invraissmblable (Parmeno expliquant a son maitre
qui est CAlestine alors que celle-ci attend devant la porte), d'autres
une briAvetA encore plus invraisemblable (dAfloration de MA-
libAe). J'ai conservA ces dissymaAtries, le rythme impair.

D(sCquilibre

Les coupes intervenues entre les reprAsentations d'Avignon
et celles de I'OdAon ont obAi, jusqu'a un certain point, a des
impAratifs dictAs de I'extArieur problAmes d'horaire et de distri-
bution, rAactions du public et de la critique. Mais jusqu'a un
certain point seulement, grace au soutien du metteur en scAne.
Elles ont toutefois accentuA le dAsAquilibre entre les deux jour-
nAes et la fin dAsastreuse.

SubijectivitC de la coupe

Sur la lancAe, prenant a rebours ce que j'avais superbement
avancA au dAbut : que je m'en Atais tenue au rale transparent de
traducteur, n'ayant eu, par ailleurs, qu'a manier les ciseaux... j'ai
convenu qu'aujourd'hui, avec le recul, tout me semblait moins
transparent et que je n'Atais pas, comme le LicenciA de Cervantes,
un traducteur de verre. Jai fait part de ma relation personnelle avec
cette piAce T de souvenirs anciens, du temps oT cette oeuvre Atait
au programme du concours d'agrAgation que je prAparais, a des
souvenirs plus rAcents, intimes. Et qu'il faut bien admettre que
couper, c'est Agalement s'exprimer. Ce moment fut, a mon avis,
de loin le plus intAressant, car il crAa de I'agitation. Quand, ayant
reculA sur mes positions, disons intellectuelles, je suis tombAe dans
le sentiment des choses, beaucoup avaient a dire. J'ai ainsi pu
recueillir a vif le sentiment propre de quelques participants, en
particulier sur les "points chauds™ de La C(lestine& ceux-la mémes
qui avaient suscitA le rejet, le rire ou I'Amotion T la derniAre scAne,
celle de la dAploration du pAre, jouant son rale de rivAlateur.

F. D.



ATELIER
DE LANGUE ITALIENNE

Atelier anim¢ par Ginette Herry et Jean-Claude Penchenat.
Thame choisi : "Traduire Goldoni : L'exp(rience de La Bonne MAre."

Nous Ations convenus, Jean-Claude Penchenat et moi, de con-
duire cet atelier sur la base d'une sArie de questions qu'il me
poserait au sujet des solutions que j'avais AtA amenAe a adopter
pour Atablir le "texte franaais" de La Bonne Mare, comAdie vAni-
tienne de Goldoni (c'est-a-dire comAdie entiArement Acrite en
vAnitien) que Jacques Lassalle a crife au T.Ns. en janvier 1989.
Ceci aprAs que j'aurais exposh aux participants mes principes
de traduction et les principaux Acueils que je rencontre riguliA-
rement quand je traduis Goldoni. Nous avions d‘autre part
sAlectionnA, en vue de les examiner de plus prAs, un certain
nombre de scAnes qui prAsentaient chacune un type de problime
particulier ; les participants avaient reau en photocopie le texte
original et la traduction de ces scAnes. Malheureusement la durfe
trAs rAduite de la shance (une heure au lieu des deux prAvues)
n'a pas permis a l'interrogation pricise de ces scAnes de prendre
toute I'extension souhaitable. )

Jean-Claude Penchenat a d'abord exposA les conditions dans
lesquelles il avait AtA amenA & travailler de son catA sur le texte
de La Bonne Mare et a en Atablir pour son propre usage une
premiAre version : c'est donc au double titre d'homme de thAatre
et de traducteur informA des difficultAs du texte qu'il s'apprétait
a interroger mes principes et mes solutions. )

Jai alors essayA d'expliciter, sans rApAter ce que j'avais relevA
comme difficultAs spAcifiques dans la "Note du traducteur" qui
accompagne le texte imprimA de La Bonne Mare (Aditions de
I'Arche) et en rAservant I'examen de dAtail a la seconde partie
de l'atelier, ce que signifie pour moi la "fidAlitA" au texte originel
quand il s'agit de rAAmettre en franaais le texte d'une pikce de
Goldoni dans sa totalitA (et non de I"'adapter" ou d'en Atablir une
"version scAnique”, ce qui relAve d'une autre problAmatique).

Ginette Herry a bien voulu rCdiger in extenso le texte de son
expost introductif. Ce document est trop important E tous (gards

155



pour trouver sa place dans la simple Avocation rapide des
travaux d'un atelier. On en indique ici les grandes lignes, mais
ATLAS espCre avoir I'nonneur de publier ailleurs ce passionnant
ensemble de rAflexions sur la traduction d'un dramaturge.

Ginette Herry commen0ait par rappeler que traduire une
piCce de Goldoni, c'est traduire un texte thAAtral (dont une
partie est rAalisAe, une autre partie AnoncAe, et le tout "interprA-
tA" sur le plateau) ; il incombe au traducteur de rAAmettre les
virtualitAs de ce texte, de mimer l'auteur-Ametteur, de ne pas se
contenter d'Utre un lecteur-rAcepteur ; le traducteur prend le
risque d'une vAritable Acriture.

S'il est vrai que l'oralitA du texte de thAAtre fait partie de sa
spAcificitA, Ginette Herry invite E ne pas confondre l'art de
l'acteur avec l'art oratoire, E ne pas oublier que le texte thAAtral
est Acrit mUme s'il feint d'Utre du langage parlA ; en mimant le
langage parlA d'une Apoque ou d'un milieu, on s'expose E voir
vieillir rapidement une traduction. Pour rendre compte des
modalitAs et des fonctions de la parole et du silence, il convient
d'Utre attentif au moins autant E I'Anonciation qu'aux AnoncAs
(repArer par exemple le jeu des pronoms personnels, des adjec-
tifs et pronoms possessifs...)

En second lieu, traduire Goldoni, c'est traduire un texte
produit en Italie au xvii® siCcle, qu'il faut rendre jouable, au-
dible et intelligible en France aujourd’'hui ; Ginette Herry pense
qu'on ne doit pas s'interdire quelques marques d'Aloignement
temporel et gAographique, et qu'il faut tenir compte des caractA-
ristiques du fran0ais, par exemple de sa tendance E tout "natu-
raliser". Le vAnitien de Goldoni dans g Bonne MAre offre de
grandes variations dont il est dAlicat de rendre compte en fran-
Oais ; il faut lutter contre une sorte d'inertie de notre langue.
L'idAal est de faire apparaitre comme "naturel" dans la traduc-
tion ce qui l'est dans le texte. De nombreux compromis sont
inAvitables. Et mieux vaut renoncer E l'illusion que le texte
traduit pourrait se substituer au texte original, ou procurer la
mUme jouissance que celui-ci. Les choix du traducteur seront
dictAs par des critCres d'ordre dramaturgique.

Enfin, traduire Goldoni, le "rAformateur du thAAtre italien”,
c'est aussi chercher E comprendre sa dramaturgie dans sa nou-
veautA et dans sa singularitA (importance primordiale des per-
sonnages, Acriture fondamentalement "plaisante”, prAsence de
l'auteur dans ses piCces).

AprCs cet exposA des principes et de I'idAal de la traductrice,
la discussion fut ouverte.

Le jeu des questions, Amanant tant de Jean-Claude Penchenat

gue de certains des participants, a pu alors commencer. Et ce
qui est vite devenu patent, c'est I'importance de la sensibilitA
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personnelle de chaque traducteur E sa langue maternelle, c'est
la prisence du traducteur en tant que sujet qui, dans son "mime”
de l'auteur, invente aussi sa propre langue, chaque fois. Ce qui
prouverait, s'il en Atait besoin, que la traduction est bien une

Geriture.
G. H.



ATELIER
DE LANGUE RUSSE

Atelier anim¢ par Georges Banu, Christine Hamon et Alain Ollivier.
Awutour des traductions de La Cerisaie de Tchekhov.

Tchekhov pensait qu'il Atait inutile de traduire La Cerisaie en
franaais. Il existe pourtant neuf traductions franaaises de cette
piAce, que les animateurs de I'atelier se proposaient d'aborder
par une approche a la fois historique et concrAte. AprAs le rap-
pel par Christine Hamon de la faaon dont la traduction de La
Cerisaie  AvoluA, quatre versions d'un méme passage, sans noms
de traducteurs, devaient étre proposAes au comAdien Alain Olli-
vier pour recueillir ses impressions et susciter un dAbat.

La publication en 1922 de la traduction de Denis Roche, dAten-
teur exclusif des droits, empécha jusqu'en 1954 I'impression ou la
reprAsentation de toute autre version. Or la traduction de Denis
Roche Atait peu adaptde a la scAne et comportait a la fois des AlA-
gances malvenues et de curieuses libertAs a I'Agard du texte. En
1954 Jean-Louis Barrault monta La Cerisaie dans la version de
Georges Neveux (France-lllustration ; reprise par la Librairie ThA-
trale, puis par Fayard dans Les &uvres libres) ; cette version passait
bien la rampe, mais n'Atait pas exempte d'erreurs, de libertAs, de
transformations qui tiraient la piAce vers le boulevard ; semblant
justifier les craintes de Tchekhov, elle laissait le champ libre pour
des traductions respectueuses du texte. DAs la méme annde parut
aux Editeurs franaais rAunis la traduction d'Elsa Triolet, qui devait
en 1967 étre reprise dans la PlAiade. En 1958 fut publiAe la ver-
sion de G. et L. Pitodff, Acrite dans les annAes vingt sous le titre,
auquel il fallut renoncer, du Jardin des cerises. Alors qu'Elsa Triolet
gardait pour étre proche du texte de nombreux termes russes, les
Pitodff choisissaient une lecture trAs poAtique et francishe. En 1958
Agalement paraissait la traduction fidAle et scAnique d'A. Adamov
(Club frandais du Livre, reprise en Livre de Poche classique en
1973), qui allait étre la version la plus accessible avec celle de
G. Perros et G. Cannac (1961, L'Arche ; reprise par Folio).

Suivit en 1981 la traduction de J.C. Carridre pour la mise en
scAne de Peter Brook (CICT ; reprise par Hatier, puis par Garnier-
Flammarion, 1988), version Acrite a partir d'une Abauche faite
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par Lusia Lavrova ; la formule est a priori dangereuse mais
donne des risultats convaincants. Plus diconcertante fut I'adap-
tation de Laurence Calame pour la mise en scAne de Matthias
Langhoff & la ComAdie de GenAve (janvier 1984 : Aditions L'Age
d'Homme, Lausanne, 1984). Probablement rhalishe & partir d'une
traduction allemande, cette version revenait a la preml/-\re forme
de La Cerisaie, joule par Stanislavski en 1904, mais en y inter-
polant des AlAments de la version dAfinitive, en tirant le texte en
direction de la mise en scAne et en accentuant la violence des
rapports. Enfin, le Livre de Poche a publiA en 1988 la traduction
de Patrice Pavis et Elena Zahradnikova, Atablie & partir d'un mot
amot, et revenant a une conception fldl\le mais littAraire de la pilce.

Toutes ces versions sont lisibles mais des problAmes se posent
pour la reprisentation, par exemple celui du choix des mots
russes a conserver ou a traduire, celui des expressions prover-
biales (vaut-il mieux leur garder leur saveur par une traduction
littArale ou chercher le plus proche Aquivalent franaais ?), celui
des diminutifs et surnoms si frAquents en russe, celui des re-
gistres de langue dont l'auteur a subtilement dotA ses person-
nages, celui de la ponctuation qui rythme le dialogue et module
de fadon spAcifique le dAbit de chaque personnage. Les meil-
leures traductions sont celles qui rendent compte de la libertA
d'Acriture de Tchekhov, de la variAtA des registres qui font le
charme du texte russe.

Le passage choisi pour la deuxiAme partie de I'atelier Atait la
longue rAplique de Lopakhine dans I'acte 111 annonaant I'acqui-
sition de la propriAtA. Les quatre traductions proposAes Ataient
celles, relativement rAcentes, d'Elsa Triolet, de Perros et Cannac,
de J.-C. Carrilre et de P. Pavis. C'est & la premlAre qu'Alain Olli-
vier donna sa prAfArence, pour son aisance et ses qualitAs scA-
niques. Cette prifArence surprit G. Banu et C. Hamon, et suscita
un dAbat. A. Ollivier reconnut que la traduction d'Elsa Triolet
avait pu bAnAficier du fait qu'elle Atait lue en premier ; il n'Atait
pas certain que sa prifirence se fit maintenue au cours d'un
travail approfondi et dans une situation de jeu vAritable. Le co-
mAdien Avoqua les souffrances qu'il avait parfois Aprouvies en
devant jouer un texte traduit qu'il sentait mal et que le traduc-
teur n'avait pas AtA en mesure de lui expliquer.

Le dAbat porta ensuite sur certains Acarts importants de tra-
duction, autour, notamment, de "C'est le fruit de mon imagi-
nation, couvert par le nuage de l'ignorance” (P. Pavis), alors que
Carn/-\re comme le texte russe, dit "votre imagination”, et que
pIu5|eurs versions ne rendent pas compte du fait que Lopakhlne
s'exprime & la maniAre de Lermontov. On discuta encore des
traductions de delo takoe et du verbe svahtilsja qui donnent lieu
a des variations Atonnantes.

159



Un second passage AtudiA ("'Si mon pAre et mon grand-pAre
sortaient de leur tombe", Triolet, Perros et Pavis ; "sortaient de
leur cercueil” Carrl}:\re) permlt de discuter des connotations lit-
tAraires plus ou moins concrAtes et de I'impact thAatral des deux
traductions.

Un troisiAme fragment (invitation a voir comment les ceri-
siers vont étre dAtruits par la hache d'Ermolag) mettait en relief
des Acarts encore plus importants et des solutions qui avaient
des inconvAnients divers.

De toutes les confrontations ressortait assez clairement le
caractAre souvent subjectif des apprAciations portAes sur les tra-
ductions qui, visiblement, ne suscitaient pas toujours chez les
participants les mémes connotations et surtout la constatation
unanime des difficultAs que peut Aprouver le lecteur attentif a
discerner dans une traduction un projet cohArent de bout en
bout, I'impression ressentie Atant au contraire le plus souvent
celle d'une mAgalltA dans les traductions, largement a l'origine
du malaise AprouvA par I'acteur face & un texte thAatral traduit.

C.H.

Les deux ateliers dont le compte rendu ne nous est pas parvenu,
ateliers dont chacun sait pourtant qu'ils furent suivis et appr¢-
ci(s par de nombreux participants, sont |'atelier de langue grecque,
anim¢ par Anne-Franfoise Benhamou, Jean Bollack, Pierre
Judet de la Combe et Alain Milianti, consacr¢ E Sophocle, et
'atelier de langue norvAgienne, animg par Terje Sinding et con-
sacr E Ibsen.



LE DEROULEMENT DES ASSISES

Outre lestroistables rondes, le débat et les neuf ateliers par langues,

portant tous sur des aspects divers de la traduction du texte de
théatre, les VIe Assises de la traduction littéraire ont compris
certaines activités complémentaires qu'il importe d'évoquer au
moins briévement ici.






LA SEANCE D'OUVERTURE

Le vendredi 10 novembre 1989, les vi¢ Assises furent ouvertes dans
la Salle d'Honneur de la Mairie par M. Jean-Pierre Camoin,

shnateur-maire de la ville d'Arles. M. Camoin, ami fidAle, AprouvA
et gAnAreux dATLAS et du c.1.T.L, prononaa une brAve allocution. Il
exprima le plaisir qu'il avait a donner pour la sixidme fois consicu-
tive le coup d'envoi d'une manifestation aussi importante que les
Assises, et cela le jour méme oT allaient étre maugurAs les nou-
veaux locaux du CollAge. 1 rappela le souci qui est depuis long-

temps celui de la "petite Aquipe arlAsienne™ qu'il anime : elle a
voulu “crAer en France un maillon dans la chaine de la transmis-
sion de la connaissance™ afin de mieux travailler "pour une Europe
de la culture™ ; cette entreprise passe par la dAfense de toutes les
langues europAennes M. le shnateur-maire termine par ces mots :

"Vous étes ceux qui peuvent rialiser cet idAal. Au nom de
tous les habitants de I'Europe, nous vous en remercions. Sachez
que nous, tous les Alus, sommes a votre disposition pour
accueillir tous les projets ; comme je le disais a votre prAsident :
il suffit de nous demander quelque chose et vous I'obtiendrez !"

Le prisident d'ATLAS, SylvAre Monod, remercia M. Camoin de
ses paroles chaleureuses et de sa conclusion qui ne rlsque pas
d'étre oubliAe. II indiqua ensuite qu'il lui revenait de "frapper
les trois coups" en mettant en scAne les trois mouvements de
cette courte shance. NAophyte dans son rale, il se rAjouit que
ses dAbuts cogncident avec un moment Aclatant dans I'histoire
de l'association : ATLAs est & un an de I'age de raison et se trouve
en pAriode d'expansion, comme en tAmoignent les nombreux
projets AlaborAs pour un avenir proche (ateliers d'Acriture, prA—
paration des Assises de 1990 et d'une rencontre prAparatoire a
Paris dAs le printemps) ; le c.L.T.L. va s'installer dans des locaux
magnifiques ; les inscrits aux prisentes Assises sont particuliAre-
ment nombreux, attirAs par le thAme du thAatre et I'impulsion
qu'a su donner Jean-Michel DAprats ; cet afflux pose méme des
problAmes inhabituels pour le fonctionnement des ateliers les
plus populaires. S. Monod invita Bernard Lortholary a prononcer
quelques mots d’nommage a la mAmoire d’Elmar Tophoven,
grand ami aaTLAs disparu depuis les prAcAdentes Assises.






HOMMAGE A ELMAR TOPHOVEN

"Mon propos sera trop bref pour étre a la hauteur d'un immense
sujet. J'ai eu non seulement I'honneur mais le rAel bonheur de
connaitre Elmar Tophoven, pour avoir AtA d'abord son Atudiant.
Elmar Atait un ami de Paul Celan, qui Atait lecteur a I'Ecole
normale de la rue d'UIm, dont j'Atais moi-méme Alkve ; lorsque
Paul Celan Atait dAfaillant, ce qui lui arrivait assez souvent, c'est
Elmar qui le remplaaait. )

"Ainsi, petit Atudiant, germaniste dAbutant, ai-je eu le grand
bonheur de profiter d'un enseignement admirable ; je crois qu'il
m'a plus appris a lui seul que ce que j'ai pu apprendre d'autre
part a I'Ecole normale et a la Sorbonne rAunies. )

"Lorsque Paul Celan a disparu, je n'Atais plus Al&ve mais

dAsormais professeur a I'Ecole normale ; j'ai naturellement tenu
T je n'Atais pas le seul, loin de la T a ce que ce soit Elmar Tophoven
qui remplace Paul Celan dans son poste ; j‘ai pu alors apprAcier
d'un autre point de vue ce que les Alives de I'Ecole apprenaient
de lui.
_ "Tout le monde sait T il est inutile d'insister la-dessus ¥ qu'Elmar
Atait un traducteur extraordinaire, qu'il a beaucoup travaillA,
qu'il a travaillA excellemment et que de surcroit T ce qui est
moins frAquent T il a voulu d'une part tenir une sorte de registre
ou méme davantage, accumuler les fruits de son effort, aussi
bien sous forme de livres publiAs que sous forme de rAflexions
sur la traduction, et d'autre part en faire profiter de nombreux
groupes d'AlAves qui se destinaient essentiellement a I'enseigne-
ment secondaire ou supArieur ; beaucoup de ceux-la, comme
par hasard T mais ce n'est Avidemment pas un hasard T sont
devenus a leur tour des traducteurs.

"A partir de son enseignement, appuyA par sa pratique de tra-
ducteur professionnel, EImar a exercA un rayonnement extraor-
dinaire dans le domaine des relations franco-allemandes : de
cela dAja il faut lui savoir grA et nous sommes nombreux en
France et en Allemagne a nous en souvenir et a porter a sa mA-
moire une trAs vive reconnaissance.

"Mais ce n'est pas tout. Comme vous le savez, c'est EImar
Tophoven qui, le premier, allant toujours dans la méme direc-
tion, celle de la gAnArositA pAdagogique, a eu l'idAe de crAer le

165



CollAge europden des traducteurs, dans sa ville natale de Strae-
len. C'Atait sa ville, c'Atait son idAe, il y a travaillA avec un dA-
vouement extraordinaire ; ainsi, jusqu'a une date trs proche de
sa fin, qui fut trAs douloureuse, Elmar a AtA pour nous tous T en
particulier & propos de notre CollAge d'Arles T, non seulement
un modAle extraordinaire, mais une aide, un conseiller trAs atten-
tif et trAs actif. Je crois qu'on pourrait dire que sans lui le C.LT.L,
qui est au coeur de nos Assises, n'existerait pas.

"Je tiens a affirmer en outre qu'Elmar Atait non seulement
entourA d'un grand nombre de disciples enthousiastes, mais
aussi aidA par Erika Tophoven ; c'est a lui, ou plutét c'est a eux
que nous devons donc la grande idAe des CollAges de traduc-
teurs ; elle a donnA naissance a Arles, a un CoIIAge en Espagne,
a un autre en ltalie, etc. L'hommage que nous leur devons ne
sera jamais assez explicite ni assez affectueux.”

Erika Tophoven, prisente aux vi¢ Assises, avait organisG une
remarquable exposition consacrte E la m¢moire de son mari, E
sa carriare, E ses publications, E ses travaux, E ses m(thodes de
traduction. Ainsi ceux des participants qui n'avaient pas eu le
privilage de connaltre Elmar Tophoven purent-ils se faire une
idCe de son oeuvre, de son action et du rayonnement de sa per-
sonnalitC.



LE PRIX NELLY SACHS

AprAs le moment d'Amotion recueillie qu'avait AtA I'hommage a
Elmar Tophoven, SylvAre Monod invitait Anne Wade Minkowski
a prAsenter, au nom du jury du Prix Nelly Sachs, le laurAat que
ce jury avait couronnA en 1989. C'Atait une manilre de tourner
les regards vers l'avenir. Anne Wade Minkowski commence par
proclamer sa joie d'étre a Arles, ville oT I'avait attirAe dAs 1985 la
personnalitA de Laure Bataillon. Joie d'avoir AtA gagnAe par la
passion de promouvoir le mAtier de traducteur. Joie de voir
transformer en rAalitA le réve d'un CollAge installA dans une aile
de I'Espace Van Gogh. En voyant ce lieu mAtamorphosA, dAclare
Anne Minkowski, "je me dis que nos efforts a tous n'ont pas AtA
vains et que, malgrA toutes les difficultAs surgies, nous sommes
enfin arrivAs sur l'autre rive".

Anne Minkowski souligne ensuite l'importance particuliAre
que revét a ses yeux le Prix Nelly Sachs et fait I'historique de ce
prix, bien qu'il n‘en soit qu'a sa deuxiAme annAe. C'est Julia
Tardy-Marcus qui demanda a Anne Minkowski d'organiser le
prix qu'elle voulait fonder pour les traducteurs de poAsie en
mAmoire de Nelly Sachs, "ce grand et bouleversant personnage”.
A cette demande, dit Anne Minkowski : )

"J'ai AtA tour a tour Amue, rAjouie et affolAe. Emue par la
confiance que Julia Tardy-Marcus me tAmoignait ; rAjouie parce
qu'il est rAjouissant de savoir que le travail que nous pratiquons
et qui n'est pas toujours reconnu a sa juste valeur sera annuelle-
ment honorA ; affolAe, enfin, par la crainte de ne pas étre a la
hauteur de la tache et de ne pouvoir y consacrer le temps
nAcessaire."

Anne Wade Minkowski fit appel pour la seconder en qualitA
de secrAtaire gAnAral du jury a Franaois Xavier Jaujard, "qui a un
pied dans I'Adition, l'autre dans la traduction, et la téte dans la
poAsie”. Choix particulidrement heureux, comme il est plus
facile de le proclamer en I'absence de I'intAressA, malheureu-
sement retenu loin d'Arles. Le prix a vite connu un retentisse-
ment certain. Le jury a dT choisir entre vingt ouvrages traduits
de douze langues diffArentes. D'autre part, la crAation du Prix,
destinAe a faire en sorte que Nelly Sachs ne soit pas oubliAe, a
cogncidA avec un regain d'intArét pour son oeuvre, comme en
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tAmoignent des articles dans Le Monde et PoCsie, E I'occasion de
publications rAcentes de lettres et de poAmes en traduction.
Pour prAsider le jury, il a AtA fait appel a Maurice Nadeau, pre-
mier Aditeur de Nelly Sachs en France. SiAgent dans le jury,
outre Lionel Richard, premier traducteur de Nelly Sachs en fran-
aais, Roger Munier, Claude Esteban, Laure Bataillon, Claire Mal-
roux, CAline Zins, Philippe Mikriammos, F. X. Jaujard et Anne
Wade Minkowski, donc des traducteurs de poAsie Acrite en six
langues diffArentes. La prAsence en ce jury de nombreux membres
du conseil d'administration d'ATLAS s'explique, puisque la fonda-
trice du prix a souhaitA le voir dAcerner au cours des Assises, a
Arles. Anne Minkowski termine son intervention en proclamant
I'attribution du Prix et en prAsentant le laurAat .

"Le laurAat, cette annAe, a la quasi-unanimitA, est Jean-Baptiste
Para, pour sa trAs belle traduction de l'italien d'un trA_s beau livre
de Giuseppe Conte, L'Oc(an et I'Enfant, paru aux Aditions Ar-
cane 17 et prAfacA par Italo Calvino. A cette occasion, il faut
mentionner d'autres textes de Giuseppe Conte, traduits Agale-
ment par Jean-Baptiste Para et publiAs par les Cahiers de Royau-
mont sous le titre Les Saisons.

"Jean-Baptiste Para, venez nous rejoindre sur cette tribune. Je
suis trAs heureuse de vous remettre le prix. Nous fAlicitons Aga-
lement vos deux Aditeurs, prAsents dans la salle : Christian Bou-
thAmy pour Arcane 17 et RAmy Hourcade pour Royaumont.

"Jean-Baptiste Para est membre du comitA et secrAtaire de
rAdaction de la revue Europe, qui sous la houlette de Charles
Dobzinski fait depuis longtemps la part belle a la poAsie tra-
duite. Il dirige aussi, avec Philippe di MAo, la collection
fiL'Hippogriffeé a Arcane 17, ainsi dAsormais qu'une collection
italienne aux Aditions de I'Arpenteur. Il a traduit Giorgio Manga-
nelli chez Denoél et il a participA a une trAs belle anthologie de
la poAsie italienne d'aujourd'hui intitulAe Prisma, aux Aditions
L'Obsidiane. C'est vous dire que Jean-Baptiste Para n'est pas tra-
ducteur seulement. 1l appartient a la famille des traducteurs-
introducteurs de littArature, et quelle littArature ! Il a contribuA a
faire connaitre Andrea Zanzotto, Alberto Savinio, pour ne citer
gu'eux. Et naturellement, il Acrit lui-méme. Notons que son
auteur, Giuseppe Conte, est traducteur de I'anglais aussi bien
que poAte."

AprAs avoir signalA ce "rAseau de correspondances” entre le
traducteur et son auteur, Anne Wade Minkowski, tout en se dA-
clarant fervente admiratrice de la poAsie de Giuseppe Conte,
qui est rAsurrectrice de mythes, prifAre laisser au laurAat le soin
de dAfinir l'auteur italien et son oeuvre. Avant de laisser la pa-
role a J.-B. Para, Anne Minkowski dAnonce encore I'idAe falla-
cieuse qu'une langue proche du franaais comme l'italien serait
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plus facile a traduire qu'une langue lointaine. Elle explique en
particulier ceci :

"1l est peut-étre plus ardu de traduire d'une langue proche,
car la marge de manoeuvre y est singulidrement restreinte et
cette prAtendue facilitA impose, me semble-t-il, une rigueur et
des contraintes dont il doit étre dur de s'’Achapper.”

JEAN-BAPTISTE PARA )

Il n'est peut-étre pas nAcessaire d'insister beaucoup sur le fait
que je suis trAs Amu par ce prix : cela doit s'entendre. Je suis
non seulement Amu de recevoir un prix, mais particuliArement
du fait que celui-ci porte le nom de Nelly Sachs, pohte que ie
n‘ai jamais pu lire sans avoir le coeur nouA ; je suis donc trAs
touchA qu'un prix cAIAbre sa mAmoire et que j'en sois aujour-
d'hui I'heureux bAnAficiaire. Je tiens bien entendu a exprimer
ma vive gratitude.

Je voudrais maintenant dire quelques mots sur Giuseppe
Conte et aussi sur ce que peut m'inspirer la traduction de ce
polte et d'autres poAtes.

Giuseppe Conte est actuellement une des voix les plus origi-
nales, les plus fortes qui se soient fait entendre ces derniAres
annAes dans le domaine de la poAsie italienne. Il est apparu
comme une voix originale dans la mesure oT c'Atait d'abord une
voix en rupture avec toute la pAriode des annAes soixante,
pAriode marquAe en Italie par la prAsence au premier plan de ce
gu'on a appelA la nAo-avant-garde, méme si le paysage rAel ne
correspondait pas uniquement a cette tendance.

Anne Minkowski a signalA que Conte Atait Agalement traduc-
teur. C'est tout a fait exact, et en voyant ce qu'il a traduit on peut
comprendre un peu quelles sont ses sources. Il a traduit Blake,
il a surtout traduit Shelley. C'est quelgu'un dont le travail poA-
tique plonge directement ses premiAres racines dans la tradition
anglaise. Conte est Agalement grand admirateur de D.H. Law-
rence, en particulier de ses poAmes. Ainsi pourrait-on se dire
qu'un poAte italien qui a des sources anglaises est un phAnomAne
assez cosmopolite. En méme temps, c'est quelqu'un qui est pro-
fondAment enracinA dans son paysage d'origine, paysage gAo-
graphique, puisqu'il est de Ligurie. Je rappelle briAvement qu'il
existe une forte et belle tradition de la poAsie italienne Atablie
en Ligurie ; le nom le plus connu est Avidemment celui de Mon-
tale, mais il en est d'autres, notamment aujourd'hui Giuseppe
Conte et un autre pohte que je traduis actuellement : Camiloz
Barbaro, immense poAte. Tous ces poAtes ont un point commun
qu'exprime trAs bien Calvino : c'est que, nous dit-il, si diffirentes
gue puissent étre leurs oeuvres, tous ont AtA extrémement atten-
tifs au paysage dans lequel ils vivaient, et qu'ils ont tous eu ten-
dance a transformer ce paysage en raisonnement. Anne Minkowski
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signalait Iimportance de la redAcouverte des mythes chez Conte,
mais il y a en méme temps chez lui cette extréme prAsence au
paysage. C'est un aspect de sa poAsie auquel jai AtA trAs sen-
sible et qui a motivA peut-étre dAs I'origine, dAs ma premiAre
rencontre avec lui, le choix de traduire ce poAte. Finalement,
une poAsie, méme lorsqu'elle ne parle pas de paysage, a toujours
guelque chose a voir avec un paysage, parce gue c'est un
paysage de I'ame.

De plus amples informations sur Giuseppe Conte se trouvent
dans les livres. Plutat que de m'Atendre davantage sur ce sujet,
je voudrais maintenant, peut-étre maladroitement, essayer de vous
dire ce que m'apporte la traduction. Ce n'est jamais une activitA
purement technique, c'est quelque chose qui fait profondAment
partie de la vie et de l'itinAraire d'une personne. Voici donc
guelques petites notations qui m'ont AtA inspirAes, dans le sou-
venir de la traduction que j'ai faite de Giuseppe Conte et dans le
travail que je mAne actuellement sur Camiloz Barbaro, autre
grand poAte, mort en 1967, qu'on dAcouvrira d'ici a un an ou
deux, qui sera publiA par ClIAmence Hiver et qui a menA une vie
extrémement discrAte, un peu comme celle du peintre Morandi.
II Atait enseignant et il a AtA un des rares Italiens a ne pas préter
serment au rAgime fasciste au moment oT celui-ci s'est installA
en ltalie (dix-neuf professeurs seulement ont refusA de préter
serment). Ensuite, il a vAcu de faaon dApouillAe et modeste. I
Atait grand spAcialiste des lichens, qu'il recueillait et vendait a
des musAums. 1l a vAcu de la traduction ¥ car il Atait extraordi-
naire traducteur T d'Euripide, de Huysmans, de Flaubert.

Voici donc mes quelques notations :

Choisit-on de traduire un livre ou est-ce lui qui nous choisit ?
En aucun cas, il ne saurait nous laisser indemnes. Le texte Atran-
ger nous sApare de notre propre langue. Au terme d'un incalcu-
lable pAriple, la retrouverons-nous a I'Atat natif ? Plus on regarde
les mots de prAs, plus ils nous regardent de loin. Ainsi se rAalisent-
ils en nous.

"Au-dessus de ton poAme, les oiseaux fauchent en cohorte,
fauchent et fauchent la vie en instance", Acrit Thomas Bernhard.
Ce qui est au-dessus du poAme s'inscrit dans sa lettre et nous
frappe de plein fouet. Est-ce a cela d'abord que nous devons
fidAlitA ? Longtemps aprAs, le poAme traduit rifracte en nous sa
lumiAre : dans notre regard ou dans notre voix, nous en recon-
naissons l'imprAvisible empreinte.

On mAdite un vers, on le traduit, on le biffe, on recommence,
on y revient. Iy a en lui une immensitA sans ostentation.

Le poAme que I'on traduit est pour un temps notre seul
paysage, aride ou ventilA, avec ses plaines, ses vallons ombreux,
ses escarpements ; on y talonne des mirages, comme celui de
devenir pareil au sol sur lequel on marche.

170



"L'insatisfaction de ce que tu as Acrit est le terreau de ce que
tu Acriras”, note Barbaro, et il constate aussi : "Le plaisir que je
prends a traduire est la rAcompense assurAe de mon travail,
plaisir sans doute parce qu'en traduisant j'exauce les p055|b|I|tAs
qui me restent en tant qu'Acrivain, modeste, si suffisent a les
assouvir la tournure donnAe a une phrase une cadence, le choix
d'un adjectif.”

Le livre que I'on traduit nous oblige a cette offrande. Tout
entier le silence nous contient et c'est la notre muet remercie-
ment.






L'INAUGURATION DU C.I.T.L. A L'ESPACE VAN GOGH

Le CollAge international des traducteurs littAraires, criA par
I'association ATLAs, avait vAcu depuis sa fondation en avril 1987
dans les charmants locaux de la rue de la Calade, oT il disposait
de trois chambres pour accueillir des traducteurs franaais et
Atrangers. Grace a la gAnArositA sans faille de la municipalitA
d'Arles, le Colll\ge est dAsormais installA dans une aile de
I'Espace Van Gogh, ancien Hatel-Dieu d'Arles. 1l offre mainte-
nant dix chambres, une grande salle de bibliothAque et des
Aguipements collectifs, tant pour la vie quotidienne (sAjour,
cuisine, laverie, installations sportives) que pour le travail pro-
fessionnel des traducteurs (outils informatiques et bibliothAque
spAcialisAe). Ces Aquipements ont AtA acquis avec l'aide gAnA-
reuse de I'Etat, du conseil gAnAral des Bouches-du-Rhéne et de
la Fondation des Pays de France.

L'inauguration officielle des locaux eut lieu le vendredi 10 no-
vembre 1989 en fin de journAe au cours d'une sAance parti-
culidrement brillante et Amouvante a la fois. Devant un public
nombreux, conviA par la municipalitA d'Arles a prendre part a
un buffet, trois allocutions furent prononcAes.

Laure Bataillon, qui avait AtA la premiAre prisidente dATLAs,
retrada I'histoire du CollAge ; la fadon dont I'idAe fut conaue par
ses collAgues et elle-méme, soutenue par Jean GattAgno, Hubert
Nyssen et Elmar Tophoven, proposAe a Jean-Pierre Camoin qui
I'adopta avec le plus efficace enthousiasme. Laure Bataillon
rappela que le CollAge avait AtA dirigh en premier lieu par Fran-
aoise Campo-Timal ; I'entreprise avait connu un supc/-\s rapide ;
puis, lorsque Franaoise Campo-Timal avait souhaitA disposer de
plus de temps pour retourner a son travail de traductrice, un
nouveau directeur avait AtA nommaA en la personne de Jacques
ThiAriot, qui unissait a un degrA exceptionnel les compAtences
du gestionnaire et celles du traducteur littAraire. L'exposA de
Laure Bataillon, vif, gai et chaleureux, fut AcoutA avec bonheur
par I'assistance. Pour beaucoup des personnes prAsentes, ce
devait étre ¥ hAlas! ¥ la derniAre occasion d'entendre Laure
Bataillon s'exprimer en public. Notre amie, grande dame de la
traduction littAraire, qui avait si gAnAreusement payA de sa per-
sonne pour la crAation et le dAveloppement dATLAs et du c.i.T.L,
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s'est Ateinte brusquement le 6 mars 1990, pendant que ce
volume Atait en cours de rAdaction. On gardera ainsi de Laure
Bataillon une image d'Anergie, de charme, d'intelligence et de
beautA. Une image qui lui ressemble...

Jean-Pierre Camoin, shnateur-maire d'Arles, prit la parole
pour dire sa joie de voir rAalisA un projet qui lui avait AtA parti-
culiArement cher. 1l montra comment la prisence du ¢ 1. dans
I'Espace Van Gogh, a catA de la grande mAdiathAque et des
autres Atablissements hAbergAs en ce lieu privilAgiA, s'ipt/:\gre
dans l'ensemble du vaste projet culturel qui est celui de I'Aquipe
qu'il dirige : Arles peut et donc doit étre un centre oT l'on Atudie
tous les aspects de la production et de la diffusion du livre. La
traduction littAraire assure I'ouverture sur le monde de I'Atran-
ger, en commenaant par I'Europe. Jean-Pierre Camoin affirma
une fois de plus sa rAsolution de soutenir et d'aider par tous les
moyens |'association ATLAs, dont les Assises annuelles sont pour
Arles un grand AvAnement culturel, et son CollAge international.

Jacques ThiAriot, directeur du c.1.T.L, prit & son tour la parole,
pour remercier Jean-Pierre Camoin et toutes les autres autoritAs
publiques et privAes (ministAre de la Culture, ministAre des
Affaires AtrangAres, conseil rAgional, conseil gAnAral, Commis-
sion des communautAs europAennes, Fondation des Pays de
France, Aditions Actes Sud) dont l'aide a permis I'installation et
I'Aquipement du c.LTL. et assure la pArennitA de son fonctionne-
ment dans ses nouveaux et splendides locaux. Il exprima sa
confiance dans l'avenir du CollAge et sa risolution d'en assurer
la bonne marche et le rayonnement croissant.



LE PRIX ATLAS JUNIOR

Le Prix Atlas Junior, dans sa sixidme Adition, Atait placA cette
annAe, comme les Assises, sous le signe du thAtre.

Ce prix, Alargi a huit langues, s'adressait aux lycAens d'Arles
et d'Avignon, ainsi qu'a ceux de Tarascon, Istres, Marseille et
Marignane. Les textes proposAs aux candidats devaient rApondre
aux critAres d'oralitA spAcmques de I'Acriture dramaturgique
proprement dite, mais aussi de la prose dialogude. La principale
difficultA de traduction Atait d'ailleurs bien de recrAer en franaais
cette spAcificitA de I'original, afin que le texte franaais puisse lui
aussi passer la rampe.

Laure Bataillon, Maurice Darmon, Nodl Dutrait, Claude Mauron,
Teresa ThiAriot, Anne Wade Minkowski et moi-méme avons
choisi les textes et apprAciA les traductions. Nous avons puisA
dans le domaine thAatral, avec des textes de Youssef Idris pour
I'arabe (Egypte), de Tian Han pour le chinois, d'Antonio Skar-
meta pour I'espagnol (Chili), de Giovanni Verga pour l'italien,
de Nelson Rodrigues pour le portugais (BrAsil), et de Mas-Felipe
Delavoudt pour le provenaal. Quant aux dialogues de roman,
ils nous ont fourni les textes d'allemand et d'anglais, extraits res-
pectivement du dernier livre de Nadine Gordimer (Afrique du
Sud) et d'un ouvrage signA par K. Kénig, H. Straube et K. Taylan.

Le principe d'un mode de composition hors du milieu scolaire,
instaurA en 1986 a l'initiative de Claire Cayron, Atant dAsormais
acqms nous avons voulu, dAs 1988, donner un nouveau souffle
a la cArAmonie de remise des prix. Avec le concours de jeunes
AvrlAsiens enthousiastes, Teresa ThiAriot a rAalisA en 1989 un
montage kalAidoscopique de textes qui mélait langues origi-
nales et traductions franaaises primAes.

Les laurAats, prAsents dans toutes les langues hormis l'arabe,
ont AtA difficiles a dApartager, comme ['attestent les nombreux
prix ex iquo. Mention spAciale doit étre faite ici du travail col-
lectif accompli par le lycAe Marcel- Pagnol de Marseille pour la
traduction du chinois. Les laurAats ont redu des bons de 600 F
pour un 1er prix et de 400 F pour un 2¢ prix, permettant I'achat
de livres traduits dans les librairies d'Arles et d'Avignon.

GABRIELLE MERCHEZ



PALMARES

Allemand

ler prix : cAROLINE BEAUPERE (lycée F. Mistral, Avignon)

2e Prix ex (BguO : ISABELLE WESSELINGH (lycée Pasquet, Arles) et ALEXANDRA
BENSAID (F. Mistral, Avignon)

Anglais

ler prix : IRENE DEBOST (lycée Montmajour, Arles)

2e prix ex guo : JEAN-CHRISTOPHE PASCAL (F. Mistral, Avignon) et cariNE
MENIER (Montmajour, Arles)

Chinois
ler prix : pAvID JOURDAN (lycée A. Rimbaud, Istres)
2e prix : AUDREY LEBLOND (lycée M. Genevoix, Marignane)

Espagnol
ler prix ex equo : INGRID FERNANDEZ (Pasquet, Arles) et STEPHANE DOSSETTO

(Pasquet, Arles)

Italien
ler prix ex cequo : sANDRA SCANU (Pasquet, Arles) et pELPHINE MONNINI

(Pasguet, Arles)

Portugais
ler prix : MARIA SEIXAS (Pasquet, Arles)

Provencal
ler prix ex ®QuO : BENEDICTE UHEMANN (lycée A. Daudet, Tarascon) et
LAURA VADON (Montmajour, Arles)



REUNION DU CEAT.L.

Le 12 novembre 1989, a partir de 15 heures, eut lieu dans les
locaux du CollAge international des traducteurs littAraires la tra-
ditionnelle rencontre du Conseil europAen des associations de
traducteurs littAraires. Profitant comme chaque annAe de la prA-
sence aux Assises de nombreux reprisentants des associations
soeurs de I'A.T.L.F. existant dans plusieurs pays Atrangers, Fran-
doise Cartano, prAS|dente de I'A.T.L.F., organisa et prisida une
rAunion qui permit un Achange d' mformatlons et une confronta-
tion des points de vue sur I'exercice de la profession de traduc-
teur littAraire en Europe.



L'AVENIR DE LA TRADUCTION THEATRALE

Information de derniére minute : ala suite des Assises de no-
vembre 1989, Jean-Michel Déprats et Jacques Nichet annoncent
lafondation, dans le domaine de Grammont (Théatre des Treize
Vents) prés de Montpellier, d'un Centre International des Tra-

ducteurs de Théétre, lieu de rencontre et de formation de ces
traducteurs.



INTERVENANTS






MICHEL BATAILLON

Etudes universitaires de langue et littArature allemandes. SecrAtaire gAnAral
du ThAatre de la Commune, puis conseiller artistique depuis 1972 au ThAatre
National Populaire de Villeurbanne. A participA aux travaux de I'Aquipe de Denis
Bablet au C.N.R.s. sur Toller, Peter Weiss, Brecht, Thomas Brach et Heiner Méller,
auteurs dont il a traduit plusieurs piAces.

ANNE-FRANOOISE BENHAMOU

Maitre de confArences de littArature franaaise & l'universitA de Tours. A
publi des articles dans thCatre/public, Alternatives thCatrales, La Quinzaine lit-
tCraire, L'Arc, ainsi qu'un livre ; Britannicus et la salamandre (Solin, 1982). A
participA, en qualitA de dramaturge, d'adaptatrice ou d'assistante, a diffArents
spectacles, mis en scAne notamment par Dominique FAret, Christian Colin, Alain
Ollivier, Alain Milianti et MichAle Foucher.

JEAN-LOUIS BESSON

AgrigA d'allemand, enseigne au lyche d'AsniAres (section thAatre) et & I'lIns-
titut d'Atudes thAatrales de Paris X. A publiA des articles dans thatre/public et
Travail thatral. Traducteur (parfois en collaboration avec Jean Jourdheuil et
Heinz Schwarzinger) d'oeuvres de Béchner, Nestroy, Kleist, Heiner Méller,
Stefan Schétz, Karl Valentin, Arthur Schnitzler, Botho Strauss.

JEAN BOLLACK

HellAniste et historien de la pensée, thAoricien de I'entendement littAraire,
fondateur du Centre de recherche philologique (Lille 111) et du Groupe de
recherche sur I'histoire sociale de la philologie (M.S.H., Paris). Travaille sur la
traduction et sa comprAhension, en relation avec les possibilitAs et les pro-
blAmes de sa reprisentation scAnique. Publications ricentes : Agamemnon 1
(Presses universitaires de Lille), Agamemnon 2 (en collaboration avec Pierre
Judet de la Combe), €dipe roi (en collaboration avec Mayotte Bollack, Aditions
de Minuit).

JACQUES BONCOMPAIN

NA en 1941. Docteur en droit sur la proprit littAraire. A la s.A.C.D., il est
depuis 1969 responsable du dApartement Atranger et, depuis un an, responsable
aussi de I'action culturelle. A publiA : Le Droit d'auteur au Canada (Cercle du
Livre de France, 1971), Auteurs et comCdiens au xv111¢ siacle (Perrin, 1976), ainsi
que des articles juridiques et historiques sur le droit d'auteur.

ANNIE BRISSET ) )
Directrice de I'Ecole de traduction de I'universitA d'Ottawa. Vice-prAsidente
de I'Association canadienne de traductologie. Auteur de Sociocritique de la
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traduction : théatre et altérité au Québec (& paraitre aux éditions Le Préambule,
Montréal). Prix canadien de la critique théétrale d'expression frangaise en 1987.

XAVIER BRU DE SALA

Né aBarcelone en 1952. Poéte, dramaturge, directeur d'éditions, journaliste,
producteur d'émissions radiophoniques, militant de mouvements en faveur de
lalangue et de lalittérature catalanes, secrétaire du centre catalan du pen Club.
Depuis 1988, directeur général de la promotion culturelle de la Généralité de
Catalogne. Traducteur de Rostand et de Moliére (Cyrano de Bergerac et Le Mi-
santhrope, pour la compagnie de José-Maria Flotats).

FLORENCE DELAY

Enseigne lalittérature générale et comparée al'université de Paris 1. Ecri-
vain, apublié cing livres chez Gallimard, de Minuit sur lesjeux (1973) & Course
d'amour pendant le deuil (1986), et, en collaboration avec Jacques Roubaud,
Graal Theatre(1987). A traduit des oeuvres de Lucas Femandez, d'Arnaldo Cal-
veyra, de Bergamin. Saversion courte de La Célestine, de Fernando de Rojas, est
publiée chez Actes Sud-Papiers. A signaler également, en collaboration avec
Jacques Roubaud, Partition rouge, poémes et chants des Indiens d Amérique du
Nord (Seuil, 1988).

JEAN-MICHEL DEPRATS

Enseigne depuis 1973 la littérature anglaise al'université de Paris X. Depuis
dix ans, se consacre principalement alatraduction de Shakespeare : Peines
d'amour perdues(Avignon, 1980, Jean-Pierre Vincent) ; Coriolan (Gennevilliers,
1983, Bernard Sobel) ; Hamlet (Lyon, 1983, et Bouffes du Nord, 1984 ; Hortense
Guillemard et Frangois Marthouret) ; Richard I11 (Avignon, 1984, Georges
Lavaudant) ; Othello(T.E.P., 1984, Christian Colin) ; Macbeth, (Comédie-Francaise
aAvignon, 1985, Jean-Pierre Vincent) ; Othelloet Hamlet reprises en 1986 (Ariel
Garcia-Valdes) ; Roméo et Juliette(Nice, 1989, André Serré). Dirige une nouvelle
édition des oeuvres compl étes de Shakespeare pour la Bibliothéque de la
Pléiade.

MIKHATL DONSKOI

Né en 1913 a Saint-Pétersbourg. Etudes scientifiques a Leningrad ; professeur
de mathématiques al'université de Leningrad a partir de 1942. A commenceé a
traduire de la poésie (France, Hugo) en 1949. Devient traducteur littéraire pro-
fessionnel en 1958. A traduit, du frangais, Regnard, Scarron, Racine, Corneille,
Moliere, Hugo, Baudelaire, Gautier, Verhaeren ; del'anglais : Shakespeare, Con-
greve, Poe, Browning ; de I'espagnol : Vega, Calderén, Tirso de Molina, José
Hernandez, Quevedo.

BERNARD DORT

Né en 1929. Professeur al'université de Paris I11. Directeur du Théétre et des
Spectacles au ministére de la Culture (1988-1989). A publié des essais sur Cor-
neille, Brecht, le théétre contemporain (voir Théatre/Public, 1967 ; La Représen-
tation émancipée, Actes Sud, 1988). A traduit pour Jacques Lassalle et leT.N.S,
plusieurs piéces, dont Woyzeck de Blichner et Emilia Galotti de Lessing.

CHRISTIAN DUPEYRON

1950-1973, travaille aux Echos, a L'Express, a L'Expansion. 1972-1973 : crée
France-Abonnements. 1975-1977: dirige larevue Architecture aujourd'hui.
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1978-1985 : ghrant des Aditions de I'Avant-ScAne. Depuis 1985, dirige la collec-
tion de thAatre "Papiers" chez Actes Sud (250 titres parus).

JEAN-PIERRE ENGELBACH

Ancien Alkve de I'Acole du T.n.s. ComAdien et metteur en scAne. Dirige
depuis 1981 les Aditions ThAatrales pour un rApertoire contemporain, la collec-
tion ThéAatrales, les Aditions Ecritures thAatrales.

CHRISTINE HAMON

Etudes de lettres modernes et de russe. ThAse sur le thAatre constructiviste.
Professeur de thAatre a I'universitA de Lyon I1. Collabore au laboratoire de
recherches thAatrales de Denis Bablet au C.N.R.S. Articles dans Les Voies de la
crhation thAAtrale sur Meyerhold, Tchekhov, Magakowski, le thAatre d'agitation,
le cirque au thAatre, collage-montage au thAatre. PrApare un ouvrage sur La
Cerisaie (P.U.F.).

HUGUETTE HATEM

AgrAghe d'italien. A enseignA a I'universitA de Paris VII1. A traduit de nom-
breuses pikces italiennes reprisentiies dans des Centres Dramatiques Nationaux
et dans des thAatres privAs a Paris. Travaille actuellement sur Eduardo de
Filippo. ComAdienne, a jouA dans plusieurs centres dramatiques (ComAdie de
Caen, Nouveau ThAatre d'Angers).

GINETTE HERRY

Enseigne la littArature comparfe & l'universitA de Strasbourg depuis 1966 et
I'histoire du thAatre au T.n.s. depuis 1981. Dramaturge et traductrice : oeuvres de
Goldoni, Dario Fo, Svevo, Pirandello. Essayiste : Carmelo Bene, dramaturgie
(Dramaturgie, 1977) ; Rituel, thAAtre, musique : Roberto De Simone (Dramatur-
gie, 1982) ; La Formation aux mAtiers du spectacle en Europe occidentale (avec
Paul Vemois, Klincksieck, 1988).

PHILIPPE IVERNEL

Maitre de confArences d'allemand & l'universitA de Paris VI11. A traduit de
I'allemand : Brecht, P. Weiss, R.W. Fassbinder, F. Straub, Harald Méller. Travaux
sur W. Benjamin (et sa thAorie bien connue de la traduction).

JEAN JOURDHEUIL

Traducteur et adaptateur. Travaille gAnAralement en collaboration ; I'a fait
avec Heinz Schwarzinger, Jean-Louis Besson, Sylvie Muller, Bernard Chartreux ;
depuis quelques annAes collabore avec Jean-Franéois Peyret. A adaptA des
piAces de Farquhar, de Goldoni, de Labiche, mais aussi des oeuvres non drama-
tiques, telles que les Essais de Montaigne, les Sonnets de Shakespeare, le De
natura rerum de LucrAce.

PIERRE JUDET DE LA COMBE

HellAniste, chercheur au c.nr.s., dirige le Centre de recherche philologique
de l'universitA de Lille 111. Travaille sur la tragAdie grecque et la poAsie ar-
chagque. Parmi ses publications : La RAplique de Jocaste (P.U.L., 1977) ; L'Aga-
memnon d'Escbyle 1 et 2 (P.U.L., 1981) ; Dialogue et mythe dans la tragAdie
grecque (Confrontations, 1986) ; Critique et AvAinement dans la tragAdie (Lalies,
1986) ; La Voix commune de Jocaste (thAAtre/public, 1986).

183



BERNARD LORTHOLARY

Né en 1936 a Talence. Ancien éléve de I'E.N.S. Ulm, agrégé d'allemand.
Maitre de conférences (littérature allemande, traduction) al'université de Paris-
Sorbonne ; éditeur (chez Gallimard) ; traducteur de littérature allemande con-
temporaine (une cinquantaine de titres, dont plusieurs de Brecht, Buchner,
Frisch, Kafka, R. Walser, Suiskind).

SHIRA MALCHIN-BAKER

1974-1988 : atravaillé aux U.S.A. comme comédienne, metteur en scene, tra-
ductrice, puis enseignante de langues et de théatre (universités de Memphis,
Washington D.C. et Buffalo). Doctorat de 3€ cycle sur le théétre américain des
années soixante-dix ; maitre de conférences associé al'université de Paris VI
(Charles V).

FRANCOIS MARTHOURET

Acteur, metteur en scene et traducteur. Formé par le Cours Dullin, le T.N.P.,
Jean Vilar, ajoué notamment : Arrabal, Brecht, Moliére, Weingarten, Diderot,
Jarry, Kafka, Synge, Musset, Hofmannsthal, Corneille, Tourguéniev, Tchekhov,
Handke, Shakespeare, avec, notamment, J.-F. Adam, A. Rais, A. Vitez, S. Seide,
A. Engel, G. Lavaudant, P. Brook. A mis en scéne La Tempéteet Hamlet, ainsi que
Sketchesde Pinter. A beaucoup travaillé aussi pour le cinéma et latélévision.

ALAIN MILIANTI
Metteur en scéne de théétre, aréalisé en 1985, pour le Théatre National de
|'Odéon, lamise en scéne d'Ediperoi, dans la traduction nouvelle de Jean Bollack.

SYLVERE MONOD

Néen 1921. Agrégé d'anglais. Docteur és lettres. Professeur émérite al'uni-
versité de Paris I11. Traducteur de Dickens, Conrad, |es soeurs Bronté, Kipling,
Shakespeare (Henry V). Essais et articles sur lalittérature anglaise et sur latra-
duction littéraire. Un roman : Madame Homais(1988). Président dATLAS depuis
janvier 1989.

JEAN-PIERRE MOREL

Professeur de littérature comparée alI'E.N.S. de Fontenay Saint-Cloud.
Dernier ouvrage paru : Le Roman insupportable (L'Internationale littéraire et la
France, 1920-1932) Gallimard, 1985. A traduit Brecht, Le Roman des Tui
(L'Arche), et Heiner Miiller, La Bataille et autres textes(éditions de Minuit).

ALAIN OLLIVIER

Acteur et metteur en scene. Dirige depuis 1983 e Studio-Théétre de Vitry. A
mis en scene ces dernieres années : La Métaphysique d'un veau a deux tétesde
S.|. Witkiewicz, L'Ignorant et le Fou de Thomas Bernhard, Les Serments indis-
cretsde Marivaux, Bivouac de Pierre Guyotat (avec I'auteur), A propos de neige
fonduede Dostoievski.

PATRICE PAVIS

Professeur au département de théétre de I'université de Paris V1I1. Auteur de:
Dictionnaire du théatre(2e éd., 1987), Languages of the Sage, Le Théatre au croi-
sement des cultures(Corti, a paraitre en 1990). Traducteur de Biichner, Tchekhov
(La Cerisaie, avec Elena Zahradnikova, Livre de Poche). Sintéresse al'intercultura-
lisme, au rapport du théatre et du cinéma, al'entrainement dramatique de |'acteur.
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JEAN-CLAUDE PENCHENAT

Comédien, cofondateur du Théatre du Soleil. Fonde en 1975 le Théétre du
Campagnol, qui devient Centre Dramatique National en 1983. Nombreuses
mises en scene d'oeuvres de Marivaux, Dickens, Grumberg, Goldoni, Cerami,
Campra, Lully, Tieck, Vera Feyder entre autres. Egalement comédien au cinéma,
et auteur de 1, place Garibaldi (Campagnol, 1990).

JEAN-FRANCOIS PEYRET
Universitaire et metteur en scene. A notamment traduit pour le théétre Euri-
pide, Cervantes, Tourneur, Shakespeare, Lucrece.

RUDOLF RACH

Etudes & Cologne et Bonn. Thése sur L'Adaptation des oeuvres littéraires au
cinéma. Successivement codirecteur d'un théatre & Essen et directeur littéraire
chez Suhrkamp Verlag. Directeur des éditions de I'Arche depuis novembre 1986.

JEAN-LOUP RIVIERE
Conseiller artistique et littéraire ala Comédie-Francaise. Est en outre direc-

teur de lacollection "Le Spectateur francais' éditée al'lmprimerie nationale, et
directeur de la rédaction d'un Dictionnaire du théatre, & paraitre aux P.U.F.

HEINZ SCHWARZINGER

Né en Autriche en 1945. Professeur d'allemand dans |I'enseignement supé-
rieur, de 1969 a 1989. Parallélement, nombreuses traductions et pratique théa-
trale épisodique en Allemagne et en France. A traduit en allemand des piéces
de Corneille, Jarry, Marivaux, Moliére, ainsi que de contemporains comme
P. Adrien, B. Chartreux, E. Cormann, M. Fabien, J. Jourdheuil, J. Louvet, M. Yendt. A
traduit en francais, soit en collaboration avec des auteurs frangais, soit seul
sous |le pseudonyme d'Henri Christophe, des piéces de Brecht, Canetti, Handke,
G. Hofmann, O. von Horvath, G. Kaiser, P. et J. Kohout, H. Lange, K. Kraus, H. Mller,
J. Nestroy, S. Schitz, Schnitzler, P. Turrini. Edition de I'oeuvre d'O. von Horvath
chez Christian Bourgois et de |'oeuvre dramatique d'Arthur Schnitzler chez Actes
Sud-Papiers.

TERJE SINDING

Docteur en études théétrales, avec une thése sur Ibsen. Cotraducteur de
Gertrud, de Hjalmar Soderberg (avec J. Jourdheuil), et de Rosmersholm (avec
B. Dort). Prépare une nouvelle traduction des douze derniéres piéces d'lbsen, a
paraitre dans la collection "L e Spectateur frangais' (Imprimerie nationale). Res-
ponsable de la coordination des publications de la Comédie-Francaise.

MAYA SLATER

Professeur de littérature francaise al'université de Londres. A publié de
nombreux articles sur des auteurs frangais comme La Fontaine, Racine, Proust,
Perec, Moliére, et sur le thédtre du XV11€ siécle. Auteur de Humour in the Works
of Proust (0.U.P., 1979).

JACQUES THIERIOT

Directeur du c.I.T.L. dArles. Traducteur de nombreux romans brésiliens et
également de piéces de Plinio Marcos, Carlos Queiroz Telles, Oduvaldo Vianna
Filho, Chico Buarque de Holanda, Nelson Rodrigues, pour la plupart diffusées
par France-Culture (ainsi, en novembre 1989, L'Ange noir, de N. Rodrigues).
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Auteur de |'adaptation en portugais du roman de Mario de Adrade Macounai-
Ma, jouée par |e groupe Pau Brasil dans le monde entier.

MERLIN THOMAS

Auteur d'une thése de doctorat sur Rabelais et d'articles sur le théétre fran-
cais. A mis en scene a Oxford (pour I'0.U.D.S.) des piéces de Corneille, Moliére,
Racine, Beaumarchais.



REPERTOIRE DES SIGLES

ATLAs : Assises de la traduction littAraire en Arles

ATLF: Association des traducteurs littAraires de France

c.D.N.: Centres Dramatiques Nationaux

cEAT.L. : Conseil europhen des associations de traducteurs littAraires

c1sAcC. - ConfAdAration internationale des sociAtAs d'auteurs et
compositeurs

c.T.L : CollAge international des traducteurs littAraires
c.N.L.: Centre national des Lettres

c.NRs.: Centre national de la recherche scientifique

EN.s. : Ecole normale supArieure

M.S.H. : Maison des Sciences Humaines

o.u.p.: Oxford University Press

o.u.D.s.: Oxford University Dramatic Society

P.U.F.: Presses universitaires de France

p.U.L.: Presses universitaires de Lille

s.AC.D.: SOCIAtA des auteurs et compositeurs dramatiques
SACEM.: SOCIAtA des auteurs, compositeurs et Aditeurs de musique
s.c.AM. : SociAtA civile des auteurs multimedia

sCELF.: SociAtA civile des Aditeurs de littArature franaaise
S.G.D.L. : sociith des Gens de Lettres

sN.L : Syndicat national de la Librairie

sYNDEAC : Syndicat national des Directeurs d'Atablissements
d'action culturelle

TEP.: Thidtre de I'Est parisien
T.NP.: Thidtre National Populaire
T.N.s.: ThAdtre National de Strashourg
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