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INTRODUCTION 

Délimitation du propos et intérêt de la thèse 

J'avais choisi, dans le cadre d'un séminaire de  maîtrise en théorie de la traduction, de 
présenter Stylistique comparée dufronçais et de I'anglaisl. de Vinay et Darbelnet, parce que 
c'&ait le seul ouvrage en bibliographie qui p r q m i t  - quoique un peu trop naïvement 
d ' a i l i e r  théorie et pratique dans une discipline où les camps avaient tté si rdsolument 
retranchés qu'on distinguait thCoriciens et praticiens par des appellations ciifferentes: 
traductologues et traducteurs. Le professeur. M. Juhel, m'avait fait remarquer que ma lecture 
de l'ouvrage en question n'&ait pas suffisamment critique: son aversion pour cet ouvrage, 
qur j'avais d'abord considéree comme un obstacle B ma réussite du cours, me fut salutaire 
puisque j'envisageai un doctorat qui tiendrait compte de l'apport - bénéfique ou délétère, 

selon le point de vue - de cet ouvrage aux études traductologiques. il m'apparut ensuite 
qu'il etait impossible d'appliquer une teile stylistique des textes littéraires pour des raisons 
dvidentes: il s'agit d'une stylistique comparée qui. comme l'a très justement fait remarquer 
Robert h o & .  est plutôt une grammaire contrastive en ce qu'elle oppose principalement des 

mots ou expressions dans une langue ;5 des mots ou expressions dans une autre, une 
stylistique. donc. qui travaille le plus souvent de façon ponctuelle, et non textuelle (bien que 
ses auteun ajoutent au plan du lexique ceux de l'agencement - morphologie et syntaxe- et 
du message - situation Linguistique evoquée par le texte). Cette approche ne tenait pas 
compte de la coherence interne d'un texte httéraire. cb les critères fomels et thematiques 
constituent la spécificité de l'oeuvre. On y proposait des equivalences sémantiques, jamais 
formelles. En outre. la notion même d'dquivalence. l'idée qu'une expression dans une langue 
puisse trouver son équivalent exact dans une autre, sans qu'on tienne compte de variables 
telles que le style d'une oeuvre ou son contexte socio-historique de production, témoigne 
déjà d'une vision ptoléméeme de la nature des hgues en ce qu'elle n'est qu'une 
représentation extrêmement schematiqw de leur réaiité mouvante. On en  retire l'idée d'une 
langue figée dans le temps, nomenclature où la p e W  se trouve plus que jamais prisonnikre 
du style de la Langue dans laquelle eue est formulée. Ces vices de procedure. une fois 

Jean Darbeinet et Jean-Paul Viaay, Montréal, Beauchemin, Q1958. 
Nor ies  concenporaincs & la rraJuctwn, Presses de L'Univenité du Québec, Sillery, 1989 (2e éd.); voir 

particulièrement les pages 12- 13. 



repée ,  ne me semblaient pourtant que la pinte de l'iceberg. La stylistique comparée de ces 
auteurs, bien qu'elle n'îit jamais etc prhntde comme une stylistique littéraire. etait pourtant 

appliquée des textes littéraires, comme l'exemple fâcheux des au*urs en fin d'ouvrage 
nous le prouve maiheureusemenr Si leur stylistique ne pouvait être appliqu4e ce type de 
textes, me semblait-& c'est qu'elle ne faisait pas la distinction entre Ics styles collectifs (ceux 
des langues de de part et d'arriv&), desquels ie texte non litteraire se demarque aés peu. et le 
style individuel (celui de  l'oeuvre traduite). La stylistique cornpar& de Vinay et Darbelnet, 
fondte sur une optique de traduction du sens par l'dquivaience, obligeait, lorsqu'elle etait 

appliqude aux oeuvres LiWraires. au rapatriement de l'oeuvre dans la culture-langue qui la 
recevait Alors que la traduction du sens dans les textes pragmatiques s'en tient grosso modo 

au seul style collecfl. la traduction litîéraire demande cependant que ce rapport entre styles 
collectifs et styles individuels soit pose et compris. Ayant pour objet des oeuvres litténires, 
oh sens et forme constituent paradoxalement un tout quasi-indissociable, la traduction 
littéraire doit donc opérer avec une stylistique qui, respectant son Ctymologie. travaille sur 
des dquivalences non pas seulement de sens. mais de forme. et qui puisse distinguer entre 
style collectif et style individuel. 

L'approche theorique d'Antoine Bennan, fondée sur le respect de la lettre. c'est-&- 
dire sur la forme du texte littéraire, m'est tout de suite apparue comme pouvant justifier les 
assises thdoriques de ma position. Beman postuiait que les reseaux constitués par la lettre 
doivent étre! respectés pour rendre l'oeuvre dans son 6trangeJ. Le lin6ralisrne (ou 
n~oiittéralisme), qui n'est pas mot A mot mecanique, mais respect des réseaux de sens 
institu6s par la lettre - corps de l'oeum -, permet d'dviter les pièges idkologiques liés à 

une interprétation purement semantique de l'oeuvre. Cela dit, il fallait admettre que Beman 
n'avait jamais cm bon distinguer entre le style de l'auteur et celui de sa langue, ce qui 
alimentait le feu & ses âétracteurs: car ce qu'il etait possible d'y Lue en filigrane. c'&tait que 
non seulement il etait important de «traduire* le style d'une oeuvre (style individuel), mais 
qu'il restait de bon aloi d'inscrire dans la structure mOme de la langue d'arrivee le style de la 
langue de d6par~ On voit ce que cette position, appliqude la lettre, pounait avoir de 
destructeur, par exemple pour les oeuvres traduites de l'anglais m Quebec. Ainsi, en raison 
de cette distinction qui n'est jamais op&-& chez Beman enm styles collectifs et styles 
individuels, il reste un cenain flou dans sa pensde, qui oscille, selon les exemples qu'il 
apporte, entre un littérialisme exacerbe (pour certaines oeuvres antiques, par exemple 

Ji existe bien cies sousuis~bles  du style coliectif dans ce type de texte. qui ne fomspond pas au style 
individuel, mais à un style propre il certains opes d'écrits : administratif* m&iical, juridique, etc.. qu'il est 
bien sûr important de repérer et de reprodwe dans la traduction. 



L'lZiade, traduite par Klossowski, plus latinisée que le texte latin) -- ce qui permet ses 
dCtracteux-s de le mettre en boîte sans autre fome de p c è s  - et un littéralisme 
principalement respectueux du style d'une oeuvre et d'un auteur tel qu'il s'inscrit dans sa 
langue. Les lacunes de sa position me permirent de pcéc&er la mienne : au confluent entre 

styles collectifs et style individuel (celui de l'oeuvre), le traducteur devrait favoriser le style 
de l'oeuvre en cherchant il l'inscrire dans le style de la langue d'arrivée, dQt-il forcer quelque 
peu sa langue, car du coup, il l'enrichit. En effet, un usage nouveau Cmergerait dans la 
langue d'arrivée, qui. ayant reproduire un rapport stylistique qui lui est etranger, doit 
trouver des ressources inédites. La traduction de la lettre exige donc que ces elCments - 
relations et diffCrences entre les deux styles collectifs, inscription d'une oeuvre (style 
individuel) dans mn sociolecte (style collectif), passage du style de l'acuvre dans sa langue il 
son style dans la lmgx d'arrivée - soient distingués et mis en rapport, car c'est ce rapport 
que la traduction de la lettre s'effrite de reproduire. Les notions de style collectif et de style 

individuel sont donc sous-jacentes l'idée de la lettre, de 1'Ctranger aussi en ce qu'il se 
manifeste entre autres en eue. Cette thèse detourne donc quelque peu la perspective de Vinay 
et Darbelnet en voyant dans la stylistique comparée un outil pour mieux traduire le rapport de 

nécessite entre sens et lettre, et menager un espace pour manifester la voix de l'oeuvre 
étrangère.Voilà donc, c6té traduction, ce que la thèse emprunte ou récuse chez les auteurs à 

partir desquels elle a pu s'ecrire. Cet horizon theorique, en partie diachronique et en partie 
synchronique, e ~ c h i  de lectures complémentaires puisées chez des auteurs rikents comme 
plus anciens, d'allégeances diverses, se distingue aussi en ce qu'il est defendu par l'exercice 
de la traduction. 

La thèse me semble aussi présenter l'intérêt, par la bande. d'une interprétation qui soit 
fondée sur les signaux, parfois microscopiques, mis au jour par la traduction d'un texte 
littéraire. C'est que le uaducteur, s'il est peut-être le plus même de repérer ces alterations 
subttles apportees par le travail d'un coîi&gw - altérations qui, accumulées, n'en n o u e n t  
pas moins sensiblement la topographie d'une oeuvre - est certainement celui qui pose le 
regard le plus microscopique sur l'oeuvre, car il la voit dans son tissu meme. C'est pourquoi 
il. m'est apparu qu'une mdthode de traduction qui se fonderait sur une interprétation des 
critères stylistiques (fomels et thematiques) d'une oeuvre eviterait non seulement l'ecueil 
d'une traduction purement henneneutique. qC ae tient pas dans le cas d'oeuvres littéraires, 
mais permettrait une avan& dans la connaissance de l'oeuvre de l'auteur, puisque la 
traduction necessite une connaissance approfondie des caractéristiques stylistiques d'une 
oeul.te. ûn a dit et répété jusqu' à en faire un Lieu commun que la particularité de l'oeuvre 



d'Uquhaii tenait beducoup son style fluide, charge de m6taphores. Bien que l'uruvre se 
prête il merveille aux Çtudes thematiqw les plus variees (voir Compton: 1996; Golâman: 
1997; Gomc halk: 1993; Hancu : 1995; Lemire-Tostevin: 1985; Smart: 1994; Turner, 
1995)- ce qui prouve sa richesse- elle n'a fait l'objet que de commentaires très poncniek 
du point de vue de son Ccriture, et seulement & la part de journalistes ou écrivains charges de 
faire des compte rendus de ses oeuvres. En outre, 1'Chide du rapport éntre forme et fond chez 
Urquhart, si elle n'a été abordCe que chez de rares critiques (Compton, Turner, Goldman), et 
jamais, ma co~aissance, d'un point de vue spécinque. s'est averee une veine uès 
prometteuse. Cela nonue bien, s'il en etait besoin. que si cette relation ne determine pas 
toujours la valeur littéraire de l'oeuvre, elle semble tout B fait pertinentt: chez Urquhart, où 
tout, des themes en passant par la forme de cli3ture du texte et ii la focalisation jusqu'aux 
modifications mineures dans le tissu de la langue anglaise, semble converger ven la necessitC 
intérieure de l'oeuvre, comme le montreront les troisiae et quatriQme chapitres de la thèse. 

La stylistique, discipline de convergence entre la Littérature et la linguistique, me semble 
d'autant plus intéressante comme mdthode de travail pour une auteure comme Jane Urquhart, 
qu'empruntant aux deux auues disciplines ses mdthodes, conciliant la pratique du 

commentaire aux instruments permis par la traauction. elle fakorise une approche textuelle 
assez complète de l'oeuvre d'urquhart . 

Exptication du cheminement; justiflcation de la relation entre les chapitres 

La problématique de la presente these en reflète bien l'aspect doublement 
complf mentaire : la ~aduction littéraire releve les champs t hh ique  et pratique, social et 
individuel. On a traditionnellement divisé les champs theoriques et pratiques de la traduction. 
et, a fortiori, ceux de la traduction littéraire. Les thkonciens, critiques, herrndneutes, 
exégètes, étudient l'acte de tradilire de façon génerale, en empruntant de rares exemples de 
traductions - souvent classiques - d' oeuvres elles-mêmes canoniques (pour les langues qui 
nous intéressent ici, nous pensons par exemple à l'oeuvre de ?oe traduite par Baudelaire qui 
a fait l'objet d'une Cnieme C ~ d e  en 19974). D'autres, plus recemment, ont Ctudit? de près les 
textes traduits, procedant de façon ddductive pour en tirer les prtceptes qui regissent leur 
ethique du traduire. Les traducteurs littémires, qu'ils soient ecrivahs ou non, se soucient peu 
de laisser A la postérité d'autres documents sur leur art malmen6 que - le cas echeant - une 
brève introduction a l'oeuvre et a ses diff~cultés. Pour ma part, j'ai voulu, l'instar de 

11 s'agit de c e k  de Marilyn Gaddis Rose, fort intéressante au demeurant, dans son recent ouvrage 
Trunslation and Literary Criticism Trmlatwn as analysis. Manchester (UK), St Jerome Riblishing, 1997 
(coii.«Translation Theories ExplainecLw). 



chercheures comme Betty Bednarskys, lier theone et pratique en articulant ce qui m'est 
apparu, dès le début de la traduction de Storm Glass, comme un problème d'importance, 
celui du respect du style de l'auteur, en tenant compte des possibilités de la langue S'arrivée. 

Cet Cnonce presque simpliste temoigne pourtant de l'occultation du probleme. qui reste sous- 
entendu: il f a t ,  pour respecter le style de l'auteur, bien distinguer ce qui appartient en propre 
au style collectif de la langue de depart - ici l'anglais. Cela signifiait pour moi l'étude des 
caract&ristiques generales du fonctionnement de l'anglais de façon à distinguer ce qui 
appartient à l'auteur(e): il s'agissait de ne pas confondre ce qui est propre à l'auteur 
(idiolecte) et ce qui est propre ik sa coilectivite langagiere (sociolecte). A la delimitation de 
cette frontiere - toujours floue. il faut l'admettre - entre style collectif et style individuel 
s'ajoute le recensement des caractéristiques générales de la langue d'anivCe (toujours en 
fonction de la langue de ddpart): avant de faire la guerre, on recense d'abord les effectifs, 
puis on projette un plan d'ricticc. Aussi me semblait-il necessaire de jauger d'abord ltCtat des 
langues avec lesquelies j'aurais à travailler avant de pktendre expliquer le passage de l'une il 
l'autre d'une oeuvre que j'affectionnais particulièrement. D'ailleurs, comment distinguer 
entre styles collectifs et individuel sans presenter, grosso modo. les tendances des styles 
collecti ts concernés? 

Une fois cette étape franchie, !in essai de définition du style de l'auteure choisie, 
Urquhart, s'imposait. Ii s'est fait en trois parties: d'abord en présentant une introduction à 

chaque nouvelle, interprétation qui «défrichait» quelque peu le terrain en faisant remarquer 
les oppositions, les images, symboles et figures de style les plus Cvidents; puis. en Ctudiant 
de trés pres, nouvelle par nouvelle, certaines difficultés de traduction, qui relevaient soit du 

style collectif de l'anglais, soit du style de l'auteure, soit, dans de rares cas, des deux; enfin, 
il s ' agissait d'effectuer une syn Wse des caractéristiques au tant formelies que thdrnatiques du 

style de l'auteure. 
Il restait a expliquer cette ddrnarche qui peut derouter, il la justifier et il lui domer un 

cadre. «La traduction littéraire: lettre ou sens?», chapitre place au dCbut de la these mais 
redige en dernier Lieu, puisqu'il aurait ces fonctions, devrait être solide. Il comprend quatre 
parties, dont la première, «La traduction littéraire dans son contexten, situe la traduction 
littéraire dans son contexte historique et de production; la seconde, d a  traduction Littéraire et 
l'etrangem, explique. A partir du postulat de l'&mgeté foncière de toute nouvelle oeuvre 
littéraire, le rapport que la traduction entretient avec cet etranger ainsi que les déformations de 

l'oeuvre qui peuvent s'ensuivre; puis, en suivant une approche par mouvements 

* Autour de Fenon. Liitirature, traduction, altkriti. Toronto, ations du GREF, 1989 (COL &cnre, traduire, 
lire» no 3). 



concentriques qui n'est pas sans rappeler la methode de Leo Spitzer, je pose dans la partie 
«La traduction littéraire et la lettre» qu'une traduction litteraire qui privildgie les composantes 
stylistiques d'une oeuvre correspond A une approche qui accorde ii l'aspect formel Ga 

l'oeuvre une attention plus grande qu'il son sens apparent, puisque c'est dans la forme que le 
sens d'une oeuvre litteraire est contenu (il ne s'agit pas que d'un jeu de mots). Cette 
eemarche debouche logiquement sur la distinction entre sociolecte e! idiolecte. Puisque cette 
approche, neolitterale, favorise l'elargissement des structures de la langue d'arrivee pour 
accueillir l'étrangeté & 1 'oeuvre - l'oeuvre possédant doublement ce statut d'euangeté en ce 
que, tout en s'inscrivant dans les structures de sa langue native, elle en rejette certains 
presupposés formels et de sens -, il fallait parler du cas du Qdbec. oh la langue a toujours 
et6 violentbe, assaillie, envahie par l'anglais. Enfin, ayant eu largement recours il 
l'interprétation pour la mise en contexte des nouvelles dans !2 troisieme partie, j'ai voulu 
brievernent discuter, dans cette dernihe partie. intitulee  limites de l'interpr6tation: la 
traduction comme critique», l'aporie de sens teiie que l'a révelee la postmodernité ainsi que 
sa relation à la traduction litte&, qui est re-production du sens par la forme. 

Présentation des chapitres 

Le premier chapitre, intitule «La traduction: lettre ou sens? Cvolution de la notion de 
style en traduction litteraire et dtfhtion de la problematique», presente une reflexion qui 
esquisse à grands traits la pratique de La traduction selon les epoques et aux frontieres de 

l'individu et de la societé: en effet, le materiau premier de la traduction litteraire etant la 
langue, cette derniere est A la fois modelee par i'usage, les prescriptions d'une collectivit~ et 
par l'individu, c'est-&-dire l'ecrivain et le traducteur. qui la revivifient avec leurs innovations 
et leurs emprunts. 

La pertkznce de la preniibre partie du chapit-e premier - «La traduction dans son 
contexte>> - tient precisement au fait que le statut de la traduction et des traducteurs est 
directement lie à l'influence que ces derniers ont sur la langue: ainsi, le fait qu'a la 
Renaissance (en Europe). la traduction n'ait eu aucun statut privilégid, ntCtant n~llement 
distingude des commentaires et de la rt%criture, a joue en faveur du traducteur, lui laissant 
une grande marge de manoeuvre et lui permettant ainsi un va-et-vient fecond entre les 
langues, dont les frontieres etaient encore Boues. Bien que le statut de la traduction soit 
toujours ambigu, son rale est beaucoup plus d6lirnité de nos jours. Certains courants de 

pensée en traductologie, tels que celui de l'école de Tel-Aviv, voient meme en la traduction 
une activité fortement determinee par la doxa. Si la position des systémistes est discutée 



(quoique tri9 brieverneni) dans ce chapitre, c'est pour mieux faire ressortir la position de 
theoriciens comme Benjamin et Berinan (position laquelle je m'associe) qui, a l'opposé, 
&vent le raie du traducteur non seulement ii celui de messager entre les cultures. mais ? m i  
a celui & rtvélateur d'une oeuvre. 

Ce sont les seconde et troisième parties de ce chapitre qui justUïent en quelque sorte la 
prerniere, car eues etablisent le Lien entre cette premiere partie et la problematique de la thèse. 
En effet, le passage des conditions externes de la traduction (socio-historiques) aux 

nécessites inhkrentes B la traduction (la traduction de la lettre) est necessaire à la 
compn5hewion generale du phenornene. C'est que le statut accorde ik la traduction travers 
les âges - et aujourd'hui, selon les ecoles de pensde - est revelateur de la rcarge de 
manoeuvre qui est permise au traducteur et, par le fait même, de sa position generaie. Ainsi, 
en ce qui concerne notre &poque, il n'est pas indifferent que ce soient les traducteurs 
privil6giant la lettre - Meschonnic, Berman - qui aient zccordé le plus d'importance LU 

probYme apparemment foncikrernent cuinirel de la transmission de «l'&ranger» d'une langue 
une autre. Les adversaires de Meschonnic et de Beman postuiant la primaut6 du sens sur la 

lettre, croymt en une cenaine immanence du sens, évacuent souvent le probleme de la 
formulation (l'enveloppe) du message et, avec lui. celui du style en tant que resultante de 
vecteurs langagiers B la fois collectif et individuel. Or la présente these postule que la lettre est 
chargee de sens, non seulement en tant que forme du signifié. mais aussi en tant que 
signifiant per se. Rdaffmant la necessité de la traduction de la lettre, elle veut souligner 
l'importance d'une stylistique cornparde qui ne serait pas qu'une stylistique des styles 
collectifs, comme Vinay et Darbelnet le desiraieni, mais qui tiendrait compte de l'interaction 
entre ces derniers et le style d'une oeuvre particuliere. Quoique I'approche de la traduction 
proposée, qui est une inise en relation des styles coilectifs et individuel. semble relever plus 
specifiquement du signifiant, elle sous-tend en fait une approche interprttative, qui se 
concentre sur le signifie tel qu'il est devoile par le jeu des sigrnanu. 

C'est dire l'imponance que l'on devrait accorder tous les reseaux de sens qui 
s'etablissent par la lettre, en tant que procedés de styles. C'est ce que la quatrierne partie du 
chapitre developpe en discutant les limites de l'interprétation. car, bien que cette dernière soit 
indissociablement liée au sens, elle se base dans notre cas sur les signaux stylistiques du 
texte, puisque c'est le style du texte, qui englobe la fois rnaniere de raconter et touffeur du 
sens. qui distingue un texte littéraire d'un texte qui ne l'est pas. 

ïi se prof& ici une ceMine conception de h l i m .  que certains jugeront par trop elitiste. puisqu'eiie 
sous-tend b grande attention portée à des criteres fonnels. Il faut toutefois noter que l'importance accordée ii la 
forme comme vdhicir'e du sens ne sous-entend pes à son tour une insistance sur le *Beaum. 
Ce qui nous intéresse dans la conception de la Littérarité ici, c'est cette tension dans l'harmonie ou 

l'antinomie entre fome et fond; ce ne serait donc pas ta ~beautb de l'écriture qui ferait la Littérarité d'un texte. 



Dans le second chapitre, intiluid «La traduction littéraire et les contraintes des styles 
collectifs», ont été abord& certains aspects des styles collectifs des deux langues - lexique, 
syntaxe, iemporalitC - dans ie but de faire ressortir les contraintes et les choix qui se posent 
dans l'acte de traduire, puisque cette opposition entïe styles collectifs et individuel en 
recouvre une qui, depuis plus de trois décennies, occupe l'avant-plan des theones sur la 
uaduction: faut-il «habillen, le style de l'oeuvre (entendre ici: le style individuel tel qu'il 
s'inscrit dans le style de sa langue) pour l'adapter il la iangue cible. ou doit-on plut& laisser 
l'oeuvre accoster sur ces nouveaux rivages dans toute L'etrangete de son accoutrement? 
Certes, la repense à cette question qui hante le traducteur n'est jamais dermitive, et c'est bien 
là que réside la difficulté du traducteur en ce qui concerne le partage des territoires 
(sociaYçollectif et oeuvre/individuel): il faut dans chaque contexte reconsidCrei ce probléme 
protdiforme. Il n'est pas question, au cours de ce chapitre sur les contraints du style 
coilectif. de dresser l'inventaire de tous les procédés de style appartenant aux styles collectifs 
de l'anglais et du français. Il s'agirait plutôt de delimiter le champ de certaines contraintes qui 
ont paru plus pertinentes parce qu'eues refletent des differenccs fondamentales entre deux 
langues, et par lii, temoignent des transformations inhérentes au traduire. Aussi le deuxiéme 
chapitre de la présente thèse vise-t-il plut& B réaffirmer ces différences de l'ordre du <(style 
collectif>> - qu'on a peut-être voulu gommer depuis, alors qu'eues constituent de bons 
paramètres de délimitation du style individuel dans le cadre des récentes théories en 
traduction qui veulent rendre sa part d'étranger B l'écriture en traduction tout en laissant une 
marge de manoeuvre au traducteur qui doit travailler dans le unon-nonne» de sa langue pour 
rendre son style individuel. 

'Le troisikrne chapitre, portant sur le style individuel, suit une logique inverse de celle 
qui avait motive les premiers chapitres. Ii présente, dans un premier temps. les nouvelles. 
leur interpretation genérale; dans un second temps, il propose une interpre ta tion de certains 
passages ambigus, interpretation directement lide la traduction ponctuelle qui en sera faite. 

il met en scène certains des problèmes de uaduction rencontrés dans chacune des nouvelles 
selon qu'ils appartiennent plus sp&Squement au style collectif ou au style individuel; il 
propose des choix de traduction Lies il la reconnaissance de l'appartenance du probleme acr 

style collectif (de la langue) ou au style individuel (de l'auteur et, plus pr&isément, de la 
nouvelle) et discute ce qu'ils impliquent. Bien entendu. ces frontieres sont loin d'etre 
étanches, comme l'etude ponctuelle des problemes l'iîlustre souvent. Ces categories se 
retrouvent, le cas dchéant, dans chacune des nouveiies dtudiées, le contexte constituant un 
elexnent ddteminant. Ainsi, c'est notre position même en traduction qui interdit un 



classement des problémes par types generaux, qui se ferait independamment du contexte de 
chaque nouvelle. Par ailleurs, dans ce chapitre sont comparées deux traductions publiées de 
la nouvelle <<The Death of Robert Browningz: ceiie de la mductrice habituelle dtUrquhart, A 

Rabinovich, et la mienne, afim d'illustrer la position theotique defendue dans la thése. I'ai 
voulu montrer avec cette &ude cornpar& que la nduction qui se veut <<transparente». c'est-à- 
dire qui se pose comme un &rit aindig&ne», trahit quelque peu. malgd son elegance, l'esprit 
de l'oeuvre en en reniant la lettre. 

Le chapitre IV constitue une etude des particularités de l'idiolecte d'urquhart. La 
premiere section propose un aperçu de la structure podtique du recueil. L'univers que ces 
particularit6s Cvoquent ainsi est reconstruit dans ses grandes lignes, et les problèmes de 
traduction qu'il pose sont discutes en fonction de l'approche dueile qui est favoriste ici: 
comment Urquhart se sert-elle des ressources de la langue pour construire son univers 
romanesque? La seconde section se presente comme une typologie de ses comparaisons, 
mP.taphores et métonymies: c'est qu'à partir du moment où chacune des nouvelles et son 
&eau d'images ont eté explorés en detail, il s'avere possible de generaliser sur les rypes de 
comparaisons, metaphores et mdtonymies lavonsees par l'auteure dans son recueil. Ces 
figures de style sont brievernent replactes dans le contexte de la nouvelle ii laquelle elles 
appartiennent. Dans la demiere partie de ce quatri&me et dernier chapitre sont discutees les 
thematiques gfinérales du recueil. 

Justification du corpus 

Je tennuierai en justifiant mon corpus: le recueü de nouvelles d'urquhart me semble, 
a posteriori, un très bon choix en raison de l'écriture meme dWrquhart, auteure que les 
critiques s'accordent à quaiifier de grande styliste. Poète - I Am Walking in the Garden of 
His I~iginary  Palace [Aya Ress: 19821, Faise Shufles [Press Porcepic: 19821, The Little 

Flowers of Madanie de Montespun [Porcupine's Quill: 1983 1 en cours de traduction] - ; 
nouvelliste - Storm Glms [Porcupine's QU: 19871 1 Veme de tempête [ma trad.; L'instant 
meme: 19971 - et romuiciere - The Whirl'ol WcCleUand and Stewart 19861 1 Niagara 

[trad. d'Anne Rabinovich; Maurice Nadeau: 1991; premier prix du livre etranger en France], 
Chonging Heaven WcCleliand and Stewart: 19901 1 Ciel changeant [trad. de Sophie 
Mayoux; Maurice Nadeau: 19931; Awuy [McCleiiand and Stewart 19931 1 Lu foudre et le 
sab!e [trad. d'Anne Rabinovich; Albin Michel: 1994; prix Triilium de I'Ontario et prix Marian 



Engel; en lice pour le prix Impac de Dublin en 19961. nommde Chevaiier des arts et des 
lettres (France: 1996); nie Underpainter [McCleliand and Stewart. 1997; prix du gouverneur 
gdn6ral 19971 - Jane Urquhart a igté de presque tous les genz~s. Ut5montmnt. s'il en Brait 
besoin. son indiffi5rence aux catégories Ctanches et la lumineuse aisance avec laquelle son 
ecriture chevauche ces catkgoies pour rendre compte d'un univers complexe, oh les avatars 
du monde extérieur. gonfle de sens. servent de motifs symboliques au monde intérieur des 
personnages. Les carac teristiques mêmes de la structuration de ses récits (en particulier dans 
Verre de tempête) - le peu d'inter& marque pour Pinuigue et la psychologie des 
personnages, l'attention accordée il la situation, à l'atmosphère, favorisent l'introspection. 
Les personnages semblent evoluer. comme dans les contes. dans des univers qui refletent et 
traduisent leurs eats d'âme, les rév6lant à eux-mêmes. Le réseau de connotations qui se crde 
au long des nouvcJes constitue en lui-même leur structuration et agit comme une serie 
complexe d'echos qui donnent sa perspective au récit. L3 miqw c'e l'ecriture, peut-être le 
plus grand atout dlUquhart, ajoute à la richesse de ces récits singuliers où l'action se situe à 

l'intérieur des psychees des personnages, mettant en relief l'autort5ft5rentialit6 des nouvelles. 
Somme toute, ie corpus de ces nouvelles qu'Hem5 Guay a qualifites, dans une entrevue B 
Radio-Canada7, d'«exercices de style», illustre à merveille la thèse présentee ici. qui est celle 
de l'importance de la distinction entre sociolecte (style collect@ et idiolecte (style individuel) 
dans la traduction littéraire. 

Par ailleurs, bien que le corpus critique sur l'oeuvre d'urquhan s'blargisse 
rapidement, il n'en reste pas moins que les Ctudes la concernant - articles ou. au mieux, 
chapitres d'essais, portent p~cipalernent sur son premier roman, The WhirZpool /Niagara 

(1987). Beaucoup des Wmes d6veloppés dans ce roman, ainsi que les oppositions qui le 
structurent et qui y organisent l'écriture, se retrouvent dans les oeuvres ultérieures, en 
particuiier dans son recueil de nouvelles, publie la même ande. Une grande partie des 
observations faites par les critiques était donc applicable B Storm G b  /Verre de tempête, et 
particdiex-ement en ce qui concerne les dtudes thdmatiques. Cela dit, outre les nombreux mais 
brefs comptes rendus publiés l 'mée  de la paxution du recueil, aucune etude, qu'il s'agisse 
d'un article ou d'un essai, n'est parue qui en etudie la spécificité, que ce soit du point de vue 

génenque, thematique ou stylistique. Aucune monographie n'existe! non plus, ma 
connaissance, sur lT&olution de l'&rime d'ürquhan et le développement de ses thèmes. 
Les conaibutions les plus evidentes il l'etude d' Urquhan, bien qu'elles ne portent pas sur le 

Entrevue W e  à ilémission midi-culnite, à CBV, le 4 mars 1997. 



recueil, sont de toute Cvidence ceUes de Turner (1995), de Hancu (1995), de Compton 
(1996) et de Goldman (1997), dtudes qui seront discutées dans le bref Btat de la question au 
d6h-t du troisieme chapitre. 



Chapitre premier 

Le mode & l e c m  *normal» d'un texte etranger, c'est cefui de sa 
traduction. Lire un livre dans sa langue d'origine constituera 
toujours une exception, et une opération pleine de limitations. 
TeUe est la situation culturelle nomaie, B laquelle a u m  
apprentissage des langues ne peut ni ne doit remédier, car elle n'a 
rien de ndgatif. 

Antoine Bernian, L'épreuve de 1 '&rager8 

1.1 La traduction littéraire dans son contexte 

il a paru necessaire d'effectuer ici un bref tour d'horizon- d'abord diachronique. 
puis synchronique- pour expliquer l'origine et les raisons des differentes positions en 
mduction hueraire et la necessité d'une traduction dz la lem. qui permet un ancrage 
beaucoup plus solide du texte. En explorant les differentes options qui s'offrent au traducteur 

littéraire au cours des si8cles et au sein des principales écoles. ce tour d'horizon n'en reste 
pas moins, par la bande, la meilleure justification de la position adoptée ici, qui est travaii sur 
la l e m ,  mais qui empninte un peu ii chacune, montrant, s'il en etait besoin. la nkeçsité 
d'une approche qui rende compte de lacomplexité des opérations en jeu dans la traduction 
Littéraire. 

1.1.1. Textes premiers et seconds: statut de la traduction littéraire et du 
traducteur 

La remarque citée en exergue surprend beaucoup. bien que n'importe qui, en y 

rM&hissant. puisse en venir iî la meme conclusion: on nl&happe)s pas aux traductions. 
Ces traductions, que souvent le lecteur aborde comme si eues etaient l'original. ont mauvdse 
presse. Nabokov, pourtant lui-même traducteur, dCcrit ainsi l'oeuvre en traduction: 

La traduction? Sur un plat 

8 Antoine Berman. L'Cpreuw de l'ttronger. Culture cf traduction dan. l'Allemagne romantique. Paris. 
Gahnard (cou. «Les Essais CCXXW), p. 249. 



la tête pille et grimaçante d'un poète, 
cri de perroquet, jacassement de singe, 
profanation des morts 9. 

Les raisons en sont nombreuses, et la premiére, celle dont decoulent les autres, est 
incontournable : les traductions sont des textes seconds, c'est-à-dire d6rivés d'un texte 
originel: K[ ...] Ie texte traduit paraît affecté d'une tare originaire, sa secondarité», affirme 
Bennad*. Françoise Cartano affirme que les «ongines sacrikges» de 19activit6 de traduction 
ne sont pas étrangéres au statut qui lui est imparti: 

Claque magistrale inlligCe par le traducteur k la mal&üction de 
Babel, la traduction est en même temps le lieu de toutes les 
suspicions clamees ou voilees. [...] La traduction, perçue comme 
un mal ndcessaire, est presque systématiquement evalute en termes 
de «perte» par rapport un original paré de toutes les qualités. 
Cette fascinaiion de l'original, dont la séduction relève au moins 
partiellement du mythe de l'origine [...Il explique peut-être aussi le 
zèle deployé pour escamoter l'opération sacrilkge en ne la nommant 
qu'a regret.11 

Cette manitre de voir les choses - de diviser les ecrits entre textes premiers et 
seconds, subit actuellement les contrecoups de l'influence des poststructuraiistes français sur 
les theonciens de la traduction. En s'interrogeant sur l'un des textes fondateurs de la 
modernité en traduction, La tache du traducteur, de Walter Benjamin, I. Demda et P. de Man 
ont explore l'opposition binaire onginal/traduction. Quoiqu'ils ne soient pas allés j.isquq& 
accorder il la traduction le statut de texte premier, ils ont remis en question le concept de 
l'originalite du texte premier, de sa paternite: outre que tout texte s'inscrit dans 
l'intertextualité, ils soutiennent que ce qui valide un texte en tant que source, ce n'est pas tant 
qu'il soit considéré comme l'expression cohéreste de la penste d'un auteur, mais qu'il est 

Cité par B-. in .La vaductim et la lem ou L'auberge du lointain., dans les tours & babel. Mauvezin, 
Trans-Europe-Repress, 1985, p. 62. Be- remarque que ales mhphores ntgativcs [ s w  !a traduction] se 
situent [...] dans un espace où eues t i e ~ e n t  Lieu de pensée - marquent un refis de penser la traductioa. Et ce 
refus est ipso facto une devalorisaîioa~ (&ml noce 32). 
l o  Antoine Beman. Pour une critique des trductions: John Donne. Paris. nrf Gallimard. 1995 
(CoU.«BibliothQue des idées»), p. 42. " Françoise Cartano,+tLa traduction littéraire, un métier?*, MeuaVoce ; dossier ~TradurreTTraduirew, 
juilletladt 1994, p. 50. Voici les lignes qui précedent «En effet, si la eraductim a fiai par acdder au rang des 
beaux-arts (il fallut tout de même le syaode de Fiancfort en 794, puis le concile de Tours en 813 pour accepter 
que la parole de Dieu pY t être expliquée en hgue vulgaire, c'est-adire nm-écrangère), au point que Ie lecteur 
europkn moyen Lit aujourd'hui autant de Iangue «traduite» que de langue   originale^ et, dans un grand elan 
d'amnésie tranquille, ressent Dante, Victor Hugo, Cervantes, Sâakespeare, Goethe, Dostoievskî, Hornhe, 
Hemingway et quelques autres comme un patrimoine Littéraire commun, il reste n&inmoin.~ que l'acte de 
traduction est toujours perçu comme une s o n  & trahison, résumée par l'impérissable anatheme Tradmore, 
traditore, dont la moindre ironie n'est pas qu'il se passe dkgrement de traduction pour cause 
d'iner;duisibiliiém. 



destine à survivre (überleben. terme de  Benjamin) dans la forme derivee qu'est la 
traduc tionl*. 

Ainsi, de Man peut affmer. en interprétant le texte de Benjamin: 

Étrangement. c'est sa  propre version. bien plus que l'original. que 
canonise la traduction. L'exigence même d'une traduction rappelle 
que 1' original n'est pas canonique; il ne peut &tre dehitif puisqu'il 
peut être traduit. Mais, souligne Benjamin, on ne saurait traduire 
une traduction; le processus s'arrête ik la traduction. On ne peut 
traduire qu'un original. La traduction canonise et fige un original, 
designe sa mobilité, son instabilité qui nous avaient peut-être 
échappé. Le travaii du traducteur peut être comparé B une leccute 
critique et théorique [...] ou à la théorie littkraire en général -- qui 
n'est pas l'imitation ou la reproduction de l'oeuvre originale mais 
sa remise en question, sa dislocation. s a  de-canonisation: l'oeuvre 
ne peut plus prétendre il une quelconque autorité canonique.13 

Venufi affirme: «A translation canonizes the foreign text by revealing its dependence on a 
derivative fom: translation does not so much validate literary fame as create ir»14. 

Paradoxaiement, la survie du texte premier dependrait d'un écrit épigone: on voit ce que cene 
position a d'iconoclaste. 

Ce qui valorise le texte premier, c'est la notion d'auteur. Ce concept d'auteur n'a 
acquis de signification qu'a la Renaissance, parallelement a celui de «traduction»: «il [serait] 
ne avec les humanistes de la Renab ince ,  en  rupture avec la polyphonie de i"'6cnture- 
 traduction"^^ mtdi6vaie»l6, selon S. Simon. Ii apparaît que adans l'histoire de la traduction. 
à l'intérieur de noue culture eurapdenne et proche-orientale, la paraphrase a prtcedC la 
traduction litterale presque partoutd? En effet, a f f m e  Berman, «l'Ccriture médikvaie etam 
essenridernent r&ordonnancement 3u coriimentaire de textes deja existants, il etait difficile. 
et denue de sens, d'isoler l'acte de traduire du reste»la. Au Moyen Âge, selon Bakhtine, «les 
frontieres entre "sa" parole et celie d'"autrui" etaient fragiles, equivoques. souvent tortueuses 

l2 De Man précise : tiberlelnn - se sUNjm. vivre au-dell de sa propre mort. La traduction n'appartient pas P 
la vie de L'original, puisque l'original est ùéjB mort, mais P l'après-vie de l'original, dont elle suppse et 
c o d i e  ainsi la mort, («Résistance la theoriem, MezzaVoce ; dossier «Tradurremraduire», juilledaoYt 
1994, p. 74). 
l3 Paul 6 Man, ~R&istance li la theorb. idcn p. 73. 
l4 Laurence Venuü. dntroductionr 1 Rethinking Translation. Discourse. Subjectivity. Ideology, ed. 
taurence Venuti, Routledge, London, 1992, p. 7. 
l5 Pour les citations a 1' inlCrieur de citations, j'ulüisaai la guillemets anglais. 
l6 Sherry Simon, Le Trafic des langues. Mont&& Borhil. 1994, p. 179. 
l7 C. Rabin. cite par H. Meschonnic. Pour la podtique II, P;uir, nrf GallimarQ 1973 (coll.~Le Chemin*). p. 
362. 
l8 Antoine Berman, .De la transiation 1 la Wduftioniw*. TIR. vol. 1 no 1, 1988, p. 26. Berman affirme que 
le champ du traduisible s'&rendant L'Mi ii la Renaissance, les textes tradui~s faisaient autorite: «d'où, entre 
aunes cboses, la naissance & ce genre curieux, la pseudetraduction, dont le chef-d'oeuvre est le Don Quijote, 
& Cenraotes, qui se présente ironiquemat comme une mduction de l'arabe», idem, p. 24. 



Zh desseind? Aussi, la distinction entre texte original et texte second n'existait-elle pas. On 
sait par ailleurs que les frontikres linguis tiques etaient elles-mêmes inde finies avant le X V F  
siikle. ce qui laisse la figure de 12 traduction encore plus indeterminee. C'est sans doute la 
raison pour laquelle, en français. plusieurs mots se chevauchaieai pour representer cet acte 
encore indiffCrenci6, lesquels recouvraient plus ou moins la mPme idCe de traduction: 
espondre, mrner, meme en romanz. enromanchier. translater20. Lorsque, au XVe siecle, 
Leonardo Bruni « d e  la forme renaissante de la traduction, qui est sa premiere forme 
moderne avant celle du romantisme allemand, en creant simultanément le mot même de 

traduction, il le fait il partir de la totaiité rhetorico-grammaticale de la forme romaine de la 
traduction, alors que le ~ o ~ e n - Â g e  n'avait retenu que le transfert de la «sentence» (du sens), 
la translatio»2*. Selon Berman, l'idge meme de traduction (L la Renaissance est donc 
directement lice il l'Antiquité romaine; eile se distinguerait donc de I'idCe de la traduction qui 
emerge au Moyen Âge par l'attention portée au sigfl1ant22. 

l9 Esthdtique et thkone du r o m .  Paris, mf Gallimard. 1978. p. 426 (traduit du russe par Daria Olivier). 
Meschonnic affirme toutefois que «la traduction, etam religieuse, trait Littérale» (Pour la poétique II, op. cil., 
p. 362). U est vrai qye les principaux écrits medievaux t? taient de nature religieuse. Parie- t-on, d?is lors, de deux 
périodes du Moyen Age ou & deux types d'eniu? 
20 Antoine Bennan, .De la translation a la  traduction^, op. cit., p. 26. Cette information lui vient de S. 
Simon (voir note 3 de cette page). Dans le mOme mire des choses, «targourn», mot arabe signifiant 
«uaâuction», correspondait A un melange de paraphrase et de traduction, rapporte Mescbonnic (ibidem). 
2i Antoine Bermau Pour une critique des traductions: John D o m .  Paris, nrf Gallimard (COU. ~bibliodkque 
des idées), p. 22. Sherry Simon, dans Le Trafic des langues, op cit., p. 180, affume, ciie, que c'est au XVF 
siecle seulement que d e  ternie fradrrcere Ment consamer l 'u~cite de ce qui auparavant se concevait comme M 
ensemble d'activités reliees». Bennan, affirmant que c'est des Romains que nous vient l'idée que le sens puisse 
2tre mduit intégralement, être equivalent d'une langue B l'autre, cite J. Lohmann: d e  concept de traduction 
presuppose la possibilité de i'ideatité ck contenu de ce qui est linguistiquement visé dans les diverses formes 
d'expression langagiere. Ce concept de «traduction», pour ttre tout fait precis, n'existe que depuis Cicéron, 
dans les écrits philosophiques et rMtoriques duquel nous assistons, d'une certaine manière, A la naissance de ce 
concept (qui représente un rapport entièrement nouveau de l'homme au langage) [...]. Cela s'exprime, entre 
autres choses, par le fait que Cicéron ne dispose pas encore de concept verbalement fixé pour cette opémuon !il 
dit par exemple vertere, converrere, aliquid , enprimare, verbuni e verbo, ad verburn exprimere reddere, verbum 
pro verbo reddere ...). Le latin est donc ce lieu où œ nouveau rappon au langage s'est d'abord forne en Europe, 
ce pour quoi on peut le caractériser comme La première langue au sens strict du mot (c'est-&due une langlie 
qui pour ses locuteurs, est faite & atemiesw -non de paroles!-rems qu'on se reprbsenre d'une cerraine façon 
comme rranscendanr leur sens et qui, par là, sont par rappon d ce sens essenriellement *convertibles» (les 
iialiques sont de moi)# Philosophie und sparchwissenschap, Dunker und Humboldt, Berlin, 1965, p. 15 (Ie 
assage a visiblement eté traduit par Bennan; «De la translation B la traduction», opcit., p. 22. 

q2 Remi Brague, dans son article .La romanité comme modèle. (MezzaVoce ; dossier ~Tadirnclïraduim, 
juillet août 1994, p. 13-16), affume que le rôle des Roaains n'est pas mince, m2me s'ils n'ont rien apporté 
de nouveau en soi (sauf le droit): *Les Romains n'ont fait que transmettre, mais ce n'est pas rien. Us n'ont 
rien apporté & nouveau par rapport aux deux peuples créateurs, le grec et 1'hCbraique.l ...l La diffusion de 
I'hdritage grec et hebraïque a [...] trouvé Rome un terrain particulierement favorable» (p. 14). fl explique 
ainsi qu'en raison de leur attitude même, qui est d'assimiler les htritages grecs et hebraïque tout en les 
considtrant noa pas comme de l'ancien. mais comme un apport foacierement nouveau, les Romains ont 
effecrue urie synthèse parfaite des deux principaics cultures de l'Antiquité: «etre romain, c'est faire I'exptkience 
de l'ancien comme nouveau et comme ce qui se renouvelle par sa transplantation dans un nouveau sol, 
transplantation qui fait de ce qui etait ancien le principe de nouveaux dt5veloppements. Est romaine 
l'expérience du commencement comme TEcommencemenb (p. 15). Cette situation particuliere de la Romanite, 
consciente de la supériorit5 des cultures qui h précédaient et désireuse d'aiier de l'avanf en fait la culture par 



Le X V F  siecle, ade plus en plus conscient du droit de propriete de l'auteur et des 
fron tiers ïinguistiques. met un terme & l'incessant réam6nagemen t textuel*? La traduction 
est devenue une «activité de négociation entre des entités linguistiques et textuelles bien 
delimitées, soutenues par une série de frontieres: la proprietas grammaticale, l'autorite de 
l'auteur, le  cadre national de la littérature. [...] Dans cette acception moderne, la traduction 
doit veiller l'integrite des langues, en les contenant ii l'intkrieur de leurs frontSres 
respe~tives»2~. Toutefois, les critères d'une bonne traduction demeurent très differents de 
ceux qui caractérisent no@ modernité, puisque avec le temps, la traduction en Europe tvolue 
vers l'équivalence de sens : 

La Renaissance. en se LibCrant, est allée vers l'équivalence 
dynamique, la paraphrase pour l'effet d'ensemble. L'Europe 
du XVUe et du XVme siecles récrivait les oeuvres ~uang t re s  
selon les normes classiques. opposant l'exactitude il la beautt?. - 
prolongement esthetique du dualisme occidental et  chrétien 
entre la lettre et l'esprit, poursuite de la réaction antilittéraliste 
du XVF siècle. Contre ces libertés, l'Encyclopédie commençait 
a reagir25. 

C'est au X W  siecle. avec les Romantiques, chez qui la notion d'individualite 
s'exacerbe. que la traduction du s o l e  devient importante, puisque c'est a cette epoqiie que le 
concept d'auteur s'est cristallisé dans la forme qu'il recouvre à peu de choses près 
mjourd'hui. 

Toutefois, selon Venuti. cette conception romantique et platonicienne de l'auteur, où 
existent côte à côte une <copie sanctionntea26 et un rsirnuIacre>~, est a l'origine du 
denigrement de la traduction - «valorisation sociale du texte, caducité et statut inf'6rieur de  la 
 traduction^^^, affme Meschonnic - ce qui a pour constquence que les traducteurs effacent 
toutes marques de leur travail en visant une traduction mansparentex 

excellence de la traduction, dont la langue meme semble la metaphore: *Le latin d a  jamais et& 
particulierement valons& Dès l'Antiquité. les Romains ont toujours ey plus ou moins conscience de parler 
une langue pauvre par rapport l'exubéraoce du grec. Au Moyen Age, le latin joua certes 1% rate d'un 
instrument de communication universel pour les gens cultiv6s. Comme tel, il bénéficiait d'un prestige social. 
Mais il restait marque d'une triple secondarité: a) il n'&ait la langue matenieue & personne. mais dans tous 
les cas une iangue apprise devant laquelle cbacun etait h egaiitk; b) il n'&ait pas une iangue spécifiquement 
chrétienne, ni même spécifxquement religieuse, mais politique, [...) mais antérieure au christianisme, voue 
longtemps ememie de celui-ci, 1'Empis-e romain; c) il n'brait p la langue origimle de l't?criture, mais celle 
d'une naduction (la Vulgate) faite a partir d'un original Mbraïque ou grea  (les italiques sont de moi), p. 15. 

Bemprd VidaL aTraductioi et traductologie: etat de la questionx. Revue & L'ACLQ, 15.1. 1993 (cité par 
S. Simon, k trafic dès langues, op. cd., p. 100). 
24 Sheny Simon, ibidem. 
2J H. Meschomic. ~Ropositions pour une poétique de la  traduction^. Pour la poCtique II, Paris, nrf 
Gallimard (coU«Le Chemin»), p. 362. 
26 Traduction libre du terme aauthorizect copyw de L. Venuti, aIntroduction~ P Rerhinking Translation. 
Discourse. Subjeczivity. Ideology, op-cil., p. 3. 
27 Mexboonic. ~Ropositioos p ~ i r  ~ a e  de la üaductiom, op. cil.. p. 314. 



According to this [individualistic] conception [of authorshipl, 
the author freely expresses his thoughts and feelings in writing , 
which is thus viewed as  an original and transparent self- 
represen tation, unrnediated b y trans-individual de tenninants 
(linguistic, cultural, social) that might complicate authorial 
originality. This view of authorship carries two disadvantageous 
impiications for the translater. On the one hand, translation 
is defmed as a second-order representation : oniy the foreign 
text cm be original, an authentic copy, m e  to the author's 
personality or intention, whereas the translation is denvative - 
potentiaiîy a fake copy. On the other hand, translation is 
required to efface its second-order statu with transparent 
discourse, producing the illusion of authorial presence, 
whereby the translated text can be taken as the originai. 
However much the individualistic conception of authorship 
devalues translation, it is so pemasive that i t  shapes translators' 
self- re presenta tions, leading some to psyc hologize their 
relationship to the foreign text as a process of identification 
with the author? 

Venuti reproche à cette conception transparente de la traduction le fait d'0tre 
décontextualisée: l'oeuvre étant censée « repr t sen te~  l'essence de l'auteur dans ses 
idiosyncrasies les plus irréductibles - ses contextes linguistique, social ou culturel n'&nt pas 
pris en considdration dans la construction de son identite litteraire -, la traduction ne peut 
qu'en être une pâle copie et le traducteur, per se, chercher B effacer son travail, à se cacher 
derriere l'illusoire presence de l'auteur. Selon Vcnuti, l'invisibilité du traducteur. «&range 
auto-annihiiation)~2~, marginalise encore plus le statut de ce dernier: en oblitérant son travail, 
elie contribue il garder le traducteur en marge de la culture et perpétuer son exploitation 
economique. Marilyn Gaddis Rose, qui ttait membre du jury d'une compétition de traduction 
enue 1994 et 1997, affirme ainsi qu'une annee, tous les romans soumis par l'une des plus 
grosses maisons d'ddition arndricaine, independamment de la langue d'origine, avaient l'air 
d'avoir eté &ri$ par le même auteur39 Paradoxalement, cet effacement du traducteur semble 
parfois avoir pour corollaire l'effacement des particularités du texte, si on en juge par 
!'expérience de Gaddis Rose. 

Meschonnic. en 1973, affirmait deja que la transparence en traduction etait un 
problème non pas spécifiquement langagier mais ideologique: <<La notion de transparence 
-avec son corollaire moralise, la «rnodestie>~ du traducteur qui s'neffacer - appartient 

28 L. Venuti. The Trmslamr's invisibility. A HLnory of Trandation. New York and London, Routledge, 
1995, p. 6. 
29 Traduction Liùre de aa  weird self-annihilirtiom. 7îae Transfuzor's Invisibihy. op.cit.. p. 8. 

Marilyn Gaddis Rose. Transilorion Md Litrmry Criticia Tramhion m AMIysis. Manchesester (UX), St 
Jerome Pubiishing, 1997 (coii.~Translation Theocies Explaine&). p. 29. 



l'opinion, comme ignorance theonque et mdconnaissance propre il l'iddologie qui ne se 
connaît pas eUe-même»31. 

Sur l'invisibilitc' du traducteur, Berman affinne, avec le sens de la formule qui  est le 
sien : «La Litt6rature a eu, depuis deux siècles, ses manifestes. La traduction, clle, a toujours 
habité le non-manifeste>>32. «L'effacement soit ma façon de resplendim. a dit le poète- 
traducteur Philippe Jaccottet Cet effacement propre au traduire, «Mathias Claudius lui a 
donne une expression presque tragique: "wer Ubersetz, der untersetz", celui qui traduit 
s'engloutit. La traduction est le régne de l'ombre», résume Berman, précisant que la 
traduction est depuis toujours une apratique occultée et refoulde a la fois par ceux qui la 
redisent et par ceux qui en Wn&icienb>? Et pourtant, rappelle Meschonnic, la distinction 
entre &rivain et traducteur n'est pas si «naturelie» qc'on le croit: 

[...] les meilleurs traducteurs ont été des écrivains, et qui 
ont intégré leurs traductions a leur oeuvre, qui ont annule 
par leur langage une distinction qui semblait de nature. 
D'où la distinction-paradoxe: un traducteur qui n'est que 
traducteur n'est pas traducteur, il est introducteur; seul un 
Ccrivain est un traducteur, et soit que traduire est tout son 
écrire, soit que traduire est integrt! ii son oeuvre, il est ce 
créateur qu'une idéalisation de la création ne pouvait pas 
voir 34. 

Ce qui manque à la traduction, ce serait donc une valorisation per se : «un certain 
statut symbolique, [...] cette digMcation secrète sans laquelie aucune "pratique discursive" 
ne peut litteralement avoir droit de cit6»35. Certes, une traduction ne fera jamais office de 
texte premier; tmi~fois, cette «dignification secréte» passe peut-être par la désesthétisation 
des tex tes premiers, leur d6sacralisation. comme le prône Mesc honnic, &in de faire ressortir 
les rapports entre Ccriture et iddologie. Cette pratique iconoclaste «peut transformer le starut 

théorique, la pratique et le statut sociologique de la traduction>r36 du fait que l'idde de la 
transparence appartient a un système iddologique qui sépare pensde et langage. Ce systeme 
est fonde sur le présupposd que les langues sont des ~actuaüsations paniculières d'un 
signifie uanscendentab et qui oppose <<texte et traduction, par une sacralisation de la 

3i Meschonnic. &oposirions pour une poétique de la mductiom, op. cit .. p. 307. 
32 Berxnau, L'epreuve & l'étranger, op. cd.. p. 280 
33 Be-. idem. p. 280. il faut noter ici que Berman. dans son &if, put-étre. de Lier cette ûès belle 
metaphore - qui par ailleurs joue sur ks préfixes opposés Irbrr- (audessus) et unter-(en dessous) - a commis 
une méprise: c'est untersinken qui signifie s'engloutir, disparaître sous l'eau, alors que untersetzen signifie 
«mebngm. 
34 Meschonnic, ~Ropwitions pour une poétique & ia traâuctioo*, op. cit. , p. 354. 
35 Berman, Pour une critique &s traductionst op. cit.. p. 43. 
36 Meschonnic. op. cit.. p. 323. 



Litterature. Cette sacralisation est compensatoire par rapport ià sa neutratisation 
Le traducteur devrait donc, selon Meschonnic, faire des choix qui témoignent des 
modifications inherentes à toute pratique traductive: plut& que de faire wueuu de 
transparence, le traducteur devrait faire <woeu» de présence, c'est-à-dire signaler sa presence 
dans le texte en refusant d'«embeIb le texte par crainte de l'embaumer: l'oeuvre. n'étant pas 

sacrée, n'est pas intemporelle; vivante, elle appartient une periode, a un contexte social. de 
mPme que sa traduction. Ce que Meschonnic prOnait dans les annees soixante-dix n'est pas 
reste lettre morte, comme les recentes thCories en traduction le montrent bien (Berman, 
Venuti, Lefevere, Simon, etc.) ; elles semblent d'ailleurs s'être largement inspirees de sa 
pende, à la fois neolittéraliste et consciente du contexte de production et de reception d'une 
oeuvre Littéraire. 

Par ailleurs, il faut tenir compte, pour la valorisation de la traduction que, comme 
l'ont montre les poststructuralistes en relisant <<La tâche du traducteum (Walter Benjamin), le 
sens de I'original est toujours compMté, elargi avec la traduction: <<La traduction est réussie 
dans la mesure où elle effecnie des ddplacements en amont et en aval du texte poetique. 
L'original perd la rurite de son sens, la traduction en cree de nouveaux. Ainsi. le sens du 
poème peut se defmir comme la somme de toutes ses noductions possiblesn-'8. Si cet original 
doit être complété - Renan disait qu'aune oeuvre non traduite n'était publiee qu'a demiJ9- 
c'est qu'il possède des failles. «Auteur et traducteur se sinient dans la même beance face au 
sens»4o, affinne Sherry Simon à propos du travail du pokte et traducteur Jacques Brault, ce 
qui pourrait signifier que le langage n'est qu'en partie capable de representer la rdalitt5 telle 
qu'elle est perçue par l'auteur. Pour le traducteur, c'est le sens de l'oeuvre elle-même qui ne 
peut eue saisi dans son entikrete. un peu comme le lecteur, parce que les mots sont 
impuissants il rendre pleinement le sens. Paul de Man, réinterpretant le celebrissime article de 
Benjamin, affirme que toute oeuvre &tant au depart fragment, la traduction de cette oeuvre 
l'est à double titre: 

Toute oeuvre est entièrement fragmentée par rapport à cette 
Reine Sprache, [...] et toute traduction est totalement fragmentee 
par rapport l'original La traduction est donc le fragment 
d'un fragment, elle brise le fragment et ne le reconstitue jamais. 
k sens est toujours d6cal6 par rapport au sens qu'il visait en fait 

37 Idem. p. 308-309. 
Simon. & trajic des langues, opcit.. p. 66. Cette idée est empruntée a Benjamin. dans son essai .La 

tikbedutraducteur». 
39 Berman. L'&preuve de l ' h g e r ,  op.cû.. p. 283. 
40 Simon. Le nafic des langues. op. cir . p. 59. 



- ce sens n'est jamais attei.11~41 

Puisque le sens d'une oeuvre n'est jamais complet, mais doit toujours être retarde, 
deplacb, et que la traduction complique ce processus en mettant en jeu une autre langue, ni le 
texte original ni la traduction ne peuvent être considt5r6s comme des unites semantiques 
completes: aboth are derivative and heterogeneous; consisting of diverse linguistic and 
cdturai materials which destabilize the work of signification, making meaning plural and 
differential, exceeding and possibly conficting with the intentions of the foreign Wter  and 

uanslato~~42, remarque Venuti. C'est la raison pour laquelle les recents developpernenrs en 
uaductologie balaient la notion d'equivalence: le sens &nt pluriel et contingent, et non une 
essence permanente, unifiee, il n'y a plus de correspondance univoque possible entre un 
texte et sa traduction; on doit plut& s'attendre une certaine proportion de gains et de pertes. 
C'est dire que la relation du texte second au texte premier reste toujours equivoque, pour le 

moins probMmatique43, non seulement parce que le texte soutient diverses interprt?tations et 
que les choix interpretatifs du traducteur sont redevables en partie il son contexte culturel. 
mais aussi parce que, comme l'affirme Barbara Godard (qui a traduit Nicole Brossard). les 
mou, s'ils semblent kquivalents d'une langue a l'autre, n'en transportent pas pour autant la 
même charge sémantique: 

[...]complete equivaience in the sense of sameness cannot take 
place in mla t ion .  Only creative transposition is possible from 
one language to another. For languages are modelling systems, the 
hem within the body of culhue, and convey their own cultural 
contexts. Inevitably, at some level, the translater will be unfaithfui 
to the text being translated. For while words of one culture may be 
found in another, the hinction and value of these words change*. 

Simon resume tri% bien les enjeux de la traduction tels qu'ils nous ont et6 rMl6s par le 
posts truc turalisme: 

Poststructuralist paradigms of communication have made 
translation a figure of clramatic indeterminacy, invested l e s  with a 
confident mission of mediation than with the power to reveal the 
aporia of communication and the irremediable distance betwen 

41 Paul de Man. op. cd.. p. 76. de Man remarque: di n'existe surtout pas de Reine Sprache. de langage  pi^, 
ou il n'existe que comme une disjonction permanente qui  habite le langage en tant que tel, notamment celui 
que chacun nomme le sien. Notre propre langage est le plus dtcaîé, le plus diene de tous» (p. 76). 
42 Venuti, Rethinkhg Trmlorion, op.cit, p. 8. 
43 Venuti. dans cette m2me introduction, dit de cette relation qu'eue est asymptotique. ce qui me xmbk un 
diagnostic tout de même optimiste sur les p o s s î b i î i ~  des traductions de transmettre du «même», bien qu'on 
ne puisse nier la part de créarivite» du traducteur (Sasymptote, terme mathematique, etant une h i t e  qui se 
rapprioche de plus en plus d'une courbe, mais sans jamais la renconuer). 
44 Barùara Godard, .The Translater as She: The Reiatioosbip between Writer and Trmslatom. In the 
Ferninine: Women and Wordr. Conference pr~cecdings~ Eûmootoo. Loogspoon Press, 1983, p. 196. 



language and the world of reference. At the same the ,  however, 
the inevitable displacements and non-equivalencies of translation 
have corne to represent modes of creation, mechanisms f ~ r  
e n g e n d e ~ g  new rneanings and foms. This conceptuai recasting 
has given new importance to translation as a si* for investigating 
the interactions arnong language, Literary iorm, and social 
discourse45. 

On le voit, les paramètres de la rideiite en traduction sont dminemment variables d'une 
pdriode à l'autre de l'histoire parce qu'ils ne dependent pas d'un param&re absolu. mais de 
valeurs ideologiques. Bien que depuis l'Antiquit6 les traducteurs se soient ranges, par leur 
mCthode & traduction ou par Ieurs commentaires, du côté de la traduction de la forme ou du 
caté de celui du sens, l'un s'attachant à rendre le sens à travers la forme, l'autre supposant, 
par ses concessions la langue d'arrivée, une certaine conception du lecteur, donc des forces 
sociales et ideologiques qui modtlent ses goou, personne ne s'&ait interesse, jusque dans les 
annees soixante-dix et quatre-vingt, au rSle de la doxa dans le balisage des preceptes qui 
regissent une activité comme la traduction. C'est justement au rôle de ces valeurs socio- 
historiques mouvantes que s'intéresse l'École de Tel-Aviv. 

1.1.2. Déterminants e t  libre-arbitre chez le traducteur 

On traduit toujours à partir d'un certain etat de sa langue et de sa 
5iGrdw. 

Berman, Les tours de babel, p. 134. 

A l'oppose des postsmicturalistes, qui mettent en valeur le rôle createur du traducteur 
dans l'interpretation d'un tente littéraire ou d'idees, l'École de Tel-Aviv concentre ses 
recherches «descriptives» sur les ddterminants socio-linguistiques des traductions, selon elie 
tout-puissants, considerani negligeable la part de création, le libre-arbitre chez le traducteur. 
Selon Gideon Toury et les polysystemistes46 (l'École de Tel-Aviv), il faut analyser une 

- - - - - - - - . 

45 Sherry Simon, .The Lmguage of Cultural Difference: Figures of Alrerity in Canadian Translation*, 
Rethinking Translation (ed. Venuti). op. cit. p. 160. 
46 Marilyn Gaddis Rose, dans le glossaire de son ouvrage Translation arui Literary C r i f i c h  Trlu~sl~uion as 
analysis. Flanchester (U.K.), St Jerome Rrbiishing, 1997 (coi!.aTranslation theories explainecW. p. 88-89] 
dome la ddfrnition suivante du terme: u Whether perspective, approach or strategy, the term was appafently 
fust used by Imnar Even-Zohar, Tel-Aviv scholar, in the early 1970s. In over-simplifïed terms, he was 
adapting the concept of Russian Formaiism to analyze the historiai development of Hebrew l i t e t m .  By the 
mid-seventies, the notion had been taken up by orber scholars in Israel and in the Benelux countries. The 
polysystem perspective reminch us that any literature contains not only many traditional genres. but many 
levels of literanue, Born sacred texts to soap operas. [...] since much of Evan-Zohar's work was in Hebrew, 
most graduate students, at least in North America, learned about the polysystem approach through Gideon 
Toury's In Search of a Theory of Translation (Tel Aviv, Porter Institue, 1980) and from selected essays by 
André Lefevere. Aithougb Toury no longer promotes the term qua tcmi but uses adesciptive translation 
studies» instead it stiii bas cunmcy. It has considerable appeal because it not oniy provides quanaable data 
but also because it resîricts the m;in of analysis. More attention is given to the target text than to the source 



traduction en ietraçant le système de normes qui l'a determinée, le traducteur effectuant son 
travail dans le cadre très restreint dessiné par la doxa: 

Viaiatte ne pouvait pas traduire delle quelle» l'écriture 
ddnudée de Kafka parce qu'il obéissait, inconsciemment, 
il certaines normes esthetisantes du polysystème français, 
cela indépendamment de ses gotlts personnels en la 
matiére. Et quand Goldschlnidt ou Lo~horlary retraduisent 
Kafka aujourd'hui. ils le font, chacun à sa rnaniere, en 
fonction de nouveiles normes qui régissent le polysystème 
franç ais47. 

Ce qui reste en grande partie vrai pour l'histoire de la traduction - le traducteur ne peut 
qu'&rire 1'Ctat présent de sa langue -et pose de ce fait un probleme particulier de traduction, 
ne l'est pas entierement lorsqu'il s'agit de traduire des oeuvres actuelles. Le traducteur a le 

choix de rester très près du corps de l'oeuvre ou de s'en Cloigner plus ou moins pour 
satisfaire le goQt du public - ou l'idée qu'il s'en fait. Ce choix en grande partie conscient que 
font les traducteurs n'en a toutefois pas été un aussi éclairé: la grande activité de uaduction 
qui caractérise la Renaissance, par exemple, devait s'effectuer dans un esprit de sauvetage 
(rescaper l'oeuvre de l'oubli oh elle tombera si elle n'est pas lue) et l'activité de traduction ne 
possédant pas les frontiéres etanches qu'elle a connues plus tard, toutes les positions étaient 
possibles sans qu'on ait B les justifier. 

Marylin Gaddis Rose affirme que l'on a actes l'histoire de la langue ei de la 
littérature anglaises en suivant les differentes traductions d'un classique comme 
l'Agamemnon d'Eschyle au fi de ses traductions en anglais: 

Agamemnon successively speaks Elizabethan, Tudor, Augustan, 
Victorian and Modemist, with strong inputs from Seneca's Latin 
translation, and eac h generation of educated readers, from 
Shakespeare's to Our own, have lound the play has dramatic poeuy 
fitting their own notion of what poeuy isa. 

C'est justement en cela que Gaddis Rose considere comme positif l'apport de Gideon 
Toury à la traductologie: 

text, and while Toury increasingly takes cognizance of what translators record of their own process in 
translating , what cannot be determined empirically is downpia yed wben wt rejected al together. See page 9, 
10, 82w. 
47 Gideoo Toury cité par Antoine Bernian. Pour une critique &s naductions: John Donne, op. cit., p. 53. 
48 Trwlation a d  Lirerary CririciSm Translation as anulysis. op. cit.. p. 16. Gaddis Rose a e  toutefois 
que les modification imposées une oeuvre en traduction peuvent se faire il l'intérieur d'un corn laps de 
temps: ~However, we need not go back five centuries or have recourse to dead laquages [...] to illustrate botb 
how a dominant style affects transiatioa and how. as a translation receives criticism, it calls forth 
reaansiation, by then due for cbmges anyway because of the ensuing changes in usage. Slrch changes include 
the expected shifts in granunar and lexicon in a dynamic language. They also include trends in iîterary 
rhetoric, the degree of iiterary involvement with social bistory and the oscillation in prestige of translation in 
tbr, target literaturem (ibidem). 



Gideon Tmry 's Descriptive Translation Studies and Beyond ( 1995) 
argues for successive descriptions through time and concurrent 
descriptions of the various accepted genres in a society. Aithough it 
was not an innovation to propose commcnting on the 
metamorphosis of a literary work through translation over tirne, like 
Homer through the ages,Toury and his studeats have promoted 
paying attention to the minute detail, focusing on items like 
prepositions and paniciples49. 

Certes les polysystémistes ont mis au jour un grand nombre de déterminants socio- 
culturels qui regissent largement le travail du traducteur, ce qui a l'avantage de libtrer en 
partie les traducteurs du lourd fardeau de nombreuses erreurs passées. Toutefois, cette même 
vision, par trop detenniniste, récuse le rôle-phare qu'a joue la traduction au cours des siecles, 
non seuiement en ce qui concerne la transmission des idees, mais aussi en ce qui a trait aux 

formes nouvelles d't5crinire. Ainsi. Toury affirme que la traduction: d a  pas d'influence sur 
des processus majeurs et se modele sur des normes Ctablies dkjk conventionnellement selon 
un type dominant. La litterature traduite en ce cas devient un facteur majeur de 
conservatisme>b50. L'histoire de la traduction regorge de ces cas oh l'oeuvre est adaptee au 
goût du jour de la societe dans laquelle elie est traduite. il faut reconnaître que beaucoup de 
traductions entrent dans cene catégorie d'oeuvres qui. traduites, perdent leur caractere de 
nouveaute, la forme - bien que dduisante - en etant retransmise de façon tellement classique 
qu'elle paraît avoir ett! &rite en une periode indéterminee d e  stase culturelle. Aussi est-on 
surpris dans ces cas, lorsqu'on a la chance de üre l'original, du dynamisme de l'biture. de 
sa nouveaute, de sa fonciere het&ogt$nt$ité, alors que l'écriture en traduction est lisse, 
uniforme. C'est un aspect des traductions que Venuti a traque et qu'il attribue uniquement - 
injustement. me semble-t-ii - ii I'hegémonie economique et culturelle de l'anglais. Dans son 
introduction Rethin king tran.slarion, Venu ti recense les differentes stratégies em plo yees par 
les traducteurs pour renàre leurs textes «coulm&n, transparents: 

[. ..] they pursue iinear syntax, univocal rneaning or controlled 
ambiguity, current usage, linguistic consistency [...]; they eschew 
unidiornatic constmctions, polysemy, archaism, jargon, abrupt shifts 
in tone or diction, pronounced rhythmc regularity or sound repetitions 
- any textual effect, any play of the simer, which calls attention 
to the materiality of language, to words as worâs, their opacity. their 
resistance to empathic response and interpretive mastery. Fiuency tries 
to check the drift of language away from the conceptual signified. away 
from communication and selfexpression. When successhilly deployed, 

4 9 ~ r m l o r i o n  a d  Liferav Criticism Translrrtion as mlysis .  op. cir.. p. 9. 
j0 Idem. p. Y. 



it is the strategy that produces the effect of transparency, wherein the 
translation is identifed with the foreign text and evokes the individualistic 
illusion of authorid prrsencesi. 

Selon Venuti, cette façon de traduire, qu'il nomme dransparez~te», s'est developpee 
au cours de la deuxihe  rnoitie du XXe siècle en raison des nombreuses innovations 
technologiyes, d6veloppemenü qui ont affecte chaque moyen de communication en 
walorisant une utilisation purement instrumentale du langage~~52, forçant l'intelligibilit~ 
irnmddiate et la factualité. il se produirait donc une reification du langage,- affecté, comme 
tout autre chose ou mbdium. par le concept regnant de mise en marche - qui conduirait A la 
primaute du sens (univoque) sur la forme (qui peut être gh6ratrice de sens pluriels). Le 
traducteur britannique I.M.Cohen aurait remarque cette tendance des le debut des années 
soixante: ~Twentieth century translators, influenced by science-teaching and the growing 
importance attached to accwacy [...) have generally concentrated on prose-meaning and 
interpretation, and neglected the imitation of form and manne~b53. Gaddis Rose donne 
l'exemple des deux traductions, A quelques ddcennies de distance, de L'éîrmger de Camus: 

The differences in persona and hence plot cornes from Gilbert and 
Ward choosing different words and slightly different word orders 
and paragraphing. Gilbert's [premiére traduction; Grande- 
Bretagne: 19451 is more idiomatic, a prime examplar of the 
translater who affects invisibility. He is, paradoxically, more 
oresent. He has normalized the text. His translation fulfills the 
hg-standing nom that a translation should sound as if written 
onginaiiy in the target-language. His Meursauit is an inadvertent 
rebel, a man who generaîly minded hïs own business, above a i i  
wonhy of Our consideration, even syrnpathy because of his total 
honesty and sincerityw 

Les choix du lexique et de la syntaxe par le traducteur viennent effacer Paspect quelque peu 
rébarbatif du narrateur de L'étranger. justifiant en quelque sorte par la bande le meunre qu'il 
a commis, une causalité diffuse, absente dans i'original, se faisant jour dans la traduction. 

Si Venuti discute en profondeur les dt!teminants socio-politiques de la traduction, il 
n'en accorde pas moins au traducteur un Libre-arbitre relatif: ~Although 1 have constmed 
translation as the site of many deteminations and effects - linguistic, cultural. economic, 

Lamnœ Venuti, dntroductiom, Rethinking transiation. Discoum. Subjcctivity. Ideology. op.cit. . p. 4. 
52 Traduction Libre. L. Venuti, ï k  T r a n s l ~ r ' r  Invisibility. A Hürory of Translasion. op.cit.. p. 5 .  
s3 English Translators and Transhrions, London, Loogmans. Green and Company. 1962. p. 35 (ciié par 
Venuti, The Trmlator's Invisibility. A Aistory of Transhion, op. cit., p. 6). 
54 Transiaiion a d  Li*rav Criticim Trm&ion as Anaiysis, op. cit.. p. 21- 22. 



ideological- [...] the freelance literaq translater always exercises a choice concerning the 

degree and direction of the violence at work in any translatingd? 
 é école de Tel-Aviv, reco~aissan!. 4 l'instar de Venuti. I'imponance des facteurs 

entourant la production d'un texte second, pousse cependant tri% loin I'idee des determinam 
socio-culturels, reduisant, semble-t-il, le rale du traducteur à celui d'un être aux reflexes 
pavloviens. Selon la thdorie elaboree par cette ecole, le sujet traducteur, s'il est present, est le 
jouet de forces socio-politiques qui deteminent strictement l'issue du texte second, comme le 
remarque Beman : 

La littérature traduite va Stre, pour cette école traductologique, 
systématiquement considérée comme un phénomène le plus 
soüvcn: secondaire, tenu de se conformx A des nonnes qui 
lui sont entierement extérieures. Et par voie de conséquence, 
les analyses de traduction se borneront à la recherche de ces 
normes et l'étude de leur emprise sur les traducteurs et les 
traductions. D'où un m6canicisme croissant, qui n'est 
sûrement pas dans les intentions de Toury [...] 56. 

C'est contre cette notion de sujet ne disposant pas de son libre-arbitre que Berman 
s'insurge, car sa position, et ce qu'elle implique - le sujet est un individu capable de faire des 
choix lucides et consequents - met au jour sa conception du r81e du traducteur dans la 
transmission de formes et de contenus nouveaux, parfois subversifs: 

la notion même de sujet, queue que soit l'interprétation 
qu'on en donne, suppose tout LL la fois celle d'une 
individuation (sujet unique), celle de reflexioa [..,) 
et celle de libertC (tout sujet est responsable)[ ...] Certes, 
devenir un simple relai est l'un des possibles. Et si maints 
traducteurs ne sont que des arelais des normes du discours 
social», il s'agit toujours d'un choix, même si ce choix n'est 
pas vraiment conscient. C'est parce qu'il est responsable d e  
tout son travail que le traducteur peut, et doit, être juge? 

Si cette position ne renie pas I'infïuence du contexte culturel, historique, elle n'en fait 

toutefois pas le premier deteminant de la qualité d'une traduction. Berman propose le 
concept de aposition traductivem. pour exprimer la conception que le traducteur se fait de son 
travail, de son sens, de ses fialit&, entre autres. Cette perception relève aussi de la 

s5 Larence Venu& The Translater's Invisibility, op.cit.. p. 19. 
s6 Antoine Berman. Pour une crifique &s fraductions, op.cif.. p. 55. Berman expiique ainsi le rnécanïcisme 
en traductologie: «on voit la conséquence ahurissante de ce raisoncement L'agir du traducteur est désormais 
détermine, non par le désir de ar6v6lem au sens plein du terme I'oeuvre &rimgère, mais par I'Ctat [reiaufl 
d'ou- er de fennecare de la culture récepice» (Idtm, p. 58). 
57 Antoine Berman. Pour ruu critique &s traductians~ opcit.. p. 60. 



collectivitk, car le traducteur est infiuence par les diffdrents discours, qu'iis soierit officiels oc 
officieux, sur la traduction: 

La position traductive est, pour ainsi dire, le compromis entre 
la manibre dont le traducteur perçoit, en tant que sujet pris par 
1% pulsion de traduire, la tâche de la traduction et la manière 
dont il a «intemalide» le discours ambiant sur le traduire 
(les «normes»)s8. 

Cette conception d'un certain Libre arbitre se voit ainsi determinCe par un «horizon 
traductifn, lequel represente «l'ensemble des parambtres langagiers, litteraires. culturels et 
historiques qui determinent le sentir. l'agir et le penser du traducteum? Cet horizon est ii la 
fois dtploiement et limitations: ~D'une part, désignant ce à purîz j= de quoi l'agir du traducteur 
a sens et peut se déployer, elle [la notion d'horizon] pointe I'espace ouvert de cet agir. Mais, 
d'autre part, elle désigne ce qui clôt, ce qui enferme le traducteur dans un cercle de 
possibilités limitées>s60. Le degré d'adhdsion ces parambues - bien qu'ils soient donnes - 
est aussi fonction de l'ouverture du traducteur. de la connaissance de cet horizon culturel qui 
est le sien. Ce que Berman signale donc que l'École de Tel-Aviv ne considere pas, ce sont les 
efforts d'individus (chacun des traducteurs lineraires avec son tthique du traduire) qui 
modifient la langue: la part d'individualité dans I'bvolution collective de l'ethique du traduire. 
À propos de la traduction de ~'Énéide de Klossowski, Berman affmne que c'est son vaste 
horizon podtique, «ailant de Mallarmk Bonnefoy, en passant par Claudel. Saint-John- 
Perse, les surr&ilistes et Jouve [...]» qui la nourrit, et que «sa traduction est impensable sans 
les possibilités que ceux-ci ont ouvertes& Autrement dit, les textes anciens ne peuvent être 

retraduits de la même façon chaque epoque parce que la langue evolue. Parallèlement, cette 
évolution de la langue permet. grâce B la traduction. un devoilement d'un autre aspect de 
l'oeuvre, qui la rajeunit, qui lui redonne son caractère de nouveauté. 

Berman oppose par ailleurs au ddterrninisrne pur et dur des polysystemistes (École de 
Tel-Aviv). dont la conception de l'histoire est ainsi reduite un pattern, son concept de 
«translation>> : il s'agit du cycle de vie - ou de survie - d'une oeuvre: l'oeuvre est d'abord lue 

l'&ranger sans être traduite; elle peut etre ensuite adaptee pour ne pas .derangen> les 

Berman, idcm p. 74; les italiques sont & moi. 
59 Berman. idem.. p. 79. 
6o Berman, idem, p. 80-8 1 (les italiques cians le texte sont de l'auteur). Cette notion d'horizon a eté elaborte 
en réaction au dt?tenninisme euoit qui régit la pratique des polysysiemistes: aAvec le concept d'horizon, je 
veux &happer au fonctionnalisme ou au «structuralisme» qui réduisent le traducteur au rôle de «relais» 
entièrement détexminé Socio-idéologiquement et qui, en outre, ramènent le réel A des enchaînements de lois et 
de systkmes~ (p. 81). 
61 Be-. .La uaduction et la km ai L'auberge du lointab. Ics tours de babe2, Mauvezîn. Trans-Europe- 
Repress. p. 134. 



normes nationales; puis vient une traduction, souvent une introduction il l'oeuvre. suivie de 

traductions ii ambition littéraire, mais qui  demeurent 4 e s  plus frappees de defectivité»; elles- 

mêmes sont suivies de nombreuses retraductions. Enfi peut venir une traduction canonique, 

qui arrête pour longtemps les retraductions. On voit ainsi comment chaque culture resiste il 
l'&ranger: l'ouverture se fait trés souvent peu ?i peu, selon la perspicacite de quelques 

traducteurs et l'etat de réception d'une culture il une epoque d o ~ t e ~ ~ .  Si une culture donnee 

prend tant de temps il voir une oeuvre 6tranghe dans son etrangeté, c'est qüc cette oeuvre se 

presente avec une forme, un contenu. bref, des valeurs. une esthetique qui pourraient 

remettre en question ses propres nonnes. 

1.2. La traduction littéraire et l'étranger 

La traduction n'est pas un pis-aller, mais le mode d'existence par 
lequel une oeuvre &angère parvient jusqu'8 nous en tant 
qu'ttrangere. La bonne traduction maintient cette etrangeté en 
nous rendant l'oeuvre accessible. 

1.21 L'étrangeté de I'oeuvre 

Ii semble que l'oeuvre Littéraire possède par dbfinition. au moment où elle paraît. une 
certaine part d'étrangeté : 

L'oeuvre, en surgissant comme oeuvre, s'institue toujours 
dans un cenain écart 63 A sa langue: ce qui la constitue comme 
nouveauté linguistique. culturelie e t  littéraire est précisément 
cet espace qui permet sa traduction dans une autre langue et, 
en même temps, rend cette traduction necessaire et essentielle 
[. ..]. En un sens, la traduction lui est exlrîeure. elle [l'oeuvre] 

62 Bemÿio affirme qu'uü y a d'autant plus choix que tout aaducteur sait, pour ahsi dîre a priori, qu'il existe 
ce que Du Bellay et Peletier appelaient au XVIe siècle une aloi & traduction», absolument indépendante des 
discours sociaux; une loi au sens le plus fort du terme, que ià, il n'est pas possible & mmer. Est traducteur 
qui se soumet cette loi. [...1 Le contenu de la loi du traducteur [...] ne peut Cue formule de manière thetique 
et absolue. parce que toute formulation que nous pourrions en donner resterait marquée par des elements de 
notre âoxa, resterait relative* (Idem, p. 60). 
63 La notion d'kat  me semble dangereuse - par le rapport âésuet qu'elle instam d'emblée entre forme et 
food - 1orsqu'eUe u'est pas considérée par rapport une norme mouvante. La norme qu'on pretend fue, ne 
serait jamais qu'un peu moins changeante que cette nouveauté (l'écart) par rapport à Laquelle elle joue le rôle 
d'&.Ion. C'est dans ce sens que Jean Moiino affirmera, dans son article «Pour une theorie sémiologique du 
style*: & a r t  et variation sont donc toujours des outiïs valables de L'anaiyse, mais ils doivent Otre 
réinrerprétés dans le cadre d'un système complexe et ouvert.[ ...] Dans un cas comme dans l'autre, invariants et 
variantes revetent une nouvelle simcatioa: l'invariant est le noyau provisoirement stable [...]W. Dans 
Qu'est-ce que le style?, sous la direction de Georges Moiinik et Pierre Cahnt!, Paris, P. U. F. , 1994, p. 250. 
C'est dans ce sens qu'il faudrait ente& cette notion d'kat chez Berman: la nouveaute d'un style individuel 
par rapport ii un style collectif qui, contenant l'ensemble des styles individuels, constitue un agrégat plus 
r é h a i r e  au changement, en raison des forces centripetes ( c e a m c e s )  de toute langue. 



peut exister sans eue. En un autre. elle l'accomplit, la pousse 
audeliî d'elle-même, mais cette aliénntion est déjà préfigut b 
dans son rapport à sa langue d'origine. L16trangeté native de 
l'oeuvre se redouble de son Ctrangeté dans la langue &rangi?reM. 

Ainsi, avant même que la traduction n'instaure un rapport A l'&ranger par le contact entre 
l'oeuvre et celle qui surgit dans le tissu d'une autre langue. ïoeuvre est dejh une exploration 
des materiaux de s a  propre langve. qui instaure un nouveau rapport avec elle. uOn 

pr&uppose toujours», rappelle Berman, «que celui qui peut iire l'oeuvre dans sa langue 
d'origine est mieux place pour la gotîter et la connaître que celui qui doit se contenter d'une 
traduction [...]. Mais les deux lecteurs ont affaire un texte etranger. qui leur reste toujours 
tuanger, nadui: ou non. Cette etrangeté est in-eductiblefl. Eue est telle justement il cause de 
la plurivocité des sens qui résultent de l'agencement nouveau des formes dans une oeuvre 
poétique. C'est pourquoi un traducteur comme Jeu-Yves Masson peut affirmer : 

Le traducteur est un écrivain, et l'écrivain peut très bien avoir 
quelque chose du uaducals. R y a dans l'denture d'un poème 
quelque chose comme la traduction d'un texte intérieur dont le 
poete offre, de toute façon, le reflet. Quiconque a la double 
expérience d'&rire et de traduire sait que la mise au point d'un 
texte au moment de l'impression n'est pas très différente, qu'il 
s'agisse d'une création nouvelle ou d'une traduction: il y a dans 
l'eaiture un côté <(bricolage>>, une part d'activité anisanale qui 
est enorme et qui rapproche singulièrement le traducteur de 
l'~crivain, même si le traducteur ne tire pas de lui-même ce 
qu'il traduit. Une tri9 grande traduction retrouve toujours la 
source d'où a jailli le texte original, comme s'ii jaillissait de 
nouveau, dans une autre conscience et dans une autre langue.66 

64 A. Berniao. L'dpreuve de l'érranger . op. ci!., p. 201; les demiéres italiques sont de moi. ïï se pofüe ici 
une cemine conception de la littéfarite, qui tient peu compte des facteurs qui peuvent innuencer la réception de 
l'oeuvre et qui sont etrangers a sa valeur inmnsèque. Les enjeux idéologiques permettant la définition du canon 
ne peuvent être envisages ici parce que, dans une certaine mesure, ils sont étrangers II la position 
traductologique affkmke dans cene these. qui est travail sur le texte Litteraire lui-m2me. L'aspect de la 
définitioo de la iittérarité qui nous interesse ici est, coclme il a dejA été mentionne, cette tension. relation 
tantdt antinomique tantôt hannonieuse, entre forme et sens. Cette tension, pour que l'oeuvre puisse Oue 
cousidérée comme nouvelle, doit présenter un nouveau rapport la langue en tant que vthicuie de rtflexion sur 
la condition humaine. Si la conception que présente Berman de la littérarite semble de ce fait eiitiste, c'est 
aussi que les tentatives & theorisation ne peuvent eviter une certaine modelisation, qui  est toujours 
simpMcation de la réalité. Cela dit, les oeuvres littéraires qui ne présentent pas ce caractère de nouveauui 
fonciere parce qu'eues suivent le silion de grades oeuvres, n'effectuant pas d'entorses à la langue ou ne 
comportant pas de problèmes specifiques, ne sont pas un défi pour le traductologue, qui préferera ancrer sa 
rétlexion dans un soi plus riche. 
65 A. Bexman, idem . p. 249, note 1. 
66 Jean-Yves Masson, d a  langue interm~diain dans I'horizon de travail du traductem. MeuaVoce ; dossier 
«Tracbdïraduire», juillet/aoÛt 1994, p. 37. 



Mais plus étrangement peut-être, comme le rapporte Paul de Man en interprétant «La 
tâche du traductew, la langue matemelie m&me dans laquelie puise l'auteur est etrangeté, 
parce qu'eiie n'est pas «un pur langage que n'encombrerait pas le fardeau du sens»: 

Nous croyons &tre à l'aise dans noue propre langage, nous 
constatons une facilité, une familiarité, nous voyons 
comme un abri dans cette langue que nous appelons la natre, 
où nous pensons n'être pas diene-S. La traduction r6v&le qüe 
cette alienation se fait particarement ressentir dans notre rapport 
ii notre langue originelie - que cette langue originelle où nous 
vivons est désarticulCe, et cela d'une manière qui nous impose 
une forme particulii2~ d'alitnation [...16'. 

C'est au coeur de l'btrangete de l'oeuvre que se situent sa traduisibilite et son 
intraduisibiüt6: ~l'incornmensurable resistance qu'elle oppose sa traduction - traduction 
qu'en même temps elle permet et appelle - donne tout son sens, non moins 
incornrnensurable, à celle-ci. [...]. Ou encore: plus elle est traduisible, pius elle est 

intraduisible. Tel est l'un des paradoxes de 110euvre»68. Un tel type d'oeuvre appelle la 
critique et s'y derobe la fois, la «voue à llinach&vement» et. comme elle. la traduction en 
dévoile à chaque époque un aspect diffdrent et peut en proposer une lecture decapante, c'est- 
A-dire une lecture qui  efface l'usure du temps et nous restinie l'oeuvre dans la splendeur de sa 
nouveauté: 

La traduction moderne acquiert de la sorte la fonction de 
rouvrir l'accès aux textes, accés souvent voilé par les 
traductions passées. Et la traduction rouvre l'accès aux 
oeuvres puisque dans leur propre langue, il existe une 
patine, [.. .] pas seulement philologique, qui a cr& un 
stéréotype empêchant le contact [...] de telle sorte que 
restaurer, domer une traduction nouvelle, peut avoir 
pour fonction de rouvrir cet accès [...] et de redonner 
l'idée de la traductibilité, non pas dans le sens d'une 
traductibilité totale, comme on l'avait durant le 
Romantisme, mais d' une traduc tibilité penne ttant de 
toucher la mobilité enigmatique de la pdsie6? 

Car cene exploration du materiau langagier que l'oeuvre effectue - et laquelle se 
superposent les explorations d'autres oeuvres, d'autres ecrivains dans un contexte culturel et 
langagier donne au fi des ans - prend avec le temps un autre visage, celui du dejja-vu : c'est 
un phthornene qui se remarque pour tous les types d'oeuvres d'art, arts visuels, musique, 

- - - - - - - 

6' Paul de Man, *Résistance a la théorie», MezzaVoce ; dossier ~Tradmefïraduire». juillethoQt 1994. p. 74. 
68 Berman. L't?preuve de l't?trmger, op. cit.. p. 202-203. 
69 Jacqueline Risset, ahut-on traduire les "g&mts"?~. MezzaVoce ; dossier aTradurre/Traduirem, juilletlaoût 
1994, p. 58-59. Risset parie de Ia necessaire violence du üaducteur: *cet acte de violence de la traductioo 
moderne est donc &cessaire pour redonner vie ià Soewra, (p. 59). 



danse: l'oeuvre qui apparaît ii une genération inouïe par son agencement de formes, de 
couleurs, de rythmes, de tonalités, la genération suivante la considère d6jA comme 
«na&ureiie», comme faisant partie du tissu culture! de son époque70. C'est la que la traduction 
entre en jeu; en Iui redonnant son visage de nouveauté, elle rend l'oe~ixe elle-même. 

1.2.2. La traduction comme rapport ii l'étranger 

Se raire. Que d'abord s'etablisse le rapport enae des existences 
ht!térog&nes. 

Jacques Brault, PoPm des quatre cdrés. p. 15 

La traduction apparaît comme une pratique équivoque non seulement en raison de son 
statut second mais aussi en raison de la possible confusion des langues; en tant que traversée 
de territoires, transgression des frontieres depuis longtemps étanches des langues, elle est 
la fois Lieu et non-lieu, fusion et diîti5renciation. La traduction, loin de n'être que médiation, 
est cette arene ori se joue le rapport il l'Autre. Ce que Berman a dit de ~'Énéide  traduite par 
Klossowski pourrait &re ramené à la traduction de toute oeuvre : <<Dans une sorte de reflet 
mutuel, ce sont les deux langues qui, dans le combat qu'elles se livrent, apparaissent comme 
aux confinr d'elles-mêrned1. Le developpement d'une langue, d'une littérature nationale 
semble ne pas proceder autrement que celui de l'individu: c'est la mediation, le detour par 
l'Autre qui permet a la langue de connaître sa spécificité, d'établir les bornes de son identite. 
Dans un entretien avec Walter Benjamin, André Gide affirmait: 

C'est le fait justement de m'être &art6 de ma langue 
maternelle qui m'avait fourni l'élan nécessaire pour 
maîtriser une langue etrangére. Dans l'apprentissage 
des langues, ce qui compte le plus n'est pas ce qu'on 
apprend, le decisif est d'abandonner la sienne. De la 
sorte seulement, ensuite, on la comprend à fond [...] 
Ce n'est qu'en quiîîunt une chose que nous la nommons72. 

C'est l'epoque romantique en Ailemagne, où la traduction est considt2rée comme un 
des lieux privildgiés de la constitution de la culture, qui ddveloppe l'idée «qu'aucune culture 

70 André Lefevae va jusqu'l affirmer qu'une fois que ces innovations iitiadLes commencent Ctre acceptées, 
elles sont imitees des autres ecrivains; un effet dienarainement est créé, qui neutraîise f aspect ~subversf i  de la 
nouveauté & leur oeuvre (Translation. Rewriting and rhe Manipulation of Lizerary Fame, London, Routledge, 
1992, p. 22). 
71 ~ennan, L*Cpreuve à i  ilitranger, op. cit., p. 275. 
72 Walter Benjarnia Mythe et Vïoleme, Paris, Denoël 1971. p. 281 (até par Bemm dans L1t?preuve de 
1 '&ranger, op. cit. p. 57.) 11 est surprenant de constater que cette remarque de Gide anticipe sur les 
âéveloppements de la psychanaiyse lacanienne: il semble en effet que le iangage lui-même ne soit possible 
chez i'enfant que Lorsqu'il se consiâère comme une entité diffetenci& de sa mère; le langage, permis par cette 
distance, son tour senrirait de relai entre i'enfant et sa mère, agissant ainsi comme substitut 



«nationale» n'est possible sans un passage par l'&range~J3. La conception de la Bldung y 

est cenuale: c'est ii partir d'eue que s'est tlaboree, l'epoque, la conception moderne de la 
traduction; c'est pourquoi il importe de definir le tenne. Le terme Bildung signifie 
generalement <<culture» et a pour synonyme le mot #origine latine Kultur. Mais en raison de 

la famille Ctymologique ii laquelle il appartient, le mot s'enrichit de nombreuses 
resonnances74: la Bildung &me oeuvre correspond ii son degre de formation, mais Bldung 

peut aussi signifier processus de formation: elle est donc la fois processus et resultat. La 
culture est donc conçue comme un etat (degr6 de formation), mais un etat provisoire, 
dynamique, toujours susceptible d'être amen6 un plus haut degre de perfection. La Bildung 

est donc expérience: 

Elle est elargissement et inlinitisation, passage 
du particulier l'universel, épreuve de la scission, 
du f~ [...]. Elle est voyage, Reise, ou migration, 
wanderung. Son essence est de jeter le même dans 
une dimension qui va le transformer. Elle est le 
mouvement du urneme, qui, changeant, se retrouve 
«autre». Mais eiie est aussi, en tant que voyage, 
expérience de 11alt.éritt2 du monde: pour accéder ce 
qui, sous le voile d'un devenir-autre, est en veritt5 
un devenir-soi, le meme doit faire l'expérience de 
ce qui n'est pas lui, ou du moins paraît tel7? 

Mais ce passage par l'étranger semble se faire difficilement, en raison même de la possibilite, 
toujours prtsente, de la confusion, du bascul dans l'altérité, qui serait alidnation: 

la démesure du passage par l'&ranger fait planer 
Ia menace perpétueiie, au niveau d'un individu 
aussi bien qu'a celui d'un peuple et d'une histoire, 
de la perte de l'identité propre. Ce qui est ici alors 
en question, ce n'est pas tant cette loi que le point 
oii eile franchit ses propres limites, sans se 
transformer pour autant en rapport vCntable avec 
l'Autre[ ...] quand la flexibilité [...] se transforme 
en pouvoir illimité et protéique de verser dans 
ltaltent6 76. 

73 A Berman. rLa traduction et la l e m  ou l'auberge du Iointaîn~. op cit.. p. 99. 
74 Voici quelques mois & la même famiiie qui laissent entrevoir le faisceau de signiftcatoos que le mot 
bildung conserve: bild. image, einbildungskrafr: imagination; ausbiidung: developpement; bildsamkeir: 
flexibilité. 
75 L'Cpreuve & l*t?tranger. op. cit.. p. 74. 
76 A Berman. idrm p. 57-58. 



Et pourtant, llexp&ience est toujours <<"traversée des apparences" A mesure qu'eile decouvre 
que non seulement les apparences sont autres qu'eues ne paraissent, mais que I'altérit~ n'est 
pas aussi radicale qu'elle paraît etre>bn. 

On voit il quel point le mouvement de la Bildung se rapproche de celui de la 
traduction: il s'agit de partir du propre, du même, pour aller il la rencontre de l'dtranger, et, 
transfome par la rencontre, de revenir A soi. Ce n'est pas une simple annexion des trksoa de 
l'autre, «la réduction de l'autre au même», comme il en a eté des traductions du XVIIIe sikcle 
en France, mais la rencontre avec l'autre qui  est source de transformation, d'intégration. La 
façon d'entrevoir la traduction de l'Allemagne romantique est donc intimement liée a sa 
conception de la culture, il sa Bildung. L'Occident a souvent «annexC» les oeuvres 
etrangéres, les adaptant aux canons littéraires de la culture réceptrice. Or la traduction, dans 
cette perspective, vise plutdt il «ouvrir l'Étranger en tant qu'étranger A son propre espace de 
langueJ8. 

Aussi Voss, Goethe, Humboldt, Schlegel et Schleiemacher s'opposent-ils a la 
tradition française des belles infid61es en proposant de restituer en allemand les particularités 
des originaux. Ce faisant, l'allemand s'enrichira, s'assouplira, selon Schlegel, car 
«l'allemand, trop pauvre et trop raide, doit faire appel aux metriques &rangeres pour devenir 
de plus en plus kunstsprachew79. Dans cette optique, il faut être fidéle au texte &ranger, en 
restituer avec exactitude les valeurs. Si cette approche peut pafiilAtre d e r  de soi aujourd'hui - 
eile commence même, on l'a vu, il être critiquee par des gens comme Venuti et Simonao -elle 
ne s'en elabore pas moins, 2 I'dpoque, par opposition à la traduction française. La loi de la 
Bildung, qui veut qu'on n'accede 2 soi que par llexp&ience de l'autre, c'est Schleiermacher 
qui la formulera le mieux, en faisant de <d'&ranger et sa nature rnt!diamce»81 sa prt5misse. 

Holderlin, avec une version de Sophocle (Antigone), vient bouleverser cette 
approche, et, avec eue, la conception de la traduction influencée par la Bildung: «Au 

mouvement circulaire de la Bildung (soi-autre-soi), HUlderiin oppose deux mouvements 
sirnultanes, d'epreuve de I1&rangem et «l'apprentissage du propre,, chacun des 
mouvements corrigeant ce que l'autre peut avoir d'excessif. Cette nouvelle loi fait eclater le 
rythme dialectique de la Bildwrg, et donc la fonction humaniste de la traduction»sz. 

7 i  Berman, idem. p. 75. 
Berman . aLa traduction et la l e m  ou l'auberge du loinmim. op. ci?. p. 89. 

79 Cite par Benun, L8t!prcuve & I*t?trnnger, op. cit.. p. 214. Le terme Kunsrsprache signifie. Littéralement, 
langage artistique. 
80 Je dirais que Venuti et Simon, influencés par le posumicninüsme. qui insiste sur les apories du rem, sur 
sa dérive, même dans des textes i camctt!re plus philosophique que litteraire, svt5Ioignent en cela de la position 
de Bennan, qui me semble proposer une décoastniction du texte A traduire plus b W e  que celle de théoriciens 
comme Venuti et Simon. 

Schkiermafher cité par Berman. idem, p. 230. 
82 Berman, idem, p. 100. 



Bien que le concept de la Bildung soit lui-même Ctranger au statisrne, l'oeuvre en 
Memagne est vue, avant Holderlin, comme une realité stable qu'il s'agit de reproduire le 
plus exactement possible - contrairement l'idee qui circule dans la France classique, oil le 
texte de depart n'est «qu'un simple substrat qu'il s'agit de modifier et a'ernbelhr sur un mode 
hypenextueld3. Avec HUlderlin, la traduction devient l'aréne d'un <<combat entre deux 
dimensions fondamentales>pB4 - qui correspondent aux sensibilitds particui2res des deux 
nations (a leurs styles coUectifs, pourrait-on dire, en anticipant) - «et la traduction intervient 
dans un moment de la vie de l'oeuvre où ce combat est reactive, mais en sens  contraire, 
puisque l'acte de traduire [pour Holderlin] consiste accentuer le principe ou tlement que 
l'original a occulté»ss. Cette accentuation, en revelant l'occult6, est une manifestation. Et 

cette manifestation, il son tour, est violence, puisqu'eile porte atteinte B l'oeuvre: «une 
violence double, puisqu'elie attente A l'original tant& pour le rapprocher, dit Holderlin. de 
notre "mode de représentation", tant& pour nous rapprocher de ce mode - et cela va être la 
vaduc tion littérale, oh le grec investit l1allernand>~a6. 

Ce qu'entend Berman par <(traduction littérale», dans Ie cas de Holderlin. c'est une 
traduction ttymologisante. qui remonte aux significations premieres des mots grecs afîn de 
les traduire dans la - relativement - vieille langue de Luther ou dans le dialecte souabe 
(langue vernaculaire de Holderlin) et ce, dans le but de <<tenter de rendre la force parlante du 
grec par la force parlante de :'allemand>n~? Mais cette «traduction littérale» permet aussi des 
intensifications-modifications de l'Antigone de Sophocle, qui vivent il restituer le grundton 
de l'oeuvre, c'est-&-dire sa tonalité originale. La traduction de Holderlin, qui il l'epoque avait 
etc rejetde, est aujourd'hui consideree par les spécialistes comme l'un des monuments de l'art 
de la traduction. Certes, tous les traducteurs n'ont pas le genie visionnaire de Hdlderlin, et 
l'on peut se demander si ce saut au-delil des frontieres de la Bildung, au-del& de celles du 

respect int6gral de l'oeuvre au premier plan -je parle des intensifications qui peuvent aller 
jusqulB des m ~ d ~ c a t i o n s  de l'oeuvre - ne rapproche pas dangereusement le vaduire - non 
par le résultat, dans ce cas extraordinaire, mais par son ethique - des «corrections» imposdes 
par d'autres genies - moins visionnaires -, comme Voltaire, dont on s'accorde aujourd'hui à 

reconnaître qu'il a defigure Shakespeare, au lieu de le revéler au public français. Car les 
choix que s'est permis Holdelin, sur la base d'une interprétation, semble-t-il, extrêmement 
raffinée88, d'autres, Lisant Berman, pourraient les faire aujourd'hui, sans avoir les outils qui 

83 Berman, ibidem. 
84 Berman, ibidem. 

Berman, idem. p. 101. 
86 Ibidem. 

Berman, idem, p. 102. 
Berman cite i'exemple du mot à a l h i ~ ,  dont le sens dérivé, figuré, est &re sombre. murmenilr. alors que 

son étymologie renvoie à da couleur de ia pourpre», dans le vers que d'autres ont traduit en frauçais:  quelque 



leur permettraient de jauger du degre de violence il imposer au texte de depart. Berman 
affirme pourtant que la tâche de la traduction, envisagde dans cet esprit, «n'est ni de 
transformation litteraire (comme le prane Borges dans ses Versiones homericas) ni de 
reproduction: elle a pour finaiite de mettre au jour le conflit qui est la vie de ces oeuvres. Ce 
qui est en jeu ici, c'est le rapport de la traduction et de ic vérité, c'est l'apparition, avec 
Holderlin, d'un concept de la vérité de la traduction qui n'est plus celui de l'adéquation lk 

l'original, ii la façade immobile, pourrait-on dire, de Itoriginal»8? C'est en tout cas une 
vision dynamique de la traduction comme lecture&nture qui semble rejoindre ce que prônent 
chez nous et un sikcle et demi plus tard, I. Brault, S. Simon, B. Godard et d'autres, qui 
travaillent sur des textes poetiques d'une grande densité, où la fome de l'tcriture joue, il est 
vrai, un rale essentiel. 

Mais c'est aussi le champ d'une pratique ne laissant intacte aucune des deux langues 
qui se profile ici, un metissage & styles collectifs qui  a le pouvoir de renouveler les langues 
comme celui de les babeliser, comme le c o n f i e  Berman: 

Ce qui d o ~ e  il penser que la traduction se situe justement 
dans cette région obscure et dangereuse où ltbtrangett5 
demesurée de l'oeuvre 6uangere et de sa langue risque 
de s'abattre de toute sa force sur le texte du traducteur 
et de sa langue, ruinant ainsi son entreprise et ne laissant 
au lecteur qu'unefremdheit inauthentique. Mais si ce danger 
n'est pas connu, on risque de tomber immediatement dans 
un autre danger, celui de tuer la dimension de l'&ranger. 
La tâche du traducteur consiste ii affronter ce double danger et, 
d'une certaine façon, à tracer lui-même, sans aucune considération 
pour le lecteur, la ligne de partage90. 

Il incombe donc au traducteur de tracer cette iigne de partage. <<Que le decoupage qu'y fait le 
traducteur comporte toujours une part d'arbitraire est ce dont temoigne la diversité des 
venions qui peuvent exister dans une seule langue pour le même texteu91. dira Alan Astro. 

Versions dont on pourrait dire que la ligne de pariage n'a pas toujours eté tracée avec un Cgal 

-- 

propos te tourmente, c'est CM ou encore ~Quelque histoire t'assombrit, je le vois», et où Hdlderlin a traduit 
~ W a s  ist's, du scheinst ein rotes Wort zu fatben* et qui se traduit Littédement par «Qu'y a-t-il? tu sembles 
teindre une rouge parolen (h où Lacoue-Labarthe traduit, à notre epoque : «tu sembles broyer un pourpre 
dessein», qui avec son sens ii la fois litterai et figuré, semble moins extrême, plus juste). Berman argue que le 
rouge d'Antigone «conespond exactement il cette parole, effectivement meurtritre, qui pour Hdlderlin est 
l'essence du tragique d'Antigone» (idem, p. 103). Aiiîeurs, il affinne il ce sujet *Or privilkgier (pour bien 
clégager le sens de la phrase) la simcation abstraite de hlkaina, c'est evidemment  laisser tomben, la 
sigdilance &ymologique et corporelle de œ verbe» (Revue d'esthétique no 12 (1986), Toulouse, Rivat, p. 68 
(numen, spécial sur la traduction). 
89 L'épreuve & l'çiranger. op. cif.. p. 107. 

Antoine Berman, idcm p. 247-248. * Alan Astro, .Dune traduction qui n'en est pas une: Le rappon de Brodie de IL. Borges*, Cahiers 
Confionration. no 16, Paris, Aubier-Montaigne, automne 1986, p. 120. 



bonheur. le seul fait de vouloir menager à la fois le texte et le lecteur peut ressulter en une 
traduction inegale, principal ecueil des traductions, qui me paraît venir de ce que le traducteur 
ne se représente pas bien son projet de traduction et sa position traductive. 

1.2.3. Ethnocentrisme et  platonisme 

a[...] la majestueuse barbarie cita vers de Shakespeare». Cette 
barbarie, qui renvoie chez Shakespeare il I'obs&ne, au 
scatoIogique, au sangbnt, A l'outré, etc.,- bref à me série de 
violences verbales-, la traduction classique et romantique 
ailemande s'efforce de i'aaénuer. Elle recule. pour a h s i  dire, 
&VW la face & Gorgone que recPh roue gram& oeuvre. 

Bernian, d a  traduction & la Leme ou l'auberge du lointain», 
p. 93 (les italiques sont de moi). 

Malgré la vision de la traduction très novatrice instaurée avec le concept de la Bildung 

dans l'Allemagne romantique, certaines oeuvres, trop &.rangbresn, n'ont pas dté traduites 
dans le respect integrai de leur irréductibilité. Toutefois, reculer «devant la face di; Gorgone 
que recele toute grande oeuvre* n'est paj le propre de I'AUemagne romantique. Notre epoque 
aussi nivelie, aplanit, simplifie souvent lfrir:uvre difficile d'accés. Et la traduction se situe 
dans ce terrain vague qui peut participer de ce processus parce que, de par sa nature 
profonde, eue est ouverture il l'&ranger; aussi constitue-telle une menace pour toute culture: 

Toute culture résiste B la traduction, même si eile 
a besoin essentiellement de celle-ci. La visée même 
de la traduction - ouvrir au niveau de l'&nt un certain 
rappyt à l'autre, féconder le Propre par la mediation 
de 1'Etranger - heurte de front la stxucnire ethnocentrique 
de toute culture ou cette espèce de narcissisme qui fait que 
toute socidté voudrait être un tout pur et non mélangé. 
Dans la traduction, il y a quelque chose de la violence 
du métissage. Toute culture voudrait être suffuante en 
elle-même pour, il partir & cette suffisance imaginaire, 

la fois rayonner sur les autres et s'approprier leur 
pairimoine92. 

On se souviendra de l'aphorisme de F. Rosenzweig, qui disait que traduire, c'est serW deux 
maîtres: l'oeuvre et la langue Ctmngeres, et la culture q u i  le traducteur la rend. C'est une 
raison de plus pour que la traduction soit considdrée comme une activité suspecte. Car si le 
traducteur choisit d'imposer son espace culturel l'oeuvre dans toute son etrangete, il 
apparaîtra comme un traître aux yeux des siens +raduttore, maditore - et il n'est pas sûr, 
affirme Berman, que (<cette tentative radicale [...] ne produise pas un texte côtoyant 

92 Antoine ~ermaii, op. CL p. 16. 



l'inintelligible»93. Si le traducteur choisit de rendre conventionnellement l'oeuvre Ctrangere, 
c'est-à-dire de la transplanter dans le terreau de sa culture, ii l'aura rendue accessible un 
plus grand nombre de lecteurs, mais il aura gomme l'alterité de l'oeuvre. Schieiermacher 
avait deja compris le dilemme qui se présente il tout traducteur: aoü bien le traducteur laisse le 
plus possible L?crivain en repos, et fait se mouvoir vers lui le lecteur; ou bien il laisse le 

lecteur en repos, et fait se mouvoir vers lui lëcrivain>~94. Pour reprendre l'expression de 
Berman, il y a «violence» d'une façon ou d'une autre: ou bien c'est le lecteur qui doit faire un 
effort de «décentrement», accepter d'être rnomentanement desequilibré, ébranle par la 
conception, l'expression de l'autre, ou bien c'est & l'auteur que le traducteur fait violence, en 
l'obligeant <<a se ddpouiller de son étrangetém. Le traducteur est donc place devant un choix: 
%ou bien cet acte [de traduire] se plie aux injonctions qui, dès le début de la tradition 
occidentaIe, visent l'appropriation et à la réduction de l'&ranger, ou bien, de par Ia situation 
priviltgiée d'entre-deux qui est la sienne. il conteste ces injonctions et [pose] par la même un 
acte culturel createur; et cette contestation, élevée a la hauteur d'une conscience, est l'essence 
de la traduction modernen95. Cette pratique du «decentrement», qui implique son contraire, 
ll«annexionm, c'est Mesc honnic qui l'a systématisée le premier: 

Le décentrement est un rapport textuel entre deux textes 
dans deux langues-cultures jusque dans la structure 
linguistique de la langue, cette structure linguistique 
&nt valeur dans le système du texte. L'«annexion» 
est l'effacement de ce rapport, l'iilusion du naturel, 
le comme-si, comme si un texte en langue de départ 
était écrit en langue d'arrivée, abstraction faite des 
differences de culture, d'époque, de structure 
linguistique. Un texte est à distance: on la montre 
ou on la cache? 

La traduction qui privildgie le décentrement doit recréer l'oeuvre, son style - lui- 
même élabore & partir d'un certain etat de la littérature dans sa langue - dans la langue 
d'anivee, ce qui implique une negociation des territoires des deux langues, puisqu'elles 
n'ont pas les m?mes ressources ou tendances, en supposant même qu'elles soient 
contemporaines. Ce choix n'est donc pas a w i  manicheen que les d&ractews de Beman 

93 Antoine Berman. idem. p. 15. 
94 Cité par Antoine Berman, idem. p. 235. Bemuia affme que la reflexion de Schleiemacher résume 
l'expérience en matière traduction de toute son epoque - a L'exception de celle de HUlderlin -, qu'eue est la 
formulation La plus achevée de la loi & la bildung, qui montre que la aaduction est fondée sur des valeurs 
ethiques. Von Humboldt formule à peine différemment le meme dilemme: aChaque traducteur doit 
immanquablement rencontrer l'un des deux &mils suivaais: il s'en tiendra avec trop d'exactitude ou bien a 
L'original, aux dépens du goût et de la Langue de son peuple, ou bien L'originalité & son peuple, aux dépens 
de i'oeuvre il nadtritew (idem, p. 9). 
95 Antoine Bermari. idem. p. 274. 
96 Mescbonnic, Pour une poCtique & h rraducn'on, q cit. . p. 308. 



l'ont laisse entendre, le traducteur ayant non seulement il departager les temtoires 
linguistiques mais aussi rc!inscrire le style de i'oeuvre dans sa langue d'accueil. Sur ce 
point, R. Panwitz suggerait au traducteur de forcer les limites de sa langue pour «rendre* 
l'oeuvre Ctrangere, mais aussi pour enrichir, assouplir sa propre langue: «L'erreur 
fondamentaie du traducteur est de conserver l'etat contingent de sa propre langue au lieu de la 
soumettre la motion violente de la langue etrangere. On n'imagine pas ii quel point la chose 

est possible; jusqu'il quel degre une langue peut se uansfome~>9? 
Selon Berman, la figure de la traduction dans le monde occidental est depuis des 

siecles ethocentrique (consid6rée d'un point de vue culturel), hypenextueue (d'un point de 
vue Littéraire) et platonicienne (d'un point de vue philosophique), parce qu'elle se detourne 
du rapport a la lettre, et institue le sens en valeur absolue, degagte de sa gangue langagiere. 
À l'opposé de ce type de traduction se situeraient celies, peu nombreuses à travers l'histoire, 
de Saint Jerôme, Fray Luis de Leon, HUlderlin, Milton, Klossowskt, Mescho~ic. La 
traduction ethnocentnque est necessairement hypertextuelle parce qu'elle adapte Ir texte 
traduit aux formes de sa culture en passant ce fait sous silence. L'impérialisme culnirel, dit 
Meschonnic, «tend il oublier son histoire, donc méconnaître le r81e historique de la 
traduction et des emprunts dans sa culhue. Cet oubli est le corollaire de la sacralisation de sa 
litt&ature»g*. 

A la iimite, ce type de traduction correspond aux belles infideles des XVCie et XVme 
siecles, où le traducteur considerait le texte etranger comme un texte qu'il s'agissait soit 
d'annexer, soit d'embellir. Notre sibcle est plus subtil: ce n'est peut-être plus par l'ampleur 
des modifications apportdes au texte etranger que i'ethnocentrisme se definit, mais par leur 
accumulation dans les détails. 

C'est à Saint MBme «qu'il a appartenu de donner une r&onnance historique aux 
principes etablis par ses préd6cesseu.r~ païens, grâce A sa traduction de la Bible (Vulgate)ng? 
Mais ces principes de Ciceronlw et d'Horace, que Saint Jerihe a reformulés pour la 
romanite chrétienne, remontent il Platon, qui, s'il n'a jamais parle de traduction, a etabli 
l'opposition corpiihe, sensible/intelligibIe: 

Appliquee aux oeuvres, la césure platonicienne 
consacre certain ype de «translation», ceile 
du «sens» comiâ&ii comme un être en soi, comme 

97 C M  par Berman. LDt!preuve & I'Çtranger, op. cil. . p. 36. 
98 Meschomic. op. cit., p. 3 10. 
99 Antoine Berniao. &a traduction et la lettre ou i'auberge du lointain*. in les tours & babel, op. CU.  p. 51 .  

aParlant âe ses propres traciuctioos (du grec en htin). [Cidron] nous dit que les discours de Démosthéne 
et  d'Eschine qu'il a traduits, if les a traduits non pas comme ml simple atraducteun, (*ut inferprefi) mais 
comme un utcrivain» («ut oraroru); c'est-&-dite qu'il rejette explicitement ka pratique du #mot ii mob (non 
verbum pro vcrbo)>~[Jean-Rene Ladmirai, dourciers et cibhtes», Revue d'estht?tique no 12 (1986)' 
Toulouse, Rivat p. 33 (numero special sur la traâuctioo)]. 



une pure idealité, comme un certain &v~rilin~> que 
la traduction fait passer d'une langue l'autre en 
laissant de c6te sa gangue sensible, son «corps»: 
si bien que l'insignifiant, ici, c'est plut& le signifiantlol. 

Ainsi, quand Saint IerSme enonce son principe, il le fait partir ade I'expdrience de la 
langue instaurée par le platonisme, comme si le "sens" et la "lettre" pouvaient être dissociés, 
et comme si, surtout, le "sens" avait plus d'être que la "lettre", etant ce qui, d'une langue 
l'autre, ne "varie pas"»W Une vision platonicienne de la traduction est, selon Benan, 
ethnocentrique en ce qu'elie delaisse le paniculier (et donc llBtranger) pour saisir la parole 
dans ce qu'elle a d'universel: son sens, degag6 de sa qangueu. la lenre. Libdrant le sens de 
son corps textuel, elle renie les particularitds de la langue btranghre, considtrant 
4mplicitement ou non sa langue comme un être intouchable et supbrieur, que l'acte de 
traduire ne saurait troubled03. Les 6Mments constitutifs de la langue, son et lettre, d'une 
part, sens de l'autre, sont sensibles et non sensibles. Traduire, c'est isoler le signifiant du 
signifie, le sensible du non-sensible. «C'est partir du platonismen, dit Berman, <(que nous 
pensons le langage sous ce double aspect»l@? Traduire, c'est aussi retrouver cet invariant, le 

sens, qui passe d'une langue l'autre, les subsumant toutes. Demda &urne, sur l'activite de 
la traduction: «Un corps verbal ne se laisse pas traduire ou transporier dans une autre langue. 
il est cela méme que la traduction laisse tomber. Laisser tomber le corps, telle est meme 
l'energie essentielle de la traductiondos. La traduction. dans i'operatlon de reionir qr, la 

caractérise, separe le traduisible (le sens: invariable, idtal) de l'intraduisible (les scories du 

corps, de la lettre), qui doit être rejeté pour qu'en rejaillisse le sens pur, selon cette idde 
tradi t i o~eüe .  

Et pourtant, la traduction n'est pas que refonnulation. On sait bien, pour avoir 
reformult? l'interieur d'une méme langue, que cette variation sur un même theme entraîne 
une variation sur le sens: des qu'un mot est change - fat-il <<synonyme» - c'est tout le 
contexte qui prend un sens different, particulibrernent en littérature, où la façon de dire les 
choses leur donne sens, et eDve ce sens, paradoxalement. !i un art. Dire la même chose 
autrement, c'est risquer la dérive du sens, car la langue, loin d'etre l'instrument de la pensée, 
échappe toujours à l'intentionnalité, affirme Lacan: 

Le systéme symbolique est fornidablement intriqué. 
[. ..] Tout symbole linguistique aisément isole est 
non seulement solidaire de l'ensemble, mais se 

loi Antoine Berman. ~L'asence platonicienne de la w d u c t î o ~ ,  Revue d'estMfique no 12, op. cit, p. 52. 
lo2 Berman, idcm p. 64 . 
lo3 Idem, p. 53. 
lo4 Idem, p. 64 . 
los Jacques De* ~'kcriture et fa d@ërenee, Paris. Seuii, 1967 (cou. rTel queb), p. 3 12. 



recoupe et se constitue par une &rie d'affluences, 
de surd&mninations oppositionnelles qui le constituent 
il la fois dans plusieurs registres. Ce système du langage. 
dans lequel se deplace notre discours, n'est4 pas queiqrie 
chose qui depasse infiniment toute intention que nous 
pouvons y mettre et qui est seulement momentan6e?la 

Si la traduction ne detache le signifie du signifiant que pour l'associer au signifiant 
d'une autre langue, le rapport global du signifie et du signifiant dans la langue traduite n'est 
pas le même que dans la langue traduisante. 11 est fondamentalement dottant»: «Dans la 
langue traduite, le sens est Lie il la lettre, puisqu'il n'y a pas de refomulation possible. Cela 
signifie que dans cette langue, nous sommes sous la loi de la letrre. Dans la langue 
traduisante. au contraire, nous sommes sous la loi du s e n d o ?  ïï semble toutefois que les 
choses ne puissent être enoncees de façon aussi tranchee en ce qui a trait au discours 
littéraire, puisque ce type Ge discours n'est jamais que sous l'emprise de la loi du sens; il se 
definit justement en ce que la letue y est porteuse de sens multiples. Cependant, l'impression 
d'un «flottementn entre le signifie et le signifiant est peut-éue inevitable, la langue d'une 
traduction n'ttant pas celle de l'oeuvre: Beman dit du langage de la traduction qu'il est sui 

generis: bien qu'un bon traducteur s'efforce de coller au style de son auteur et de cette façon. 
tente de urestituem la lettre, la langue de la traduction, pr6cisernent parce qu'elle est 
transposition d'un texte. avec ses determinations complexes, n'est jamais au depart enracinge 
dans la rtalité de la langue qui la reçoit. 

Berman appelle ce phenorneme inevitable la «dbhistoncisation de la langue de 
l'original>>: l'oeuvre est le produit d'une culture, d'une epoque. Or. la traduction, en 
degageant la signifîcation du corps de la langue premiére et en la <<reincorporanb dans une 
autre langue, la deleste de son sens particularisant, de ses idiosyncrasies, pour 
l'universaliser. Il y aurait aussi souvent passage du concret a l'abstrait. La chose est 
certainement v&ifiée dans le cas de la traduction de l'anglais au français, l'anglais ttant une 
langue à caractère iconique. alors que le français, au stock teminologique infiniment moins 
riche, reste porté vers l'abstraction, comme la seconde partie de la thbe le montrera. 
Mependamment des differences pouvant exister entre deux langues domees. la traduction 
ud&acine» l'oeuvre en la privant de l't?paisseur uhistorique>b des mots. des structures avec 
lesquels eiie a Cd Ccrite. Les strates de significations. les résonances accumul6es au cours des 
âges dans le tissu même de la langue - ici sont mêles tous les discours, populaires et 

lo6 laques Lacan, & SCmimire, PMs, Seu& Tome 1. p. 65 (cité par Bemun, op. cit., p. 66). 
lo7 Anmine Bamaii, d'essence pktonicienne de ia traductio~, op. cd. p. 66. Quand Berman affme .qu'il 
n'y a pas de reformulacion possible» daas la h g u e  traduite. il veut dire que le texte tiuéraire est fige, dans la 
langue originale; mOme si plusieurs versions existent de la même oeuvre, les aitiques et exegetes canonisent 
une version, qui devient l'officieile, et atteint par LB B un statut d'intouchable. 



Litteraires, collectifs et individuels - ne pouvant être conservdes, chaque mot traduit, bien 
qu'il <ciigniîicf» la même chose, est prive de son halo de résonances réverbérant à travers les 
âges. Ou plutôt, le moi, l'assemblage de mots choisis pour traduire l'auteur résonnent, mais 

d'une musique, pourrait-on dire en fiant la metaphore. plus éWrée, puisque qu'il n'a plus le 
poids de la culture qui l'ancrait dans sa langue au ddpart; par aiiieurs, ces mots, dans la 
langue d'arrivée, sont eux-msmes des entités vivantes, lestées d'une histoire tout autre : 

Prenons Proust Chaque mot, ici ucoquelicob>, uflammen, 
itlloyageun,, «barque», est pris dans des espaces de r6sonance qui 
lui donnent sa vraie waieurw. y a d'abord l'inflexion propre que 
lt6crivain donne, dans son oeuvre, à ces mots. Mais au dela, 
verticalement, il y a toutes les inflexions qu'üs ont reçues dans 
l'histoire de la langue et de la littérature française : les sens - 
présents aussi chez Proust - qu'ils ont pu avoir chez Baudelaire, 
Flaubert, Nerval, Chateaubriand, etc. C'est toute l'epaisseur 
historique des mots, tout leur ancrage dans l'être temporel et 
diachronique de la langue. E...] Lire Proust, c'est entrer dans le 
domaine de l'épaisseur, de la sédimentation signifiante de la lettre. 
On peut à peine parler ici de «sens», car toute cette signifiance 
accumulee dans les mots ne se laisse pas reduire au sens general 
qu'ils peuvent avoir.108 

Bennan oppose ici la <(beaute formelie», celle de l'oeuvre traduite, à la abeauté 
materieHe» de l'oeuvre originale. ï i  a f fme  ainsi que la version traduite d'une oeuvre sera 
forcément plus transparente, plus cristalline que l'original. parce qu'eue est delestée de son 
poids de concr&ude, de la mat&ialité - de l'epaisse couche de concretions accumul6es autour 
du noyau de signification - du mot. Comparant un texte dtHerrnan Broch et sa traduction 
française, il affme: nEt là où l'allemand résonne infiniment comme une cascade d'échos et 
de renvois, on peut dire que le français brille dans une immobilité absolue»l*. Quoique la 
métaphore soit d'une grande beauté, on peut se demander si justement elle ne prend pas la 
réalité de la traduction. infiniment plus complexe, dans les rêts d'une image: certes, gour 
toutes les raisons qui viennent d'eue mentio~des, on peut affinner que la traduction est 
nécessuirement platonicienne. Cela dit, on peut se demander quoi Berman pense - peine 
quelques années aprts avoir parle, dans ~ ' É ~ r e u v e  de l'étranger, du pouvoir de 
renouvellement des oeuvres littéraires et des langues que possede la traduction - quand il 
affirme que la traduction pose le texte adans une immobilité absolue,. Des qu'un lecteur Lit 

cette oeuvre en traduction, il la leste du poids de ses mots dans sa langue, du poids coilectif 
(les sens denotatifs et connotatifs accordes au texte par la coliectivité qui le reçoit en 
traduction comme une oeuvre nouvelle) et personnel (le réseau de connotations personnelles 

los Berman. Üiem p. 68. 
Los Bumao. idem. p. 69. 



qui se crée au moment de la lecture et qui sont le résultat de l'exp6rience particuli8re d'un 
lecteur). 

Lorsque Yves Bonnefoy compare lin Passage du Henry N de Shakespeue avec sa 
traduction de François-Victor Hugo, i l  remarque le même effet insidieux de la traduction: 

Quand, chez Shakespeare, Falstaff semble présent 
devant nous, chez son traducteur ii nous apparaît 
lointain, atténut, assourdi, comme au travers d'une 
vitre. Ce n'est plus un être reel, c'est un personnage 
littéraire; mais qui veut en même temps, par son 
langage non châtié, trop ressembler au réel et n'en 
est que moins convaincant Ainsi tous les personnages 
de Shakespeare dans toutes ces traductions ont-eiies 
perdu leur relief. MCme quand les «outrances» 
shakespeariennes, les calembours, les mots les plus 
triviaux sont soigneusement maintenus, ces personnages 
demeurent des fantames, dont la parole manque d'être. 
[...] Les mots ne menent plus ni la réalite n i  au mythe. 
C'est un Shakespeare d&orporél~o. 

Mais, alors que Bonnefoy attribue la «decorpor6ite» du texte traduit à la langue 
française, trop classique, trop tournée vers l'essence, pas assez concri% (nous verrons dans 
la seconde partie de la these que cet argument n'est pas dénue de fondements), Berman 
l'attribue principalement B la traduction elle-même, <<qui compense le "manque d'être" par un 
surcroît de sens»lil. Pouriant, il affirme un peu plus loin que la traduction, en effectuant le 
passage de l'oeuvre d'une tangue une autre, la «hausse» au niveau du <<langage», c'est-à- 
dire B un «système composé certes des mêmes éléments, mais articulC de telle maniére que 
c'est l'univoque des significations invariantes qui y prédornineJ12. On peut opposer deux 
arguments B ces affirmations paradoxales: comment une traduction qui rend difficilement 
autre chose que du sens peut-elle se caractériser h la fois par un surcroît de sens et par 
d'univoque des significations invariant es>^, deux affmations qui semblent se contredire? 
Pour que cela soit possible, ii faudrait que les mots perdent leur polysémie, leur halo de 
signification éiffuse, et que le texte soit lui-meme allongé. Par aüleurs. en admettant que ce 
soit le cas, le sens, en prenant une «enveloppe  charnelle>^, c'est-à-dire en étant traduit dans 
une autre langue, subit necessairement des distorsions, en raison de l'épaisseur des mots 
dans la langue d'arrivee. Là aussi, la polysemie est presente, mais le faisceau des 
significations potentielles est diff6rent: c'est la derive inevitable du sens en traduction- 

Ilo Yves Bonnefoy. Bbalrespean et le potte fraaçab, postface & la traduction & Hamlet, Paris, Mercure de 
France, 1962, p. 323 (cité par Bennan, op cit-. p. 69). 
l Bernian. d'essence platonicienne de la rraductiour, op. cif. p. 69. 
l l Idem. 



Iî est fon possible. toutefois, que le delestage du sens qui se produit au moment de la 
traduction explique les reproches qu'on adresse A la traduction depuis toujours: qu'elle n'est 
pas le vrai texte, n'en posséde que le reflet, n'en ayant pas la concretude. Ainsi, nous 
apprend Berman, il n'est pas etonnant que ce soient les philosophes qti  3ient le plus valorise 
le texte traduit: le sens y brille d'autant plus, bleve il une ideaiité transparente, qu'il est libere 
de sa gangue originelle. 

1.2.4. Autres déformations inhérentes au traduire 

La lourdeur originale du style de Dostoïevski pose au traducteur 
un problème quasi insoluble. ii aurait été impossible de 
reproduire ses phrases broussailleuses, malgré la richesse de leur 
contenu. 

Marc Chapiro, trcbducteur des Frères Karamazov, cité dans 
Meschonnic, Pour la po4rique 11. 1973, p. 3 17. 

Bakhtine a montré que la prose Littéraire «capte, condense et entremêle tout l'espace 
polylangagier d'une cornmunaut&[er qu'] «au pcint de vue de la fomc, ce cosmos langagier 
qu'est la prose se caractérise par une certaine infornite, qui résulte de l'&norme brassage de 
langues optre dans l'oeuvredl3. On sait que la prose abroussailleuse» chez certains grands 
ecrivains est presque necessaire parce que tout exces de forme la fige: dinformite signifiante 
indique que la prose s'enfonce dans les profondeurs polylogiques de la langued14. 

La densite de ce type de prose est mal perçue du public en general et de cemins 
traducteurs: elle est «touffeur», et, en tant que proliferation informe, menaçant constamment 
de deborder de ses cadres, eiie menace par la même occasion la lecture, et donc, au premier 
chef. le lecteur et le traducteur. qui recherchent une « prose blbgante». Le traducteur de 
Dostolevski cite plus haut, quaiifiant la phiase de l'auteur russe de : dongue et lourde, pleine 
de repetitions, coupée d'incidentes [...], compléternent depourvue d'harmonie», de «torrent 
bourbeux>~ll5, affirme par ailleurs que «la transposition "en clair" de sa pensee en n e  d'd'une 
version française correcte et lisible présente le gros inconvénient de négliger des éléments très 

riches. Min de Limiter le danger, il convenait de se garder d'une sirnplüication excessive>rll6. 
Le traducteur, piege dans son desir A la fois de plaire au lecte8x p u  la clart6 de la prose et de 
respecter la richesse du style de l'oeuvre, trahit immanquablement l'un et l'autre. La 
reorganisation - de la syntaxe, de la ponctuation - il l'oeuvre chez le traducteur (Berman dit 

l l3  Berman. d a  traduction et la leme ou i'auberge du lointain*. op. cit., p. 66. 
l4 Idem. p. 69. 

l lS Cité par Hemi Meschonnic, *Pour une jmétique de la adductiom, op. cit.. p. 3 16. 
li6 Cité par Henri Meschonnic. idem, p. 317. Les italiques sont de moi. 



«rationalisation») ramene ainsi frequemment cette proliferation arborescente un discours 
linthire. 

Par ailleurs, il arrive fréquemment que le traducteur efface la concrétude du stock 
lexical d'une oeuvre en traduisant des verbes par des noms, des noms concrets par des 
abstraits, etc. Toutes ces ICgtres alterations visent il nettoyer l'opacite de l'origirlal, A le 
présenter dans une prose claire, limpide, bien que ce faisant, on en modifie les particularités 
stylistiques. On pourrait aventurer l'hypothèse que cela est particulièrement vrai pour la 
traduction vers le français, comme l 'affme Yves Bonnefoy, puisqu'on dit depuis Rivarol 
que le français se caractérise par la clarté, la prt5dominance du nom sur le verbe, la grande 
quantité de substantifs abstraits, en raison même du biais imposé à 1'CvoIution de la langu,: en 

France (voir la deuxième partie: styles collectifs). Venuti montre toutefois qu'il s'agit d'une 
pratique courante, qu'il nomme atransparence>r, pratique qui n'est visiblement pas que lc fait 
des traducteurs francophones: «The illusion of transparency is an effect of fluent discourse, 
of the translater's effort to insure easy readability by adhering to current usage, maintaining 
continuous synw,  follng a precise rneaning>rl17. «Fixer une signification», c'est passer de 

la polysemie il la monosémie. il faut rappeler, avec Mescho~ic,  que la polysémie contient 
langue et culture. connotation et denotation, valeur et signification, et qu'ils forment un tout 
indissociable. Toutefois, une certaine clarification de l'oeuvre semble inévitable en 
traduction, c o r n e  i 'affiie Jean-Yves Masson : «Même le traducteur le plus attentif à laisser 
perdre le moins possible de la richesse de sens des oeuvres sur lesquelles il travaille 
accordera qu'une traduction est forcement, inévitablement, éclaircissante. Pour être 

recevable, elle ne peut garder le même degr6 d'obscurité que l'original, lorsqu'il s'agit d'un 
texte presentant un certain hemetisme»ll*. Jacqueline Risset, qui a traduit Dante, est du 
même avis: 

On ne peut empêcher que la traduction soit plus claire que l'original. 
Parfois, on voudrait obtenir l'obscuritt!, non l'obscurité fumeuse des 
petits poètes, mais une obscurite dense, énigmatique, cette pluralité de sens, 
l'ambiguïté, le pluri-sérnantisme qui appartient à la grande poésie. Le 
traducteur est en partie obligé d'y renoncer, car laisser subsister une 
ambigute [.. .] equivaudrait il un arrêt de la compréhension. [.J 
Le traducteur doit choisir un sens. ' 9  

Paradoxalement, la clarifkation (L l'oeuvre dans maintes traductions s'accompagne 
presque immanquablement d'un ailongement Ce qui, dans l'original etait ce16 ou suggeré est 

u7 Venuti, nic Translaror's Invisibiliq, op. cit.. p. 1. 
l l8 JeamYves Masson. op. cù, Meaa Voce ; dossier aTradumVïraduirer. j uili:ilaoilt 1994. p. 39. 
I l 9  Jacqueline Risset, op. cit, MeuaVoce ; dossier *Tradurrefïraduire», juilleriaoût 1994, p. 60. Je ne 
partage pas totalement I'opinion de Risset, car laisser substister des ambiguités Qns la traduction d'un texte 
qui en comporte est non setdernent possible, mais n~cessairie pour &der la défiguration de l'oeuvre. 



presentd dans la traduction sous un dclairage direct, cru: la prose est moins dense, plus 
longue; il s'agit en fait d'un «étirementP de la substance du texte. Cet étirement occasionne 
un relâchement du tonus de l'oeuvre. un ralentissement de son rythme particulier, oui n'a 
rien a voir avec le «devoilernenbb de certains aspects de l'oeuvre dans le cas d'une bonne 
traductionlzo. L'emploi de termes n ' a p i i  pas la richesse sonore, alliterative ou iconique de 

l'original appauvrit le texte tout en l'&!aircissant puisque le sens, ~~débroussaiilb», Libéré de 
son halo connotatif. est plus facilement apprehende. L'oeuvre. ddlestée de son langage 
«sensoriel» (visuel, sonore, rythmique; une sorte de cratylisme est I'oeuvre). est designee 
plutôt que connotee. Pour parler dans les termes de Jakobson. la fonction poetique cede le 
pas il la fonction référentielle. 

En outre, on peut produire une simplification du réseau lexical du fait que différents 
signifiants representant sensiblement le mCme signifie soient traduits par un seul signifiant. 

Le contraire est aussi possible: un même mot, utilise dans plusieurs contextes. peut être 
considere comme une repétition par le traducteur et être remplacC par des qmonymes». Ce 
genre de modification est frequent dans la traduction anglais-français puisque le français, 
contrairement à l'anglais, abhorre les répétitions. Le traducteur voulant respecter le «style de 
la langue française» croira devoir faire certaines entorses à celui de l'auteur. entorses qui 
seront d'autant plus visibles que la systématicité de l'oeuvre est grande: «Tout texte comporte 
un texte «sous-jacent., où certains signifiants-clefs se rependent et s'enchaînent, forment 
des rdseaux sous la asurface» du texte [...]dzl; ces isotopies ne se retrouvent pas seulement 
au niveau des signifiants, mais dans la construction des phrases, l'emploi des temps (par 
exemple l'imparfait de Haubert). l'utiiisation plus frequente de certaines parties du discours, 
enfui, tout ce qui est susceptible de variation. C'est. en gros, la stylistique de l'oeuvre qui est 
menacee lorsque le traducteur se mele de modifier le texte-système original sous prétexte de 
mieux semir sa langue. Est répétee ici la position adoptée dans la these: au carrefour entre 
styles collectifs et style individuel (celui de l'oeuvre), le traducteur devrait se concentrer sur 
le style de l'oeuvre en cherchant il l'inscrire dans le style de la langue d'arrivee. 

Parmi les dt5formations qu'il faut attribuer il la traduction, il n'y a pas que ses visées 
clarificauices; la traduction peche aussi parfois par sa litt6rarisation (Berman dit 
«l*e~obiissement. point culminant de la traduction platonicienne»; Meschonnic l'appelle 
aussi ~poétisation»). Cet «ernbeliissement>t du style de l'oeuvre, procede qui a connu ses 
heures de gloire pendant le classicisme français, semble toujours populaire: il s'agit de 
traduire en rendant le style Mgant, plus ou moins independamment du style de l'original. qui 

!%¶eschomic a montré que les genres en prose n'en comportent pas moins un rythme, qu'ils sont meme 
«multiplicité entrelacée & rythmes*, comme l'affirme Berman («La Wuction et la lettre ou L'auberge du 
loiniain», op. cit., p. 76). 
121 Ibidem. 



est toujours hdt&ogéne,coinme l'a montre Bakhtine, car il peut comporter des marques 
d'oralité, des passages plut6t factuels, de bmsques changements de ton, etc., qui rependent 

la necessité interne de l'oeuvre. Lorenzo de Carli, qui a enidid trois traductions du Swmn de 

Proust (1946, 196 1 et 1978) affirme justement que l'une des particularit6s des dernieres 
correciions (Serini) de la premikre traduction (Ginzberg) est l'accentuation de son caractere 
littéraire: 

une autre caractéristique inmediatement evidente dans le système 
correcteur de Paolo Serini consiste dans t'usage de termes ayant 
une connotation litteraire plus marquee que les texmes employes par 
Ginzberg. Ce sont parfois des archaïsmes, tantôt en revanche des 
toscanismes. Le résultat de cette revision lexicale est l'obtention 
d'une r6trodatation du texte, en même temps qu'un deplacement de 
l'aire gdographique de production, tant et si bien que s'il est vrai - 
comme l'ecrit George Steiner - qu'aune teinture dTarcha&me, un 
deplacement du style en direction du p& impregnent l'histoire et 
la pratique de la traduction*, dans notre cas l'archaïsme est 
quasiment absent dans la fraduction, mais donné ensuite comme la 
patine du réviseur. [...] il est incorrect de connoter litterairement 
une oeuvre comme la Recherche, qui refuse nettement toute 
littérarité, se présentant au contraire comme une oeuwe moderne 
d'un point de vue Linguistique aussi [...] et nous connaissons 
désormais le «dt5bit orab de la recherche.122 

Selon De Carii - et ceci appuie notre propos -: d a  fidélité la poésie de la Recherche [serait) 
avant tout une fidelit& l'isomorphisme entre syntaxe et vision du rnonded? L'oeuvre. par 
ces types de modifications effectuees par le traducteur - Berman nomme l'effacement de la 
superposition des niveaux de langues, la destruction ou, au contraire, l'exotisation des 
reseaux langagiers vernaculaires, des idiotismes -, est «hornogen&ee>~, perdant de son 
epaisseur signifiante. Le traducteur, sous pretexte d'unifier ce qui semble au premier abord 
disparate, aplanit l'oeuvre. Meschonnic afZrrme que: 

Le rapport pdtique entre texte et traduction implique un 
travail iddologique concret contre la domination esthétisante 
(IWltgance* Littéraire) qui se marque par une pratique 
subjective des suppressions (de repétitions par exemple), 
ajouts, déplacements, transformations, en fonction d'une 
idde toute faite de la langue et de la Littérature - qui 
caractérise la production des traducteurs comme production 

122 Lorenzo de Carii, .Corriger Roust. Pour une histoire de la dceplion de la Recherche en Italie., 
MenaVoce ; dossier sTrad&raâuirem, juillet(ao8t 1994, p. 67. L'auteur ajoute ceci: *A en juger au type de 
corrections apportées à fa traduction de Ginzberg, Serini non seulement [...] cultive une idée précise de la 
Recherche et de la langue de Roust, mais s'ingenie à reproduite dans le texte d'arrivée qu'il est en train de 
coniget cette idée de la Recherche et ceae iâée de la langue. Son opération a pour résultat de reconduire Proust 
en arrière dam le temps, d'en faire presque un écrivain chez qui survivent [...] des usages stylistiques desuetsm 
(i&rn, p. 68). 

Lorenzo de Carli, idem , p. 70. 



idéologique, alors que la production textuelle est toujours au 
moins partiellement anti-idéologique. La pdtisation 
(OU littérarisation), choix dte16ments décoratifs selon 
l'écriture collective d'une société donnée ii un moment donnC, 
est une des pratiques les plus courantes de cette domination 
esth6tisanteK 

Toutes ces tendances déformantes s'instituent contre la traduction de la lettre, parce qu'elles 
defont «le rapport su i  generis que l'oeuvre a institue entre la lettre et le sens. rapport où c'est 
la lettre qui "absorbe" le sensd25. 

1.3. La traduction littéraire et la lettre 

Certes, les «oeuvres» font sens et veulent la transmission & leur 
sens. Elles sont même une formidable conceniraiion de sens. 
Mais en eue le sens est condensé de manière si infinie qu'il excede 
toute possibilité de captation. 

Berman, «La traductioo et la lettre ou l'auberge du lointain», 
p. 57. 

1.3.1 Lettre contre sens 

L'oeuvre littéraire h n t  par essence polysemique, comment le traducteur peut-il 
transmettre cette condensation de sens sans en rendre la lettre? Berman a f f i e  qu'il n'y a de 
fidelie possible qu'a la lettre: 4'oeuvre est une rtalité charnelle. tangible, vivante au niveau 
de la langue. C'est même sa corportité (par exemple son iconicité) qui la rend vivante et 
capable de survie au cours des siWesd26. Françoise Wuiimart, qui a pourtant traduit un 
philosophe (Bloch) - on pourrait penser que la traduction d'une oeuvre philosophique est 
moins preoccupee par la forme que par le sens - montre quel point le rythme, la sonorite et 
la structure contribuent à la transmission du sens: 

La phrase d' auteur est souvent une composition presque musicale 
dans laquelle le rythme et la sonorite jouent un r8le essentiel. Cene 
phrase s'inscrit A son tour dans le contexte plus vaste du paragraphe 
et du chapitre, eux aussi minutieusement agences pour produire ou 
renforcer tel ou tel effet, créer telle ou telle ambiance, refltter tel ou 
tel point de vue127. 

124 Meschonnic, (Pour une @tique de la traductionv op. ci?. . p. 3 15. 
lZ5 B e m .  *La traduction et la lettre ou l'auberge du lointain., op. cil., p. 81. 
126 Berman. idem. p. 89. 

Fmnçoise Wuiimart, d e  traducteur litdraire: un marieur emparhique de cultures,,, Meta, vol. 35, no 1, 
1990, p. 237. 



Fidefité, exactitude donc, concernent la littéridit6 du texte: il s'agit d'accueillir dans sa langue 
maternelle ce «corps textuel» qu'est l'oeuvre. Selon Paul de Man. l'aporie existant entre 
Liberté et fidélité vient du conflit existant entre le style collectif- da pertinence idiomatique du 

langage» - qui oblige & une traduction libre, et le style de l'oeuvre, auquel la traduction doit 
fidélité. position qui est au cenm de nos préoccupations: 

Mais comment une traduction fidele, toujours linérale, peutelle 
&tre libre? Elle ne peut être Libre qu'en rév&i~~t l'instabilité de 
l'original, en r6vélant que cette instabilité est la tension 
Linguis tique entre trope et sens. Benjamin, qui parle de 
l'incapacité du trope h co'incider avec le sens, fait 
constamment usage des tropes mêmes qui semblent 
postuler l'adéquation entre trope et sens. Mais il les empêche, 
d'une certaine maniere, les decale a h  de mettre l'original 
en mouvement, de de-canoniser l'original, de lui donner 
un mouvement [...] de désintégration, de fragmentation. Ce 
mouvement de l'original est une errance, une sorte d'exil 
permanent; cependant, ce n'est pas un exil B proprement 
parler, puisqu'il n'existe aucune patrie, aucun Lieu 
dont il puisse &ue exilC.la 

Jean-RenC Ladmiral. qui divise les traducteurs entre sourciers et ciblistes selon qu'ils 
s'attachent B traduire, grosso modo, le sens ou la lettre, soutient que la fidblité est possible 
dans les deux cas:  entre sourciers et ciblistes, l'opposition n'est pas entre une fidelité plus 
ou moins grande, mais entre deux modes de fidélit6 et, plus précisement, entre deux modes 
de gestion de la discrepance qui existe entre les langues telles qu'elles se redisent dans les 
paroles d'auteurs irréductiblement individués»l? Cette affirmation semble toutefois une 
conuadicuon en ce qu'elle propose un mode de «gestion de la différence qui existe entre les 
langues telles qu'elles se realisent dans les paroles d'auteurs irréductiblement individués~ 
(les italiques sont de moi) par le sens, alors que ces «langues», ces aparolesn font d'abord 
ri5fdrence a la lettre: ce qui importe principalement n'est pas ce qui est dit, mais la façon dont 
cela est dit, c'est-&-dire la forme qu'empruntera le sens. 

Toutefois, Ladmiral 2 le mente d'avoir honnêtement ré.sum6 le confit qui oppose les 
tenants de la lettre et du sens depuis Cicéron: 

Les ciblistes, tels que je les ai définis, sont ceux 
qui entendent être fideles & l'esprit du texte-source, 
et non pas tant à sa lettre: ils pourraient reprendre B 
leur compte, transposée dans le contexte moderne de 
la traductologie, la fameuse formule de saint Paul: 

lZ8 Paul de Man. aRésistance A la th&oriem, MezzaVoce. op. ci[. p. 76. 
129 Jean-Rene Ladmiral 119861, aSourciers et ciblistesw. op. cit., p. 38. Paradoxalement. c'est dans le 
discours de Jean-Renk r, partisan de aaductions rendues dans un français classique, que I'on retrouve le 
plus d'emprunts ou de calques, comme ce «discrépance». 



d a  lettre tue, mais l'esprit vivifiem. Au contraire, les 
sourciers seraient des littéralistes qui  voudraient en 
quelque sorte qu'on pQt lire la forme m&me de la 
langue-source du texte original comme en fiiigrane 
de la traduction 130. 

S'il ne s'avére pas toujours concevable de «lire la forme meme de la langue-source du 
texte original comme en filigrane de la traduction>,, se fixer cet idhl  reste un objectif valable, 
puisqu'en «lisant la forme même» de la langue d'une oeuvre, 0'1 accede par là même à son 
sens: <Car dès que l'on pose l'acte de traduire comme captation de sens, quelque chose vient 
nier l'evidence et la legitimité de cene operation: l'adherence obstinée du sens A la lettred3L 
Meschonnic soutient que la notion de forme a toujours eu ses opposants en traduction car, 
pour ceux qui ne voient que du sens à traduire, le style est identifié à l'ornement ou l'écart, et 
correspond une «décodabilité plus difficile, et surajoutée, pour un sens identique», un 
«bruit». Si c'était vraiment le cas, affirme Meschonnic, «la forme de communication 
wtistiquen, Ctant semiotiquement inutile, aurait disparu depuis longtempsd32. 

Mal@ cela, le respect du texte dans sa lettre semble rare. Depuis la popularitt! de la 
conception repr&mtée par Berman avec L'épreuve de l'étranger (1984), un préjugé voudrait 
que naduire soit «[ ...] "simplement" respecter l'aitt5rité du texte et [...] implique tout la fois 
1"'anéantissement" du traducteur et l'attachement servile (t la lettre», selon J.-Y. Masson. 
Cette position favorise un iinéralisme exacerbé qui ignore la ciifference entre la traduction mot 
A mot et la traduction litterale. Masson explique: «Si la traduction respecte l'original, elle peut 
el doit dialoguer avec lui, lui faire face et lui tenir tête. La dimension du respect ne comprend 
pas l'aneantissement de celui qui respecte son propre respect. Le texte traduit est d'abord une 
offrande faite au texte originaW33. Berman, dans sa traduction de Roa Bastos, Moi le 

suprême, donne un exemple d'une phrase traduite en respectant la lettre: «A cada dia su pena, 
a cada aiio su dafiop; «daiion, signifïant «atteinte, ton, prejudice~, est traduit par %deveine» 

13* Idem, p. 38. Dix ans plus iard [1997]. Marilyn Gaddis Rose résume [dans Translation and tirerary 
Criricism. Trmsfutiun as a ~ l y s i s ,  op. cit., p. 171, en comparant deux traductions de L'érrunger de Camus, les 
deux pôles autour desquels se concentrent les principaux courants en traductologie, autant en Europe qu'en 
Amérique: «[ ...] the polar altemuion between fke and iiteral, target-orienteci (dornesticaied) and source-oriented 
(foreignized), rneaning-based (interpretive) and language-based (neo1iteral)i~. Elle définit ainsi l'approche nto- 
literale. à laquelle je souscris: ~Neoliteral: the rerm was innoduced a& the American Translators Association 
meeting in Phiiadelphia, [...] in 1993 to cover translations which defer to the source text. In the tenninology 
used in this volume such a strategy is thus laquage-based, sourceaientecl and foreignized. It is much the 
same as what used to be called a philological translation. 'Ncoliterai' will cover any kind of texte in which a 
benjarninian echo can be bard» (idem, p. 88). 
l3' Antoine Berman, *h traduction et la lettre ou L'auberge du loiiitain~~ op. cil., p. 59. 
132 In Pour h poCtiquc II. op. cit., p. 312. 
133 Jean-Yves Masson, ~Tmitoins de Babel.. Corps Ccrii no 36 (#Babel ou la diversité des langues.) Paris. 
P.UF., déc. 1990, p. 158. 



afin de respecter le jeu des allitérations (âfafpena, a8o/dailo). Il ne s'agit donc pas d'un mot A 
mot servile ici, mais de la reproduction, quelque peu modint?e, d'une structure alïitérative. 
L'attention se porte sur le jeu des sipifhnts: d a  traduction n'est homogkne ii un texte, dit 
Meschonnic, que si eue produit un langage-système, travail dans les chaînes du signifiant 
comme pratique de la contradiction entre texte Ctranger et réénonciation, logique du simant 
et logique du signe [...]»134. 

Dans ~ ' É n é i d e  traduite par Klossowski, par exemple, ce qui est traduit, «c'est le 
système global des inversions, rejets, deplacements [propres la syntaxe latine], et non leur 
distribution facnielle tout au long des vers»l? Peut-eue, comme l'a affimid A la blague 
Robert Melançon. traducteur de A.M. Klein, ~ ' É n é i d e  est-elle plus facile A Lire dans 
l'original latin que dans le français de Klossowskil36. Mais il faut considerer les textes 
anciens sous un angle difftrent. ~'Énéide  Ctant en quelque sorte l'un des textes fondateurs 
de l'Occident, elle a tt6 traduite ii de nombreuses reprises, et ces traductions, usées, vieillies, 
ne peuvent restituer le visage de nouveaute de l'oeuvre. Klossowski concevait qu'en 
amalgamant la syntaxe latine A celle du français. un peu il la maniere de ce qu'Holderlin 
proposait avec le grec et l'allemand. il rendrait sa jeunesse ii l'oeuvre. Lorsque deux 
miUnaires séparent un texte de sa traduction. il est difficile de rendre le style de l'auteur sans 
emprunter au style de sa langue. Cene transgression des normes du styIe collectif, c'est-à- 

dire de la langue d'arrivee, preoccupe beaucoup les ciblistes. pour qui la clarte du message, 
l'dlegmce de la langue sont des objectifs premiers. Ladmiral, ayant consider6 les Limites de la 
violence qui peut être imposée iî la langue cible, afFme: 

En toute rigueur, la transgression iinguistique efficace 
ne peut que iiberer les possibles de la langue. Faute de 
quoi, on sort non seulement de la langue, mais encore 
du langage lui-même: on tombe dans la barbarie de 
!'infiwerhd. [...: Lr ~~iduction réussie fait advenir 
des possibles de la langue qui sommeillaient encore 
en elle, dans le jardin intérieur des éventualités 
: ' 1  c , : .  $27 tJpU V L 3  YU CUC L G l h t L A U ~ L  W" . 

Ladmiral n'a pas s'inquieter d'une eventueile chute de notre langue française si 
policee dans un charabia «infra-verbal* en raison du travail en traduction des «sourciers» 
puisque Bennan, l'un des principaux representants de cette école, est sensiblement de son 

- - 

la4 Meschonnic. .Pour une poétique de la aaduciionr. op. cii.. p. 314. 
135 Berman. *La traduction et k lettre ou l'auberge du lointain.. op. cir.. p. 140. 
136 11 s'agit d'une conférence doluiee dans le cadre du Jeminairr de k CEFAN dirige par Marie-Andrée Beaudet 
et intitule &changes entre les deux solitudes» en novembre 1996. Ce cours etait consacré ii la uaduction au 
Canada francophone et anglophone. Était aussi présente Betty Berdnarsky. 
13' Jean-Rene Ladmiral.  sourciers et ciblistes. Revue d'estMtique no 12 . op cir., p. 40 . 



avis quant ii l'intégration des particularités stylistiques du discours etranger dans la langue du 
traducteur. Ce que Berman propose. c'est d'aûccueillir>> ces s tmctu~s dans le mon-nomCm 
de la langue française: 

Tel est le point essentiel: rechercher dans la phrase française 
les mailles, les trous par oh elle peut accueillir - sans trop & 
violence, sans m p  se déchirer - la structure de la phrase latine. 
Pour traduire, le traducteur doit chercher inlassablement le 
non-nonni de sa langue. Lui seul - pas ll&rivain, ou rarement, 
c'est le cas de Hopkins pour l'anglais - peut le faire. La 
traduction, c'est cela: chercher et trouver le non-norme de 
la langue maternelle pour y introduire la langue ttxangére et 
son dire»P* 

C'est là une suggestion intéressante parce qu'en explorant le mon-nonné>* du style collectif 
pour y inscrire le style de l'oeuvre, le traducteur est fidhle à ce dernier tout en ne trahissant 
pas sa langue. Au contraire, la langue se voit renouvelée par cette exploration de son matériau 
par le traducteur, dans le sillon de celle de :'auteur. La langue se prête à ces explorations 
parce que ses frontieres ne sont jamais rigidement delimitees. Ce type de travail s'effectue 
constamment sur la langue. En effet, le traducteur n'est pas le seul, malgré ce que pretend 
Berman, à explorer les limites. les normes de la langue. L'écrivain d'envergure - il n'y a pas 
que Hopkins -, jouant de tous les registres, entremêlant dialectes, jargons, langues, comme 
l'a brillamment montré Bakhtine, est bien le premier a &irer les frontikres de sa langue, ce qui 
permet à la langue Ccrite de rester vivante, de ne pas se figer. Le traducteur, en acceptant de 
rendre le style d'une oeuvre, accepte par la même. il un moment ou à un autre, de negocier 
son inscription dans la langue d'arrivée, avec ce que cela comporte de choix plus ou moins 
orthodoxes en regard du style de la langue d'arrivée. Berman a peut-être oublie 
momentadment ce fait parce que le français ta i t  est une langue qui, en raison de son histoire 
(et de son Académie) est demeurée relativement stable depuis le dix-septième siècle. 

1.3.2. Distinction entre les styles collectifs et le style individuel 

Les pages qui précédeiit visaient à expliquer la proposition de Berman selon laquelle 
une oeuvre littéraire doit être traduite en tenant compte des réseaux présents dans la forme de 
façon en rendre la richesse du sens. Il apparaît nécessaire cependant de prt5ciser les elements 
qu'une traduction respectant la lettre entend mettre en rapport. C'est pourquoi, tout en 
fondant mon hypothese sur l'affirmation de Berman selon laquelle oii iir peur traaure une 

138 Berman, d a  traduction et la letue ou L'auberge du loiniain.. op cil.. p. 140- 141. Louis Jolicoeur. dans 
La sirt?ne et le pendule, propose au lecteur-traducteur de chercher la faille du texte, permettant le dialogue 
lecteur-texte qui préde  la traduction (L'instant même, Quebec, 1995). 



oeuvre qu'en en respectant la lettre, m'a parue essentielle la d&mitation entre styles collectifs 
(ceux des langues source et cible) et style individuel (celui de l'auteur dans une oeuvre 
particuliiire) afin que puisse étre reproduit le rapport a la langue qu'institue une oeuvre 
paRiculi&re. Beman cite. en exergue de ~ ' É ~ r e u v e  & l'étranger, un extrait dune leme (datee 
du 23 juület 1796) de Humboldt & Schlegel qui résume le dilemme devant lequel se trouve 
tout traducteur: 

Chaque traducteur doit immanquablement remcontrer l'un des deux 
ecueils suivants: il s'en tiendra avec trop d'exactitude ou bien A 
l'original, aux ddpens du go& et de la langue de son peuple, ou 
bien l'originalit~ de son peuple, aux depens de l'oeuvre ii 
traduirels? 

En effet, un traducteur qui <(s'en tiendra avec trop d'exactitude [...] il l'original» &rem les 
frontieres de sa langue pour y faire péndtrer le style d'un auteur etranger tel qu'il s'inscrit 
dans cette langue &rang&re. au risque de faire ressortir indûment 116trangeté de l'oeuvre. Au 
contraire, celui qui «s'en tiendra avec trop d'exactitude [...] A (...] I'originalite de son 
peuple)> adaptera le style de l'auteur au style collectif de la langue cible. au risque d'aplanir 
l'oeuvre, d'uniformiser sa textureW Ces deux pBles pourraient eue enuews sous un autre 
angle, pour les besoins de la présente thèse: <~lloriginab, c'est le style de l'auteur tel qu'il se 
manifeste dans une oeuvre particulitre, au sein de sa langue, ii un moment d e h i  de son 
kvolution dans sa communaute culturelle; «l'originalité de son peuple» (le peuple du 
traducteur) correspond aux ressources de sa langue. elle aussi dans un état défini de son 
evolution. Être sourcier (pour le traducteur littéraire), ce serait rendre le style de l'oeuvre tel 
qu'il se manifeste au sein de la langue originale dans le style de la langue d'arrivée. en forçant 
les limites de cette langue, s'il le faut. pour xaccueillirn l'oeuvre. Être cibliste, ce serait 
favoriser la maturalisation» de l'oeuvre ttrangere dans la langue d'anivée, en la traduisant 
dans un style qui ne heurte pas la langue. 

Traduire le sens peut se faire dans une relative inciifference au rapport qui existe entre 
styles collectifs et style individuel. La reconnaissance de ce rappon et des indices qu'il 
apporte sur l'inscription d'une oeuvre dans sa langue est toutefois fondamentale pour réussir 
une traduction litteraire. C'est pourquoi juxtaposer ii 1'Ctude d'me stylistique cornparte 
(styles collectifs) l'etude du style d'un auteur (style individuel) me semblait reveler des 

"9 W. Humboldt, cité par A. Besman. in Let?preuve & I'Çtranger, op. cit., p. 9 (en exergue). Friedrich 
Schleiennacher. près de vingt ans plus tard, fonnule le même paradoxe quelque peu différemment en arguant 
qu'il n'existe que deux façons de traduire: «ou bien le traducteur iaisse le plus possible l'écrivain en repos, et 
fait se mouvoir vers lui le lecteur, ou bien il laisse le lecteur le plus possible en repos, et fait se mouvoir vers 
lui l'écrivain» cité par Berman, op.cit., p. 235. 
140 O. se souviendra de l'affmtion de Gaddis Rose selon bqueile ia douzaine de manuscriu en traduction 
soumis au jury d'un concours avaient eu l'air d'avoir eté éa i ts  par le même auteur. 



balises interessantes pour la traduction d'une oeuvre littéraire. En opposant le  style 

 collectif^ - c'est-&-dire le choix d'une collectivité qui, parmi toutes les possibilités 
d'expression, privilegie ceRaines d'enîre elles selon un mode de sensibilité particulierl41- au 
style individuel, le traducteur pourrait mieux distinguer ce qui appartient en propre il l'auteur 
et ainsi effectuer des choix qui tiennent compte des particularités de ce style. Il ne s'agit pas 
ici de faire renake de ses cendres la stylistique comparée de Vinay et Darbelnetl42, avec tout 

ce qu'elle pouvait comporter de limitations lorsqu'eile etait appliquée ii la traduction littéraire, 
et cela malgr& son indeniable apport ii l'enseignement universitaire de la traduction. La 
stylistique comparée de ces auteurs s'attache ii d6crire les styles collectifs de l'anglais et du 

fraqais dans une optique de traduction du sens par l'équivalence. C'est entre autres contre 
cette notion d'équivalence (puisée chez des auteurs comme Jakobson et Nida) que cette thbe 

se pose. puisque l'equivalence propose de faire du semblable avec du différent, afm de 

«rapatrier» l'oeuvre ktrangére dans la culture-langue qui la reçoit. Il s'agit plutôt ici de 
rappeler l'utilité de la distinction entre styles collectif et individuel pour Ia traduction litihire, 
où lettre et sens sont étroitement entrelaces, afin de laisser passer un peu de la voix de 

l'oeuvre étrangére. 

Il serait utile de présenter ici les notions de stylistique comparée, styles collectifs et 
individuel en partant de la définition de la stylistique de Charles Bally. Pour Bally, la 

stylistique est l'ensern ble des potentialités d'expression affective d'une langue: «La 
stylistique étudie donc les faits d'expression du langage organisé au point de vue de leur 
contenu affectif, c'est-à-dire l'expression des faits de la sensibilité par le langage, et l'action 

des faits de langage sur la sensibilit6»143. Cette défdtion nous paraît aujourd'hui u&s etroite, 
comme Erwin Reiner l'a remarquC dans son «Essai sur la stylistique envisagée comme 
compldrnent de la grammaire), : 

On ne peut que st6tonner que le Linguiste r enom6  
ait ainsi restreint le champ d'etude de la stylistique 

lU1 Cene définition ainsi que les dénominations astyle collectifm et *style individuel» sont inspirées de la 
position de Pietro Intravaia et Pierre Scavée telie qu'elle est exposée dans &a stylistique collective dans la 
formation linguistique et professionnelle des craducteufs ei interprete~ de conférence», Meta , vol 29 no 1, 
1994, p. 38. L'article couvre les pages 3 4 4 .  
142 Robert Larose definit ainsi les influences & ces auteurs: chspirés & la linguistique saussurieme et des 
recherches de Charles BaUy, reconnu pour ses réflexions en stylistique intenie du français, ainsi que des 
travaux de leur préfacier Alfred Malblanc (1944), Pour une stylistique cornparte du fiançais et de l'allemarid, 
les auteurs ont élaboré une M e  qui consiste, A partir d'un grand nombre de faits de Langue, à comparer des 
traductions pour ainsi dégager sur le plan du vocabulaire (lexique), de l'agencement (morphologie et syntaxe) 
et du message ( situation linguistique évoquée par le texte), les lois régissant le passage d'une iangue à l'autre, 
en I'occunence le français et l'anglais». Le passage est tiré de son ouvrage maries conremporaines de la 
frauùction, Presses de l'Universitt5 du Qut%ec, Sillery, 1989 (2e M.), p. 12-13. 
143 Charles B a y ,  Trait4 de stylistique fiangaise, vol. 1, Genkve, Georg et Cie. Librairie de l'Universit6, 
1963, no 19, p. 16. 



aux dlernents de la langue qui servent à l'expression 
de l'affectivité, restriction qui est d'autant plus g&nante 
qu'elle se fonde sur la psychologie simpliste du W<e 
siècle selon laquelle il faut faire une distinction nene 
entre la «partie affective, et la apartie inteiiectueile~ de 
notre être pensant 144. 

Utilisant l'opposition proposée par Saussure entre langue et parole, on pourrait avancer que 
la stylistique est à la Linguistique ce que la parole est A la langue, c'est-&-& un choix concret 
effectue parmi les ressources - virtuelles - d'une langue. Ce choix peut être celui d'une 
collectivite (style c o l l e c t ~  ou d'un individu (style individuel)l45. Autrement dit, dans 
l'ensemble presque illimité des possibilités de la langue, la stylistique constitue un sous- 
ensemble, qui n'bpouserait donc pas parfaitement la sphere des possibilités (virtuelles) que 
présente la langue. Ces choix varient d'une epoque B l'autre, d'un miiieu socio-culturel à un 
autre, peut-être beaucoup plus rapidement d'ailleurs que le substrat qu'est la langue. La 
langue n'est pas non plus un ensemble parfaitement stable: on sait qu'elle est en constante 
Bvolution, bien que cette evolution, à l'echelle humaine, ressemble A celle de la progression 
d'un glacier: invisible l'oeil nu, eue n'en est pas moins reelie. Steiner affinne a ce sujet: 
qLanguage is the most salient mode1 of Heraclitean flux. It alters at every moment in 
perceived tirne.[ ...] Ordinary language is, literally at every moment, subject to mutation»146. 
Toutefois. la langue est un concept, on le sait. une abstraction, nomenclature autant que 
structure repertoriées par les dictionnaires et grammaires, car on sait bien qu'«il n'y a que des 

individus qui parlent et nulie part n'existe une conscience linguistique collective ou un 
systeme abstrait qui gouvernerait toutes les conduites: la thCone linguistique, comme la 

théorie economique ou la lheorie sociologique. doit tenter de comprendre comment, de 
l'echange entre de nombreux individus, se constitue et se maintient un ordre qui n'a et6 voulu 
par aucun des p a r t i c i p a n t ~ l ~ ~ .  Autrement dit, il existe bien des normes linguistiques mais 
elles resultent, comme Molino le defend, d'un ensemble d'echanges individuels: &arts et 
variation sont donc des outils valables de l'analyse, mais ils doivent être réinterpretés dans le 
cadre d'un systkrne complexe et ouverb, où d'invariant est le noyau provisoirement stable 

144 Erwin Reina, Sssai sur In stylistique envisagée comme complt5ment de la grammaire*, Études de 
lin uistique dualiste, Vierne. Wiem BraumüUer, 1983, p. 22. S l4  Jean Molino propose les équivalents suivants pour rendre compte de l'opposition ianguefparole de 
Saussure: Langue (collectif, système invariant, sens intellectuel) Parole (individuel, variantes, expression 
affective et sociale) [«Pour une thMe sémiologique du styleu, dans Qu'est-ce que le sryle? , sous la direction 
de Georges Moiinié et de Pierre Cahne, Paris, P.UE., 1994, col.  Linguistique nouvelle»), p. 2481. Comme 
il a eté mentionne, les categones sens inteiiectueU expression affective ne me paraissent pas pertinentes ici en 
ce qu'elles ne me semblent pas appartenîr exclusivenient ih l'un ou à I'auoe domaine. 
146 Georges Steiner, Afir Babel. Aspects of language and aanslotion. OnfordiNew York, Oxford University 
Press, 1992, p. 18-19. 
14' Jean Moliw. op. cil.. p. 249. 



que ne touchent pas les variations)>148. Le principe de variation sur lequel se fonde une 
définition du style n'a donc qu'une valeur toute relative. 

La stylistique telle qu'elle vient d'eue d e f h c  s'oppose une stylistique dittéraire>), 
puisqu'eiie correspond au résewoir dans lequel puise toute une commuiauté langagiere; elle 
n'est donc pas spécifiquement littéraire. Dans le cadre de la présente these. la stylistique 
d linguistique>^ ne se distingue donc pas du «style coliectif~ - *choix preferentiel propre une 
collectivité qui, parmi toutes les possibilités d'expression affLctive, privilegie certaines 
d'entre elles selon un mode de sensibilité paniculied49,- tel qu'il est defuii par Intravaia et 
Scavée, sinon que, comme il a 6té mentionne plus haut, la stylistique ne concerne pas que les 
possibilités d'expression affec t ive l~ .  Le style collectif, c'est précisément la nonne, c'est-&- 
dire l'ensemble des parlers individuels tels qu'ils sont modelés par la collectivité. En effet si 
la stylistique Linguistique constitue deja une actualisation des possibilités d'une langue par 
une communaute langagiere - actualisation qui est aussi norme - on voit mal comment le 
style collectif pourrait être autre chose. La seule maniere de distinguer l'objet de la stylistique 
linguistique et le style collectif serait de reserver au terme stylistique les possibilités 
d'expression propres une langue (virtuelles) et A celui de style collectif les possibilites 
d'expression que chacune des communautés appartenant A cette langue a développées 
!actualisées) dans le cadre d'une esthetique qui lui est propre. L'exemple des parlers de la 
France et du Quebec serait probant B cet egard. Cependant, les differences entre les styles 
collectifs du français de France et du Quebec en ce qui concerne Urquhm ne seront pas 
considérées ici: cette distinction n'est pas utile parce que l'importance sera accordée Zi 
l'actualisation du style tel qu'il se manifeste dans les écrits de coilectivites qui partagent la 

même langue (anglais ou français) dans une oeuvre littéraire comme celie durquhart, où les 
variations de la langue parlée jouent un r6le néghgeable. 

L'appellation <<style collectif» paraît intéressante en ce qu'elle sous-tend son opposé, 
le «style individuel», style d'une oeuvre d'un écrivain. La definition même du style pose 
problhe, comme tous ceux qui ont 6tudie de pres ou de loin la stylistique ont pu s'en rendre 

148~eao Moiino, idem, p. 250. En effet, a f f i i e  Molino : J r s  distinctions fondllorme ou quoilfomment ne 
mettent pas la ligne de démarcation là où il faut, car La calégorie à partir & laquelle sont defIIiies les variations 
stylistiques peut être tantôt formelle et tantôt non-formelle, peut porter tantôt sur le quoi et tantôt sur le 
comment[ ...] il faut se résigner: il ne peut y avoir de stylistique iinguistique-littéraire qui ne fasse, ici ou ià, 
ap 1 aux contenus: la stylistique est un mixte» (p. 254-256). ge l4 intravaia et Scavée, d a  stylistique collective dans la formation linguistique et professionnefle des 
traducteurs et interprètes de conférence», op. cit., p. 38; ( les itatiques sont de moi). 
lSo B a y  distingue aune simution foudamentaie invariante - neutre, minimale. inteiiec~efle - et des 
signiîïcatioas accessoires qui viennent s'y ajouter, dont ia valeur est décorative et affective», affirme Molino, 
et cette conception est celle de la rhetorique iraditiomeiie. (*Pour une theorie semiologique du style», dans 
Qu'est-ce que le sryle? , op. cit., p. 215. 



compte. Du fait que l'objet de la stylistique se situe au confluent entre diverses disciplines, 
entre autres, la linguistique et la litterature, dont les objets sont mieux circonscrits, la 
stylistique a fait, depuis nombre de décennies, figure de parent pauvre parmi ces disciplines. 
reputees plus rigoureusesl51. La definition du style comme «variation formelle sur un 
contenu invariantd52, Li& au couple languelparole en ce que l'invariant correspondrait B la 
langue, et la variation, B la parole, implique l'id& d'un choix: usi je puis dire la même chose 
de plusieurs façons, si des locuteurs distincts peuvent s'exprimer de façon différente, c'est 
parce qu'il y a du jeu dans la langue et qu'il n'y a pas, si l'on veut, de correspondance bi- 
univoque entre signifiants et signifiés. entre ce que j'ai ii dire et la façon dont je le disJ? 
On pourrait d 6 f W  le style individuel en litterature autrement: .ril s'agit de l'ensemble des 
aaiu caractéristiques d'une oeuvre [...] qui permettent d'en identifier et d'en reconnaître le 
producteun>lw. Le style individuel, bien qu'il soit principalement forme, concerne aussi en 
partie le contenu, comme nous le verrons en répertoriant les caracteristiques du style 
d'urquhart dans la demiere partie de la thése. 

On voit ainsi que l'etude proposee merite d'autant plus le terme de stylistique 
comparée qu'elle effectue un va-et-vient entre deux plans, qui supposent eux-mêmes deux 
sous-ensembles: les styles collectifs de l'anglais et du français, bien sur, mais aussi le style 
collectif de la langue de départ - en l'occurrence, l'anglais - et le style individuel, ici celui 
d'urquhart tel qu'il se manifeste dans Storm Glass (Verre de tempête), lequel puise dans le 
style collectif ses ressources, les etire même, les combine. Toutefois, il s'agit moins ici de 
qualifier une etude que de determiner les piincipes directeurs d'une traduction de la lettre. 
Intravaia et Scavée, bien qu'ils ne s'intéressent qu'indirectement ari domaine lineraire, posmt 
le problème en ces termes : 

Nous ne songeons pas nier que le probléme de traduction 
soit Zi  chaque fois un cas dlesp&ce posé par une parole 
singuliere qui est l'expression originale d'une pensée 
et d'intentions strictement individuelles, mais il est bien 
évident que l'évaluation & ce style personnel ne peut se 
faire qu'à partir d'un paramètre ou étalon qu i  est la mode 
collective. Dans les deux cas, les marques originales ne 

lS1 Le seul titre de I'anicle de S. Fish en dit long sur la âésu&ude dans Laqueue &ait tomMe la stjlistiq-ae 
avant les annees quatre-vingts: ~ W h a t  is stylistics and wby are they saying such tenible things about it?» in 
Is rhere a zes in this closs?, Cambridge, Mass., Harvard University Press, 1980. 
lS2 Ce sont les termes de Jean Molino, («Pour une theorie sémiologique du style», dans Qu'est-ce que le 
style?,  sous la direction de Georges Molinie et de Piene Cahnf!, Paris. P. U. F. , 1994, COU. Linguistique 
nouvelle»), p. 215). qui propse de nuancer cette definition du style en y ajoutant celle qui est citée dans le 
même passage. 
153~ean Molino, op. eu., p. 247. 
154~ean Molino, op. cit., , p. 217. Cela revient A dire, colrme le prkbe Molino. que d e  style est ce qui 
permet de classer les oeuvres humaines selon une double dimension & dification et de singularite» @. 239). 



peuvent être appréciées que par rapport aux usages 
collectifs dont elles sont des variants, et la faute de 
traditction consisterait prtkisérnent à rapporter au style 
& 1 'individu et à une intention personnelle ce qui n'est 
que l'expression b m i k é e  d'une sensibilité collective. 
Bien plus, dans l'acte de traduction, c'est-à-dire du 
transfert d'une langue & une autre des paroles individuelles, 
l'écart relatif de la parole individuelle par rapport A l'usage 
ou la mode qu'est le style collectif doit être reporté. aussi 
fidelement que possible, partir du style coliectif de la 
langue-cible, lui-même variant par rapport celui de la 
langue de departl*? 

Les deux auteurs affment ainsi que cette nécessite pour le traducteur de distinguer entre 
style collectif et style individuel lui permettra d'eviter  notamment de rapporter 2k une 
intention individuelle ce qui n'est que sptcificité coiiectivm~l56. 

Guillemin-Flescher soutient, dans son introduction son ouvrage Syntaxe comparée 

de l'anghis et du français, que le probleme de la distinction entre styles collectifs et style 
individuel est de premitre importance pour un traducteur; toutefois, elie met l'accent sur la 
langue d'arrivée, reduisant de ce fait le problème, puisque l'attention ii la forme est quelque 
peu devite vers sa reception en langue d'amivée. Ce faisant, elle réénonce la problématique 
dtveloppée par le romantisme dWna. se demandant s'il faut adapter une oeuvre la langue 
d'arrivée ou negocier un territoire dans cette langue pour accueillir le style de l'auteur: «S'il 
est difficile de faire la pan de celui-ci [le style individuel] et des autres facteurs que nous 
avons enoncés, il nous semble nCanrnoins que le problhe de tout traducteur littéraire est le 
choix qu'il a constamment à opérer entre les tendances stylistiques qui se sont imposées dans 
sa langue, et le style de l'auteur qu'il traduit»lj? Nous dirons plus prtcisement: «le style de 
l'autew tel qu'il se manifeste dans une oeuvre particuüere, le style de l'auteur n'dtant pas 
une qualite statique, mais le résultat d'influences, d'une expérience, qui risque de se modifier 
sans cesse. 

Selon Bally, «ii y a un fossé infranchissable entre l'emploi du langage par un individu 
dans les circonstances gendraies et communes imposées il tout un groupe iinguistique, et 
l'emploi qu'en fait un PO&, un romancier, un orateum158 parce que l'écrivain «emploie la 
langue dans une intention [<<emploi volontaire et conscientu] esthttiqued? B akhtine rejoint 
Baily en ce que pour lui, la forme de toute parole, littéraire ou non, est sous-tendue par une 

lS5 Inüavaia et Scavee. op. cil., p. 42 Oes itaiiques sont aussi de moi). 
l 56 Intravaia et Scavee. ibidem 
lS7 Jacqueline Guillaumin-Fiescber, Syiuau comparée de l'anglais er du f i q u i s ,  Paris. éd. Opûrys. 1981. 
p. IX. 
ls8 B a y ,  Trait& de stylisrique française, vol. 1 .  op. cit., no 21. p. 19. 
159 Ibidem. 



intention: uCe qui reste incompris, c b t  que la forme est sous-tendue par une intention 
emotionnelle et volitive[...]>>, et, paradoxalement, a[ ...] la forme, quand elle est signifhte 
pour l'art, est effectivement [...] orientée sur une valeur en dehors du materiau auquel elle u t  
attachée et malgré tout, indissolublement liéedm. BaUy et Bakhtine, lorsqu'ils affment que 
l'emploi dü langage littéraire est conscient, ne peuvent que signifier cela d'une maniCre très 
restxictive, qui ne touche que l'intention meme de faire oeuvre. Si le desir d'écrire de la 
littérature est conscient, l'oeuvre. elle, sa forme comme son contenu, échappe toujours en 
partie aux intentions de l'auteur. 

Par ailleurs. il semble que Baiiy et Bakhtine se rejoignent partiellement dans leur 
conception des difftrences entre style collectif et style individuel, s'opposant en cela 
Saussure: 

[...] le style est compris, dans l'esprit de Saussure, comme 
individualisation du langage géntral (dans le sens d'un 
système de normes linguistiques g6nerales). La stylistique 
devient alors linguistique generale des langages individuels, 
ou bien linguistique de l't!nonciation.[ ...] l'unité de style 
suppose, d'une part. l'unité du langage au sens d'un système 
de formes normatives générales, de l'autre, l'unite de 
l'individualite qui se redise dans ce langage164 

Saussure posskderait une conception quelque peu neoplatonicienne du langage en ce 
qu'il lui accorde une existence abstraite, hors de son emploi par les hommes; cette categorie, 
la langue, subsumerait celle du style, utiiisation particuliere, par une collectivité ou un 
individu, d'une langue. A l'oppose, particulièrement chez Bakhtine, la langue n'existe pas en 
dehors de son utilisation, qu'elle soit style coyectif ou individuel. Enfin, on pourrait resumer 
~ e i  essai de OChiiiiuii en affirmant que la stylisiique. qu'elle soit ou non appiiquée à des 

textes litthires, se d t f h t  comme un choix parmi le rtservoir de possibilités qu'offre une 
langue, choix qui demeure relativement determin6 dans le cas de la stylistique linguistique, 
que nous avons fait correspondre, dans cette thèse, au style collectif. 

En ce qui concerne l'utilité de la stylistique comparée pour la traduction littéraire. elle 
rdside dans le fait qu'en degageant et en comparant icelles panni les particularitb d'une 
langue qui reflktent les traits de caractère coiiectifs de la communauté qui la parleJ62, elle 

permet au traducteur de degager ce qui, dans la langue d'une oeuvre, la particularise. S'il 

160 Bakhtine. EstMtique et Marie du ronm, Paris, nrf Gallimard, 1978, op. cit. p. 3 0 3 1 .  On sait que 
Bakbtine s'&ait eleve contre i'~objectivisme absPaib de Saussure, qui *en âéf~ssant le langage par une série 
de nomes abstraites, [...] en laisse échapper la réalité vivante. Car le langage n'est rien en dehors de la parole, 
qui l'anime d'intentions» ( Michel Aucouturier, préface Zî Esthétique et théorie du roman, p. 14). 
161 Bakhruie, dem, p. 90. 
162 Erwin Reiner, op. cit., résumant l'idée de Fritz Strohemeyer, âans Der Stil der Fronzdsichen Sprachen, 
Berlin, 19 10, p. 26. 



s'avbre essentiel, comme l'affirme Bakhtine, que les h d e s  de stylistique littéraire tiennent 
compte de la communaute langagihre dans laquelle l'oeuvre est nec. ii est O'auiant plus 
important que le traducteur, dont le matériau se situe il la frontiibe de l'individuel et du 
collectif, en tienne compte. Bakhtine ajoute cependant un elernent la reflexion: 

Le postuiat de la ventable prose romanesque, c'est 
la stratification interne du langage, la diversite' des 
langages sociaux et In divergence des voix individuelles 
qui y résonnent. Voila pourquoi remplacer le style du 
roman par le langage individualisé du romancier 
(pour autant que l'on puisse le dtceler dans le système 
des <dangues» et des <<parlers» du roman), c'est se 
montrer doublement imprécis, c'est d6former l'essence 
même de la stylistique du roman. Cette substitution aboutit 
inevitablement ii ne meme en evidence que les & n e n u  
rentrant dans le cadre d'un système unilingue, et exprimant 
directement et spontanement l'individualité de l'ailteurl63. 

On voit a quel point Bakhtine affîne sa definition des styles, puisque le style de l'oeuvre. en 
lui-même ddjà pluriel, ne peut en aucun cas être assimile A la catégorie, très vague pour lui, 
du style de l'auteur, style qui subsumerait celui present dans chacune de ses oeuvres. Le 
style de l'auteur, style individuel consider6 diachroniquement, correspondrait alors a une 
serie d'invariants parmi les modulations presentes non seulement l'interieur d'une oeuvre 
mais aussi entre les oeuvres d'un auteur au cours de sa vie. Cette notion d'une évolution du 
style est acceptée beaucoup plus naturellement au sein des ans visuels. On parle de la periode 
bleue de Picasso, de la periode nabi ou fauve de tel peintre, pour preciser les etapes d'un 
parcours, tout en reconnaissant un style qui subsume ces catégories. I1 en va pourtant de 
même pour les écrivains. 

La prééminence sera accordée dans la pdsente thèse au style individuel (au style de 

l'auteur dans une oeuvre donnée), par opposition aux ouvrages de stylistiques comparées, 
dont le champ d'action exclut le littéraire. Ce qui signifie que le rythmc, l'ordre des mots, le 
ton, les reseaux d'isotopies seront consideres autant que les diktats des styles 
coiiectifs.Quoique la stylistique comparée de Vinay et Darbelnet n'ait pas 6té destinee ii la 
traduction de textes littt5raires164, je ne crois pas qu'il faille respecter parfaitement le <~gdnie» 

163 Bakhtine. op. cit.. p. 90. 
164 Voir a ce sujet la pertinente critique de Roben Larose Qas Théories contemporaines dc la trnducrion. 
Presses de l'Université du Quebec, Sillery, 1989, p.11-31. Larose estime qu'il ne s'agit pas ià d'une 
stylistique comparée mais d'une granimaire contrastive, et reprocbe principalement il cette & d e  de postuler 
que la traductologie est une science exacte: «Ce postulat cependant ambe les auteurs il privilegier une solution 
panni de nombreux équivalents potentiels et d 0 ~ e  ainsi l'impression au lecteur, ih cause de l'acculturation 
d'exemples & rapprochement langue ii langue, que pour chaque segment en langue de départ, il n'existe qu'un 
seul équivaIent en langue d'amivée, et cela maigré les nombreuses mises en garde qu'ils adressent au dit 
lecteur» @. 113). Larose accuse aussi les auteurs & pratiquer me analyse comparative qui ne de?mrde jamais la 



des langues, pour des raisons bvidentes: la langue se rnodifse constanmen$ elle est à la fois 
infinie et infiniment mouvante. Aussi, non seulement essayer d'en fmer dbf~tivement les 
principaux caractères releve de l'utopie, mais vouloir appliquer cette grille mouvante ne 
s'avère gu&e pertinent dans le cas des oeuvres littéraires. Traduire en ne tenant compte que 
de ce qu'on croit être le gCnie de la langue d'arrivée équivaudrait produire dans cette langue 
des textes-monuments, eriges en memoire du pass6, ii embaumer l'oeuvre, car ce serait 
vouloir figer I't!volution de la langue, en supposant que l'on ait une co~aissance parfaite des 
plus petits faits de langue d'une epoque donnee, ce qui semble aussi pour le moins 
hasardeuxl6? Le contraire - traduire un auteur moderne en ajoutant a la traduction de son 
idiolecte les structures de la langue de depart, comme l'a fait en partie Klossowski pour 
l'Iliade, s'avere aussi impossible, dans le cas de langues oil la syntaxe diffêre foncierement: 
il faut tenir compte de la lisibilite de la traduction. Wuilmart, traductrice de l'allemand, 
esquisse les écueils d'une telie traduction : 

Quelle est la limite au-dela & laquelle voas traduction n'est plus 
valable? Faut-il fournir un texte certes écrit avec des mots français, 
mais gardant toute la spécificité allemande, par exemple en forgeant 
des mots compose's, en gardant la syntaxe complexe et lourde. en 
maintenant l'emploi abusif d'adverbes pour rester fidkle a la 
pr6cision de l'original? Un tel texte sera illisible pour un franco- 
phone et on pourrait le comparer à un aliment pour lequel le lecteur 
ne dispose pas des sucs digestifs n&essairesl6% 

Si la mise en garde est valable, les traducteurs pechent toutefois plus souvent par 
souci de fidelit6 la langue d'arrivk que par souci de fidelit6 à la langue de dbpart. C'est 
pourquoi les récentes theories en traduction tendent plut& B s'élever contre les traductions qui 
respectent trop la langue d'arrivée (et, en cela, ses lecteurs), car ce faisant, elles nCgligent 
l'oeuvre elle-même et la capacitt de la langue d'arrivée d'accueillir sa fonciere nouveaute 
dans ses territoires encore vierges. Comme l'affirmait Meschonnic il y a pourtant un quart de 
siecle: uLa traduction, étant installation d'un nouveau rapport, ne peut qu'être modemite, 
néologie, alors qu'une conception dualiste voit la traduction d'un texte comme forme et 
archaïsme»l6? 

phrase. La theorie de l't5nonciation. par la reûéfrnition de l'analyse textuelle qu'elle suppose, relegue 
définitivement aux oubliettes une *stylistique» qui fonctionne plutôt comme une nomenclature. 
165 Ceue opinion semble supposer que tout texte Littéraire fait ravanan 1'Ctat d'une kngue. ce qui n'est pas 
le cas, bien entendu. Ce sont les oeuvres-phares qui le font et celles qui les suivront le feront d'une maniére 
beaucoup moins significative. A l'opposé du spectre se trouverait la littérature populaire. transparente, où des 
t5léments recycles des grands romans se retrouvent, mais sans leurs aspects probl&natiques ou leur opacité 
pour le lecteur. 

Française Wuilman, d e  traducteur Litthire: un mpieur empathique de cultures.. op. cil., p. 241. 
Is7 Meschonnic. .Pour une poétique de la  traduction^, op.eii., p. 31 1.  



La nkessité de délimiter styles collectifs et individuel oblige toutefois, on le voit, un 
recours aux acquis de la stylistique comme outil d1interpr&ation, le traducteur devant 
constamment garder & l'esprit ces deux dveaux>o, & savoir en premier lieu, ce qui fonde la 
sp6cificité de l'anglais en tant que langue d'une collectivite: comment l'anglais se met en 
discours; en quoi ses structures syntaxiques, par exemple, diffèrent de celles du français; en 
second lieu, comment l'auteur s'inscrit dans sa langue, c'est-à-dire de quelle manière il met B 
profit les panicularités de l'anglais. Autrement dit, comment l'auteur, dans une telle oeuvre, 
«profiten-t-il de la syntaxe de sa langue ou, au contraire, jusqu'oh la dejoue-t-il? Amver à se 
faire une idée gdnerale du processus d'inscription d'un auteur dans sa langue au fi de ses 
oeuvres serait pour le traducteur L'occasion de se mettre en position de produire, sinon ie 
«même» texte en français, du moins un texte dont la relation !i la langue dans laquelle il inscrit 
l'oeuvre de l'auteur serait similaire, dont les frontikres seraient aegociées, grosso modo, de la 
même maniere. Chaque nouvelle oeuvre negociant avec la langue un pacte, c'est ce pacte que 
le traducteur devrait tenter de retrouver dans la langue d'arrivée, morceau par morceau, 
comme un casse-tête. La traduction pourrait ainsi être envisagée une zone-noyau de 

turbulences intenses, où les forces de l'oeuvre et de la langue d'arrivée - l'une centrifuge, 
l'autre centripète - doivent lutter pour se joindre et se fondre en un nouvel idiome, de la 
même façon qu'avec la fusion la chimir, des métaux en est irrémCdiablement modifiée. 

Berman affinne que le contrat qui lie une traduction à son original 

interdit tout déparsement de la texture de 1 'original. Il stipule 
que la créativité exigée par la traduction doit se mettre tout entiere 
au service de la rt?-écriture de l'original dans l'autre langue, et ne 
jamais produire une sur- traduc tion déterminée par la pottique 
personnelle du traduisantl68. 

Bien que le texte français, de par sa structure, l'histoire même de sa langue, differe 
inévitablement du texte anglais, le contrat qui lie le traducteur B sa langue, lui, pourrait êue en 
quelque sorte nCgoci6 sur des bases similaires à celui que l'écrivain a négocié avec la sienne. 
On a vu que cette demiere relation correspond, dans le cas de certains auteurs, ii une 
exploration du matériau de la langue, voire à une violence qui lui est imposée pour Ctirer ses 
frontieres: le brassage de niveaux de langues, l'introduction d'usages dialectaux ou de 

langues Cuangères sont des procedés fréquents depuis Joyce. Cette relation doit donc être 
rendue par le traducteur. 

Or, c'est encore très souvent le contraire qu'on demande à un traducteur. Sa 
traduction «[ ...] doit être écrite dans une langue normative - plus normative que celle d'une 

- - -  - 

168 Bernian, *La traduction et la lettre ou Sauaukrge du loiniaia~, op.cir., p. 58. Les italiques sont de l'auteur. 



oeuvre ecrite directement dans la langue traduisante -, qu'eue ne doit pas heurter par des 
ttrangetés lexicales ou syntactiques»l69, comme le soutient Bernao. Il n'est pas surprenant, 
des lors, que le traducteur déploie traditionnellement un arsenal de techniques pour venir à 

bout du texte, pour le rendre «clab.  C'est entre autres la 4itt&arisation» à l'oeuvre dans 
maintes traductions littéraires que Beman, Venu ti et d'autres dbnoncent parce qu'elle pousse 
le traducteur 2  faire beau», à niveler la topographie de l'oeuvre, !î la débarrasser de ses 
aspérités, de ses méandres, il tenir les rênes du sens, qui menace de as'embailer*. Cette 
littérarisation, Berrnan l'oppose B la littéralite. Loin de correspondre au mot à mot, la 
httéraiité, comme il a déjà été signale, est travail sur la lettre: «attention portee au jeu des 
signifiants»170. Meschonnic, pour qui le rythme est de premiere importance, affirme qu'il 
faut «poser-construire un rapport prosodique entre les structures du signifiant, d'un texte de 
départ à sa traduction-texte en langue d'arrivée[ ...] traduire un poème est écrire un poeme, et 
doit être cela d1abord»17l. 

Bien que l'approche de la traduction proposée ici, qui est mise en relation des styles 
collectifs et individuels, semble relever plus directement du signifiant, elle sous-tend en fait 

une approche interpretative, qui se concentre sur le signifie tel qu'il est devoilé par le jeu des 
signifiants. La traduction littéraire est travail sur le sens, mais seulement dans la mesure où le 
sens s'inscrit dans la lettre. Comme le dit paradoxalement Jacques Brault:  TOU^ se joue en 
surface; A la surface des mou et de l'instantd'2. C'est pourquoi Mtude du style - collectif et 
individuel - est inséparable d'une herméneutique. C'est cela même qu'affirme Meschonnic: 
«Si la traduction d'un texte est texte, elle est l'ecnture d'une lecture-écriture, aventure 
personnelle et non transparence, constitution d'un langage-système dans la langue-systeme 
tout comme ce qu'on appelle oeuvre originale~173. Le traducteur, repkrant l'inscription 
particuliére d'un auteur dans sa langue teiie qu'eue se manifeste dans son style, recree, avec 
les ressources que lui offre sa langue, cette inscription. Cette tâche n'est pas la fidelité du mot 
ii mot, car doit s'etablir une correspondance textuelle (sémantique et formelle), oii chaque 
choix determine en quelque sorte le prochain, choix lui-même determiné par llCtude des 
contraintes sémantiques et formelles du texte de depart. D'ailleurs, l'hetérogéneite des deux 

169 Berman. .La traduction et la letîre ou l'auberge du  lointain^. op.cit., p. 53. Mireille Calle-Griiber 
mie, sur ce même sujet «Sous @texte àe Ia règle stipulant qu'on ne doit pas sentir la traduction, ii savoir 
maladresses et lourdeun, le lieu #un oavail est escamoté: c'est le texte qu'on ne sent plus, comme si toute 
pratique ne pouvait être qu'inconvenante et point "prt?sentable". Ainsi la traduction devient-elle, 
paradoxalement, une écriture qui cherche A faire oublier qu'elle écrit. Elle conforte, par là, l'illusion 
d'mimediatete, et donc d'équivalence, qui pose, on I'a vu, Ie principe & la subsomption de tous les textes par 
I'idee». *Sur la traduction», Conséquences, no 3, printemps-éie 1984, p. 12. 
170 Antoine Berman, &a traduction et la Ieme ou i'auberge du lointaim. op.cit.. p. 36. 
171 Meschonnic. *Pour une poétique de La üaduction~. op. ci$. , p. 355. 
172 Poèmes des qwure côris , op. cd, p. 32; cité par S .  Simon, Le Trafic des langues, op. cit. p. 61. 
173 Meschonnic. .Pour une poétique de la rraduction~, op. cit. , p. 354. 



langues ne doit pas être sacrifiée au dhominateur commun du sens, adelest6 de corps 
textuel», mais exprimee: ~L'ecart est, ici, investi pour devenir moteur de l'dcriture. Plus 
6mancipke, la traduction est, en ce cas, paradoxe, plus fidele: à'une part, en ce qu'elle obeit 
au double impératif du sens et de la l em;  d'autre part, en ce qu'elle sait mesurer et par suite, 
uiiliser. la récuptrant, sa de r i~e f i ' ~~ .  Cela, afui d'thmex l'aplanissement, la neutralisation du 
texte si presents dans les traductions, et dont on se demande souvent comment ils ont pu se 
produire. S'oppose alors l'idée de l'original et de sa copie dans une autre langue a[ ...] une 
interactivite qui fait de la traduction une intelligence des fonctionnements de la 
significationd7s. Ces choix gardent bien sûr une part de subjectivite, comme l'implique le 
terme *dérive», car arrimer un sens à des mots, c'est faire des choix. Il s'agit cependant 
d'une subjectivité reconnue, affïiée. 

Dans tous les cas et dans les limites interprétatives et stylistiques que le traducteur 
Littéraire peut se donner pour traduire, son travail - s'il n'est pas aussi personnel que celui de 
l'auteur - n'en reste pas moins un travail de création, bien qu'il soit soumis B une contrainte 
initiale. La traduction, affirme Sherry Simon, *entre dans le répertoire des figures 
postmodemes de la répétition. Mécanisme de recyclage des matieres cultureiles usées, 
gCnérateur de la nouveauté partir de sources connues, la traduction est répétition et  
nouveautéd76. Qu'il faille considerer la traduction d'un texte litteraire comme une 
réénonciation comportant une bonne part de nouveauté, l'original perdant «la fixité de son 
sens»'77, ne peut être nid. Il reste h determiner, dans la problématique developpé-e ici, s'il est 
systematiquement necessaire de faire entendre non seulement la «voix» particuliére d'une 
oeuvre - position sur laqueile je m'accorde aux auteurs mentionnés ici -, mais celle de la 
langue dans laquelle son idiolecte s'inscrit, lorsque cette delimitation s'avere possible. On se 
souviendra de la citation de Rudolph Panwitz, que Benjamin nous a revelee et selon laqueile 
l'erreur fondamentale du traducteur est de figer I'etat où se trouve sa propre langue, au lieu de 
lui faire subir «la motion violentes de la langue ttrangere. 

1.3.3. Le cas du Québec 

Le Québec, qui fait de sa langue officielle une métaphore de sa culture 
«postcoloniale», se trouve dans une situation iinguistique très délicate. Sa langue oscillant 
entre les deux pôles - peut-être @lement effrayants par ce qu'ils supposent d'aliénation - du 

174 Be- *La traduction et la lettre ou l'auberge du lomtain~. opcii. p. 15-16. 
172 Berman. iàem. p. 11. 
176 S. Simon. Le Trafic des langues. op. cit.. p. 75-76. 
17' S. Simon. idem. p. 66. 



français nonnatif de France et du français anglicise, le traducteur quebdcois qui laisse 
flnetrer l'&ranger non seulement de l'auteur mais Je sa langue anglaise. peut bien faire office 
de traître vis-&-vis de sa langue, dont les frontieres ont dejja subi des brèches importantes. 
Ainsi, Sherry Simon, qui rappelle que la traduction %assume des significations culturelies tr&s 
dsferentes selon le contexte où eiie se pratiqued78, affirme: 

The discourse on translation in Quebec has tended to be 
concemed with the importance of keeping the French 
language free of the interferences caused by massive 
translation from English to French. Translation has 
been a much more highly charged and sensitive issue 
in Quebec - if only because of the very different historical 
experience of the French language in North Amencad7? 

Depuis le debut du XXe siecle, selon Simon, I'ùinuence de la traduction sur la langue 
a presque toujours et6 perçue comme nbfaste. en raison du danger d'assimilation qu'elle 
représente: d a  traduction est le moyen par lequel la difference passe dans la langue et c'est la 
nature uniquement negaiive de cette difference qui est constatee par presque tous les 
commentateursd*0, jusqu'au milieu des années soixante-dix. Darbelnet, s'il insiste sur la 
qualité des traductions, qui doivent servir la langue française plut& que la trahir, n'en affme 
pas moins (en 1968) que toute traduction ause* la langue: 

Il y a, en quelque sorte, une usure de la langue par la traduction. 
Cela est sans doute vrai partout. Mais ceae usure est particuliere- 
ment iî redouter dans les pays bilingues où la traduction prend 
l'aspect d'une vdritable institution. Et la langue la plus exposée 
est la langue minoritaire ... R en resulte que le français est fortement 
menaçé d'anglicisation et que la traduction est une des voies, 
peut-être la plus largement ouverte, de l'anglicisationl81. 

La perception de la traduction commence se modifier au Quebec au milieu des 
années 75. Le linguiste Marcel Boudreault, dans sa synthese des presentations devant la 
commission Gendron sur d a  Qualité de la langue», affirme que les differences existant entre 

178 S. Simon. Qlemenrs pour une anaiyse du discours sur Io haducrion au Quebecw 77R. vol 1 no 1, 1988. 
p. 63. 
179 Simon, .The Language of Cultural Differeoce: Figures of Alterity in Canadian Transiation~. Rrthinking 
Trunslaiion, ed. Venuti, op cd., p. 161. 
lgo Simon, &&nenu pwr une anaiyse du discours sur la traduction au Qutbec~, op. cit., p. 76. 

Jean Darbelwt, Ja mduction, voie ouverte I'aoglicisation~, Culme vivmre, nos 7 - 8. 1968, p. 39 4 
5 (cite par Sberry Simon, op. cit., p. 75). En France, quelqu'un comme Huben Nyssen, traducteur et editeur -- 
quelque trente années plus tard, il est vrai -, refute cet argument: &s infiltrations euangkres (de l'anglais 
entre autres), tenues pour responsables du gauchissement et de l'appauvrissement de none langue, et dont on 
se plaint si souvent du haut des tribunes francopbones, seraient contrariées, compensées, voire dépassées, par 
l'enrichissement résultant de l'obligation où sont les traducteurs de trouver les équivalents de mots ou 
d'expressions que propose la langue source et qui font cléfaut dans la nôtre» (e la traduction», Liberte, vol. 
35 nol, 1993, p. 46). 



les français de la Fmce et du Quebec sont le résultat de I'evolution de la langue quebecoise, 
Cvolution qui a pu se faire en partie grâce d la trûduction. Comme l'affirme Simon, 
d'interprétation positive des effets de la traduction par Boudreauit releve de sa conception de 
la difference linguistique comme creanice, legitirne et idvitable dans le contexte 
quCb&oisl82. L'image de la traduction au Quebec s'est am6lioree au fil des années: ie 
traducteur est aujourd'hui principalement perçu comme garant d'un français de qualit& 
Cependant, conclut Simon: 

Dans le contexte actuel, par exemple, où la comtion 
linguistique est - à cause de pressions sociales Cvidentes - 
le souci primordial de tout traducteur au Qut'bec (littéraire 
aussi bien que commercial), il serait difficile d'imaginer 
que la conception de la «traduction de la  lettre^, telle que 
l'expose Antoine Berman, soit une réelle possibilité de 
traductionl83. 

La conception de Berman pose, il est vrai, des difficultt's au Quebec, en raison du 

contexte linguistique et politique <<delicatn. bninons-en une premiere: la «traduction de la 
lettre>> serait ridicule pour des textes ~comrnerciaux», oii ce qui importe est le message. 
univoque: il n'y a qu'a rendre le sens le plus clairement possible, c'est-&dire en respectant 
autant la structure du français que son lexique. Par ailleurs, on a vu qu'il faut travailler dans 
Ie non-normé de la  langue pour respecter il la fois le style de l'auteur et celui de la langue 
d'arrivée: l'adhésion à la position de Berman ne dCtermine en aucun cas la mauvaise qualit& 
du français de la traduction; il n'y a qu'a lire Bernian, autant la qualit6 de la langue de ses 
ecrits theotiques que celie de ses traductions. pour s'en rendre compte. Mais on comprend ce 
que la position d'un thCoricien de la traduction qui propose de faire «violence>, la langue 
d'arrivee peut avoir de menaçant pour un peuple dont la langue a toujours tté violentée, 
envahie. La position de Berman, comme toutes les positions theonques, doit être revue A la 
lumière du contexte culturel: la traduction d'une oeuvre canadienne-anglaise de la fin du XXe 
siecle ne demande pas l'entrée en force de sa langue dans le français, comme la retraduction 
d'une oeuvre de llAntiquitt'. 

Kathy Mezei. citant E. D. Blodgen, suggère que la seule façon pour les traductions 
d'eviter l'assimilation, c'est justement de consewer cette etrangeté du texte onginaï et de la 
presenter comme telle: uHe suggested that othemess, alienation. difference[ ...] are 
immensely significant and should therefore be preserved through translation.[ ...] By 

la2 S. Simon. &rnents pour une analyse du discours sur la induction au Qu~$becm, op. CU.. p. 77. 
lS3 Simon, idem, p. 81. 



avoiding similarity " , the target text "avoids assimilation" »la. La traduction, selon Mezei et 
Blodgen, doit mettre l'accent sur la difference plut& que sur les points de convergence entre 
les deux textes afin d'eviter d e  spectre de l'assirniiation~. Il faudrait de la sorte Cvacuer pour 
de bon le concept d'equivalence ou celui de fidelit6 - aquestions which ail center on the 
exûaction and recreation of meaning in the sense that the translator-interpreter has perceiveci a 
meaning in a word or phrase or paragraph or title and recreated it in the target texblBS - et 
plut& considérer les facteurs qui infîuencent la production du sens dans les textes source et 
cible, la fonction de ces textes dans la langue de depart et d'arri~éel*~. Cela est d'autant plus 
vrai ici que la position de Mezei et de Blodgett vient de ce qu'ils ont remarque dans les 
traductions d'oeuvres quebécoises en anglais une ~<deterritorialisation* de ces oeuvres, la 
fonction primordiale de la langue - dont les dCviances pointent vers son statut de colonisée 
dans une situation de diglossie - y Ctan t niée. Faudrait-il, puisque la situation est inverse dans 
le cas de la traduction de l'anglais vers le français, n'accepter l'intégration du style coiiecaf de 

l'anglais dans le non-nome du français que dans la mesure où il coïncide avec le style de 

l'oeuvre, qui est souveraine? Il semble que ce soit l'une des solutions possibles - tthique 
dans le cas du Québec -, une autre solution Ctant, selon Mezei, de créer un texte cible ouvert 
aux diffdrences, ouven au système culturel du texte source de même qu'à celui du texte 
d ' avée ,  mais où les frontieres des langues pourraient être rappelées a l'aide de parenthèses, 
notes, itaiiques, additions ou ii I'aide d'altérations qui seraient reconnues comme telles. Cela, 
afin de laisser s'exprimer la culture du texte source, de ne pas gommer sa diffCrence, mais de 
la circonscrire, ce qui eloignerait le spectre de l'assimilation. La langue de Jane Urquhart, qui 
dvite la plupan du temps les dialogues, et donc, les variantes de la langue parlee, est plutôt 
classique en ce sens et ne requiert pas l'usage de marques de ce type comme certaines 
traductions de la langue quebecoise parlée. 

1.4. Limites de  l'interprétation: la traduction comme critique 

Tout texte B traduire présente une systematiciré propre que 
le mouvement de la uaduction rencontre, aFfïme et révèle. En 
ce sens, Pound pouvait dire que la traduction etait une forme 
sui generis de aitique, dans la mesure où elle rend manifestes 
les smcaires cachées d'un texte. Ce système-de-l'oeuvre est 
à ia fois ce qui o h  le plus de résistance a La traduction et ce 

l 84 Karhy Melei. 4pealring White. Literary translation as a vehicle of assimilation in Quebec*, C ' o n  
Lirerafure, no 117, Summer 1988, p. 12. 
185 Mezei idem, p. 14. 
lg6 Mezei. idem, p. 15. Merei aKme ainsi: aTbe translater must consider cbree referential systems - the 
particular system of the tex4 the system of the culture out of whicb tbe texte bas spmg, and the cultural 
system in whicb the metatext will be created~. Bien que Mezei nomme ici les conditions idéales de la 
traduction, bien maiin serait celui qui prétendrait avoir traduit en tenant parfaitement compte de ces trois 
systèmes. 



qui la pennet et lui donne sens. 

Bexman, L'épreuve de 1 'éfrmger, p. 20. 

Bernian, dans son dernier ouvrage. Pour une critique des traductionr. a montre la 
nécessité de développer une critique qui ne soit pas qu'une cntique des oeuvres mais qui soit 
plutôt une critique des traductions de l'oeuvre, montrant par la bande que si la critique est 
revélation de l'oeuvre, la traduction l'est a fom'ori, en raison du t t w a i l  d'exégèse prealable à 

la traductiûn, travail qui continue pendant la tradu~tionl8~: 

On sait qm la traduction n'est pas moins n&essaire aux oeuvres - 
B leur manifestation - que la cntique, sans parler du fait qu'eue 
possède une nécessité empirique plus évidente. Ce qui est 
important noter, c'est que cntique et traduction sont 
stmcturellement parentes. Qu'il se nourrisse de livres critiques ou 
non pour traduire un livre étranger, le traducteur agit en critique à 
tous les niveauxl88. 

Jean-Yves Masson, traducteur littéraire et theoricien, affirme même : <<Que la 
traduction soit le seul acte littéraire à la fois critique et createur, ia parfaite synthése de ces 
deux démarches contraires et complémentaires, critique et création, c'est une evidence qui lui 

donne tout son prix et en fait tout le mysti%e»l*? C'est dire que le traducteur doit 
comprendre, intuitivement et logiquement, le texte et son fonctionnement pour s'attaquer A 
son travail. Paul de Man, dans l'un des articles écrits sur «La tâche du traducteur», de 
Benjamin, affinne que pour Benjamin le traducteur se situe plus près du critique que du 

poete, contrairement l'opinion qui prevaut, car. comme le philosophe, il critique la notion 

Le rapport du traducteur au texte original est le rapport d'un langage 
à un autre langage; le problème du sens, le desir d'expression, sont donc 
absents de ce rapport. La traduction est le rapport d'un langage à un autre, 
et non pas un rapport à un sens métalinguistique que l'on pourrait à sa 
guise copier, paraphraser ou imiter.[ ...] La critique et la traduction relèvent 
toutes deux d'un geste que Benjamin qualifie d'ironique, un geste qui met 

la7  On sait l'importance de I'hermtheutique pour la traduction de textes qui ne visent pas qu'à 
 communiquer». il est fait ici reference à h célebre phrase de Benjamin: *Une traduction qui se veut 
communication ne communique que h uaâuctîon, c'est-&-dire I'inessentiel» («La tâche du traducteur», Oeuvres 
choisies, Paris, Juiiiant, 1959, p. 58 ; trad. & M. de Gannillac). 
la8 Berman, Pour une cririque des ~ducrionr, op.cit ... p. 40. Berman remarque qu'il n'est pas le premier A 
avoir releve h fonction critique de ia traduction. Et il cite George Steiner : di est &s traductions qui sont des 
chefs-d'oeuvre d8exeg?!se critique, dans lesquels Pintelligence anaIyiique, l'imagination historique, la maîtrise 
totale de la langue charpentent une evaluatioo critique qui est du même coup exposition parfaitement honnête 
et lucide» ; Après Babel, Paris, Albin Michel, (coll. *Bibliotheque Aibin Michel des idéesn), 1978, p. 376 
(cité par Berman, op. cil., note 15). 
la9 Jm-Yves Masson, &a langue mtemédiaire dans l'horizon de travail du naductem, MerzaVoce, juillet- 
août 1994, p. 36. 



h mal la stabilité de l'original, en lui donnant par la traduction ou la 
théorisation - une forme défüiitive, presque canonique.190 

Paradoxalement et bien que la transmission du sens originel, comme Benjamin, Demda et 
Berman l'ont précise chacun il leur manière, ne soit jamais totalel91, elle s'approfondit avec 
le travail de traduction, eclairant l'oeuvre dans ce qu'eiie a d'essentiel. Voici ce que Nicole 
Brossard revkle du travail d'hermeneutique opere par le traducteur sur ce rsyst&me-de- 

Travail épuisant que @ui de sa lecture en traduction de l'un 
de ses proprcs textes. Epuisant, pûxc qu'aux operations 
mentales que l'on execute en rédigeant le texte, s'ajoute 
un processus que j'appellerais volontiers le dévoilement. 
Car ce que nous choisissons de cacher d'un texte. voila 
qu'il faut maintenant le devoiler. LB où la critique, par 
exemple, ne peut que présumer, rêver ou imaginer un 
sens à ce qu'eiie Lit, la traduction cherche il le certifier. 
C'est dans cette cenification que je dois affronter ce il 
quoi je m'&ais consciemment et scrupuleusement derobee. 
Eue traduite c'est être enquêtée non pas seulement dans 
ce que l'on croit être mais dans sa façon même de penser 
dans une langue. de même que dans la façon dont nous 
sommes pensées par une Ianguel92. 

Souvent la traduction terminée est retravaiilee en raison des découvertes que le traducteur a 
faites en cours de route. Lorsque le traducteur a la chance de travailler avec l'auteur, ce 
dernier peut vouloir retoucher son texte, comme il est arrive <i Robert Melançon (ecnvain et 
uaducteur) pour son recueil Peinture aveugle, que Philip Stratford a traduit: aHis translation 
showed me so much that 1 was able to do the revisions that 1 had long known were 
necessary. The üanslator is the ideal reader, the one who iruly reads the whole work and can 
show it in its entirety to the authodg3. 

Melançon - qui parle en tant que traducteur cette fois - affme que la traduction d'un 
poéme ne doit pas être consideree comme un &quivalent au poème mais comme une 
interprétation (au sens où les musiciens l'entendent): 

1 would Say of translations of poetry that they «playn 
a poem the way îhat Schnabel, Horowitz, Kempf, Gould, 

I9O Paul de Man, ~Rbistance à la théorie», op. cd, p. 73. Pour le développement de cet argument, voir plus 
haut la section 1.1.1: *Textes premierr et textes seconds: statut de la traduction et des traducieurs». 
l9 D'où ia nécessitfi des retraductions. 
192 Jouml  intime ou Voilà donc un manuscrii (MontrM, Les Herbes rouges, 1984), p. 2223. Cité par S. 
Simon, Le trafic des langues, op. cil., p. 88. 
lg3 Mapping Literaure. Thc An and Politics of Translation, sous la direction de David Home1 et Shemy 
Simon, Montréal, Vehicule Press, 1988, p. 23. 



Brendel, and Serkui rplaym a Beethoven sonata A music 
lover will not refuse to listen to different interpretations of 
the same piece even if they diverge in certain ways Though 
each is exclusive, they aliow the reader to corne closer to the 
mth  of the work194. 

Le sens accolé à l'«interprétation» dans le contexte de la musique est interesssant 
parce qu'il touche de prés le travail du traducteur, lequel n'est pas qu'herxntneutique: 
11ex6g&e &udie» un texte pour en réveler les aspects les plus difficiles d'accès; toutefois son 
travail reste intellectuel. L1interpr&e musical non seulement Ctudie la piece mais il la joue, 
c'est-Mire qu'avec son intelligence et sa sensibilité, il nous la révéle sous un jour particulier. 
Ce qui est tout il fait le cas du ûaducteur. car la traduction constitue une  expérience)^ dans sa 
compréhension de l'oeuvre et dans sa r&criturel9? Mais elle est aussi réflexivité et intuition. 
dit Berman : 

Cette rt3lexivit.6 va de la lecture interprétative des textes 
à l'élaboration raisonnée de tout un système de «choix de 
traduction. Naturellement, elle s'accompagne d'une nkcessaire 
intuitivi tél96. 

Comme on l'a w plus haut, l'interpretation que revMe une traduction dvkle aussi un aspect 
de l'oeuvre, cet aspect pouvant même e ~ c h i r  la lechue de l'oeuvre dans la langue originale. 
Ainsi, Jean-Yves Masson af fme de la traduction ical ie~e d'«Un coup de des»: «Il y a la un 
MallarmB neuf, vu avec un regard nouveau. qui est passionnant pour les Français puisque 
c'est IA un Mallarme qu'ils ne pourront jamais lire dans leur langue et qui pourtant, 
indubitablement, e~iste19~. 

Mais où s'arrête l'interprétation du traducteur? Si la traduction révèle ce que le 
traducteur estime être des r faü l~» ,  ce dernier peut-il se pemettre d'amender le texte? Daniel 
Poliquin, dont la traduction du roman de Douglas Glover intitule Le récit de voyage en 

Nouvelle-Frmce de l'abbé peintre Hugues Pommier a eté en lice pour le Prix du Gouverneur 
general, a avou6, au cours d'un ~éminaire'9~. devoir parfois acomgem le texte des auteurs 
qu'il traduit, dont le travail de traduction revble ILS moindres defauts. Ce qu'il faudrait 

194 Ibidem. 
195 La position de Melançon semble ici benjarninienne par l'accent mis sur le chatoiement de l'oeuvre il 
travers ses diverses traductions, contrairement à la position qu'il prend plus haut, qui semble idéaiisée. Un 
traducteur, bien qu'il lise l'oeuvre de l'intérieur, depuise jamais mutes les possibiliies d'une oeuvre. 
i96 Berman, L'&preuve & I'étranger, op. cit., p. 301. 
19' Jean-Yves Masson, &a iangue intermediaire dans 1'horUOn de iravaii du traducteum, op. cir. p. 35. 
lQ8 Rencontre intituiée &rire en fran~ais en miiieu angiophonekcrire en anglais en milieu francophone*, 
ayant eu Lieu le 25 octobre 1996 dam k cadre du séminaire intitule Échunges culmrek entre les &w solitudes 
et organise par la CEFAN (Cbaire pour le développement de la recherche sur la culture d'expression française 
en Amérique du Nord), sous la direction de Marie-AnMe Beauciet l'Université Laval. 



savoir19 c'est si le texte a 6t.é *corrig& parce que l'expression n'en etait pas claire (sens)zm 
ou parce que cette façon de dire (forme) n'&ait pas conforme ia langue d'arrivee. II arrive 
souvent qu'auteur et traducteur - comme l'a montre Melançon - travaillent parfaire le texte 
pour la traduction, puisque, en effet, le travail de lecture du traducteur. qui est interprétation, 
met au jour les aspects les moins finis du texte. 

Par ailleurs, le traducteur se permet parfois des écarts injustifiables du point de vue de 
l'analyse du texte, Bcarts qui résultent d'une idée prkonçue de ce qui est acceptable dans la 
litterature de la langue d'arrivée. Qui dbfinit les limites de I'acceptabilité sinon le lecteur 
potentiel (implicite), c'est-&-dire l'idée que le traducteur ou. plus fréquemment, son editeur, 
s'en fait? Ainsi la traductrice Betty Bednarsky, dont les positions thdoriques se rapprochent 
pourtant de celles de Sherry Simon (auteure qu'elle a d'ailleurs citée il plusieurs reprises au 
cours de sa conférence) a répondu, lorsqu'un participant lui a demande si le lecteur de ses 
traductions comptait pour elle, qu'il etait au centre de ses prt5occupations201. Position qui 
semble paradoxale: comment peut-on vouloir amener l'btrangeté du texte de depart (en 
l'occurrence, ici, les expressions anglaises de Jacques Ferron, orthographiées en français) 
dans la langue d'arrivée tout en faisant du lecteur sa preoccupation premiére? La premiere 
position pnvildgie le respect de l'auteur et de la langue dans laquelle il s'inscrit. La seconde 
privilegie visiblement la langue d'anivée, puisqu'elie ménage la réception de l'oeuvre, et cela 
aux dCpens de l'auteur. Kathy Mezei, dans un article où elle discute les <(mauvaises» 
traductions d'oeuvres quebtcoises, effectuees par des traducteurs par ailleurs competents 
(elle cite Bednarsky, Homel, Fischman), a f f i i e  que la faute peut être attribude au fait que le 
traducteur accorde trop d'attention au lecteur potentiel (ou B l'idee qu'il se fait du lecteur 
moyen) de l'oeuvre : «Their focus and desire is directed towards creating a readable 
pleasurable text for the English reader[ ...]. Finding certain aspects (e.g., joual) culturalîy 
unuanslatable, they have deferred to the target text and have produced meaning for their 
readers»202. Meschonnic affirme que si la traduction est decentrement, ac'est elle (et le 
travail théorique qui la situe et la prepare) qui fuit son public . Inversement, c'est le public qui 
fait la traduction non-texte [...] car c'est I'ideologie de la transparence a travers le 

traducteunJ*3. La utraduction non-textes. pour Meschonnic, c'est une traduction toumee 

lg9 Je ne lui ai pas posé la question, qui ne m'est pas venue sur Ie moment. 
Louis Jolicoeur, &crivain. traducteur linéraire et professeur de traduction, affirme pour sa part que l'oeuvre 

possède sa propre obscurité (ambiguïte), que le traducteur ne devrait pas tenter d'éclaircir (La Sirène et le 
pendule, op. cit., p. 1). 
20 Communication donnke lors de la demière rencontre du s&ninaire de la CEFAN, le 15 novembre 1996, 
intimée:  traduire une langue mais aussi une culture». 
?O2 K. Mezei. ~ S p c a k i q  White. Literary translation a a vehicle of assimilation m que bec^, op cd. , p. 20. 
203 H. Meschonnic. =Pour une pdtique de la  traduction^, op cit.. p. 319. Le rravail menant A une 
ahaduction-texte», selon Meschonnic, consiste en &a nécessite de l'analyse premiere de ce que fait un texte», 



vers un public présume plut& que vers L'oeuvre et sa nécessité interne. De même que traduire 
la lettre ne signifie pas traduire mot mot, mais porter attention au po2s du signifiant. aux 
relations qu'il Ctablit avec d'autres signifiants, traduire un texte (qui a nécessairement deja Cté 
reçu par un public dans sa langue) ne signifie pas traduire contre les lecteurs potentiels, mais 
traduire selon la nécessité interne du texte qui, puisqu'il a reçu la faveur du lecteur dans sa 
langue originale, sera reçu par les lecteurs en traduction, car ce qui est présuppost5, on l'a vu, 
c'est ltt!trangeté de l'oeuvre, presente dans sa langue même et ce qui fait qu'elle offre un 
nouveau visage du monde. 

s i m t  la poétique comme préalable, et «l'interaction inevitable de la poétique avec la théorie de la traduction» 
(ibidem). 



Chapitre II 

LA TRADUCTION LITTÉRAIRE ET LES CONTRAINTES 
DES STYLES COLLECTIFS 

2.1. Introduction 

2.1.1. Limites de la stylistique comparée et de la présente étude des styles 
collectifs 

Il va de soi que la discrimination entre style collectif et style individuel, qui est 
essentielle au repérage des tendances stylistiques d'une oeuvre - reperage lui-m&me necessaire 
pour la réinscription du style de l'auteur dans la langue d'arrivee -, a pour coroilaire la 
delimitation des tendances des grandes catégories des deux sociolectes etudiés. s'agit 
toutefois d'une delimitation schematique, qui reprend les divisions traditionnelles des langues 
- lexique, syntaxe - et y ajoute la temporalité, laquelle pose toujours probl8me en ce qui 
concerne la traduction littéraire, puisque la conception du temps telle qu'elle est representee 
dans un systbme linguistique constitue un aspect important de ses particularit6s. Une fois les 
spécificités des styles collectifs delimitées, on verra comment le style d'urquhart tel qu'il se 
r&ilise dans son recueil de nouvelles s'inscrit dans le grain de sa langue en ce qui concerne le 
lexique, la syntaxe ou la temporalité, s'il maximise l'apport des particularités du style collectif 
de l'anglais pour mettre en relief certains aspects d'une nouvelle, ou, au contraire, s'il fait 
violence sous certains aspects au style de sa langue. Si, donc, le premier chapitre était réserve 
la deffition de la la traduction de la lettre, qui met en relation styles collectifs et individuel, le 
second met en relation les styles collectifs pour faire ressortir leurs specificités, leurs 
ressources et leurs limites, en vue d'articuler au sociolecte qu'est I'anglais l'idiolecte 
d'Urquhart dans Storm Glas  1 Vene de tempête. Cene inscription de l'auteure dans sa langue 
devait être reconnue et reproduite en français, comme le montreront les commentaires des 
troisième et quatrième chapitres. 

Qu'en est-il des études de stylistiques comparées fiançais-anglais? Ii semble bien que 
Srylistique comparée dufrMçais et de l'anglais, quoiqu'ii soit paru il y a maintenant pres de 
trente ans (1958),  reste le seul ouvrage qui ait jamais tenté une étude systématique des 
ressources stylistiques (collectives) de l'anglais et du français dans une optique 
traductologique. il paraît donc necessaire de presenter ce nouveau chapitre, consacre la mise 
en relief des differences entre les contraintes gCnerales du style collectif de l'anglais et de celui 
du fiançais, par une présentation de cet ouvrage. On a beaucoup critique les gén6ralisations qui 
y sont énoncees et le choix de certaines denominations (plan du réel, plan de l'entendement) 



jugées trop r6ductrices. Mais en relisant les Linguistes et grammairiens comparatistes qui ont 
precéde Vinay et Darbelnet - Darmesteter, Dauzat, Bally. Galichet, etc.- on se rend compte que 
Vinay et Darbehet, loin de procdder de manière empirique dans la description des tendances 
des deux langues, se sont appuyts sur les Ctudes de ces grands linguistes comparatistes. Il 
importe donc, des lors, de departager briévement les aspects negatifs et positifs de leur 
h&i tage. 

A l'epoque de sa publication, Srylistique comparée du français et de l'anglais 
constituait le premier ouvrage qui abordait systematiquement les ciifferences de mise en 
discours entre l'anglais et le français, ce qui explique sans doute son grand succes. On n'avait, 
dans les ouvrages non spCcialisés de traduction, jamais encore aborde la traduction en tenant 
compte du astyle» d'une langue, c'est-&-dire du melange de contraintes et de choix qu'offre 
une langue à sa communauté et qui constitue ce que les grammairiens appelaient autrefois son 
ugtnieu, expression qu'avait utilisée Joachim du Bellay pour rendre compte de la maniere 
unique adont une langue se rapporte & elle-même, se pose elle-même comme langue et, A partir 
de là, modele et rend significatif son système linguistiqueu204. Cet ouvrage simplifiait 
beaucoup la tâche des traducteurs de textes utilitaires et des étudiants de l'une et l'autre langues. 
Cependant, Vinay et Darbelnet, en tentant de systematiser ces differences entre l'anglais et le 

français, n'ont pas toujours su éviter la simplification A outrance de principes généraux que 
leurs prédécesseurs n'avaient évoqués qu'avec nuance, sentant bien ce que la notion de <<g&ie» 
pouvait comporter d'implicite, et par là, de «glissant». Les auteurs bien souvent ne tenaient pas 
compte du contexte, éminemment variable. Voici, en introduction a leur Srylistique comparée, 
un aperçu de leurs visées, qui expliquera que le principe même sous-tendant leur méthode a 
causé A la fois leur grand succi2s et leur perte: 

On lit trop souvent, même sous ta plumes de traducteurs avertis, que la traduction est un 
art. [...) En fait, la traduction est une discipline exacte, possédant ses techniques et ses 
problemes particuliers.[ ...] On lui refuse une de ses quaütes inuins~ques, son 
inscription normale dans le cadre de la linguistique. [...] Ii y aurait donc pour un texte 
donne, non pas une traduction unique, mais un choix devant lequel un traducteur a 
hésité avant de proposer sa solution. Et s'il y a choix, il y a par 18 même demarche 
artistique, l'art Ctant essentieilement un libre choix. Mais on peut prendre le probkme 
par l'autre bout et dire que s'il n'y a pas de traduction unique d'un passage donné, cette 
non-univocité de la traduction ne provient pas d'un caracere inhérent il noue disciphne, 
mais plutôt d'un exploration incompl&te de la réaiité. Il est pennis de supposer que si 
nous connaissions mieux les méthodes qui gouvernent le passage d'une langue à 
l'autre, n o m  arriverions dans un nombre toujours plus grand de cas des solutions 
uniques~20? 

204 Antoine Berman, d a  traduction des oeuvres anglaises aux XVIIIe et XLXe siecles: un toumanb, in 
Palimpsestes ( « L ' ~ ~ g e r  dans la langue»), no 6, Paris, 1991, p. 15. 
205 Stylistique cornparle du français CI & I'aqlai~. Monaéai, Beauchemin. 1958, p. 23-24. Je designerai 
désormais cet ouvrage sous ses initiales : SCFA. 



Voilà une enueprise pour le moins utopique: faire dc ia traduction une science exacte. ce 
serait par la meme proclamer la fulltude du langage, son univocité et nier, ipso facto, la valeur 
du contexte, moins de proposer une nomenclature qui offrirait, pour chaque contexte 
possible, une solution univoque. Ce serait aussi nier la fondamentale ciifference, irreductibilité 
de chaque langue, qui fait que la vision du monde qu'elle propose. enracinee dans ses 
structures et son fonctionnement, n'est pas transferable sans une quelconque perte. On voit 
mieux aujourd'hui que des tentatives d'exhaustivité de ce genre ont mene a des impasses. 

Par ailleurs et dans un autre ordre d'idées, il faut remarquer que Vinay et Darbelner ne 
se sont jamais attachés à décrire la difference entre style collectif et style individuel, cette 
distinction ne leur etant pas pertinente puisque leur stylistique ne touchait pas la traduction 
littéraire. Nkanmoins, on a peut-&tre voulu gommer, depuis les années soixante, les differences 
de l'ordre du style collectif, alors qu'elles constituent de bons parameues de delimitation du 

style individuel. La présente thèse vise plut& B réaffmer, dans le cadre des récentes thtories 
en traduction qui veulent rendre sa part d'&ranger B ll&riture en traduction, ces difftrences. 
Toutefois, ce faisant, eile entend laisser une large marge de manoeuvre au traducteur qui, sur 
les traces de l'&rivain, doit travailler dans le mon-nonné» de sa langue, c'est-&-dire dans les 
interstices laisses par le tissu du style collectif pour rendre le style individuel de son oeuvre 
lorsqu'il semble heurter de front la langue d'arrivée. 

Ce que J.-P.Vinay et J. Darbelnet appelaient la «stylistique comparée», ou «stylistique 
externe,, c'est la comparaison des styles coliectifs, c'est-&-dire la comparaison des choix 
qu'opérent deux langues parmi les infihies possibilités qu'elles offrent. Comme ces auteurs - et 
Pierre Guiraud avant eux 206 - l'avaient remarque, la stylistique comparée (ceile qui compare 
les styles collectifs) rtraite B la fois de servitude et d1option»20? Ces servitudes tiennent 
beaucoup de la grammaire, mais elies empietent aussi sur le domaine du style collectif: par 
exemple, le français, qui ne possède pas dans son système verbal de formes progressives, ne 
serrera jamais de si prks que l'anglais la redite phenornenologique de la fugacité du temps. 
Toutefois, en s'adjoignant des moyens lexicaux comme les adverbes, le français donne une 
certaine idee de la progression d'une action dans le temps. 

Les préc6denu chapitres ont montré que l'idéal de la «transparence> d'un texte est un 
mirage. Les raisons en sont nombreuses et complexes, mais on peut ajouter aux raisons 
mentionnées plus haut que cette iimpidité ne serait possible que si les deux langues - langues 
de  depan et d'arrivée - quoiqu'eiles soient inevitablement encodées différemment, recouvraient 
les mêmes aspects de la réalité, c'est-à-dire si e3es inventoriaient le monde à i'aide d'une même 

206 Piem Guhud, la stylistique. P.U.F., Paris, Q1954. mii. *Que sais-je?*. 
207 SCFA, op. cit., p. 32. 



logique. Or les langues, quelque rapprochées qu'elles soient, représentent l'infini de l'univers 
selon des logiques differentes, en en mettant en lumiere certains aspects et  en en laissant 
certains autres dans l'ombre, selon leurs préférences et leurs besoins. En fait, quiconque s'est 
mis à l'étude d'une langue seconde s'est aperçu que, bien loin de dire la même chose avec un 
code different, la langue éaangere dit autre chose avec un code! different sur un monde qui, lui, 
nous paraît pourtani être le même: 

Même si par la force des circonstances la majorité des traductions 
rapprochent des langues participant à une même aire gdnerale de 
culture, il reste que chaque groupe culturel est suffisamment 
individualisé pour que les langues reflktent ces divergences dans leur 
stylis tiquern! 

2.1.2. Différences générales entre l'anglais et le français 

La remarque qui vient le plus Cvidemment l'esprit de celui qui a etudie les deux 
langues ou a etudie des auteurs qui ont navigue entre les deux idiomes, est le fait que le français 
marquerait une prédilection pour l'abstrait, alors que l'anglais, comme l'affmaient Vinay et 
Darbelnet, serrerait de plus pres la rkaiité perceptible par les sens. Joyce Marshall, ecnvaine 
anglophone ayant grandi dans la région de Montreal, qui a aussi traduit plusieurs romans - 
entre autres, ceux de Gabrielle Roy - mérite d'être citée ici, en introduction P cette partie sur les 
différences fondamentales entre le français et l'anglais, pour la connaissance intuitive qu'elle a 
des differences fondamentales entre ces langues. Son travail de traductrice l'ayant amenée à 

travailler de tres prés avec la langrie fraiçaise, Joyce Marshall s'émerveillait de ce que le 
français soit une langue si claire, si structurée, et se demandait si l'anglais pourrait jamais 
l'egaler sous ces aspects: UI loved French not only for its clarté but for the marvelous lightness 
of its sentence structure, the neat adroit phrasing and connections between La 
réelle c o ~ a i s s a n c e  des particularités stylistiques de sa langue ne lui est venue, precise-t-elle, 
qu'en comparant cette dernière avec le français: selon elle, l'anglais, outre qu'il est plus 

1s 6vocateur, plus volontiers polysémique, est moins statique que le français, moins abstrait, plu 
près des emotions: 

English words "can mean more than one thing", are influenced 
by other words, spread, are never static. And we have so many 
-the Latin words so fonnal and heavy often, or at least abstract* 
the Saxon words so much more quicker, so evocative, so much 
closer to the heart. After years of working with French, [...] 
staring at words whose meanings, though perhaps not subject 
to change, were often so wide that they swaliowed a good half- 

208 SCFA, op. cir., p. 175. 
209 Joyce  anh hall, ;The Wnier as Translatom. in C d i a n  Liiernture. vol. 1 17, 1988. p. 29. 



dozen of our small bright English words, lookùig at conclusions 
when 1 wanted to see process - for French is. to a considerable 
extent, a language of nouns. English a lanpage of verbs - and 
d iscove~g that a sentence of great clané in French wasn't at a l l  
clear in Engiish, 1 began to feel less apologetic about English21°. 

Marshaii rend sous une forme intuitive (a[ ...] staring at words whose meanings were often so 
wide that they swallowed a good half-dozen of our small bright English words») le fait que le 
français a une prédilection pour l'absiraction. Absiraire, c'est consmllre des modeles logiques a 
partir d'une rkalité perceptible par les sens. Mais qui dit m mode lem dit «simplifcation», et le 
français, en rnodelisant, délaisse le cheminement de la pensée, la progression de l'action, pour 
aller à l'essentiel; c 'est encore ce que Marshall rend intuitivement : a[. ..] looking at conclusions 
when 1 wanted to see process». Taine disait ddja au XIXe siécle: «Traduire en français une 
phrase anglaise, c'est copier au crayon gris une figure de couleur. Réduisant ainsi les aspects et 
les qualités des choses, l'esprit français aboutit a des idées generales, c'est-A-dire simples, qu'il 
aligne dans un ordre simplifi6, celui de la  logique»211. Gide dit plus simplement : «Il est du 
ressort de notre langue de faire prévaloir le dessin sur la cou leu^+. 

La <<clart6» de la langue française est devenue un cliche, comme l'a evoque Marshall. 
Toutefois, on peut se demander ce qui justifie cette Ctiquette. Voltaire a dit de lui-même: «Je 
suis pareil au ruisseau; je suis clair parce que je ne suis pas profond»213. Est-ce A dire qu'une 
langue qui exprime clairement les idees ne peut avoir de profondeur? Bally a ce propos, 
dans Linguistique générale et linguistique française : 

Le franqais n'est gu&e fait pour le prolongement de la pensée dans le 
rêve. Il donne aux idées la limpidité du cristal; il leur en impose aussi 
la ngidite [...]. On pourrait dire que le mot français signifie plus qu'il 
ne suggere et que le mot ailemand suggere plus qu'il ne signifie. 
Taine [...] a dit : " Nom style, si exact et si net, ne dit rien au-delà de 
lui-même; il n'a pas de perspective, il est trop et trop correct 
pour ouvrir des percées jusqu'au fond du monde in t e r i e~ r"~~?  

Dans ce même ouvrage, Bally avait d6jja âjstingue, par une analyse détaillee du français, auquel 
l'allemand servait de repoussoir, ces deux tendances fondamentales en qualifiant Le français de 

210 Joyce Marshall, ibidem. 
21 l Cité par Vinay et Darbelnet, SCFA, op. cil.. p. 59. 
Z12 Cités par Vînay et Darûelnet, SCFA. op. cd.. ibidem. 
2i3 Dans Charles Bally, Lnrgui~ique gknéraie et [Niguisiique~mçaice, Berne. Georg et Cie, 1944. no 593, p. 
358. Je désignerai desormais cet ouvrage sous ses initiales: f f i f f .  
2i4  Bally, LGLF, op. cit.. no 596. p. 360. Bien entendu, de nombreux auceun français dementent cette 
assertion, des la fm du XVme siècle, où l'influence drs préromantiques anglais et allemands, lus et traduits, 
permetm d'elargir le vocabulaire français que le &but du XVme français avait épuré. Il s'agit d'une rendance 
gentrale & la langue qui résulte de son histoire, donc, de l'importance que ceux qui l'ont façomée ont accorde 2 
l'expression d'un besoin (ici, la clarté, la logique) plutôt qu'a un autre. 



langue ustatiquen, et l'allemand. de langue <<dynamique>. ou uphenomeniste»21? Son analyse, 
qui va plus en profondeur que celle de Vimy et Darbelnet, témoigne de la fmesse des liens 
entrevus entre ces differents phCnomknes: 

On sait que notre esprit ne perçoit les choses que par les impressions 
sensorielles que nous en recevons, et que, par une sorte de meta- 
phore, nous projetons sur les objets ces réactions subjectives de 
manière les considerer comme des procès. des etats ou des qualités 
attaches dune rnaniere quelconque ii ces objets. Ces procb, ces 
&au, ces qualités, sont les seuls moyens que nous ayons de designer 
les choses. [...] Mais l'important pour nous est que l'anirude 
phénoméniste &meure attachée au processus psychologique qui est à 
In base de la perception et  de la désignation des substances, tandis  
que h tendrmce statique néglige le devenir des notions substantielles 
et lesfixe dans leur état psychologique dé@iti$ Au lieu de les decrire 
et de les définir, elie se borne à les etiqueter, de plus, par une 
exageration de cette vision des choses, les procès eux-mêmes sont 
conçus comme des faits accomplis et tendent vers l'expression 
nominale216. 

Voila qui signale et tente d'expliquer bien des tendances du français: la prtdominance du 

substantif et celle de cattgories temporelles bien decoupdes, aux aspects perfectifs; le peu 
d'adjectifs et de mots lies au monde sensoriel; l'abondance de termes gtneriques; la 
prédominance de l'article dbffi, qui marque la generalisation, donc l'abstraction; l'accent mis 
sur le resultat plutôt que sur le procès dans la syntaxe même de la phrase. Les tendances 
opposees se retrouvent dans les langues aphtnomhistes* (l'anglais et l'allemand): la 
predominance du verbe, qui permet de faire ressortir le proc&s plutôt que le résultat. tendance 
que 110mnipr6sence des formes progressives accentue tout en serrant de près la nature 
kal6idoscopique du temps; la profusion d'adjectifs et de mots décrivant une realité perceptible 
par les sens; l'&entai1 de mou sp&iaii&, c'est-&-dire associés un contexte particulier. et son 
pendant, la relative rareté de géneriques, tendances tdmoignant de la fonction mimetique de 
l'anglais ou, en d'autres mots, du regard minutieux que l'anglais pose sur le réel. 

2.1.3. Brefs repères historiques des tendances propres aux deux communautés 
langagières 

Claude Duneton, dans son ouvrage Parler croquant, affirme que ces tendances du 
français ne sont pas le résultat d'une évolution naturelle, mais lui ont eté imposées. En effet, si 
le XVIe siecle est une epoque de vitalite extraordinaire pour le français, le siecle suivant, avec 

215 B a y ,  LGLF , no 572, p. 346. 
216 Bally, LGLF no 573, p. 346. 



l'apparition de Richelieu comme ministre et conseiller du roi, est une dpoque de cenûalisation 
dans tous les domaines, dont celui de la langue: 

Le agdnieie» de Richelieu est d'avoir compris qu'il lui faliait non 
seulement imposer ses lois par la force mais Cgalement en se 
rendant maître des hommes qui pensent et &rivent [.. .] A l'élan 
vital des poetes de la Renaissance, il oppose une doctrine autori- 
taire qui s'appuie sur la pensée logique, la rigueur grammaticale, 
l'épuration. Juiste de formation, il formule le code, édicte les 
rkgles217. 

Malherbe, en 1610, decide que seront exclues les influences des langues regionales sur la 
langue française218. Fondee en 1634 par Richelieu, l'Acad6mie française est officialisée un an 
plus tard par Louis XIIï; elle a pour but de %veiller il ce que la langue soit pure, c'est-Mire 
"que les ecnvains n'emploient aucun mot qui ne soit reçu à la cour»*l? Au XVlIie siècle, 
a f fme  Duneton, seuls quelques milliers d'aristocrates parlent français sur les vingt millions de 
Français, qui. eux, s'expriment en occitan, en basque, en breton, en flamand, en picard, en 
bemchon. etc. La langue française, tenue l'&art des dialectes, laisse entrevoir sa trame latine; 
manike par des juristes, des financiers, des philosophes, des prklats, elie sen bien la pensee 
abstraite. C'est ce qui fera sa rkputation au XVme siecle, marque par la philosophie positiviste. 
Des lors, la langue française «rayonnait dans toutes les cours d'Europe[ ...] tout le monde 
parlait l'idiome du roi de France sauf les Français)9! 

L'anglais, amalgame d'anglo-saxon et de franc, a subi au cours des siecles un continuel 
brassage de dialectes, et ne semble pas avoir opM une disjonction aussi claire entre les niveaux 
de langue des differentes couches de la population: 

Les différences de niveaux q u i  sont, bien sQr, visibles 
entre l'expression châtiée et l'expression vulgaire, n'ont 
jamais dome Lieu une codification reposant sur des 
interdits politiques, sur une 16gisIation proprement 
linguistique imposant les ukases d'un groupe social 
sur un autre? 

La disparité entre langue parlée et langue écrite est aussi moindre en anglais, pour ces mêmes 
raisons. Si les XWe et XMne si&cles ont harnache le français pour en faire un idiome police, 
plus apte A servir les structures de la pensée abstraite qu'A decrire les etau d'âme ou l'aspect 

217 Claude Duneton, Parier Croquaru. Paris. Dire/Stodr 2. 1973. p. 44-45. 
218 Cet aspect quelque peu negatif de l'esthétique de Maiherbe iel qu'il est présemé par Duneton ne doit pas faire 
oublier que son oeuvre, en raison de la *perfection et de la musique du vers fait de Malherbe, dans une certaine 
mesure, un précurseur des recherches formelles explicites du XiXe siecle~ (Perd Roben 2). 
2i9 C. Duneton, idem, p. 47. 
220 C. Duneton. idem , p. 59. 
22i C. Duneton, idem. p. 71. 



chatoyant et infiniment changeant du monde concret - après tout, le propre de toute langue, 
affinne Bakhtine, est d'être centralisatrice: ce sont les forces centriNtes d'une langue qui lui 
permettent de survivre - les traductions l'assoupiiront B la fin du XVme siecle et au XlXe 
sikcle. Alors que le français avait enrichi son lexique dans le sens indique par Richelieu et 
Malherbe avec les traductions de 1'Antiquil gresque et latine jusqu'au si?!cle des Lumikres, à 

partir de ce siecle, ale centre & gravité du champ de la traduction (et avec lui tout le rapport 
l'&ranger) commence à se modifier en France~? Au XVme, la France delaisse peu il peu les 
langues mortes et se tourne vers le monde contemporain. La traduction d'oeuvres anglaises, 
a f fme  Berman, si elle n'est pas importante du point de vue quantitatif, a eu une influence 
capitale sur la langue française:  même si Shakespeare, Milton, Richardson, Pope. Fielding, 
Defoe, Swift, Sterne, Locke, Hume, subissent chez nous le même sort qulHomere et les 
Romains, c'est-à-dire sont adaptes et francises, la rencontre de la langue et de l'ecnture 
anglaises va constituer pour la culture française un ventable bbranlemenl»223. C'es: la premiére 
fois qu'une Littérature uvulgairen (entendre nvemaculaire») est traduite arnassivemenb en 
France. Avec l'introduction en France de grands auteurs anglais par la traduction, selon 
Berman, le français aurait etc destabiiise par la langue anglaise et ses modes di&xiture: *Le 
français classique se heurte ici il ces traits de la langue et de l'dcriture anglaise qui vont peu h 

peu assurer son hégemonie: la copia lexicale, la faculté neologique et la Liberte syntaxique»u4. 
Des lors, le traducteur français, qui a jusque-la consideré sa langue comme supérieure en raison 
de sa clarte, devra admettre que l'anglais lui est supérieur sous d'autres aspects. Coste, le 
traducteur de Locke, resume ainsi la prise de conscience que les traductions de l'anglais 
provoquent: 

C'est principalement par la nettete que la langue Françoise 
emporte le prix sur toutes les autres Langues, sans en excepter 
les Langues Savantes, autant que j'en puis juger.[ ...] Cependant, 
comme il n'y a point de langue qui par quelque endroit ne soit 
inférieure à quelque autre, j'ai eprouve dans cette traduction ce 
que je ne savois autrefois que par ouï-dire, que la langue Angloise 
est beaucoup plus abondante en lemes que la Françoise, & qu'elle 
s'accommode beaucoup mieux des mots tout-à-fait nouveaux. 
Malgré les Rkgles que nos grammairiens ont prescrites sur ce 
dernier article, je crois qu'ils ne trouveront pas mauvais que 
j'aye employe des termes qui ne sont pas fort connus dans 

222 Antoine Berman, &a ûaduction des oeuvres anglaises aux XVme et XIXe sikles: un tournant», op. cil. 
p. 18. Berman ajoute : «Bien sûr, on avait dejà traduit depuis des siecles des oeuvres espagnoles, italiennes, 
anglaises et allemandes. Mais ces traductions - et quelque f i t  leur nombre, leur proportion quantitative - 
o'avairnt jamais eu l'importance des traductions de t'Antiquité. Traduire, proforidhent, c'était traduire les Grecs 
et les Romains» (idem, p. 18). 
223 Ibidem. 
224 Ibidem. 



le Monde, pour pouvoir exprimer des idées toutes nouvelles2~. 

Beman affine que, outre le fait que Coste ait accepté d'utiliser des n~olopismes, sa fidelit6 
aux r~pétitions de Locke, mode d16cnture anglais (la répetition permet. s~utient Locke, à 

chaque fois de jeter une lumibre differente sur l'objet de son etude) est significative: elie 
introduit des *<modes d'exposition discursive propres il l'anglaiss" dans la langiic française. 
modes qui sapent non seulement les nonnes classiques de l'écriture, mais la façon de traduire 
en France. 

L'anglais. d a  vieille langue saxonne que le français avait dominée et fecondb,  est 
devenu au XIXe siecle «une langue puissante, riche il la fois de son propre fonds et de ce que 
le français lui a autrefois apporté et a maintenant exclu de lui-m&me (par exemple la liberté 

syntaxique, la richesse nCologique)»22? Selon Beman, la France serait fascinée par cette 

langue iî la fois si pareiiie 2 la sienne (fonds latin) et si differente (fonds saxon): l'anglais est 
une langue a la fois communicationnelle et iconique: elle est communicatiomelle parce que 
«Communiquer, c'est faire circuler des contenus par llintermCdiaire de signes qui [...] sont 
interchangeables et n'ont de "valeur" que de permettre [...] cene circulation des contenus»228; 
est "iconique", dit Berman, «tout mot qui provoque en nous une conscience de ressemblance 
avec son reférent»22? Pour être teile, une langue, selon Berman doit: m e  pas être normee 
discursivement, être discursivernent prolixe, étre riche terminologiquement et lexicalemenb~o. 
On comprend, dès lors, le «laxisme» de la syntaxe anglaise et sa tendance aux repetitions, qui 
apparaissent superflues aux francophones. Et pourtant, a f f m e  Berman, «être discursivement 
prolixe, c'est la seule maniere d'apprehender les divers "aspects" du delnul. La richesse de 
son fonds lexical et sa grande capacité d'accueillir la nouveauté - entre autres en raison d'un 
réseau développé de suffixation - permettent A l'anglais de se constituer comme «langue 
empirique, et c'est a ce titre qu'il est devenu la plus grande langue de la communication 
scientifique et techniqued32. C'est aussi ce que croit Marilyn Gaddis Rose, qui qualifie les 
tendances de l'anglais d'expansives et celies du français de restrictives: 

It is tempting to generalize that English is typically expansive, and French 
is typically restrictive. After ail, English is a more open language than French. 
A Germanic language with a long stretch of Anglo-NomanlFrench overlay, 

2z Cité par Berman. *La traduction des oeuvres anglaises am XVnlC et XKe siècies: un mumane, op. cil. 
p. 19. 
226 Bennan, iàem, p. 21. 
227 Idem. p. 20 - 21. 
228 Idem, p. 16. 
229 Ibidem. 
230 Ibidem. 
23 Ibidem. 
232 Idem, p. 17. 



Enghsh seems to encourage users almost endemicdy or inherently to supplement 
by bomwing, coining. inventing. Theic has been no comtepart of the French 
Academy to prescribe usage [...]. Whatever sociolinyistic factors have contributed 
- the sometime sweep of the British Empire, the sornethe American dominance 
after World War II, the ease with which the language is learnd, [...] - our 
lexicographers and grammarians record usage far more than they prescribe it." 

Outre ses tendances l'expansion, l'anglais tendrait aussi vers ul'iconicité»: l'anglais 
crée, dit Berman, une <<mimesis du signift5n. Une langue iconique .est ipso facto une langue 
concréte, une langue dont la concr6tude (rteile ou imaghaire) est manifesten234. Bien que 
l'opposition entre I'instrumentalité d'une langue (sa communicativitt5) et son iconicite (sa 
concr6tude) semble Wconcüiable, Berman affme que ce que d e  mot purement instrumentai 
et le mot po6tiquement ressemblant» ont en commun, c'est leur empiricité: ale Lien au réel, dans 
sa singularite et sa tangibilitén? Ce sont ces traits qui feraient de l'anglais une langue si 
differente de la nôtre, et si attirante, pour un Mallarme, un Baudelaire ou, plus pres de nous. 
pour Yves Bonnefoy. C'est en raison de cette relation ambigut5 avec l'anglais que les 
traductions importantes du XI% en France seront de cette langue: la traduction de Paradise 
Lost, de Milton, par Chateaubriand, celle que Baudelaire et Mallarme feront des oeuvres de 
Poe: «Sirnultanément, sans doute aussi sous l'influence dtA.W.Schlegel, mais essentiellement 
sous la pression même de ce domaine, le mode de traduire français change et se donne pour 
propos explicite avec Chateaubriand d'exposer la langue française (l'ecriture française) au 
mode d'écriture de I'anglais"6~. Beman en conclut que: 

La traduction est la manière privilegiée pour une langue 
d'hirtoriciser sa propre façon d'êne-langue. Car une fois 
cette façon constituée, la langue en demeure la prisonniibe 
et s'y etiole, comme le montre l'exemple du français 
classique du XVme siècle, où tous les grands écrivains 
ont dû lutter incertainement conne la façon d'être (rhétorique) 
de leur langue écrite. Par la traduction, et à cause des exigences 
qu i  lui sont propres, [a iungue entre dans I'espuce de son 
renouvellement 237. 

Comme l'affirme Berman, c'est particulièrement la langue française qui risque de 
«demeurer prisonniere» de son genie, au siiicle classique, en raison de I'enrégimentement que 
lui font subir l'État et les &rivains qui lui sont associes. Visiblement, le probleme ne se posait 
pas de façon aussi aiguë pour l'anglais: une oeuvre comme celle de Shakespeare n'aurait pu 
être imprimée en France (il fallait un Cdit du roi) au moment où elle Ctait ecnte parce qu'elle 

t33 Matilyn Gaddis Rose, Translalion and Lirerary Criticim Transiaiion as Analysis, op. cir., p. 28 - 29. 
234 *La traduction des oeuvres anglaises aux XVme et XIXe sitcles: un tournant», op. cit. p. 17. 
235 Ibidem. 
236 Idem, p. 21. 
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n'était pas redigee dans une langue châtibe, mais dans une langue qui, en raison de son 
hCtérogCnCité même, aurait subi la censure. On comprend mieux vinsi Ie sort que les premières 
traductions de Shakespeare ont subi en France. Cela dit, si la France et le Quebec redoutent 
aujourd'hui l'anglicisation massive de leur culture, la langue française du X W e ,  eue, a subi, 
de par son rapport avec la littérature anglaise traduite, une influence e~chissante et libératrice, 
qui allait permettre aux Romantiques français d'exprimer leur sensibilité sous une forme 
nouvelle. Malgre cela, de l'avis de traducteurs et linguistes, le français n'en reste pas moins 
une langue relativement corsetee, aie tradition centraliste (...) de trop près serrée».a8 

Les différences entre l'anglais et le français dont iI a été discuté brièvement seront 
maintenant examinées selon les catégories du lexique, de la syntaxe et des temps, dans la 
mesure oh répertorier certains aspects des grandes catégories qui constituent ces langues et les 
comparer permet au traducteur de baliser ses choix sous le rCgirne de la double contrainte 
stylistique: il aura d'abord à tenir compte des styles collectifs des deux langues entre lesquelles 
il travaille, puis dtudier le style de l'oeuvre tel qu'ii se d e f d t  par rapport au style collectif de 
sa langue et enfin, reproduire ce rapport en français. 

La stylistique, se situant à la frontière entre liguistique et littérature, doit utiliser toutes 
les ressources que ces disciplines mettent A sa disposition pour la traduction de la lettre. C'est 
pourqoi il m'a semble opportun, en ce qui concerne la ternporalite, d'integrer l'apport de 
Weinrich quant à ses catégories d'arrière-plan et d'avant-plan. Sa contribution à la traduction 
du simple part, quoique indirecte, s'est averée primordiale, d'autant plus que pas un chercheur, 
semble-t-il, ne s'est arrêté aux avantages de cet outil quant au probléme de débroussaillage des 
p a s &  d'ordre narratif et descriptif. 

2.2. Lexique 

2.1.1. Motivation (étymologie) 

Avant d'aborder quelques-unes des differences lexicales qui caractérisent les deux 
langues, voyons ce que le terme mot en lui-m&me signifie. On sait que le signifiant ne 
correspond ii peu près jamais A un signifie stable, qu'il n'embrasse jamais la totalité du signifie. 
Le signifie ntCtant jamais l'objet lui-même, mais une représentation généralisante de cet objet, il 
correspond au noyau stable denotatif autour duquel gravitent des concretions connotatives 

238 Hubert Nyssen, la traductionw. LibenC, vol. 35 no 1. 1993. p. 53. 



d'ordre social et personnel. C'est peut-être Darmesteter qui, le premier. a remarque ce fait, 
quoique en d'autres ternes. puisque c'&ait en 1895: 

Le plus ordinairement, chez chacun de nous, les mots, designant des 
faits sensibles, rappellent à &té de l'image générale de l'objet un 
ensemble d'images secondais plus ou moins effacées. qui colorent 
l'image principale de couleurs propres, variables suivant les 
individus. Le hasard des circonstances de l'éducation, des lectures, 
des voyages, des mille impressions qui forment le tissu de notre 
existence morale, a fait associer tels mots, tels ensembles d'expres- 
sions à telles images, A tels ensembles de sensations. De là tout un 
mode d'impressions vagues, de sensations sourdes, qui vit dans les 
profondeurs inconscientes de notre pensée, sorte de rêve obscur que 
chacun porte en soi. Or. l u  mots, interprètes grossiers de ce monde 
intime, n'en laissent paraître au dehors qu'une partie i n f i e n t  
petite, la plus apparente, la plus saisissable. et chacun de nous la 
reçoit P sa façon et lui donne à son tour les aspects varies. fbgitifs, 
mobiles, que lui fournit le fonds même de son imaginationu9. 

Trois quarts de sibcle plus tard, Octavio Paz, poete, critique et traducteur. adopte 
sensiblement la même position: d e s  sensations et les idées-sensations se manifestent chez tout 
un chacun et sont évanescentes par leur nature même; le langage, dans un premier mouvement, 
les fige; mais A peine les fige-t-il qu'il les change, les uansîïgure>>240. Le phtnomene est plus 
prononck dans un texte littéraire, Lieu où la proportion de connotation et de dénotation peut se 
trouver inverde: 

Placé dans le contexte littéraire, le mot se teinte d'une certaine 
coloration et sa connotation dans cette sphère particulière est parfois 
plus importante que son sens premier. Le mot littéraire ou poétique est 
comparable P une tache de peinture: un même rouge peut avoir des 
dures bien différentes selon qu'il est entouré de brun ou d'orange, 
ou de blanc et de jaune, selon qu'il appar& dans les fameux drapés de 
Van Eyck ou dans un tableau de Matisse.241 

Un signifié ne correspond ainsi qu'à une représentation plus ou moins stable d'un 
objet, d'une idée, représentation grsce à laquelle la communication est possible. Les choses se 
compliquent du fait que, comme Bally l'a montre, le français «pratique largement l'arbitraire du 
signen2"; c'est-&-dire que, comme il prefère les mots simples, le français, P l'oppose de 
l'allemand. tend à simpMier les formes complexes, dans lesqueiles auraient pu se trouver des 
elernents de sens décomposables. Bien sûr, tout signe est arbitraire; mais les formes simples, 

239 Darmesteter, Arsene. La vie des niors &tudiCs dans leur signQ7cation. Paris. Delagrave, 1950. (QI 895), 
p. 70. 
240 OCmvio Paz. d e m e  et a>nternpl&onm, lofleur suxifiage. Gallimard, 1984, p. 214. 
241 Française Wuiimart, S e  traducteur litîéraire: un marieur empathique de cuitures>~, Mefa,  vol. 35 no 1. 
1990. 
242 Bally, U L F ,  op. cit. no 566, p. 341. 



qui ne se decomposent pas, le sont plus que ceiles dans lesquelles on peut retrouver des 
éléments de sens, dans la mesure où elles constituent ainsi déjh un contexte. Galichet, dans sa 
Physiologie de la languefrmçaise, paraphrase Baiiy, éçlaircissant sa pensée: [...] c'est-à-dire 
que le nombre des mots qui laissent apparaître du premier coup d'oeil leurs élemenu 
Ctymologiques est relativement restreintd? Du fait qu'il est plus arbitraire, ale signe simple ne 
renferme pas de combinaison susceptible d'en restreindre l'ernploi»2~. Le mot français serait 
donc, pour cette raison, d'un emploi plus gendral, plus abstrait, ce qui l'oblige ii contenir des 
sens multiples, alors que le signe plus motive - le mot allemand - en raison même de sa 
composition, où deux ou plusieurs unités de sens sont combinees, se restreint souvent au sens 
indiquk par la combinaison de ses unites de sens. Par opposition au signe motive, le signe 
simple depend beaucoup plus du contexte. car il reduit son arbi~aire2~5. C'est aussi le cas de 
l'anglais, qui prefère les mots courts, souvent monosyllabiques, mais dont I'iconicitt lui 
permet de coller de plus près au réel. 

Bally affirme qu'en français, ces associations prennent facilement une forme 
stéréotypde: «le français est une langue où il est extrêmement facile de parler et d'&rire en 
enfilant des clichCs»246. C'est le contexte *qui permet de faire apparaître sans equivoque le 
sens propre de mou comme "prendre", "louer", "conserver", si bien que chaque sigmfication 
particuli8re d'un de ces mots se lie spontanement dans notre esprit il des phrases idiomatiques 
comme «il prend peum, ail l'a pris en grippe», ail prend le comrnandementu247. Comme BaUy 
et Darbelnet l'ont fait remarquer, d e  sujet parlant doit être suffisamment alerte mentalement 
pour motiver dans leur contexte des mots qui ne le sont pas par leur fome»2". 

243 Georges Galichet, Physiologie de h lnnguefr~aise ,  Paris, Presses universitaires de France (Coli. .Que 
sais-je?» no 392). 1961, p. 116. 
244 Bally, LGLF,op.cit., no 569, p. 343. 
24S Sur cela Bally affirme: N[ ...] le sens n'etant fut que par associations. il est naturel que ces associations 
tendent A se realiser dans la parole. Cela découle ensuite de la multiplicite des sens dont se charge le signe 
arbitraire dans une langue qui motive peu. Chacun de ces sens ne peut être convenablement fue que par l'appoint 
d'un contexte ou d'une situation. C'est le cas en fiançais et des lors, le souci de la propriéte des termes, qui hante 
l'esprit de toute personne désireuse de bien parier sa langue, apparaît sous un jour nouveau. [...] Quoi qu'il en 
soit, ia recherche du mot propre est une des grandes dizf~cultés du français, parce qu'il faut, pour chaque mot, 
conserver dans la memoire une foule d'associations extérieures et réaiiser l'une ou l'autre dans le discours pour 
faire apparaître, parmi les sens possibles, celui qu'on veut faire entendre» ( LGL F, op. cit., no 566, p. 34 1 ). 
Darbelnet donne comme exemple de terme qui se motive en contexte le mot «biiiarb>: "billard" peut désigner 
successivement le jeu de billard (jouer au biUard), une partie de billard (faire un biUard), le meuble sur lequel on 
joue (un nouveau billard) et La saile où l'on joue A ce jeu (il est au billard). L'anglais a un mot différent pour 
chacun de ces sens» («Le Français face a l'anglais comme langue & communication», dans LPftançais dons ie 
monde, Paris, Hachette-Larousse, no 89, juin 1972, p. 8 ). 
246 Bally. LGLF, op. cil., no 571. p. 344. Le Dict ion~ire des i&s reçues & Fiauben me semble un bon 
exemple de ces clichés presque obligb par la Langue française. Flaubert y denonce la bêtise de la pensée associee 
à l'association figee, et par ià, impropre parce qu'elle ne correspond pas A la variabilité de la réalité, mais on peut 
aussi y voir le goût de la langue française pour les collocations dans h langue courante, pour les affinités presque 
aimantées des mots dans beaucoup d'expressions idiomatiques. 
247 Galichet, &orges, Physiologie de iu hgue~ança i se .  op. cil., p. 116. 
248 Darbelneb diveaux de la traduction». Babel, 1977, no 1, p. 8. 



Le peu de motivation que le français pourrait conserver se trouve par ailleurs 
considerablement restreint du fait que les families de mots uprésentent souvent des dislocations 
semantiques du type "meurtre/ meurtrir", "menage/ menagère", "aveugle1 aveuglement"249. 
C'est la raison pour laquelle Bally s'opposait. dans son Traité de styListi'quefrMpi3e, A i'etude 
de I'&ymologie dans l'apprentissage d'une langue. Les mots de commune origine, observait-il, 
subissent de nombreuses transformations au cours de leur vie, suivant une logique plus 
capricieuse que rationnelle, *car les langues [...] ne construisent pas leur vocabulaire sur des 
plans étymologiquement reguliers; d'innombrables causes, tenant la varieté de la vie et aux 
conditions sociales du langage, s'opposent A cette simplification; il suffit de prendre des 
exemples au hasard pour constater le vide de ces constructions régulieres auxquelles l'&ranger 
croit tanbgo. 

2.2.2. Réalité phénoménologique et conceptuelle 

Parce que le français prefère le signe simple, arbitraire, polysémique tant qu'il n'est pas 
actualise par un contexte, parce qu'il pref&re les mots-idees aux mots-images, «on peut 
considérer que très souvent le mot français sert de denominateur commun A des series de 
synonymes anglais dont le terme generique fait defautnu*. On peut aussi imaginer que le goDt 
du français pour les gen6ralisations. pour l'abstraction, lui fait prtferer les mots denorninateurs 
communs, alors que l'anglais, qui, comme l'allemand, prefère epouser de pres les idgularitt% 
de la rtalité phknomt!nologique, possMe un stock lexical enorme, ayant pour chaque chose, 
situation, un nom particulier. D'ailleurs la pauvreté du lexique francais dans le domaine de la 
description des perceptions auditives et visuelles est bien connue"2. En ce qui concerne les 
perceptions auditives par exemple, le français ne peut depeindre un bruit ou son particulier 
qu'en utilisant le gentrique <&uib, qu'il particularise ensuite. Traduit en anglais, ale bruit de 

la vaisselie, d'une chaise». donnera lieu deux designations tri3 distinctes: athe clatter of 
dishes, the scraping of a chain>253. Le français a tenté, au moins depuis le siecle dernier. de 
pallier cette déficience. On connaît le rale des traductions dans l'assouplissement et 
l'enrichissement de la langae française. Il n'en demeure pas moins que son vocabulaire, 

249 Vinay et Darbelnet, SCFA, op. cit., no 53, p. 69. 
B a y .  Trait4 de styliniquefrançaLre, Genève. Georg et Cie S.A., 1963, no 45, p. 40. 

25i Bally, idem, no 43, p. 59. 
*z Par exemple. le seul verbe u1ui.m p u t  E t r e  traduit en anglais p u  au moins cinq termes difftrents (glimmer, 
gleam, glow, giisten, glint) selon qu'il conespond A l'action directe de la source de lumitre sur une surface (glow, 
giimmer, gleam) ou sa reflexion seulement (glisten, ght) ;  selon la nature & la surface, l'intensité de la source 
lumineuse ou sa constance. Voir A ce sujet Vinay et Darbelnet, op.cit., p. 61, ainsi que J. Darbelnet et G. 
Vide,  Wordr in Contez. A Practical Guide CO the Vocabulary of Perception ami Movement in English, Paris, 
Dunod-Bordas, O 1977, 1990, p. 6. 
Zs3 Les itaijaüques sont de moi. 



principalement puisé aux fonds latin et grec, sert beaucoup plus les constructions subtiles de la 

pensee que les descriptions d'une redite sensorielle ou de sentiments spontanes et naïfs: 
 quand Victor Hugo evoque " un cadavre blanc, comme éclairé de la lividiie sépulcrale du 

rêve", on songe A ce qu'il faut de culture et de reflexion pour gofiter cette expression. si 
distante du langage de tout le monde, et surtout si plastique>>254. 

Ferdinant Brunot avait dejh remarque la gêne des traducteurs français des Lumikres 
devant la luxuriance des langues germaniques, plus à même de rendre le pittoresque des 
choses. Depuis, le Romantisme (anglais et allemand) et le Rtalisme (on pense aux descriptions 
prolixes d'dcnvains comme Rauben et Zola, dont le vocabulaire est emprunté il tous les 
metiers) sont passCs par la, et d e  français a enrichi son vocabulaire. Il est loin cependant 
d'égaler les langues germaniques sous le rapport de la plasticité et de la richesse des Cltments 
concrers»~? Comme le souligne Albert Dauzat, 

Le français, quand il le veut, sait être expressif 
et même irnpressif: «La peur du terme concret, 
du mot propre, technique ou regional» est spéciale 
ii I'école classique, qui fondait le langage sur la raison, 
et plus particulièrement au siecle de Louis X N ,  car la 
réaction a commencé dès le XVme siècle, avec le retour 
en faveur des mots techniques, puis exotiques. La rude 
poussée contraire du romantisme et du naturalisme, qui 
n'a fait que s'accentuer en faveur des expressions 
pittoresques, des termes colores, populaires, regionaux, 
n'est pas une mode passagère: elle marque un besoin 
profond de rdaction contre une exagCration abstractive, 
pour retrouver un équilibre plus conforme aux tendances 
complexes de la langue36. 

2.2.3. Prédominance du substantif en français et du verbe en anglais 

Comme l'ont remarque nombre d'ecnvains et traducteurs, le français favorise par 
ailieurs les constructions nominales plutdt que verbales, ce qui l'éloigne encore de la réalité 
ph6nombnologique, mouvante: le français est une langue uqui permet de saisir et d'exprimer 
surtout ce qui demeure stable, ce qui dure. Elle tend de plus en plus il envisager le monde sous 
l'esptxe de l'être, la où d'autres langues l'envisagent sous les espkces du devenir, du 
p r o ~ e s » ~ ~ ,  disait Georges Galichet en 1950. Si on peut douter, un demi-sikcle plus tard, de la 

254 B a y .  LGLF. op. cil. no 598, p. 361. 
"5 ihiAt&tt d e  français k e  i Faugiais aîiïïiï~ '&igue 6 c ~ m m W U d ü i ~ ~ ,  op. i$. 

256 Albert Dauzat Lc gknie de la languefraqaise. Paris, Payot, 1947, (mii.~BibliothQue scientifique.). 
257 Georges Galichet, Essai de grunmuire p~chologique,  Paris, Prases universitaires de France, 1963, p. 167 
(COU.* BibiîothQue de philosophie contemporaine»). 



marche implacable du français vers la substantivation, entre autres à cause de l'influence 
préponderante de l'anglais, on ne peut nier que cette tendance demeure, en particulier l'écrit. 
Bally l'avait note: U[ ...] bien loin de chercher le devenir dans les choses, il [le français] 
présente les Mnernents comme des substances. La langue d'aujourd'hui transpose volontiers 
le verbe par des procedes norninaux>~? On sait que le français résiste longtemps avant de 
ceder à la formation de verbes dCnvés de noms: mettre à la poste: poster; commettre une 
agression: agresser259, etc., prt5ferant la tournure nominale260, alors que I'anglais n'eprouve 
aucune difficulté à faire dériver un verbe à partir d'un nom. 

Il faut associer cette tendance de l'anglais sa facilite ià former des adjectifs et des 
adverbes grâce des suffixes (-ness pour les noms; -ly pour les adverbes) regdiers. Le 
français, bien qu'il posséde un systeme équivalent, est plus capricieux et devra pallier ce 
manque de rt5gulaxite dans sa derivation des adverbes par des locutions adverbiales oh le 
substantif a la place d'honneur (~inadvertentlyn =  par inadvertance»; ~concisely » = aavec 
concisionq «dv&rement» existe, mais on lui préferera souvent aavec &vent&). Le système de 
derivation permettant de construire des noms partir d'adjectifs n'est pas plus regulier en 
français. Bally faisait remarquer que si nrougeum et «verdeun> existent - bien que le sens de 
verdeur soit metaphorique -, «jauneun> est un barbarisme; et unoirceun* n'est pas l'équivalent 
de «biackness., ayant un sens metaphysique- en effet, on parlera de la noirceur 261 d'une âme 
plut& que de celle d'une robe. 

2.3. Syntaxe 

2.3.1. Structure phrastique: mise en valeur du thème (français) ou du propos 
(anglais), du procès (anglais) ou du résultat (français) 

Vinay et Darbelnet affirmaient que la tendance du français Zi  préferer l'expression de «ce 
qui demeure stable, ce qui dure)? - et donc sa pdference pour le substantif- se remarque dans 
la structure de sa phrase, reflet de sa logique: ((En français, le thkme passe gendralement avant 

258 Bally, LGLF op.cit. , no 591. p. 356. 
z9 Le Petit Robert note que le verbe aagressem, s i~cat ivement ,  a &é en vogue du XIVe aux me, puis est 
soni de l'usage jusqu1A la fm du XIXe. On sait que dans le fiançais de In fin du Moyen Âge et de la Renaissance. 
le v e d x  avait la place d'honneur dans la phrase; toutefois, c'est au substantif que le sikle classique a accordé la 
place d'honneur. Le fait que le verbe uagressem soit maintenant revenu en usage, après plus de trois siecles, 
témoigne peut-être de l'influence actuelle de l'anglais dans la syntaxe de la phrase fiançaise. 
260 Plus pres de nous. Française Wuilman, traductrice d'Ernst Bloch, compare cette tendance la 
substantivation du français au dynamisme de h phrase allemande (qui se rappoche quelque peu de l'anglais par sa 
capacité presque illimitée de créer des mots par agglutination et de permettre le changement de catégorie 
grammaticale): d à  où le français a deja abstrait et en quelque sorte ne donne qu'une version decantée des 
phenomhes à t'aide des substantifs, l'allemand colle scuvent au concret, ce qui lui confère sa haute qualité 
metaphorique. symbolique et en Fait un langage mès vivanb (& braducteur littéraire: un marieur empathique de 
cultures», op. cit. , p. 240). 
261 Sauf au Quebec, où noirceur peut être synonyme d'obscuri!é. 



le propos; en d'autres ternes, le français ne commence pas par l'essentiel, mais achemine le 
lecteur vers le but de lténonc& qui joue ainsi le rBle de point culminant du message>>262. Ii 
semble pourtant qu'en choisissant le propos comme l'é1Cment «essentiel>) de la phrase, Vinay et 
Darbelnet ne se placent pas du point de vue de la logique en tant que telle, mais de celle de 
l'anglais. La tendance de la langue française à présenter le thème avant le propos, quelque peu 
exagtrée pour correspondre au schema simplifié de la structure de la langue française que 
proposent ces auteurs, ne devient une servitude ià peu près que dans l'expression nominale 
thème/pr&iicat la plus simple: le nom et son tpith&te. On dira en anglais: ~a black cab, alors 
que le français. donnant la place d'honneur au nom, dira: «un chat noin). En effet, quoi de plus 
uessentiel)~, pour un francophone, que de presenter ce dont il parle avant de le qualifier avec 
une epithète ou un verbe? 263. Bally, contrairement Vinay et Darbeinet, a f f m e  que c'est la 
sequence propre au français thbme-propos qui est la plus naturelle du monde, ce qui tend i?i 

montrer que «l'essentiel>> depend de la logique de la langue ou du point de vue qui sont les 
nBtres et qu'il n'est pas une donnée a valeur absolue. : «[ ...] la séquence progressive, piece 
maîtresse de la grammaire française, consiste A dire d'abord de quoi l'on parle avant d'exprimer 
l'idée qui est le but de l'énonciation. Cet ideal, nous l'avons vu, est poursuivi dans toutes les 
formes d'agencement, depuis la phrase jusqu'a la constitution des mots». Il reprend en cela 
l'idee de Rivarol: ace qui distingue notre langue des langues anciennes et modernes, c'est 
l'ordre et la construction de la phrase. Cet ordre doit toujours &tre direct et necessairement clair. 
Le frMçais nomme d'abord le .sujet* du discours, ensuite le «verbe», et enfin lluobjet>> de 

cette action: voila la logique naturelle a tous les hommes, voila ce qui constitue le sens 
commun ..Ce qui n'est pas clair n'est pas françaiwza". 

Paul Bensimon affirme pour sa part que l'a priori voulant que la structure du français 
soit plus rigide que celle de l'anglais est aujourd'hui faux, le francais laissant au locuteur une 
tr&s grande liberte dans la construction de sa phrase. alors que l'anglais repugne la 
digressivité: d e  français bouleverse plus frQuemment que l'anglais le schéma canonique 
sujet-verbeattribut / compltment d'objet. Alors que l'anglais, en gtntral, respecte la contiguïtt 
sujet-verbe-compl&nent. le français i n s e  volontiers entre eux divers elernents»265. Peut-être 
Bensimon veut-il parler de l'emboîtement de la syntaxe française, qui semble plus lourd, plus 
complexe, que celui de la syntaxe anglaise. Pourtant, ne serait-ce qu'en raison, primo, des 
connecteurs, qu'elle ajoute ici et là pour que le lecteur puisse suivre le raisonnement; secundu, 

26z Vinay et Darbeinec, SCFA op. cil.. no 1û4, p. 202 (les itahquu sont & moi). 
263 Voir Baiiy, LGLF, op. cil.. no 606, p. 367. 
264 Rivarol. cité par Claude Duneton, U1 Parler Croqwuu, op. cir., p. 62 [les iiaüques sont & moi]. 
265 Paul Bensimon. ~R&mation: I'ordre des mou*. in Polimpseszes. no 7. Paris, 1993 . p. 11. Bensimon 
ajoute: &a néaiivité langagière grâce laquelle le sujet parlant est apte B mWer I'organisation normative de la 
phrase, B proceder B un ordonnancement iaéûit de ses constiniants, B bouleverser la linéarîté de Rnonct- cetie 
créativité ne recouvre que très partiellement celie dont veut rendre compte la grammaire gh?mive» (p. 12). 



de sa ponctuation, plus fréquente et plus précise en ce que virgules et points-virguies dtlimitent 
les differents emboîtements de la phrase, la syntaxe française est plus structwk, moins 
digressive, moins floue - Berman parle du ufameux "laxisme" de la prose fondamentale 
anglaise~266 - en ce qui concerne les liens qu i  sont opéres dans la pensée. Par ailleurs, en 
raison de la disparition de la plupart des marques de sa conjugaison, l'anglais peut pratiquer 
impunCment la permutation de ses segments d'6noncés sans que la morphologie des mots en 
soit modifiee. La où le français dit: uII affirme qu'il viendm et d e  doute qu'il vienne», 
l'anglais peut combiner «He will corne» tout aussi bien avec ~ h e  saysm qu'avec doubb sans 
que les verbes n'en soient modifies. En outre, on sait que l'anglais ne possede plus que des 
vestiges du genre grammatical: «ce qui lui pennet de mettre en valeur le genre naturel (celui des 

êtres sexués); le français, au contraire, est tout entier dominé par le genre grammatical [...]. Ce 
dernier trait obscurcit chez lui la redit6 physiologique des sexes, et amhe  des ambiguït6s du 

type: "his hat, her hat: son chapeau "~267 .  Enfîn, parce que l'anglais possede un inepuisable 
stock lexical. dont beaucoup de mou très courts, les principales composantes de sa phrase - 
noms sujets et complements, verbes, adjectifs - pour un aliophone, sont plus difficilement 
identifiables au premier coup d'oeil A l'&rit L'anglais semble donc, du fait de sa structuration 
en apparence plus lfiche, permettre une plus grande concentration de sens malgre la perte de 
pdcision qui en resulte. 

2.3.2. De l'importance de l'ordre des mots dans la traduction 

Paul Bensimon affirme, au sujet de la structure de la phrase, que le choix d'un auteur 
qui rompt avec le schéma attendu, en vue de tromper l'attente du lecteur, «doit être envisage par 
le traducteur par rapport A l'organisation habituelle du discours, dans la langue source comme 
dans la langue cible. La marque stylistique vient souvent se loger au creux des libertés offertes 
par le code syntaxiqueo268. Bensirnon soutient ici, en d'autres mots, la necessite de distinguer 
style collectif («organisation habituelle du discours») et style individuel («marque  stylistique^^) 

266 Paul Bensimon. &esentaiion: l'ordre des mot s  p. 16 (n s'agit de Bensimon qui cite Berman). 
267 Albert Dauzat, Le g h i e  de la lmgw Puqaise, op.cit., p. 232. Dauzat ajoute: «Tandis que le singulier et le 
pluriel sont des notions precises, correspondant des réaiites objectives- l'unité, la pluralité-, le genre, dans les 
langues modernes, n'a de sens que lorsqu'il s'applique des personnes, ou des animaux ayant un sexe détermine 
(!). Hors de ce a, le genre des mots actuels est une simple survivance; il ne s'explique que par une tradition ah 
lointaine». Si Dauzat affme que le genre des choses est une espèce d'atavisme, son contemporain, Bally ( qui a 
pubiie LGLF un an après l'ouviage de Dauzat (1944); sa remarque Laisse croire qu'il a lu l'ouvrage de Dauzat) fait 
ressortir la valeur stylistique, voire mythologique de la division des «choses» en genres: «on a beau dire que le 
genre grammatical est une pure survivance sans sigmfïcation: le seul fait & mettre le ou la devant un substantif 
lui donne une personnalité. La rose serait-eiie la rose si elle changeait de genre? II y a du folklore dans 
l'opposition entre le soieil et la lune; le genre persondie les absûaïîs comme des entités mâies ou femelles (le 
Vice, la Vertu). Restes de fa mentalité primitive si i'on veut, mais encore bien vivants» (LGLF. op. cil., 
no 602, p. 364). 
268 Paul Bensimon. &&entaiion: l'ordre des motsr, in PalUnpsestes. w 7. op. cit.. p. 13. 



pour effectuer un passage de la langue source a la langue cible qui respecte le fait de style 
Mividuei. Cela dit, «l'organisation habituelle du discoursn est une catégorie bien vaste, quand 
on connafit toutes les ressources d'une langue: si la notion d'écart est toujours pertinente pour 
distinguer un fait de style, elle ne l'est que dans des cas très flagrants - et ponctuels - d'entorse 
au code, car les possibilités stylistiques d'une langue sont presque intpuisables. 

Bernard Lothorlaiy - qui a traduit Brecht, Kafka, Kant, Hegel - apporte au sujet de la 
traduction de la syntaxe d'une oeuvre une interessante pr&ision en affinnant qu'il est 
necessaire de distinguer la structure obligatoire d'une phrase dans une langue et I'ordre des 
mots - de distinguer, grosso modo, les servitudes de la structure (qui relevent du style 
collectif) et la syntaxe propre A l'auteur (style individuel). Il soutient qu'il existe trois façons de 

traduire de l'allemand au français (l'anglais comporte beaucoup moins de servitudes 
stmcnirelles, mais les choix du traducteur restent sensiblement les mêmes) en tenant compte de 
ces deux variables : 

Ou bien il [le traducteur] s'efforce de respecter, et donc de calquer, 
a la fois la structure syntaxique et l'ordre séquentiel de la phrase 
allemande: et il obtiendra en français un tnoncé non grammatical, 
souvent incomprdhensible et toujours inacceptable, bref, un 
galimatias ridicule. Ou bien [...] il construit sa phrase française sur le 
même modele syntaxique que la phrase ailemande et rend non 
seulement les verbes par des verbes, mais les compldments par des 
compldmenu du même type, les subordonnées par des subordonnees 
homologues, etc.; il est clair alors, que, pour dviter les galimatias, 
tous ces dléments devront defiler dans la phrase française en un ordre 
fort different de celui où ils apparaissaient il lnorigine26? [...] Le 
troisieme "ou bien" consiste 2t garder l'ordre en modifiant les 
smictures. en se livrant ii ce que Malblanc, suivant en cela Vinay et 
Darbelnet, nommait des (&anspositions», c'est-à-dire en substituant 
au besoin une «catégorie grammaticale» B une autre, une stnicture 
syntaxique à une autre. Alors que ces catégories, ces structures, sont 
largement interchgeables, l'ordre fait pleinement signe, et  c Ost lui 
qu'il importe de respecter en prioriteq70. 

Lothorlary soutient que c'est la traduction de textes dramatiques qui lui a permis de 

comprendre l'importance du rythme de la phrase, dont est responsable, au premier chef, I'ordre 
des mots : <<La où le corps et le souffle sont si manifestement impliquds, il n'est pas question 
de jouer avec l'ordre avec lequel la parole s'inscrit dans le temps, ni de manipuler ses Bernent5 

Loihorlary a f f i i e  que ce chou se défend Imqu'il s'agit de iraduire de la philosophie. *car ce qui doit 
primer, c'est la restitution exacte de l'articulation logique d'un raiso~ement abstrait. Tout ce qui pourrait 
ressonir à l'affect, par le biais de la gestuelle et du rythme, par exemple, n'intervient que peu ou subsidiairement, 
par rappon au contenu dénoté, qui est intellectuel. C'est donc I'ordre qui [...] cede le pas A la structure, puisque 
celle-ci constitue L'essentiel du sens». a h  début du Roces de Kafka en allemand, français et anglais: le problhe 
de l'ordre des mots», in Palimpsestes no 7, op. cil., p. 94 - 95. 

B m d  Lothorlary, rle debut du prof& de Kafka en allemand, en naPgais et mg&: le probkme de l'ordre 
des mots», idem, p. 93-95 (les italiques sont de moi). 



comme ceux d'un jeu de constniction>~2~1. Si cette nécessité est incontournab:e au thelitre, eue 
a aussi son importance dans le texte littéraire: ~ T o u t  texte, qu'il soit descriptif, narratif ou 
argumentatif, a une rhetonque qui met en jeu plus que des termes fixes ou des concepts purs. 
Le corps et le temps y sont A l'oeuvre, donc le souffle et le geste, la rnelodie et le rythme. donc 
l'ordre de la phraseP2. Ne pas respecter l'ordre des mots, c'est porter atteinte non seulement 
au rythme de la phrase, mais son sens, alors bouleversé: *des qu'on deplace l'attaque ou la 
chute d'une phrase, di% qu'on s16carte de l'ordre dans lequel defilaient ses principaux termes, 
ses "unités", on casse le rythme, on brouille le sens, on énerve le texte, et aussi gravement que 
si l'on intervertissait des phrases entikrew273. 

Ainsi, ce serait entre autres l'ordre des mots dans une phrase, au niveau de la micro- 
structure qui importerait: il faudrait donc recuser la theone de Vinay et Darbelnet lorsqu'ils 
affirment qu'il faut respecter la structure du style de la langue. il faudrait encore une fois s'en 
remettre il Berman lorsqu'il affme que la langue cible doit menager l'oeuvre un espace pour 
l'accueillir 274; il s'agit donc de respecter le  style individuel (entre autres l'ordre des mots 
choisi par un auteur dans son oeuvre. qui constitue une caractéristique de sor! style). Donner la 
primauté au style collectif des langues - en supposant que l'on puisse les «saisin> dans leur 
entiereté -, c'est acclimater la difference de telle f q o n  qu'elle paraisse native, c'est la depouiller 
de son enveloppe etrangere en r6cuperant son contenu par une aéquivalencefi, quelque 
«dynamique» qu'elle soit. Lothodary, suivant la position de Berrnan dans Pour une critique 
des rruductions, affirme que les erreurs sur l'ordre des mots se retrouvent au sein d'un système 
d'autres erreurs (<<termes omis, ajoutés. modifies, inversés»), aucune n'etant aleatoire, car eues 
témoignent toujours d'une «tendance» «B faire passer un texte perçu obscur6ment comme trop 
neuf ou trop ttrangem275. 

Pour en revenir la place de l'dpithete dans les deux langues, seul cas oh I'hypothkse 
de Vinay et Darbelnei concernant le thème et le propos est systematiquement verifiee, on peut 
avancer qu'elle tient quand il s'agit de l'organisation habituelle (la plus fréquente) du discours 

27 Lothorlary,idem.. p. 96. 
2'2 Bernard Lolhorlary , ibidem. 
273 Bmard Lothorhy, idem, p. 95. 
274 Lothorlary résume son point de vue sur l'influence plut& nefaste de Malblanc (*fils spirituel de Vinay et 
Darbelneb, qui a porte plus loin son anaiyse apsychologique» des langues allemande et française) sur des 
g~nQations de traducteurs: d u  point de vue pratique des traducteurs, qu'il suffise de dire que son hypodkse rend 
compte d'une petite minorité de phénomènes simples et tvidenis (sur lesquels elle est donc assez inutile) et que, 
sur l'immense majorité des phenomenes & sm~cnite et d'ordre, eile ne caaarcbe» tout simplement pas, et doit 
donc être rejetée. Mais il n'empêche qu'elle sert encore, ici et ià, il conforter ceriaines manieres de traduire ou de 
faire traduire que, pour ma part, je ne puis que juger emniees» (idem, p. 95). 
275 Lothorlary. op. cil., p. 97. Sur ce point, il d 0 ~ e  en exemple la traduction anglaise du Procis. qui rend d 
gommer I'extérioritk t h W e  de la narration au profit d'une vision "psychologique" intérieure, de gommer la 
brutalité cocasse des contradictions manifestées par cette théâtraiiié au profit d'explications «logiques» volontiers 
habillées d'une «t9&ance» idiomatique. Tout cela constitue une dérive assez cobérenle [...]»(ibidem). 



en fiançais. Cette logique reste la meme lorsque les Cpithktes s'accumulent: on traduirait He is a 

big fat boy par C'est un garçon gros et grus. Le français rejette natureliement les fipithetes aprb  
le nom, introduisant souvent un tour de presentation, plus idiomatique. On trouve 
frQuemment, en anglais, dans les langues journalistique, technique et publicitaire, une série de 
determinants du nom, composés ou non. dans lesquels le thkme est litîéralernent noye par le 
propos verbeux: It is a spot and wrinkle resktunt Md wafer repellmt gannent. Ainsi, l'anglais 
accepte très bien l'ellipse du theme (Ir is spot und wrinkle resistmt and water repellant), qu'il 
laisse au lecteur le soin de reconstituer par le contexte, alors que le français Cprouve le besoin 
de le nommer en premier lieu: C'est un vCtcinent infroissable, imperdable et qui résiste aux 

tach es. 
Il faut encore nuancer ce schdma du thème precedant le predicat en français, dans 

cenains cas, note Dauzat après Baiiy: <i Wterminant le substantif, l'adjectif prendra place apres 
lui. Mais c'est la un schema théorique: bien des causes viennent ddranger cette architecture 
simpliste de logiciens, en assurant a la phrase française, même chez les classiques, la souplesse 
et la varieté necessaires pour rendre divers aspects ou etats d'âme et &happer, par la même. il 
11uniformit&>276. On sait que l'adjectif place avant le nom prend une valeur stylistique 
particulikre en français; il s'y ajoute une sorte de plus-value, contrairement à celui place après le 
nom: 

Tout ce qu'on peut affirmer. c'est que l'usage de l'epithtte avant le 
nom a et6 surtout conserve pour des adjectifs qui avaient pris, dans 
cette position. des sens figurés et affectifs. En effet, l'opposition de 
valeur entre l'bpithh située avant ou après peut être aisement 
précisée. Aprks le substantif, l'adjecuf conserve son maximum 
d'autonomie et garde son sens propre dans toute sa plCnitude; avant, 
lie plus etroitement au nom. il est moins autonome; le sens est donc 
plus sujet à se dégrader, s'affaiblir, passer au figuré, prendre une 
valeur emo tive ou affective"? 

PlutSi que d'affmer, avec Dauzat, que d e  sens est plus sujet se degrader [...][, à ] prendre 
une valeur emotive ou affective», lorsque l'adjectif est antepose, il faut a f fmer ,  de façon plus 
nuancee, avec Bensimon, que: <<lorsque sa place n'est pas regie par l'usage, par l'euphonie ou 
par la morphologie du substantif, I'epithète antéposée a une expressivité, un dynamisme que 
n'a pas l'tpithete postposh>>278. 

276 Albert Dauzat, Le gknie de la langue française, op.& p. 232. 
277 Dauzat ajoute: d e s  exemples abondent et prouvent qu'une telle opposition, vivante jusque dans le peuple, 
est une caracterisfique de notre langue, où la souplesse du mécanisme permet de l'adapter à diverses expressions 
de ns&» (idem, p. 240). r 27 Paul Bensimon, aPresentation: l'ordre des mots», in Palimpsestes, no 7 ,  op. cil., p. 13. 



2.3.3. Subjectivisme et objectivisme; représentation et ellipse 

Le fait que le français a une préference pour la mention du theme avant le propos dans la 
phrase peut &tre rapproche de ce que d a  demarche du français semble favoriser constamment 
l'intervention d'un sujet, qui rapporte des faits et qui peut etre l'auteur lui-même, un 
personnage ou un indbffi. Cette tendance explique sa mefiance envers les tournures passives, 
qui deroulent le proces sans en indiquer d'abord 110ngine>>27? Si la description des diffkrences 
entre l'anglais et le fiançais que Vinay et Darbelnet proposent paraît juste, leur taxinomie et les 
explications de ces différences semblent s'eloigner de la realité. Par exemple, ces auteurs sont 
moins convaincants lorsqu'ils nomment <ubjectivisme~ cette dendance du français a faire 
intervenir le sujet pensant dans la representation des evenements et de leur cadre»280, car ils 
deduisent que l'anglais est plus objectif parce qu'<<il lui arrive beaucoup plus souvent qu'en 
français de representer ce qui est, ce qui se passe, en dehors de toute interprétation subjective 
de la réalité»? Le terme rsubjectivisme», cependant, pom ii conhision: en effet, ce n'est pas 
parce qu'une langue reconnaît un sujet un procès qu'elle est subjective. On pourrait opposer a 
Vinay et Darbelnet que la démarche du français est plus objective parce que, prenant du recul 
par rapport à l'action, au proces, elie en voit la cause et l'agent. Presque toujours d'ailleurs, 
sujets réel et grammatical coïncident, bien que dans le cas du Mon» sujet, I'identite du sujet soit 
laisske dans l'ombre. Disons plut& que l'exemple de Vinay et Darbelnet, «Therels a knock at 

the doorn, traduit par uOn frappe la porte», montre bien que l'anglais met l'accent sur le 
proces (qui coïncide ici avec le prédicat) alors que le fiançais prkfère mentionner I'initiateur du 
proces, bien que, dans le cas des constructions avec Non», l'anonymat du sujet rejette 
l'importance sur le procès. C'est avec cette construction, peut-être, que le français se 
rapprocherait le plus de l'anglais dans la mise en relief du procès, alors que le plus souvent il se 
méfie des constructions passives, où le sujet est floué. 

On sait que les langues de specialites font un grand usage des constructions passives, 
même en français. Au sujet de «l'objectivisme» de l'anglais, Vinay et Darbelnet affment: 

Dans son compte-rendu du deroulement des faits, le locuteur peut en 
effet se placer il un point de vue purement objectif et nous faire part 
de ses observations au fur et à mesure qu'elles se présentent; la 
liaison entre les faits observés nlCtant pas &idente, une telle attitude 
aboutira il un message compod dlt%ments juxti?po&. Ce deroule- 
ment stylistique objectif est souvent appel& intuitif ou sensoriel 282. 

279 ViOay et Darbelnet, SCFA,op.cir.. no 186. p. 204. 
280 Vinay et Darbeleet, SCFA.op.cif., no 187. p. 205. 
28i Ibidem; les italiques sont & moi. 
282 Vinay et Darbelnet, SCFA,op.cit., no 207, p. 221. 



C'est une drele d'objectivite que celie d'un &tre intuitif, qui ne voit pas la necessité d'associe: 
les differents elements d'un proces, de distinguer La cause et l'effet! Depuis les Lumiéres, le 
français a toujours associC objectivité et rationaiid. Ce que ces auteurs veulent peutêtre dire, 
puisque'il y a toujours subjectivité dés qu'il y a Cnonciation, c'est que le sujet pensmt semble 
reculer l'arriere-plan en anglais, laissant sa présence phénoménologique dominer. Le fiançais 
se mefie de ce qu'il ne peut expliquer et ainsi prdfère aretarder, en quelque sorte, le 
dCroulement des idees jusqu'h ce qu'il les ait ordonnees, qu'il en ait degage la succession, 
l'ordonnance cachée, la cause et l'effet. C'est la en gheral l'attitude fiançaise, qui est plut& 
ceile d'un spectateur commentant les faits que celie d'un acteur les traduisant au fur et mesure 
de leur dmergenceu283. Le genre de gCnCralité chez Vinay et Darbelnet qui a I'avantage de faire 
saisir les clifferences qui existent entre le français et l'anglais a toutefois l'incondnient d'être h 

ce point simple qu'on peut s'interroger sur sa part de vérité. Mavis GaUant, ecrivaine 
quebecoise anglophone ayant grandi dans les deux langues et vivant a Paris, signale les 
differences entre l'anglais et le français h l'oral: 

1 cannot imagine any of my fiction in French, for it seems to me 
inextricably bound to English syntax, to the sound, resonance, and 
arnbiguities of English vocabulary. French conversation is totally 
different frorn exchange in English. If 1 were to write in French, not 
only would I put things differently, but 1 would never set out to Say 
the same things. Words have an association that the primary , 
dictionary definitions cannot provide, and that all translations usuaily 
offer [...]. The French taste for abstraction sails close to rhetoric and 
can sound false or insincere to an Enghsh-speaking listener,while a 
conversation in English, with its succession of illustrative anecdotes 
that take their departure from a point, rather than lead to one, soon 
bores a mind trained in French% 

Le français precise le plus souvent le sujet ou l'objet, m&me lorsqu'il a et6 nomme 
precddemrnent; il le fera alors avec un representant: rDans son souci de clarte, le français, 
langue liée, <<repr6senten ce dont il s'agit, au Lieu de le sous-entendre, comme le fait l'anglais. 
Nos pronoms, instruments de rappel et de traitement, assurent la liaison entre les propositions 

283 Ibiàem Il y aurait certes une enide intéreu;uite il faire. en utilisant la t h h i e  de l'enontiation. A partir des 
mises en discours respectives du français et de l'anglais et de leur relative subjectivité. il ne s'agirait pas d'une 
emde de cas particuliers & l'enonciation, comme Kerbrat-Orecchioni en propose une iaxinomie, mais peut-être 
d'une linguistique & 1'~nonciation qui concerne le style collectif, c'est-à-dire la fapn dont une langue se met en 
discours( dans sa syntaxe) et presente un certain rapport (subjectivité explicite ou implicite) du sujet a l'objet. 
Car si ul'on peut même estimer que le statut du sujet parlant etant pas essence ( assujeti qu'il est aux contraintes 
de son appareil perceptif, de sa localisation spatio-temporeile, de ses cornpetences linguistique, culturelle et 
idéologique, etc.) d'8tre subjectif, le discours «subjectif# est en quelque scmte plus naturel que le discours objectif, 
qui ne peut être que le produit artificiel d'une transforri-ation opérée B partir de domees subjectives» (Catherine 
Kerbrach-Orecchioni, L'enonciation. De la subjectivité dans le langage, Paris, Armand Colin, 1980 (coll. 
&inguistique»), p. 154). Ce serait une façon de comprendre la plus grande aobjectivitén de l'anglais telie que la 
conçoivent Vinay et Darbelnet. 
2s4 Mavis Gailant, .An mtroduction to Home Truthsw. Toronto. Stoddafcî, 1981, p. xviii. 



d'une phrase[...]. Nous dirons que le français procede par représentation et l'anglais, par 
ellipse[ ...] n2". C'est une contrainte qui rel&ve du style collectif. on le voit, mais qui n'est pas 
sans r6percussions sur le style d'un auteur lorsqu'ii est traduit. En effet, dans chaque cas, le 
traducteur doit vérifier si le sujet est omis sans raison particulière, ou si l'auteur avait intérêt, en 
raison d'un effet de sens, à le passer sous silence. 

2.3.4. Le général et le particulier 

Poursuivant la même logique dans leur syntaxe que dans leur lexique, le français et 
l'anglais se distinguent encore sur le plan du g6nCral et du particulier. On a dit quel point 
l'anglais excelle dans la description de la redite perceptible par les sens: il offre un 
foisonnement de mots 18 ou le français n'en offre souvent qu'un. Ce mot français s'applique B 
toutes les situations mais doit, de par son abstraction meme. être ancre dans le contexte de la 
phrase (coliocations) pour prendre un sens particulier. De la même façon, le français utilise, 
pour la description de situations concriites, des phrases passe-partout que le contexte se charge 
de prtciser. Ces aspects antithetiques mais compl~rnentaires des deux langues montrent 
qu'elles pratiquent, chacune ii sa façon, l'tconomie par Cvidence, selon Vinay et Darbelnet: 

L'anglais excelle B la concision quand il reste sur le plan du réel, son 
domaine favori, en particulier dans la notation des choses vues ou 
entendues. Ses prtpositions et ses postpositions, que nous sommes 
souvent obligées de rendre par des verbes, lui permettent des rac- 
courcis saisissants du type: <do walk off his ernotionw. Le français 
est plus rapide sur le plan de l'entendement. Il juge plutôt qu'il ne 
decrit, et l'omission de details qu'il estime oiseux permet une trans- 
mission dCgée de la pens&2a6 . 

285 Vimy et Darbelnet, SCFA, op. cit., no 145, p. 155. 
786 Vimy et Darbelnet, SCFA, op. cit, no 170, p. 188. Dans dobn's Cottage», une des dernières nouveiies de 
Storm Ghss, la narratrice aff i ie  au sujet de son amant: «He marie me corne to him in these grey neutral rooms 
he rented. He locked me into them and pushed me out of hem. He covered himself with me and then he 
showered me off.» On voit l'économie possible des moyens avec les postpositions verbales, difficiles A rendre en 
français sans en beurter le style. Le dernier verbe, en italique, a été traduit par *et puis il se douchait de moi,,, ce 
qui etait la seule façon de rendre le double sens present dans l'expression en anglais, auquel sens concret s'ajoute 
un sens metaphonque. Le style de l'auteur a donc eu prtséance sur le style collectif. Pour ce qui est des 
raccourcis propres au français, il faut se rappeler les télescopages de Raùinovich dans sa traduction de Urquhart 
pour comprendre la remarque de Vinay et Darùelne~ car Rabinovich a pris le parti de donner prékmimnce au style 
collectif du fiançais. 



2.3.5. Les marques logiques (connecteurs) et morphologiques (genres, 
personnes) 

On a déjh parle de la présence plus fréquente en français de mots-liens qui contribuent il 
assurer une solide cohesion smctureile, bien que les differences entre les deux langues tendent 
maintenant s'estomper. Aussi l'absence relative de mots-liens en anglais conserve-t-eue une 
certaine ambiguïté au message, qui doit étre levée par le lecteur dans le contexte. Une des 
forces du Erançais est l'abondance de mots-oucils - ces mots qui ne représentent pas une réalité, 

une chose, une pensée, mais les rapports qui existent entre des enoncés - dans la syntaxe de la 
phrase: aÉl6rnenu les plus depouillCs, les plus nuancés de la langue [...], ils permettent de 
nuancer il l'infini la pensée, d'en jalonner les etapes. d'en indiquer les mouvements, de prbciser 
toutes les relations entre les idées travers les rnot&8? Pour cette raison, traduire un français 

articule en anglais, c'est souvent laisser implicites des rapports qui etaient explicites en 
français288. Toutefois, encore une fois. il importe de donner la préséance ii l'auteur sur les 
tendances du style de la langue cible. 

Conclusion partiel le 

On comprend, ici, l'importance pour un traducteur de bien connaître les ressources du 

style collectif des langues avec lesquelies il travaille, car ce qu'il s'agit entre autres de reperer, 
quand on traduit de la littérature, c'est la motivation profonde d'un emploi stylistique: on sait 
que. par exemple. Kafka, dans Le Procès. a utilise des structures de phrases qui permettent de 

ne pas nommer le sujet de l'action, dans l'interêt même du suspense psychologique de 
l'oeuvre; l'allemand ayant tendance, comme l'anglais, h mettre en valeur le proces (ce n'est pas 
uri jeu de mots) plut& que le sujet, Kafka travaillait dans le @nie de sa langue. Françoise 
Wuilmart, traductrice d'Ernst Bloch, affirme de I'allemand de ce philosophe qu'il C t a i t  

allemandissime, car Bloch, dit-elle. *a saisi la quintessence de la langue allemande et en 
exploite A fond toutes les richesses~289. Il semble bien que tout ecrivain solide ait justement 
pour particularité de posséder une co~aissance approfondie de sa langue, et qu'il mette ii profit 

p p p p p p  

287 D a m  op. cil.. p. 350. Dauzat pr&ise, dans la genbx & la langue îhnçaise qu'il ddcrit au debut de son 
ouvrage: d e  français est, avec l'anglais, la plus analytique des langues européennes. Les flexions y sont réduites 
au minimum. Exprias jadis par des désinences, les rapports des mots sont rendus de plus en plus par leur mode 
& groupement et surtout iî l'ai& de particules devenues les outils & la pensée. Le rôle des formes se restreint, 
celui Q la syntaxe s'étend. 
288 Le cas de Jane Urquhart fait exception en cela: les narrateurs de ses nouvelles prennent piaisu à suivre, à 
l'aide de charnieres argurnentatives, les différents replis de leur pensée: ii fallait d'autant plus les traduire que le 
style des nouvelles de Storm Glms, dans ce cas, s'éloigne des tendances de l'anglais. 
289 .Le traducteur lineraire: un marieur empathique de cul au es^. dans Meta. vol. 35 no 1,1990. p. 239. 



cette co~aissance en la matérialisant dans la structure même de son écriture, en créant une 
tension entre forme et fond. Alors que Kafka, pour Le Procès, fait co~icorder syntaxe et vision 
du monde, Urquhart, dans d o t e l  Verbanon, comme on le verra plus loin, travaille «contre» sa 
tangue - afin de pouvoir faire ressortir l'entropie il l'oeuvre dans le récit En d&actualisant les 
formes verbales. elle se rapproche des tendances du français; c'est pourquoi sa traductrice doit 
tout mettre en oeuvre pour faire coüicider l'intention de l'auteure (ie style individuel tel qu'il est 
présent dans une oeuvre) et les tendances de la langue d'arrivée (le style collectif). 

2.4. Temporalité 

Les langues ne nous offrent en fait que des constnictions diverses du 
réel, et c'est peut-être dans la manière &nt elles elaburent un 
système temporel complexe qu'elles divergent le plus. 

Benveniste, ProblPmes & linguisrique g&nt?rale, (Gailimard, 431965, 
1974, p. 388). 

2.4.1. Le temps envisagé comme procès ou unité statique 

Dans cette partie qui pourrait, h elle seule, faire l'objet d'une thèse, seront poursuivies 
les remarques sur les contraintes linguistiques, c'est-à-dire qu'y seront abordées quelques-unes 
des differences relatives h la temporalite qui opposent le style collectif de l'anglais a celui du 
français. Dans la section portant sur la syntaxe ont Cté opposCs les mecanismes de mise en 
oeuvre du discours en anglais et en français. On y a vu, notamment, comment le français 
prefère s'articuler autour du nom, Ctant une langue plus statique, contrairement l'anglais, qui 
donne prééminence au verbe. Ces deux parties du discous sont, d'ailleurs, les deux p6les de la 
phrase, dit Guillaume: 

Dans la langue française et, d'une rnaniike génnérale, 
dans les langues indo-européennes [...], la base 
systématique est la division du champ linguistique 
en deux plans: le plan nominal et le plan verbal2? 

Cependant. puisque le français n'en possède pas moins un système verbal ues développe, 
comment ses préferences s'y refletent-eues en comparaison avec celui de l'anglais? Il ne s'agit 
pas ici d'klaborer une enide conuastive exhaustive, fondée sur le cas par cas, il la maniere de J. 
Guillemin-Flescher291, mais de faire ressortir quelques particularités du fonctionnement des 
systemes temporels français et anglais, en comparant les valeurs stylistiques de quelques temps 

- -  -- 

290 Gustave Guiliaurne, Leçons de linguistique, 1948- 1949, série C. Grammaire paniculiere du fmçais et 
grammaire generale 4, Québec, P.U.L. et Paris, Klincksieck, 1973, p. 99 (cite par Georges Garnier, 
thguisfique et traduction, Caen, Paradigme, 1985 (coîi.~Terre et sociMs» no 9)' p. 160). 
29 Synrau comparée àe Z'mglais er du fiançais, Paris, Ophrys. 198 1,549 p. 



dans les deux langues. Guillaume a dit: «L'architecture du temps est une chose dans les 
langues romanes et une autre dans les langues germaniques* 292.Toutefois, il ne s'est 
malheureusement pas penche sur l'anglais. Ce sont Vinay et Darbelnet qui ont, les premiers, 
systématisé ces difftbences gCnCrales entre les deux langues. Si beaucoup d'etudes ont paru 
depuis, aucune ne s'est penchée sur les differences fondamentales entre I'anglais et le français. 
sinon Linguistique et tradu~fion 293, de Georges Garnier, linguiste comparatiste de formation 
guillaumie~e et haducieur. Garnier considère les formes progressives de l'anglais comme l'un 
de ses principaux traits distinctifs - le français ne possède pas de ces formes -, mais il ne 
discute pas la signification de la présence de ces fomes dans la représentation du monde que 
cette langue se donne. Vinay et Darbelnet expliquent la présence des fomes progressives en 
anglais ainsi: 

Si l'on met à part les formes progressives et emphatiques, la liste des 
temps est A peu prks identique dans les deux langues. mais la 
repanition des tâches qui leur sont confiées ne se fait pas de la même 
façon. D'ailleurs, le fait même que l'anglais peut mettre n'importe 
quel temps à la fome progressive revele une orientation ciifferente de 
la conjugaison anglaise. L'anglais excelle a marquer le udevenim; le 
français, ici fidèle A sa tendance gtnerale, decoupe dans le continu 
des tranches nettement marquees et a l'intérieur desquelles le temps 
semble s'immobiliser pour passer ensuite A la phase suivante 294. 

Bally a beaucoup parle des tendances qui opposaient la langue allemande 
-phenomeniste - A la française - statique; Vinay et Darbelnet ont montre, en appliquant ces 
remarques de B a y  A l'anglais, que l'aüemand et l'anglais ont la même attitude <<dynamique», 
qui se caractérise par 

L'aaention portée vers le devenir, le déroulement des faits et leurs 
particularités ciam le rS1e attribue au verbe et plus particulièrement, au 

- --- - 

292 Gustave Guillaume, Larigage et science du langage, Paris, Nizet, et Quebec, P.U.L.,1964,287 p. 
293 Georges Garnier. Linguistique et rraducrion, op. cil., 505 p.: L'ouwage de G. Garnier est louable non 
seulement en raison de la synWse qu'il opère des théories ünguistiques de la traduction depuis 1950, mais aussi 
en raison de sa systématique verbale comparée, fondée sur les theses guihumiennes. C'est dire que son optique 
est différente de celle de Guillemin-Fleisher: aSyntaxe comparée et systématique comparée ont inévitablement en 
commun leur champ d'observation: c'est [...] I'dnoncd. Là où Ies deux démarches different de manière importante, 
c'est au niveau de l'explication: la syntaxe comparée recherche la sienne [...] dans la complexité des opérations 
d'enonciation, la systematique comparée, [...] au niveau profond de la laogue» (op. ci?., note 9, p. 325). 
294 Vinay et Darbelnet, SCFA. op.cit., no 1 14, p. 130. Fraqoise Wuilmart, professeure et iraducirice, affirme 
que les temporalités anglo-saxome et fiançaise, si Merentes, refletent cieux visions du monde: «La conception 
anglo-saxonne du temps [...] se reflete avec un riche t2venui.i de nuances dans les temps de la conjugaison ou 
dam la fome progressive, cauchemar de nos 6tudiants 6rancophones. Avant de l'appliquer conectement, il s'agit 
d'abord de changer de lunettes, de mettre sous la loupe ce que depuis des siécles on ignorait ssytematiquement, et 
même de considérer ses propres actes ou ceux du voisin sous un jour complttement difftrent: pour enfin arriver B 
comprendre par exemple que ~ y o u  are siliy» ne sigmfie pas la même chose que «you are king sUy» (*Le 
traducteur littéraire: un marieur empathique de cultures», op. cit., p. 240. 



verbe proprement dit ou conjugue par opposition aux fonnes d&ivées 
(infinitifs, participes, gerondifs)2gs. 

L'explication que donne Bally de ce qu'il nomme les formes dérivées: «R@étons qu'il convient 
de distinguer l'expression verbale pure (par le verbe conjugue) et les formes nominales du 
verbe, toutes plus ou moins "statiques": Minitif, participes, g e r o n d i f ~ ~  anticipe la theone de 
Guillaume297, qui classe ces formes sous le mode quasi-nominal. La tendance uph6nom&iste» 
pénètre, selon Bally. toute la syntaxe allemande. A un moindre degr& peut-&ûe. put-on dire 
qu'il en est de même pour la syntaxe anglaise; «celle du français», dit-il, adonne l'impression 
du repos, de l'immobilité»298. Baiiy va jusqu'à affmer, en disséquant les tendances propres 
aux langues allemandes et françaises afin d'en deduire la logique de fonctionnement: .<La 
tendance phdnornt!niste conçoit la position comme le résultat d'un mouvement. Mat comme le 
resultat d'une action, tandis que la mentalitd statique envisage le mouvement comme une 
position anticipée. et devine Mat a travers l'action qui le crcb299. 
On peut donc dire que les langues française et anglo-saxonnes (allemande \ anglaise) 
s'opposent franchement dans leur repr6sentation aspectuelle du temps (rime) bien que, comme 
Vinay et Darbelnet l'ont rnentiom& la repanition des temps (tenses) soit sensiblement la même. 

2.3.2. L'aspect: définitions (valeurs lexicales et verbales) 

Le français, par opposition l'anglais et à l'allemand. use represente, non pas telle ou 
telle phase de l'action. mais le tait global. D'une façon generale, le français - on pouvait le 
prevoir - se desintéresse de l'expression verbale des aspectsn300. Voici une dCfinition de 
l'aspect de Dubois: 

L'aspect est une caggorie grammaticale qui exprime la 
representation que se fait le sujet parlant du procès exprime 
par le verbe (ou par le nom d'action), c'est-à-dire la 
repr6sentation de sa dude, de son déroulement ou 
de son achevernent (aspects inchoatif, progressif, 
resultatif, etc.). L'aspect est donc distinct du temps, 
qui situe le procès relativement à llenoncC, et non 
relativement à l'honciation «je dis quem301. 

295 Baiiy, LGLF. op.cit.. no 574, p. 346. 
296 Bally, LGLF. idcnt. no 577. p. 347. 
297 hève d'un eleve [ Meiiiet] de B a y .  
298 LGLF. idem no 580. p. 349. 
299 LCLF. idem, no 583. p. 351. 
300 LGLF. idem. no 585. p. 352. 
301 Dubois, J., et al. Dictionmire de linguistique. Paris. Larousse (cité par Garnier, opcit., p. 257). 



Bally a f f m e  que c'est la conjugaison des trois types de passé en français qui permet u[ ...] de 
distinguer trois aspects par l'opposition du pas& d e f ~ ,  de l'imparfait et du passé composé; de 
ces trois temps, le premier isole le fait dans le passé et condense la durée en un point (Napoléon 
vécut cinquante-deux ans); l'imparfait insiste sur la durée ou la répétition (Paul travaillait sans 
reliche); le passe compose designe un etat rh&.ant d'une action passde (j'ai rdussi) ~ 3 0 2 .  

Toutefois, la linguistique textuelle, en ne considtrant plus simplement les temps dans leur 
valeur absolue. hors système, mais leur contexte, a démontre que c'est le jeu, la position des 
temps verbaux dans un texte qui constitue la premiere d6termination de la valeur d'un temps. 
Autrement dit, par exemple, l'imparfait peut, contrairement son habitude, revêtir la fonction 
ponctuelle d'une action, dans un contexte determine comme l'imparfait de rupture: nLe 
lendemain, il quittait Qu&ec>>. 

Si Bally affirme que le français «se désintéresse de l'expression verbale des 
aspects»303, c'est peut-être aussi parce que les aspects sont souvent exprimes en français 
lexicalement, c'est-A-dire par la signification m&me des substantifs, des adverbes ou des 
adjectifs. Par exemple, dans une phrase comme 4 have been here since Tuesday,, la forme 
composée (present perfect ) de l'anglais indique que le locuteur considère lTaction/l'etat du 

point de vue du present sur le passe (Guillaume dirait qu'il s'agit d'un present imperfectif 
rétrospectif), bien que l'action soit toujours en cours. La forme simple du présent de l'indicatif 
en français, d'aspect ponctuel, n'indique en elle-même, hors contexte, aucune r6trospection : 
d e  suis ici depuis mardi». Cependant, c'est le contexte - ici l'adverbe *depuis», modalite de 
l'occurrence - qui donne au verbe son aspect duratif. En fait, la presence de ce même adverbe 
en anglais. si elle ne servait pas aussi ii marquer une limite temporelle dans le passd, serait en 
quelque sorte redondante semantiquement, puisqu'elle signale aussi I'aspect duratif. Encore 
une fois. on peut dire que le français, avec son dtcoupage B l'emporte-piece des categories 
temporelles, s'interesse davantage au résultat - d e  suis ici depuis mardi» -, alors que l'anglais 
met l'acceni, de par ses formes verbales, sur l'écoulement du temps, c'est-à-dire qu'il 
s'interesse davantage au procès. 

On peut se demander si ce n'est pas du fait qu'il accorde plus d'importance à l'aspect 
qu'au temps que l'anglais met en evidence le procks, le résultat reculant à I'arrikre-plan: 
l'opdration presque obligatoire de chas&-croisgw chez le traducteur de l'anglais et du français 

302 LGLF, op.cit., no 585, p. 352. 
'O3 B a y  fait une remarque intéressante pour les langues en cause: *(hi peut supposer a priori qu'une langue qui 
donne une grande place à la notation des aspects doit se désintéresser dans la même proportion de l'expression 
exacte des rapports temporeb. En effet, tandis que les aspects absorbent Ia pensee dans la représentation des 
proces en soi, les rapports temporels sont exterieurs à ces proces [...]. En fait, il semble bien que l'indo- 
européen, très riche en aspects, ait exprimé les temps d'une façon assez rudimentaire (LGLG, idem, no 589). 

Vinay et Darbehet donnent la definition du chas&-mise suivante: *Dans la description du réel, l'anglais 
suit généraiement i'ordre des images, le déroulement ou si l'on veut, le film de l'action. Même dans le domaine 
du wnaet, Ie français prt5f'ère un ordre qui n'est pas riecessairement celui des sensations. 



en serait une preuve, se refl&ant sur toute la syntaxe de la phrase. Une autre conséquence de la 
valorisation du prccès en anglais est que le sujet, la cause du proces, sont souvent occultés: 
 lorsque l'esprit s'absorbe dans la contemplation des phhomenes et de leur devenir, il f d t  

par oublier de considerer la cause du procés, l'agent de l'action; le sujet est laisse dans 
l'ornbre30~. C'est la raison pour laquelle, on l'a vu, la voix passive est si fréquente en anglais: 
elle laisse la place d'honneur au prédicat. Dans la phrase : unie doctor was sent fom, seul le 
predicat est present; on s'en aperçoit bien en traduisant la phrase en français: %On envoya 
chercher le medechm. Le sujet ii l'origine de l'action est flou& On a vu que la langue anglaise 
use plait ii constater un phenornene» sans l'attribuer ii une cause pr&ise3"~; la voix passive, 
qui ne met en valeur ni la cause ni l'agent, iiiustre bien cette tendance. Nombre d'auteurs se 
servent des ressources stylistiques propres A une langue (entre autres de ses valeurs 
aspectuelles et temporelles) pour mettre en valeur le theme de leur oeuvre: On peut penser ici 
encore il Kafka, qui s'est servi de la tendance de l'allemand ii mettre en valeur le procès et A 
occulter le sujet de celui-ci, pour integrer dans la structure m h e  de son roman Le Procès 

l'irnpossibilit~ de Joseph K. de nommer les auteurs (les responsables) de sa séquestration; on 
peut egalement penser 2 la courte nouvelle de Jane Urquhart ~HBtel Verbano»307, oh la 
progressive r6ification du sujet narrateur se traduit dans le style par une utilisation de verbes 
non conjugues qui  fait que le narrateur-je ne s'inscrit plus dans le temps. La comparaison des 
ressources temporelles des deux langues devient alors essentielle pour le traducteur, qui doit 
integrer à son analyse d'un texte traduire l'etude de la recupération des ressources stylistiques 
d'une langue par l'auteur (e). Mon hypothese est, on le voit, que les auteurs maximisent les 
ressources de leur langue, c'est-à-dire qu'ils les detournent ii leurs fms (plus precisement, à 

celles de l'oeuvre en cours) faisant ainsi CO-ïncider une vision collective du monde (sociolecte) 
et une vision personnelle (idiolecte). Le traducteur devra tenir compte de l'inscription du projet 
de l'auteur dans les stnictures de sa langue, lorsque c'est le cas, et l'inscrire, avec les 
ressources dont dispose sa propre langue, dans sa traduction. 

2.3.3. Les équivalents du simple past en français 

J'avoue que certain emploi de I'imparfait de l'indicatif- de ce temps 
cruel qui nous présente la vie comme quelque chose d'bhtrnke B la 

Soit, par exemple, la phrase: II a regarde dans le jardin par la porte ouverte. 
Le français va tout de suite au r&ultat, dans ce cas, Ia chose regardee. Ensuite il indique la façon dont I'action 
s'est accomplie, dans ce cas, I'itînéraire du regard. C'est une demarche peu pres constante de l'esprit français: 
d'abord le résultat, ensuite le moyen. Par conue, l'anglais suit l'ordre des images; or il est evident que le regard a 
traversé la porte avant d'aboutir au jardin. D'où la aïîduction: 

He gaz& out of the open door into the gardem (SCFA, p. 105). 
305 LGLF, idem. no 578. 
306 Vinay et Darbelnet, SCFA. op.cit.. no 121, p. 133. 
307 Énidiee dans la partie 3.5.7. 



fois et & passif, qui, au moment même où il ntrace nos actions, les 
frappe d'illusion, les anéantit dans le passe sans nous laisser, 
comme le parfait, la consolation àe l'activité- est resté pour moi 
une source inépuisable de mystérieuses tristesses. 

On ne saurait terminer cette brève etude sur la temporalitc sans discuter des valeurs du 
prdtdrit anglais, le simple p u t .  seul vdritable temps simple au passe, et des problemes de 

traduction qu'il pose: Chuquet et Paillard, dans leur Approche linguistique des problèmes de 
traduction anglais-fronçais 309, montrent que le simple p u t  (preterit) peut Ctre traduit en 
français par le present, le passe simple, l'imparfait, le passé compose, le passe antérieur, le 
plusque-parfait, le conditionnel et le subjonctif. Toutefois, le passe simple (pr&érit), le passe 
compose (parfait) ainsi que l'imparfait en sont les traductions de loin les plus fréquentes. On 
peut encore restreindre ces choix si on a affaire, comme dans le cas présent, h une oeuvre 
littdraire: le passe composé n'y est en gdneral utilise que dans les dialogues, donc, dans le 
discours direct. Mais le choix qui demeure est d'autant plus important qu'il releve des styles 
collectifs du français et de l'anglais: les langues romanes disposent de deux temps simples au 
passé alors que les langues germaniques ne disposent que d'un temps. 

Les choix «intuitifs» faits par les traducteurs sont en redite bases sur une bonne 
connaissance des mécanismes des deux langues et des signaux présents dans un texte. Mais 
comment vérifier ces choix? Dans son ouvrage Le temps310, Harald Weimich presente un 
approche des temps grammaticaux qui est non plus fondde sur leur valeur temporelle 
referentielle, mais sur leur valeur textuelle dans une perspective d'enonciation; ainsi, il reproche 
h la theone de l'aspect le fait qu'elle dinscrit dans le cadre trop euoit de la phrase, donc de la 
micro-syntaxe~~il. En outre, affme-t-il, et c'est sa principale objection a cene theorie : d a  

theorie aspeciuelle suppose necessairement que I'on ait de la syntaxe une conception 
referentielle, c'est-A-dire onentee vers les objets extra-linguistiques [...]. Pour nous, les 
fonctions temporelles, ici, comme ailleurs, doivent être rapportées au texte ou a la situation de 
locution, et non aux contenus du discours»312. Cette situation de locution, c'est le monde 
subjectif de l'énonciateur, tel qu'il le présente dans un récit ou un commentaire. 

- -- - 

Marcel Proust, Paaiches et mélanges. Paris. 1935, p. 239 note 1 (cité par H. WeiMch, Le temps, Paris, 
Seuil, 1937, p. 12 1, coll. *Poétique». Traduit de l'allemand par Michele Lacoste). 
309 Paris. Ophrys, 1987, p. 79. 
310 Harald W e i ~ c h ,  Le temps. Paris, Seuil, 1973, wU.a Poétique* (ûaâuit de l'allemand par Micbéle Lacoste). 
311 Weinricb, op. cit., p. 108. Domidque Combe, résumant la position de Weinricb, affinne: d e  propos 
même & la "linguistique textueiie" est de decrire les smctures linguistiques des textes liuéraires, de sorte qu'elle 
s'apparente davantage A la stylistique (dont eiie &use pourtant les mtthodes et la problt5matique) qu'a la 
linguistique, sans doute en raison des traditions académiques différentes» (Les genres litlttraires, Paris, Hachette, 
1992, coll.~Hachette supérieur», p. 86). 
312 W e i ~ c h .  Le Temps, op. cil.. p. 109. 



Reprenant les cat6gones Histoiren>iscours de Benveniste313, Weinrich leur donne les 
noms de commcnrnire et de récit. Partant du principe que tous les temps linguistiques (rems) 
fonctionnent comme des signaux qu'il serait faux de réduire de simples informations sur le 
temps314 (time), Weinrich postule qu'un locuteur-énonciateur peut adopter deux positions 
fondamentales, qui donnent Lieu il un enonce de type commente ou de type raconté. Ces deux 
types d'énoncCs correspondent à deux attitudes de locution differentes. Le commentaire 
exigerait de l'in terlocuteur (ou de I'Cnonciataire) une &oute vigilante, car le locuteur, prenant 
en charge son enonce (Cnonciateur) vise & convaincre son interlocuteur, le faire agir: c'est une 
attitude de locution o t ~  l'enonciateur assume l'entiere responsabilité de son &ionce. Le récif au 
contraire, ne requiert qu'une ecoute detendue puisqu'il ne s'agit plus de faire agir ni de 
convaincre (sinon de convaincre, dans certains cas, de la véridicité du récit). 

Deux catégories de temps correspondent à ces deux am'ntdes de locution. Ce sont, en 
français, les present, passé composé et futur pour le commentaire; ce sont, pour le recit, le 
passe simple, l'imparfait et le conditionnel, auxquels s'ajoutent le plus-que-parfait et le passe 
anterieur. En ce qui concerne l'anglais, pour le commentaire, c'est le present perfect qui, 
associe au simple p a r ,  joue le rBle de temps du passé, en raison de son rappon avec le présent. 
Les temps du commentaires y seraient donc le simple present, le present perfect, le present 
progressive et les auxiliaires shall et will, qui constituent le futur de l'anglais. On peut en 
deduire (Weinrich n'a pas discute cet aspect de la question) que les temps du recit seraient le 
simple pmt. dont Weinrich a dit qu'il appartenait aux deux mondes (commente et raconte), le 
pu t  perfect, le part progressive et l'auxiliaire would, dont les w g e s  correspondent ceux du 

3n Combe résume ici l'apport de l'article de Benveniste sur fe sujet : L e s  relations de temps dans le verbe 
français» (Probl2mes de linguistique gdnérale, Gallimard, 1966, cou. ctTel», 1981, pp. 237-251). Le but de 
Benveniste n'est certes aucunement littéraire, ni même rhetorique, puisqu'il s'interroge sur le s y s w e  des temps 
verbaux du français moderne et sur leurs paradigmes, selon un problème traditionnel de la morpho-syntaxe. La 
ncuveaute de l'article est de montrer que, loin de procéder d'un systeme unique, le jeu de I'enonciation temporelle 
fait intervenir deux systèmes distincts et cornplementaires», qu'il appelle «plans d'enonciation» - de I'&.stoire» 
et du «discours». L'tnonciation historique, on s'en souvient, ~ésemée aujourd'hui à la langue tcrite, caractérise 
le rdcit des évenements passés» Cp. 239). Le facteur temporel se combine alors au facteur personnel en ce que ce 
qlann exclut les aformes autobiographiques» et toutes les catégories liées à la subjectivité de l'énonciateur : 
ale», bien évidemment, mais aussi du», qui n'existe pas sans lui, aici» et «maintenant», detemines par rappon 
aux repères spatio-temporels de l'énonciation. L'histoire doit obligatoirement être exprimée à la troisieme 
personne, que Benveniste, perpétuant la tradition de la grammaire arabe, appelle la non-personne dans la mesure 
où eiie designe celui qui est absent de la communication linguistique directe, de l'échange. En termes 
benvenistiens, l'histoire exclut les «deictiques», par definition dependants de l'énonc&ion. Le adiscours», quant a 
lui, se définit en creux, comme tout ce qui ne releve pas de l'«histoire» ainsi comprise: tous les enones qui, peu 
ou prou, font intervenir I'enonciation à la prerniere personne, en particulier par des temps strucnueïiement liés au 
present de I'énonciatiun, même lorsqu'ils se réfèrent au passé (passé composé). Ceue description linguistique de 
I'&stoire» et du *discours» dépasse le domaine de la seule theorie de l'énonciation». (Les genres lirtkraires, op. 
cil. p. $4-85). Toutefois, «Le critère de la personne n'apparaît guere pertinent à Weixu-ich, qui ne voit pas 
pourquoi le récit à la première personne serait impossible, comme l'attesie une littérature nombreuse» (Idem, p. 
86). 
l4 Suivant en cela la these de Ute Hamburger enoncee dans Logique des genres IürCraires, Seuil, 1986. &a 

thèse majeure de me Hamburger [...], c'est que l'emploi du precérit (passé simple) dans le roman est le principai 
indice de fictionnalité», résume Dominique Combe (idem, p. 81). 



conditionnel. Si les temps associés au monde raconté sont plus nombreux dans toutes les 
langues, c'est que le rdcit doit compter sur les seuls moyens linguistiques pour s'exprimer, ne 
disposant d'aucun contexte extra-linguistique: U[ ...] un suppltment de moyens Linguistiques 
peut venir compenser cette absence de dCtermination extra-linguistique par la situation et rétablir 

dans le récit une univocité companble>b31? 
Dans chacun des deux groupes. les differents temps fonctionnent comme des 

marqueurs du rapport entre temps du texte et temps de l'action. Lorsque la relation entre ces 
deux temps n'est pas importante pour l'enonciateur, les *temps-&O» sont utiiis&: en français, 
c'est le présent qui joue ce rdle dans le monde commenté; toutefois, dans le monde raconté. ce 
sont l'imparfait et le passé simple; en anglais, le simple present joue le r81e de temps-zero dans 
le monde commente, alors que c'est le simple post qui possede cette valeur dans le monde 
raconte. La situation de l'enonciateur dans le temps par rapport au temps de ce qui est 
commente ou raconte correspond ii ce que Weinrich appelle perspective de locution. Lorsque la 
relation entre ces deux temps est decalte, il y a r&rospection (uinformation rapportée») ou 
prospection (rdnformation anticipée»). 

Une iroisieme dimension» est ajoutée il cete thtorie des temps, qui est celle de la mise 

en relief: Elle fait référence <<au fait que les temps ont parfois pour fonction de donner du relief 
à un texte en projetant au premier plan certains contenus et en en repoussant d'autres dans 
l'ombre de I'arri&re-plan»316. Est au premier plan tout ce que le narrateur veut considerex 
comme tel. On voit qu'il n'existe pas de règle absolue et que c'est Ia subjectivité du narrateur 
qui organise le locus temporel du récit. Weinrich affme toutefois que les choix du narrateur 
sont limités par les lois fondamentales de la nanativité: «Elles veulent que le premier plan de 
l'histoire soit habituellement ce pourquoi l'histoire est racontée; ce que retient un compte-rendu 
factuel; c'est en somme, selon le mot de Goethe, l'tvhernent inouï»31? L'arriere-plan est 
defini en fonction du premier plan: *Dans son sens le plus large. c'est ce qui, lui seul, 
n'eveiilerait pas I'interêt, mais qui aide l'auditeur à s'orienter travers le monde raconte et h i  
en rend I'ecoute plus aiskedlg. Bref, le recit d'aniere-plan est plutôt Ic domaine de l'habituel et 
du banal, le récit de premier plan. celui des faits uniques et inhabituels. 

La fonction de l'imparfait et du passe simple, selon Weinrich, «n'est autre que de 

donner du relief au recit en l'articulant par une alternance rdcurrente entre premier plan et 

Is Harald Weinrich, Le Temps, op. cir.. p. 116. 
l6 Idem. D.  107. 

317 ~ d e m ;  'p. 115. 
l Ibidem. 



arrière-plan»31? Dans le r&it en français, c'est le passe simple qui constitue le premier plan, 
alors que l'imparfait assure l'arrikre-plan. Tout récit en français (et dans les langues romanes, 
selon Weinrich) comporte un melange intime des deux, leur proportion variant selon les 
epoques et les courants littéraires: ainsi, si le XVme sikle a accorde une place prééminente au 
passe simple dans le roman320, le XD(e a favorid l'imparfait; le contexte sociologique prenant 
chez les Redistes beaucoup d'ampleur, l'action du protagoniste se trouve, comme chez 
Flaubert, noyée dans les descriptions321. 

Puisque ne sera aborde dans le cadre de la presente these que le problkme de la 
traduction du simple p u t ,  venons-en il la valeur generale du pretérit. Weinrich affirme que le 
prdt&it, puisqu'il signale un rdcit, n'a pas pour fonction de marquer le passé (c'est 
certainement vrai dans le cas du français, où le passé simple n'est jamais utilisé dans la langue 
quotidienne orale ou &rite; le pretérit anglais, toutefois, doit Cire place dans le contexte du recit 
fictif pour qerdre» sa valeur temporelle): 

La langue connaît deux sortes de passé: l'un qui est irnmediatement 
mien, que jc commente, comme tout ce qui vient a ma rencontre dans 
la situation de locution où je me trouve, l'autre que le récit, il la 
manikre d'un f i e ,  sépare de moi et di~tancie3~~. 

Weinrich soutient qu'en eux-mêmes, les temps du monde raconté ne donnent l'auditeur ou au 
lecteur aucune indication sur la vCrite ou la fiction du récit: domme signaux de la vérité, les 
temps sont absolument sans valeur~323, s'opposant ainsi iî ce qu'avait propose Kate 
Hamburger dans sa Logique des genres linéraire~32~. Le pretént correspondrait donc, selon les 
catégories etablies par Weinrich, il l'aninrde & locution qui est celie du récit; il correspondrait 
par ailleurs au degre-zero de la perspective de locution, Ctant en quelque sorte le «présenb du 

rocit. Garnier, considhnt la valeur aspectuelle du passé simple, affirme qu'il reflete une vision 
plus objective des faits, un regard plus froid, plus detache. L'imparfait, decrivant ici une action 
non-répétitive, n06voquera que le premier instant actualisé, le reste &ant laisse en perspective: 

Le passé d e f d  aurait pour effet d'instituer une enonciation objective, 
historique si l'on veut. On se venait, froidement et de l'extérieur, 

319 Idem, p. 114. Contre l'id& ienace que les temps du récits correspondent là des repères temporels, Weinrich 
reprend a chaque occasion sa these: da mise en relief est la seule et unique fonction de l'opposition enue 
im arfait et passé simple dans le monde raconté» (p. 1 17). k' 32 Weinrich H i e :  d'impression du récit condensé dépend du degré dieffacement de I'aniére-plan dans le 
&ci(.[ ...) une accumulation de passés simples donne au lecteur l'impression d'un rkit condense, succinct, rapide. 
Cette technique narrative peut être &levée au rang de principe stylistique constant, comme c'est le cas chez 
Voltaire. L'effet tendant alors P une condensation exirême, atteint a l'expressivité de la caricature et fonctionne au 
bénéfice de i'ironie» (Idem, p. 119). 
32i Ibidem. 
322 Idem. p. 101. 
323 Idem. p. 103. 
324 Ute Hamburger. Paris, Seuil. 1986 (Logik der Dichtung, 0 1954). 



narrer les faits dans leur successivité [...]. L'imparfait, au contraire, 
ne montre de chaque scène, de chaque CvCnement, qu'un moment 
privilégie, mis en relief. Les confins de l'évenement, c'est-Mire les 
limites de commencement et de fin, restent dans le flou, semblent 
s'efftiter. Autrement dit, et ceci correspond tr& bien à l'impression 
retrospective qu'on peut avoir d'un rêve, i'imparfait montre une 
succession de flous. Je serais presque tenté de caractériser cet effet de 
sens particulier en le baptisant I'rimparfait oninque»3S. 

Cette façon d'aborder les temps selon leur valeur aspectuelle, bien qu'elle semble s'opposer à 

celle de W e i ~ c h ,  en fait la rejoint, car, comme lui-même l'affme, «malgré son aveuglement 
devant les structures narratives, la thCone de l'aspect a donc, par hasard, touché juste: le temps 
de I'amére-plan prend en charge le duratif, l'imperfectif, celui du premier plan, le 
perfectW26. 

Contrairement ce qui se passe dans un recit traduit en français, où l'imparfait sera 
systématiquement utilise pour la description de decors, de personnages, d'etats ou d'actions 
secondaires - c'est l'arriére-plan de Weinrich - et ainsi mettra l'accent sur l'imperfection des 
actions en cours, dans un recit en anglais, le simple past conserve sa valeur de premier plan: 

Avec ce preterit à la forme simple, chaque impression, son tour, 
apparaît saisie de façon perfective. On a le sentiment que le regard 
du descripteur se promhe d'objet en objet, d'un clément de la 
situation B l'autre, les abandonnant successivement au profit du 
suivant. Chaque Clément de la description semble ainsi n'exister 
que le temps requis pour le decrire. Ii va de soi que, dans la 
réalité exterieue, et l'inverse de ce qui se passait avec le 
prétérit narratif, l'evenement continue d'exister [...la Si l'on 
empruntait le vocabulaire d'une autre technique artistique, 
on dirait, en termes de cinema, qu'il s'agit d'une sorte de 
travelling, du passage d'un plan au suivant d'une maniere 
con tinue3Z7. 

Comme le prhent français, le pretérit anglais (simple past) est actualise par son contexte 
immtdiat, selon les differentes valeurs qu'il peut revêtir. C'est donc un temps moins spkcialisé 
que ne l'est son homologue français. Dans l'esprit du locuteur et de son interlocuteur 
anglophone, cette valeur reste implicite; c'est le contexte qui en fait foi. Le traducteur, 
deduisant, comme l'interlocuteur, la valeur du contexte, lui donnera une etiquene depourvue de 
toute ambiguïté en le traduisant par un imparfait ou un passC simple. On le voitt il n'y aura pas 
parfaite adéquation entre les passés des deux langues, puisque l'imparfait français poss2de une 

325 Georges Gamin, Linguistique et traduction. op.cit.. p. 434 - 435. 
326 Weinrich. Le Temps, op. cit.. p. 133. 
327 Garnier, Linguistique er traduction, op.cit.. p. 398. 



valeur imperfective, alors que le prétérit anglais (simple part), on l'a vu, même dans un 
contexte de description, laissera au locuteur ou au lecteur cette m&me impression de 
dynamisme, de progression dans le temps, parce qu'il a une valeur ponctuelle. 

L'anglais se distinguerait par ailleurs du français, selon Wehrish, en ce que d'autres 
temps assurent ltarriCre-plan par exemple le gerund et les formes progressives au passé, le 
simple par assumant alors le r81e de premier plan. Toutefois, en anglais, «à l'inverse des 
langues romanes, le relief contrasté ne s'étend pas seulement sur le domaine du recit, mais 
aussi sur celui du commentaire, donc sur toute la langue. Dans le commentaire, anikre-plan et 
premier plan correspondraient B des degrés différents de l'engagement. Les temps en -ing 

impliqueraient moins, provoqueraient moins que les temps <<simples>>328. Les probPmes posés 
par la traduction du simple p u t  sont donc d'autant plus intéressants que traduit en français, le 
simple past passe fî l'un ou l'autre plan selon le contexte. S'il recule l'arrière-plan, on le 
traduit par l'imparfait. Le prttérit est alors descriptif et, de ce fait, a une valeur durative. 
Darbelnet affinne que «l'imparfait permet surtout de marquer, dans le temps Ccoulé, la place 
des circonstances, des caractéristiques et des commentaires, qui constituent une sorte de toile 
de fond sur laquelle se détachent la séquence et l'enchaînement des actions329n ; il conclut: 
«Cette distinction fondamentale entre la circonstance et l'evhement, entre l'action en voie 
d'accomplissement et ceile qui est accomplie, peut être présentee aussi comme opposant le 
descriptif au narratif 330», arrivant ainsi aux mêmes conclusions que Weinrich. 

Garnier, quant ii lui, oppose 4venement-Ctab et &énernent-action» pour distinguer le 
prétérit anglais qui se traduit par un imparfait et celui qui se traduit par un parfait: le phenornene 
est le même, mais le point de vue est différent: au lieu de considerer deux plans - l'avant-plan 
de la narration, et l'aniere-plan de la description - Garnier, en donnant aux deux temps une 
denomination commune - <dvénernent» - les juxtapose sur le même plan: «L'événement-état 
est achevé en chacun des instants de sa durée totale et, quelle que soit celle-ci, on ne note pas 
de modification du contenu notionnel. L'événement-action, au contraire, pour être achevé, doit 
aller jusqu'au terme de sa durte33b. On voit qu'il s'agit d'un point de vue de linguiste, 
aspectuel, différent de celui d'un litteraire, mais la logique, si elle n'est la même, explique le 
même phénomène sous un angle different, mais tout aussi juste. 

328 Weinrich. k Temps, op.cit.. p. 157. Garnier. envisageant la valeur des temps de façon aspectueile. les 
comparant A des techniques cindmatographiques, aKme que le pust progressive possède une valeur «statique»: 
%Chaque element ferait, a son tour, l'objet d'une sorte de gros plan; le pmédk du passage d'un eletnent à l'autre 
serait alors apparenté à la technique [cin~matographique] du fondu enchaîne [...]. Le préterit progressif, plus 
statique par l'accent d'insistance qu'il met sur un seui instant de la durée interieure de i'&dnement, souligne la 
simultanéite de ces evtnements avec un effet de gros plan sur chacun d'eux (op.cit., p. 398). 
329 Jean Darbelnet, d'imparfait, iemps de I'inachevb, dans Lc frangais danr le monde. no 1 14, juillet 1975, 
. 86. 

930 Idem. p. 90. 
33 Gamier, Lhguistique el traduction, op.cit.. p. 426. 



Selon Weinnch, le dCbut d'un récit ne pouvant tout fait se passer d'exposition, il se 
trouve le plus souvent w temps de l 'mire-plan, l'imparfait; en outre, si la fui du rdcit est 
marquée par une conclusion, elie sera vraisemblablement l'imparfait332. On peut donc en 
déduire que c'est au centre du recit que la traduction du simple past pose le plus de probkmes, 
car la situation Btant ces peu codee, le simple part y prendra diverses valeürs, dont celie de 
l'imparfait. On sait que si l'attitude de locution est celle du monde raconté (il ne s'agit donc pas 
d'un dialogue l'interieur du récit), le choix du passé composé est tlirnine. Si la perspective de 
locution est rétrospective, on aura traduire par un plus-que-parfait ou un passé antérieur, mais 

si elie est au degr6zéro. c'est-a-dire si le rapport entre temps du texte et temps de l'action n'est 
pas important, la seule catégorie pertinente restera celle de la mise en relief: c'est h partir de la 
valeur qu'accorde le narrateur l'évenement indique par le verbe au simple past (avant-plan= 
progression de la na.ration/arriere-plan = nulle progression de la narration) que le traducteur 
choisira entre imparfait et passe simple. Ajoutons que Weinrich a montre l'affinite de certains 
adverbes pour les temps narratifs, adverbes qui peuvent ainsi servir A confirmer le choix du 
traducteur entre I'imparfait et le passe simple. Par exemple, l'adverbe «maintenant», comme 
l'affirme Weinrich, a une nette affinité pour l'imparfait. 

On sait que le simple past peut aussi exprimer l'habitude, de la même façon que 
l'auxiliaire modal «would~ ou le semi-modal a s e d  ton. Dans ce cas, cependant, la valeur 
quelque peu ambiguë du pr&.ént est prkhée par un adverbe, une locution de valeur adverbiale, 
ou un contexte s'étendant au-del8 de la phrase: (<He always went for a swirn in the morning»; 
«Paula never ate mushrooms» ; ~Whenever  he came, 1 walked with him to the woods». 
Gamier affirme pour ce cas «qu'il y a concordance entre la valeur du pr&krit et ce signifié 
particulier333», mais il serait peut-être plus juste d'affirmer que l'adverbe permet d'actualiser 
l'un des emplois possibles du prétérit, car si cet emploi particulier etait le seul possible, 
l'adverbe ferait double emploi; au contraire, sa presence est necessaire pour lever l'ambiguïte 
que pose, comme dans le cas du présent français, l'utilisation de cette forme verbale A multiples 
usages qu'est le préterit anglais. En gdnéral, le passe d'habitude est traduit par l'imparfait. 
parce que l'action habituelle se situe naturellement A l'arr2re-plan, mais il n'est pas impossible 
que le contexte demande le passe simple. D'autres situations exigent que l'on traduise sans 
doute possible le simple pas? par de l'imparfait: les énoncés hypoth&iques, le discours indirect 
et l'indirect libre- encore faut-il recomailre ses frontières dans le texte. 

332 teinrich démontre toutefois que, dans certains cas, le passe composé (parfait) sert aussi, bien que plus 
rarement, à introduire ou à dore un recit (en particuiier les contes) afin de mettre en &idence la différence entre 
monde réel et mon& raconté. Le passe composé pourrait donc servir - hors des dialogues - de cadre A un recit. 
Dans cenains romans modernes, le passe composé a eté utiiis& depuis ~'knanger~ dans les récits littkaires, la où 
le narrateur se pose en juge ou en commentateur. 
333 Garnier, Linguistique et traduction. op.cif., p. 399. 



2.3.4. Exemples de traduction du simple past dans *The Death of Robert 

Quelques exemples, pris dans le recueil Storm G l a s  et sa traduction, Verre de 

Tempête, viendront confmer la pertinence de la thèse de Weimich appliquée à la traduction. 
Le recueil d'Urquhart constitue d'ailleurs un corpus de choix en ce sens puisque, en raison de 
la grande part accordde en general ltaûnosph&re onirique des recits, l'indirect libre, la 
traduction accuse une nette predominance de l'imparfait. Par ailleurs, les nouvelles d'urquhart 
se caractérisent aussi par l'alternance de temps du commentaire et de temps du récit, les rdcits 
Ctant fréquemment encadrés par les commentaires du narrateur - on en retrouve d'ailleurs 
parsemes au long du recit. Les raisons qui motivent l'encadrement des nouvelles par un 
commentaire chez Urquhart - technique qui a pour ainsi dire disparu, affme Weinrich, au 
milieu du siMe dernier - ont peut-être voir avec le fait que dans les nouvelles dlUrquhart, les 
frontieres entre rêve et réalité sont toujours floues: le cadre servirait alors il ddlimiter clairement 
le monde reel (le plus souvent par le présent du narrateur) et le monde fictif de la nouvelle 
(simple past et autres temps du passe). Toutefois, assez paradoxalement, le cadre sert aussi 
valider la véridicite du monde tvoque dans les nouvelles, puisque le narrateur, qui s'avére être 
le plus souvent un narrateur-je, lorsqu'ii cl& le récit avec ses reflexions pondtrant l'experience 
qu'il a vdcue, confirme sa présence il la fois dans le monde de l  et le monde raconte (voir, entre 
autres, «Bossu», «Verre de Venise», «Danses interdites»). 

Quelques passages de la nouvelle <<The Death of Roben Browning» seront de nouveau 
cites: cette nouvelle etant la seule avoir ete traduite deux reprises, il est doublement 
interessant de comparer les extraits à la lumiere des travaux de W e i ~ c h .  Les extraits cités 
seront assez longs pour constituer une petite &ne, de façon que l'avant-plan et l'arribre-plan 
se détachent nettement: 

Ouside, the ever calm waters of the canal Ucked the edge of the 
krrace in a rhythmic, sleep-inducing manner; a restful sound 
guaranteeing peace of mind. Browning knew, however, that during 
Shelley's l u t  days at Lerici, giant waves had crashed into the 
ground floor of the Casa Magni, prefiguring the young poet's violent 
death and causing his sleep to be riddled with wonderful nightmares. 
Therefore, the very lack of activity on the part of the water below 
irritated the old man. He began to pad around the room in his bare 
feet, oblivious of the cold marble floor and the dying ernbers in the 
fneplace (p. 45). 

Cet extrait constitue un excellent exemple de la repartition de l'avant-plan et de l'arrikre- 
plan en anglais: on n'y remarque que cinq verbes conjugués, dont quatre au simple part et un 



au part pe@ect. Ce sont ces cinq verbes qui sont A l'avant-plan - le post pefecr n'indiquant en 
outre qu'une perspective de locution r&rospective, alors que les autres verbes sont au de@- 
zero -, les participes presents (-hg) assurant l'arriere-plan descriptif. Le traducteur vers le 
français reorganise necessairement la mise en relief puisque aux participes presents s'ajoute 
l'imparfait dans la disposition de l'arriére-plan dans les langues romanes. Comment le repérer ? 

C'est la valeur aspectuelle du contexte - c'est-&-dire le sens de tous les signes temporels 
combinCs - qu'il faut considerer. Le premier verbe au simple past , «licked», retourne 
l'arrière-plan en français parce que le mouvement des eaux du canal n'est pas different de ce 
qu'il est d'habitude: «the ever calm waters of the canal»; sa caractérisation vient le confimer: 
4.n a rhyihmic. sleep-inducing rnannem, ua resthil soundx edehors, les eaux toujours calmes 
du canal léchaient avec un rythme hypnotique le bord de la terrasserraSSe» (p. 59). 

Les verbes de pensée, ici «knew», sont habituellement traduits par l'imparfait, il moins 
d'une indication contraire (par un adverbe, par exemple). Considerant tout de même le 
contexte, on peut affmer que ce sera le cas ici, parce qu'il ne s'agit pas d'un savoir nouveau. 
qui s'inscrirait dans le fil de la narration et la ferait progresser, mais d'une connaissance 
acquise, que le poète rappelle B sa mernoire: <<Browning savait toutefois que pendant les 
derniers jours de Shelley à Lerici, des vagues geantes avaient deferle au rez-de-chaussée de la 
Casa Magni, prefigurant la mort violente du poete et peuplant son sommeil de cauchemars 
extraordinaires» (C: 59). On voit que la traduction des autres temps de la phrase ne pose aucun 
problème, les deux langues fonctionnant d e  façon identique dans ce cas. La phrase suivante 
constitue cependant un cas charnière, comme la comparaison des traductions le prouve: 
d'herefore, the very lack of activity on the part of the water below imtated the old man»: 
«C'est pourquoi l'inertie des eaux du canal irritait le vieil homme» (C: 59); «Le vieil homme 
se sentit irrité par l'inenic de l'eau autour de luin (R: 14). L'imparfait a eté prefere dans ma 
traduction pour plusieurs raisons: d'abord, on voit mal comment une action (celle de l'eau du 
canai) de l'ordre de l'arriére-plan (donc duratif, et ici, itératif) susciterait chez quelqu'un un 
sentiment qui se situerait au premier plan, c'est-&-dire qui ferait progresser la narration. Cette 
tventualitC étant tout de même plausible, ce qui m'a fait tvite le choix du prétérit ici, c'est le 

connecteur therefore - lequel n'a pas Cté traduit par Rabinovich -, qui explicite la relation 
cause-conséquence et qui, faisant ressortir leur symétrie, les met sur le méme plan, l'amere- 
plan. On sait qu'il ne s'agit pas d'un discours indirect libre (qui aurait nécessairement exigé un 
l'imparfait) parce que le nom de Browning est mentionne un peu plus haut et que cette phrase 
se termine par «the old man»: il aurait fallu une suite ininterrompue de pronoms reprtsentants 
(anaphoriques) pour que le choix de l'indirect libre soit confirm& comme l'explique Anne 



Hersberg-Pierrot334. Rabinovich, sentant peut-&tre ce que le passé simple avait d'&ange dans 
ce contexte, reporte l'action ponctuelie, au premier plan, sur un verbe de perception - *se sentit 
irrité» -. La phrase suivante indique toutefois clairement qu'un premier plan vient assurer la 
mise en reliefi «He began to pad around the room in his bare feet, obiivious of the cold marble 
floor and the dying embers in the fueplace». L'action dc marcher, qui rompt la reflexion, fait 
ici progresser la narration. On remarquera que dans cette phrase, llarri&re-plan est marque 
seman tiquemen t par la construction adjectivale (qui, parce qu'elle constitue une caractérisation 
ponctuelle, et non permanente, a une valeur verbale et pourrait ainsi être remplacée par une 
subordonnée) uoblivious of the marble floor and the dying embers». En voici les traductions: 
 pieds nus, il se mit à arpenter sa chambre & pas feutres, oublieux des froides dalles de marbre 
et du feu moribond du foyem (C: 59) ; dl se mit arpenter la @?ce pieds nus, malgré le marbre 
glace et les cendres eteintes dans la chemineen (R: 14). Si la traduction du verbe est identique 
dans les deux phrases, la valeur de la seconde partie de la phrase, h l'arriere-plan, y est 
ciifferente. Avec le remplacement de la construction adjectivale par une preposition («malgrW. 
le point de vue est en effet leg&rement modifie : la subjectivite inscrite dans le discours par la 
constniction adjectivale aoblivious of>> disparaît avec sa traduction par la preposition analgren. 
qui ne conserve de la signification originale qu'une opposition logique en quelque sorte 
marquée par le narrateur en focalisation zéro. 

Le paragraphe suivant constitue un autre exemple eloquent de l'application de la theone 
de Weinrich à la traduction: 

He returned to the bed and knelt by its edge in order to Say his 
evening prayers. But he was completely unable to concentrate. 
Shelley's last days were trapped in his brain like a ffih in a tank. He 
saw him surrounded by the sublime scenery of the Ligurian coast. 
searching the horizon for the boat that was to be his coffm. Then he 
saw him cünging desperately to the mast of that boat wMe lightning 
tore the sky in haif and ihe ocean spilled across the hull. Finally, he 
saw S heiley's homfying corpse on the shoreline, practically 
~ n i d e n ~ a b l e ,  except for the copy of Keats' poem lodged in the 
breast pocket (45). 

Les deux pretérits de la premiere phrase faisant progresser la narration - ce sont deux actions 
consécutives -, ils constituent l'avant-plan; ils ont donc eté iraduiu par des passés simples (je 

ne m'etendrai pas ici sur les differences de traduction -on a vu plus haut que Rabinovich a 

334 Sryfisrique de la prose. Beün sup. Paris. 1993 (coii.rLeitres~,), en particulier le chapitre intituie L e  
discours rapporté et la polyphonie* 0.1 11-121: &'indirect Libre permet d'instrer La voix du personnage, de dire a 
la fois 1'6venement et le point de vue sur S~v~nemenb @. 117). 



adopté le parti du télescopage dans sa traduction d'urquhart, et la comparaison sera poursuivie 
plus loin335): aPuis il d a  s'agenouiller près de son Lit pour dire ses prières du soim (R: 15); dl 
retourna B son lit, s'agenouillant pour faire ses priéres du s o b  (C: 60). Dans la phrase suivante 
- <<But he was completely unable to concentrate» - la traduction par un passe simple aurait pu 
être envisagée si cet effort de concentration etait considCr6 dans l'économie du récit comme une 
action le faisant progresser. Mais ce n'est pas le cas, comme le prouvent les phrases qui 
suivent; précisement parce que ces phrases annoncent que l'essentiel ne se joue pas 18, dans 
l'effort que Browning met pour être présent iî ses prières, mais dans la fuite de son imagination 
vers les dernieres scènes de la mort du jeune Shelley, ce pretérit sera traduit par un imparfait: 
«Mais il était totalement incapable de se concentrem (C:60); «Il etait totalement incapable de se 
concentrem (R: 15)336. La prochaine phrase, la voix passive, explique, par le biais d'une 
mttaphore, la raison de cette incapacité: aShelleyls last days were trapped in his brain like fish 
in a tank» (45)/Les derniers jours de Sheiley étaient enfermes dans son cerveau comme un 
poisson dans un r&ewoir»(C: 60)/«Les derniers jours de Shelley l'obsédaient, emprisonnés 
dans son cerveau tel un poisson au fond de son r6servoim (R: 15). Dans la suite du récit, fi se 
produit un renversement de la réalité par l'imagination créatrice de Browning: en dépit de ce que 
l'écrivain deplore dans la réalité - la vie de Shelley, ce sublime poéte, a été infiniment plus 
active que la sienne337 - (Browning semblant considérer sa vie routinibre comme etant A 
I'arriCre-plan de celle de Shelley. pleine d'aventures). c'est Browning qui occupe ici l'avant- 
scene, comme en temoigne ici la structure des phrases: d e  saw him surrounded by the 

sublime scenery [...], searching the horizon for the boat that was to be his coffin. Then he 

saw him clinging desperately [...]. Finally, he saw Shelley's horrifying corpse 
rolling [...]. La repetition de la structure «he saw him» - structure qui oppose le sujet 
Browning à l'objet Shelley - à laquelle s'ajoutent les adverbes de consécution temporelle (then, 
finally), indique la nécessaire traduction par un passé simple, moteur de la narration. Les plans 
sont donc bien distingués en anglais: l'avant-plan par la triplication de la structure verbale, 
ponctuee de l'adverbe de temps then, qui marque necessairement une progression narrative; 
l'arriére-plan, par la forme verbale - h g ,  (participe présent) ou l'infinitif, ici réservée aux 
actions de Shelley (on a vu que les formes verbales en - h g ,  selon Weinrich, constituent 
l'arxière-plan en anglais; du point de we de Guillaume, ce sont des formes appartenant au mode 
quasi-nominai, où la personne n'est pas cn cause: on comprend que ces actions, malgré le fait 
qu'elles en sont, puissent jouer un rôle d'arriére-plan). Ironiquement, Browning a f f m e  ici la 
supériorite du createur sur celui qui agit - bien que Shelley soit aussi un créateur. C'est la 

335 Voir section 3.3.2. 
336 Le choix des iraductrices paraîtra plus ciair dès qu'il sera m* en reiation avec ce qui suit du paragraphe. 
337 Voir il ce propos l'inccrpr&ation de la nouvelle présenlée dans !a troisikme partie, où est opposee 
I'immobilite de Browning il La mobilité proteiforme & Sheiiey. 



paradoxale projection au premier plan d'un rêve, amen6 par un verbe de perception, qui 
souligne l'imm6diatete de la vision qu'il a de la mon du jeune poète, et la supériorité de celui 
qui voit (sujet) sur celui qui est vu (objet). Douce revanche au coeur d'un Browning effiayb par 
l'ordre, la régularité de sa vie si ordinaire, vie qui, mise cBte A c8te avec celle de Sheiiey, 
passerait ii l'aniere-plan. Browning lutte peut-&tre ici contre la prepond6rance de l'influence de 
Shelley qui, bien malgr6 lui, occupe l'avant-plan de ses pensées. 

I1 le vit dans le decor sublime de Ia côte ligurienne, scnrtant 
l'horizon pour découvrir un bateau qui serait son tombeau. Puis il 
l'aperçut qui s'accrochuil d6sespCrément au mât du bateau tandis 
que des éclairs déchiraient le ciel et que l'océan se deversait sur la 
coque. Enfin, il vil le cadavre homble de Shelley rouler sur la 
gr&ve, impossible A identifier si ce n'&ait d'un exemplaire des 
poèmes de Keats, Iogt dans sa poche de poitrine (C: 60). 

Ma traduction respecte avant-plans et aniere-plans en ce que l'action de voir (tripliquée) est au 
p a s 6  simple, qui indique une progression de l'action, et en ce que les actions de Shelley 
reculent ii l'~+ére-plan avec le participe présent, l'imparfait et l'infitif. En thecrie, les actions 
de Shelley ne devaient pas poser de probkmes de traduction si l'on respectait la structure des 
phrases dans l'original. Les trois actions de Sheiley y etant au participe présent, leur traduction 
ne présente que des probli?mes de l'ordre des styles collectifs: en effet, si le premier participe 
present se laisse aisement traduire par un même temps, le second se traduit mieux par une 
subordonnCe338 associte à un imparfait, et le troisieme, par un En fait, le verbe qui 
suit un verbe de perception comme voir devant necessairement être l'infinitif, la premiere 
occurrence du verbe serait aussi ii l'inf'iinitif si le long compltment et la virgule qui le suit n'y 
etaient pas. De même, si la seconde occurrence du verbe n'avait pas bté remplacée par un 
~ynonyrne3~~. le style collectif du français aurait exige ici un infinitif, comme le montre la 
troisième occurrence du verbe. 

La traduction de Rabinovich, si elle vise parfois juste. n'est pas assez systtmatique 
parce qu'elle ne tient pas compte des valeurs sous-jacentes au texte. On verra que la tnplication 
du verbe associée A la triplication des temps verbaux n'est pas respectée dans sa traduction, 
Rabinovich faisant des la seconde occurrence du verbe asawu sauter le verbe, et, par le fait 
même, le focalisateur; ce qui fait que l'on perd cette inversion momentanée des rapports de 
force entre Browning et Sheiley. Rabinovich, en evilant la repetition, ne rend pas la richesse 
symbolique du renversement momentané des rapports de force entre poètes qui lui est associée: 

338 Ii serait trop long d'entrer dans les d&aiïs ici. mais Weimich a montre que dans une phrase complexe la 
subordonnée joue toujours un rôle d'arrihe-plan, la principale assurant l'avant-plan. 
339 Je âéfenck ici la version qui a tté publite. Je dois cependant avouer que je crois avoir fait une erreur en 
v o u h t  eviter une rQétition du verbe, la triplication du verbe s'ttant revelee symbolique, comme le travail sur le 
passage I'a montre. 



L1 le voyait dans le décor sublime de la cote ligure, chercher sur 
l'horizon le bateau qui deviendrait son cercueil. Puis le poète se 
cramponna desespérément au mât mdis  que la foudre fendait le ciel 
et que l'oct5an se dkversait sur la coque. Finalement son cadavre 
homble roula sur la rive, impossible identifier sans l'exemplaire 
des poèmes de Keats glissé dans sa poche intérieure (RIS). 

On voit a quel point le travail de Weinrich, applique ii la traduction d'oeuvres littéraires. 
permet A la fois d'el1 raffiner l'analyse et de traduire en tenant compte du contexte. c'est-&-dire 
non seulement de la valeur aspectueue ponctuelle, habituelle, d'un temps associé il celle de la 
signification du verbe lui-m&me (par exemple le verbe to begin , qui a en lui-même une valeur 
inchoative), mais en tenant compte aussi de la valeur de ce verbe en fonction de son entourage. 
C'est en definitive le contexte qui d6termine la résultante de toutes ces valeurs. Avec une 
traduction qui respecte l'adéquation entre syntaxe et vision du monde, les valeurs symboliques 
sous-jacentes restent dés lors intactes . 



Chapitre III 

LA TRADUCTION LITTÉRAIRE ET LES CONTRAINTES DU STYLE 
INDIVIDUEL: LE STYLE DANS VERKE DE TEMPETE 

3.1. Introduction 

Le style d9Urquhart : état de la question 

Ii a eté dit dans l'in~oduction que les btudes sur l'oeuvre d'urquhart - articles ou, 
au mieux, chapitres d'essais - concernent principalement son premier roman, The 

WhirlpooUNiagara (1987). Beaucoup des thèmes qui structurent ce premier roman se 
retrouvent dans les suivants, en particulier dans son recueil de nouvelles. Une grande panie 
des observations faites par les critiques etait donc applicable A S m  Glas  /Verre de 
tempête. Par ailleurs, on a vu que les nombreux mais brefs compte-rendus publiés l'année de 

la parution du recueil constituaient l'essentiel du matériel critique le concernant, aucune 
monographie n'ayant encore Cté publiée sur l'oeuvre d'urquhart, que ce soit sous ses aspects 
générique, thématique ou stylistique. 

Les contributions les plus &identes il l'etude d'urquhart, bien qu'elles ne portent pas 
sur le recueil Storm G h s  /Verre de tempête, sont, dans l'optique ici adoptée, celies de 

Turner (1995). de Hancu (1995)' de Compton (1996) et de Goldman (1997). Turner, dans 
son essai dane Urquhart: Wnting the New World>W, contextualise, au cours de ce chapitre 
reservé il l'analyse de The WhirlpooUNiagara, l'apport d'urquhart quant à la mise en place 
d ' une identité littéraire spécifiquement canadienne par la reconfiguration de topoi littéraires 
de l'Ancien Continent pour les besoins du Nouveau Continent. L'intérêt d'urquhart pour 
l'Ancien Monde, ses constants va-et-vient entre ce dernier et le Nouveau Monde permettent 
de voir comment, même dans les premieres pièces de prose que sont les nouvelies de Verre 
de tempête, l'auteure recycle, réamenageant le corpus littéraire Mgu6 par la tradition 
européenne pour configurer une oeuvre littéraire qui tienne compte, autant dans ses themes 
que dans sa fonne, des coordonnées culturelles de son pays au XXe siècle. Les differenu 
Lieux et epoques choisis pour les nouvelies - par exemple, MC- postales italiennes», où 
deux epoques, plus d'un demi-millenaire de distance, sont superposées par le biais des 
htroïnes homonymes et de leur relation à la douleur, au désir et & des hommes- sont 
représentatifs du désir de 1' auteure de situer ses personnages en d'autres temps et d'autres 
lieux, peut-être justement pour mieux revenir la réalité canadienne-anglaise et mieux 

340 Dans Margaret E. Turner. Imgining  Culture: New World Narraives and the Wriring of Canada. 
MontréaiKingston, Mc Gill-Queen's University Press, 1995. p. 94 - 111. 



distinguer sa spécifcitk. Laura Hancu, dans *Escaphg the Frame: Circumscribing the 

Narrative in Zïte Whir@ool»341, affime que ce sont les structures sociales comme le mariage 
et le foyer, imposés aux femmes par l'ordre patriarcai. qui erodent les frontikres de la 
subjectivité feminine: la femme, pour échapper aux sinictures mortifères imposées de 
l'extérieur, doit ainsi dkfier l'ordre symbolique masculin pour se reconstruire en tant que 
sujet fh in jn .  La résistance des personnages feminins du roman à toute sncture 
architechirale symboliserait la d6consmction de l'ordre préétabli. 

Compton, avec son essai ~Meditations on the House: the Poetics of Space in Jane 
Urquhart's Changing Heaven and nie Whirlp001n342 est la premiere critique a aborder 
systématiquement 343 l'opposition chaosfnature ordrdmaison chez Urquhm en posant 
l'hypothese que la maison la fois s'oppose au paysage (expression du chaos en raison de la 
turbulence du paysage nord-amtricain et des modifications constantes qu'y opère le temps) et 
en constitue l'entrée: c'est cette tension constante entre intérieur et extérieur ainsi que 
l'enracinement d'un personnage dans une maison qui lui permet. à travers ses explorations 
de l'extérieur, de sonder son univers intime. Cette opposition est reprise et Clargie par 
Goldman. qui la restnicture selon les pBles <<temple»/alabyrinthen. Goldman suggere que 
cette image de frontiéres imposées à l'espace est aussi liée à la manière dont le texte rend 
l'impulson d'organiser la multiplicitk des expériences et en même temps oblige le lecteur à 

fabriquer sa propre ~ i ~ c a t i o n  en raison des nombreuses associations pottiques présentes, 
qui rendent difficile une seule lecture du texte'#. On voit ainsi que malgr6 la grande richesse 
de ces interprt5tations et bien que les points de vue soient fonciérement differents, il existe 
chez ces critiques des foyers de signification similaires, qui ont a voir avec les grandes 
oppositions ordrelchaos, lesquelies sont tout il fait applicables aux nouvelles du recueil et 
dont la lecture, de ce fait, a permis de fecondes rt!flexions dans le cadre de cette t h k  

344' Dans Studies in Canaàian ~iteraturelktudes en Zittdrcllwre canadienne. vol. 20 no 1. p. 45 - 64. 
342 Dans Canudian LiUratureILinérature canuàienne. no 150, automne 1996, p. 10 - 21. 
343 Jane Urquhart, dans son entrevue avec Geoff Haocock. avait fait remarquer cette opposition entre 
chaosinature et muséedordre dans son oeuvre: *The idea of order versus chaos began to interest me t such an 
extent that 1 started to direct my traveis in order to observe it more closely»@. 36) «An interview with Jane 
Urquharb, Canadian Ficrion Magazine no 55,1986, p. 234. 
344 Marlene Goldmm. Jane Urquhan's a l le  Whirlpool~, dons Pnthr of Desire. Images of Erplororion Md 
Mapping in Canadiun Women ' s  Fiction., Toronto, University of Toronto Ress, 1997. Voir p. 168- 17 1, et en 
particulier le passage : .the polyphonie structure [of Tire Whirlpoofl which invites the readers to compare the 
experiences of the various characters, works in the service of detemtorializatîon because the multipIe 
meanings that proliferate as a result of this type of associative structure frustrates any impulse toward 
containmenlu @. 171). 



Plan général de l'analyse des nouvelles et des problèmes de traduction 

Cette troisième partie est un peu le lahoraîoire des préckdentes. Si elie est réservée aux 
commentaires sur le style d'urquhart tel qu'il se manifeste dans les nouvelles du recueil 
Storm Gloss, que j'ai traduit pour les dditions de L'instant même (Verre de Tempête, 1997), 
elle n'en est pas moins une application de la thése que je soutiens, c'est-Mire que la 
stylistique comparée des styles collectifs et du style individuel de l'auteur, alliée une solide 
interprktation du texte, constitue un outil efficace de traduction litteraire. Comme il a eté 
mentionné en introduction, le style d'ürquhart se prête admirablement à une étude stylistique, 
car chez Urquhart, le rythme, le choix des images importe plus que le développement des 
personnages et que l'intrigue: 

Jane Urquhart [...] is recognized for creaiing richiy poetic prose in 
which plot and character development matter less than do pervasive 
symboiic landscapes. Characters tend to be static, dominated by the 
inner landscapes of their obsessions345. 

Avant d'en arriver aux caractéristiques genérales du style d'urquhart, toutefois, il m'a 
semblé plus pertinent de réserver les résultats de cette étude pour la dernibre partie de ce 
chapitre, lorsque le style de chaque nouveile aura 6té etudie en détail. Dans la partie qui nous 
occupe seront abordées chacune des nouvelles selon leur ordre d'apparition dans le recueil. 
La raison qui a motive un tel choix réside dans l'importance du contexte en traduction, de 
surcroît en traduction littéraire. Les nombreux paramétres dont la traductrice doit tenir 
compte, dont le ton et les reseaux thématiques, interdisent une approche par type de 
problemes, qui ne tiendrait pas compte des nouvelles où ils ont été repertoriés. Les nouvelles, 
dont 1'Ccriture se répartit sur plusieurs années, bien qu'elles se distinguent par l'unité du ton, 
sont hétérogènes, même à l'intérieur de groupes comme Seven Confessions (Sept 

confessions) : d'où la nécessité d'en traiter les problemes particuliers dans leur contexte. Les 
commentaires s'articulent chaque fois en quatre grandes catégoxies, qui tiennent compte des 
parambtres présentés dans les deux premières parties de la these: 1) l'interpretation de la 
nouveile, qui releve du travail préliminaire B la traduction; 2) l'interprétation de passages 
particuliers, le cas écheant (ambiguïté di: sens et choix de la traductrice en fonction de certains 
critères) 3) les styles coliectifs (passages dont la traduction reléve plus paniculibrement des 
contraintes des styles collectifs) 4) le style individuel (passages dont la traduction met en 
relief le travail de I'auteure sur la langue). 

345 Katherine Gottschalk : .Isabel Huggan and Jane Urquhart Feminine in This?%, in Canadion Women 
Wriring Fiction, Mickey Peyiman, ed., Jackson, University Ress of Mississipi, 1993, p. 1M. 



Le fait que certains passages aient 6té classés comme des contraintes de traduction 
relevant du style collectif indique seulement que dans ces passages, UrqlAart n'a pas heurté 
le style de sa langue; dans ce cas, soit la uadiiction du passage est plus ou moins 
«transparente», c'est-à-dire que les choix devant eue effectués ne heurtent pas les structures 
de la langue d'arrivée, qui  présente alors des ressources h peu près équivalentes; soit la 
traduction presente une modification lexicale, syntaxique ou prosodique par rapport A 
l'original. Ces catégories sont perméables, et l'on comprendra qu'ait eté place dans l'une un 
probkme de traduction qui aurait pu Sue classé, quoique de façon moins evidente, dans 
l'autre, ltidiolecte dVrquhart, comme celui de tout écrivain. puisant dans le réservoir qu'est 
son sociolecte. 

L'dtude de la nouvelle <<The Death of Robert Browning», présentant une analyse des 
deux traductions publiées, celle d'Anne Rabinovich et la mienne, propose une approche 
légerernent differente: bien que les problemes soient grosso modo présentes sous les mêmes 
catégories, des sous-catégories y ont et6 ajoutées, qui précisent à quoi tient la différence entre 
les deux traductions. Justement parce que cette nouvelle est la seule du recueil qui ait ete 
traduite à deux reprises, son analyse est beaucoup plus détaillée, la comparaison des 
traductions permettant nombre d'observations touchant à la fois aux mCthodes de traduction, 

l1interpr&ation et au styie résultant. 
Enfin, bien que l't5rude du style individuel dlUrquhart semble, A premiere vue, réduite 

à la dernière partie de 1'Ctude de chacune des nouvelles, ce n'est aucunement le cas, 
l'interprttation prCliminaire autant que la résolution de problkmes particuliers rCvClant 
toujours le fonctionnement, Ies valeurs en jeu dans les r6cit.s. Je citerai ici Marilyn Gaddis 
Rose, qui montre quel point interprétation et traduction sont liées: 

Translation and literary criticism [...] have always been historically 
interdependent[ ...] Translation brings us into a literary work, in the usual 
sense of immersion and identification. [...] A translation does not only 
allow access to a iiterary work that would otherwise be closed. A translation 
challenges readers with a boundary. But in setting a provisional boundary, it 
also establishes an interliminal space of sound, allusion and meaning where 
readers rnust coliaborate, criticize and rewrite, thereby enriching their 
expenence.346 

346 Marilyn Gaddis Rose. Transhtion and Literary Criîicism TransIaion as nnnlysis. Manchester (UX.). 
1997, St Jerome Publishing (CON. *Translation Theories Explain&), p. 2. 



3.1.0. Introduction Pi I'interpr6tation du groupe de nouvelles Cinq fauteuils 
roulants 

Ces cinq nouvelles, m'a appris l'éditeur Porcupine's Quill, sont les premières que 
Jane Urquhart ait écrites. Toutefois, bien que les personnages semblent parfois manquer 
d'epaisseur, les motifs de leurs actions n'en sont pas moins dCterminCs, comme le 
montreront les analyses qui vont suivre. Iï n'est pas surprenant, à cet tgard, que la meilleure 
soit d e  Professeur de dessin», la cinquibme de la drie, car c'est vraisemblablement la 
derniére &rite. J'ai d&j& dit qu'Hem6 Guay avait flirm& lors de la parution de la traduction 
française (la mienne) du livre Radi0-Canada3~~, que les nouvelles n'&aient que des 
exercices de style sur le th&me des chaises roulantes. Urquhart, comme plusieurs critiques 
l'ont remarque, est une styliste accomplie. Mais une étude plus minutieuse révèle davantage. 
L'auteure y montre déj& l'art d'un Ccrivain consomm& alliant la fluidité du style à la capacitt 
d'évoquer des motifs inconscients soit par des réseaux thématiques dans la narration, soit, 
chez les personnages, par des détails vestimentaires insolites ou des comportements 
aberrants. 

On sait que dans chacune des cinq courtes nouvelles qui forment ce petit groupe, au 
moins un fauteuil roulant est mis en scène. Parfois, comme dans Chaussures, Charité ou Le 
Cadeau, la presence de ce fauteuil est si insistante que le lecteur doit bien en chercher la 

raison; parfois encore dans Rêves et dans Le Professeur de dessin, on les oublierait sans 
doute volontiers si ce n'était du titre général des cinq nouvelles, qui rappelle qu'elles ont 
peut-être un rôle moins accessoire qu'il n'y paraît A premikre vue. En fait, toutes ces 
nouvelles ont voir avec une infirmité, emotive ou psychique348, l'une revelant l'autre, chez 
le personnage focalisé lui-même ou son conjoint 

3.1.1.1. Interprétation générale 

C'est l'histoire d'un homme qui vient regulièrement faire des numéros d'bquilibre 
chez une jeune femme en chaise roulante. Rien, apparemment, ne les lie sinon ces rencontres 

347 A î'emission radiophonique Midi-dture, P la Rdio FM de Radio-Canada, le 4 mars 1997. 
348 Urquban &fume. au sujet de la genèse des cinq chaîses rouiantes: ~Tbe  idea for the wheelchair sequence 
came to me while 1 was looking at a series of drawings my husband had completed of six Victorian 
wheelchairs. 1 kgan to believe that each and everyone of the wbeelchairs should have a story connected to it. f 
didn't want the wheelchair to be the main character, necessarily, but 1 felt thai it might be noticed in passing 
or be used in some mannet during tbe narrative. A h s t  every human being, Mer all, is cnppled in some way 
or another and, ifrhey aren't yet, they will be soom (les italiques sont de moi). Dans Geoff )iancock, aAn 
interview with Jane Urquharb. Canadian Fiction Maguzirte, VOL 55 no 1, 1986, p. 33-34. 



ponctuelles, où les jeux d'équilibre du jeune homme se raffinent au hu et mesure de leurs 
rencontres. Voici donc, en apparence, deux &es opposés l'un ii l'autre de par leur physique: 
un homme extrêmement agile avec son corps et une femme dont le corps est immobilisé. Le 
lien qui unit ces deux êtres si dissemblables est incidemment r6vvCM par une pensée de 
l'équilibriste (en fait, chacun des protagonistes est tour ii tour narrateur-focalisateur): a[...]; 
the floor where he had watched his shoes coliide with the patent leather attached to the feet of 
the girls in the class. They, who were so much more graceful than he. they, who were so 
much tallen349 (SG, 10). Setant toujours senti très maladroit vis-&-vis de ses partenaires 
feminines aux cours de danse, le narrateur pense que ce sentiment d'inf&ionté a mine ses 
relations avec les femmes et ruine ii tel point sa confïance qu'il s'est &té de danser. Cette 
jeune femme donc, de par sa position, lui permet de retrouver sa dignité: en effet, outre le fait 

qu'il lui procure beaucoup de plaisir en extcutant ses numtros, il peut se comparer 
avantageusement elle, car en chaise roulante, elle sera toujours plus petite que lui, et ses 
mouvements, toujours plus disgracieux. Ainsi, sa position vis-&-vis des f i e s  du cours de 

danse est exactement l'inverse de celle qu'il adopte devant la jeune femme handicapee: de 
même que les danseuses sont beaucoup plus agiles et plus grandes que lui, il est beaucoup 
plus agile et plus grand que Ia jeune handicapée. 

La rencontre qui occupe l'essentiel du récit semble &ire le point culminani de toutes les 
rencontres survenues B l'exttrieur du cadre du récit: la narration nous laisse entendre qu'il n'a 
jamais etk si agile, qu'elle n'a jamais autant participe, en chantant, en se u6moussant sur sa 
chaise. Mais il a renverse son verre, erreur qu'il n'avait plus commise depuis longtemps, elle 

est surprise de le voir pleurer pour si peu. Le lendemain matin, il est parti - comme 
d'habitude, se dit-elle, subitement en colère -: cela laisse croire au lecteur qu'il passe la nuit 
chez eue, qu'il existe donc entre eux une relation amoureuse. Enfin, perplexe, elle dCcouvre 
ses chaussures à lui et les marques de sa chaise roulante dans la premikre neige. 

La jeune handicapee jusque-la témoin et interpete des faits et gestes de l'équilibriste 
n'interprète plus la reaiite. Elle se contente de decrice ses propres gestes: des pirouettes, des 
pas de danses; puis, elle annonce ses plans pour la journée, ses gestes comme ses plans, on 
le voit, niant I'infmite dont elle etait jusque-la affublée: elle ne pouvait que se mouvoir en 
fauteuil roulant. Cela ne va pas sans derouter le lecteur, qui doit lui-même prendre le relai de 
l'interprétation. Par ailleurs, il semble qu'une fois restituée il la jeune handicapée la possibilitt? 
d'agir par et pour elle-même, celle-ci n'ait plus ii interpr&er les gestes de l'équilibriste. Par 
ailleurs, elle n'a plus il vivre par procuration les gestes de l'autre, car elle peut maintenant 

349 Jane Urquhart, Storm Glass, Erin, Porcupine' s Quill, Q1987, 1995, p. 10. Les pages seront A partir d'ici 
indiquées dans le corps du texte, dès aprts La citation. Les initiales des titres original (SG) et fiançais (VT) 
seront suivies du numéro de la page dans cette éditim. 



miraculeusement bouger et danser comme tout etre humain. Le lecteur doit donc en deduire 
que si le danseur est parti avec la chaise roulante, c'est qu'il a accepté de prendre sur lui 

l'infirmité de la jeune femme. Ils échangent ainsi leurs biats respectifs: elle devient danseuse, 
comme ces femmes qu'il craignait - ses chaussures de cuir verni l'associent ii elles: ~ S h e  

pirouetted on her patent leather shoesw (SG, 13), et il devient lui-meme M m e ,  comme il 
s'est toujours senti avec les femmes. Le sentiment d'echec que l'équilibriste dprouve dans le 
monde des danseuses, devant les marques de ses maladresses sur le tapis; l'épuisement de la 
jeune handicapée aprb  ces dances, comme si elle-meme &ait l'équilibriste, son d&ir de faire 
vibrer son corps (chanter, danser) aux limites du possible temoignent dejh de 

l'interchangeabilité de leurs situations, par ailleurs parfaitement opposees. Comme des 
atomes en etai de dbséquiiibre qui dchangent leurs electrons. le danseur et la handicapée 
echangeront leurs situations respectives de façon a retablir l'unité corps-espnt.Tout se passe 
pour chacun comme s'il n'y avait, pour retrouver son intbgrité, son équilibre, d'autre 
possibilite que de retablir un btat de congruence entre le corps et l'esprit, comme si le corps 
(extérieur) pouvait enfin devenir une metaphore de l'esprit (interieur). 

Si le dernier paragraphe apparaît d'abord comme un revirement complet de la 
situation, a p r b  une relecture attentive, il apparaît comme la conclusion logique, bien que 
«magique», d'une transformation arnorcee bien avant le dCbut du recit, et dont les indices 
sont egrenes tout au long du texte. Aussi peut-on affirmer que l'infiiitt5 physique de la jeune 
femme, la plus evidente, est la contrepartie de l'infirmité emotive du jeune équilibriste. C'est 
pourquoi ce dernier, pourtant aux antipodes de la jeune femme de par la virtuosité avec 
laquelle il joue de son corps, n'en &changera pas moins ses souliers contre la chaise de 

l'infirme. En agissant ainsi, il renverse l'ordre des choses, ce qui rktablit l'équilibre: 
l ' infmité qu'il prend sur lui concorde avec son u i fmi té  psychique. Par la même occasion, 
en prenant la chaise roulante de cette femme qui semble l'aimer. il la deleste de son handicap; 
en lui lt y a n t  ses chaussures, il lui Bgue aussi ses talents de danseur: la jeune femme. un peu 
comme dans les réciis merveilleux, ne trouve là rien d'anomal et se pdpare, peut-être pour la 
première fois de sa vie, à sortir à pied. 

3.1.1.2. Interprétation de certains passages 

Perhaps because she felt inwardly that no home should be without one, he danced 
for her often (SG, 10). 

Et peut-être parce qu'elle sentait il l'intérieur que chaque maison devrait avoir son 
danseur, il dansait souvent pour eiie (VT, 10). 



Le pronom indefini %oneu semble représznter le mot  o danseur». Mais le réferent n'est 
nulle pan en vue. Le français, comme l'affirment Vinay et Darbelnet, oblige l'explicitation 
du représentant: *Dans son souci de clartt, le français, langue liée, "reprhente" ce dont il 
s'agit, au lieu de le sous-entendre, comme le fait l'anglais. Nos pronoms, instruments de 
rappel et de traitement, assurent la liaison entre les propositions d'une phrase» (SCAF; 155). 
Nous voici donc devant un cas où le style collectif prend le pas sur le style individxl. Bien 
que le contexte favorise cette interprttation (one = danseur), ltidtal serait de laisser 
indetermine ce que l'auteur a voulu tel's? Cependant, c'ttait difficilement possible dans ce 
cas. 

Par ailleurs, la double négation - l'une syntaxique (no), l'autre lexicale (le suffwe 
-out de without) - dans la subordo~ee met en relief le représentant aone». Toutefois, cette 
double negation serait bien maladroite en français, deux nCgations donnant une affirmation. 
Le style collectif du français l'emporte ici, le choix de la traduction ttant une équivalence. La 

phrase elle-même contribue peut-être à préparer le denouement: si, selon la jeune handicapée, 
chaque maison doit avoir son danseur, et puisque !e jeune homme part, elle aura à le 

remplacer, ce qu'elle fait, se menant elle-même danser. Eiie devient ainsi ce «one» indefini. 
Le masculin ayant valeur de gentkique, cette interprétation est aussi possible en français avec 
le mot danseur. 

Even his Adam's apple was no longer an unpleasant sight when she was singing. in 
fact, it began to resemble the cheerful bouncing bal1 of a sing-dong film 
(SG, Il). 

Même la pomme d'Adam du danseur ne la choquait plus lorsqu'eiie chantait. Elle 
commençait même il ressembler la baiie qui rebondit, joyeuse, au-dessus des sous- 
titres d'une comédie musicale (VT, 12). 

II fallait être familier avec les films am&icains d'aprh-guerre pour comprendre cette 
comparaison: il s'agit d'une balle qui rebondissait au-dessus des paroles sous-titrees des 
chansons afin d'indiquer le rythme auquel les paroIes devaient êtres chantees, car on 
s'attendait à ce que le spectateur participe. Le terme sing-along - <<an informal session of 
group singing of popular or folk-songw (Webster's) - ttant une realité américaine, il n'a 
jamais eté traduit. J'ai choisi d'introduire dans la phrase l'explication de cette rtalitk 
arn&icaine, eloignh dans le temps et dans l'espace du lecteur francophone. Une plus longue 
explication aurait fait perdre de vue la comparaison. Une note du traducteur s'imposait, ici, 
en bas de page; j'y ai ajoute ce qui manquait dans la phrase et qui a eté mentio~e plus haut 

Le Dr Reisner souügne avec &propos:  sev ver ai passages would seem UI suggest tbat the narrator's is a 
somewhat hacheyed rnind filleci with the trite banalities of our commercial culture. The phrases: &O home 
shoulb be wirhwt ow» patentiy recalls Amencan advertising language~ (Rapport d'evaluation de la Wse). 



Even with a turkey that you know will fold, 
you might be stranded out in the cold (SG, 11). 

C'est la phrase qui suit la prbc4dente; il s'agit d'une vieüle chanson, don! le sens m'a laissée 
un moment perplexe. La traduction de ce passage higrnatique se compliquait du fait qu'il 
fallait en respecter le rythme. Dans le slang am&icain, hirkey signifie un échec complet, en 
parlant d'une piece de theâtre. Le mot français correspondant, c'est-&-dire ayant la m&me 
signifîcation et ttant de registre & peu près similaire, est bide. Foid, par ailleurs, peut avoir le 

sens de aquitter l'affiche*. Stranded out n'est pas mentionne sous cette forme dans les 
dictionnaires, qui n'enregistrent que «to leave stranded~, qui signifie *laisser en plan, en 
rade». L'expression a ce sens, de toute bvidence, la particule out n'indiquant peut-être que 
l'aspect terminatif du verbe; elle agirait alors comme une sorte d'intensif. La voix passive 
indique que c'est la personne qui a joue dans la piece qui sera laissée en rade. Le even, ici, 
n'a pas le sens habituel d'intensif - qui brouillerait le sens du message -, mais peut-être celui 
de précisément, qui va dans le même sens que la relation cause-conséquence etablie par les 
deux segments de I'enonce. On voit, dans un cas comme celui-ci, A quel point les signaux 
syntaxiques jouent dans l'interpretation. 

Bien que les deux vers de la chanson ne soient pas egaux - le premier contient onze 
syllabes, Ie second, huit -, ils riment, comme tout vers de chanson; c'est pourquoi je me suis 
permis une modulation et une inversion dans la traduction: 

Avec un bide dont tu sais qu'il quittera Wfîche 
Il se pourrait bien que de roi, on se fiche (VT, 12). 

3.1.1.3. Problèmes relevant des styles collectifs 

Dans cctte nouvelle se trouve un problème rencontre dans plusieurs autres: les 
d&erminm.s possessifs his et her ne donnent pas, en français, d'indication sur le sexe du 

psssesseur, mais plut& sur le genre grammatical de l'objet posddb. Cela peut créer une 
cenaine confusion si le traducteur ne s'avise pas d'ttoffer en rappelant le ref6rent. c'est-à-dire 
le possesseur. Prenons pour exemple la prerniere phrase du dernier paragraphe: rShe 
pirouened once on her patent leather shoesu (SG, 13): le probleme ne se pose pas ici parce 
que ses chaussures, en raison même de leur type, sont associees aux femmes. Mais la 
derniere phrase: «But not until she'd taken his shoes to the Salvation Amiyn (idem) oblige le 
traducteur h preciser: t< Mais eue irait d'abord porter ses fhaussures P lui 1'Armee du 

Salut» (VT, 14) pour que le dénouement ait un sens. 



3.1.1.4. ProblBrnes relevant du style individuel 

3.1.1.4.1. Ani misme 

Une autre difficulté & laquelle il fallait porter attention - et celle-ci tient au style 
particulier dlUrquhart - est celle du passage où les chaussures sont personnifites. On 
comprend leur importance - dont le titre témoigne - puisque c'est l'abandon des chaussures 
par le danseur qui symbolisera l'abandon de sa condition de privil6gie (non seulement il peut 
marcher, comme tout homme nonnalement constitue, mais il est aussi capable d'extcuter des 
jeux d'adresse). La traduction doit donc respecter l'animisme présent dans ce passage, où les 
chaussures sont cornpartes, en une métaphore filh, des hommes pendus, puis h des 
animaux abandonnes par leur maître351, et où, par conskquent, les predicats (verbes, 
qualificatifs) sont pour la plupart B double sens : 

You codd tell that they had been abandoned.The laces 
looked tangled, confused. miserable, the tongues lolled 
obscenely like those of hanged men. One shoe lay on its 
side and looked as injured and pathetic as an animal that 
has recently been struck by a car.The other sat bolt 
upright as if listening for its master's voice. How on 
earth, she wondered, did he ever get home? 
(SG, 12; les caractères gras sont de moi). 

On voyait qu'elles avaient eté abandonnées. Les lacets 
etaient enchevêtres; ils avaient l'air confus et pitoyable. Les 
langues pendaient, écoeurantes comme les langues des pendus. 
Une chaussure gisait sur le côté; elle avait l'air blessé et 
misérable d'un animai qui vient d'être frappé par une auto. 
L'autre était droite comme un 1, comme si elle était à l'affût 
de l'appel de son maître. Comment peut-il bien s'être rendu 
chez lui? se demanda-t-elle (VT, 13). 

3.1.2.1. Interprétation générale 

La protagoniste de <<Rêves>) - une nouvelle mariee en voyage de noces - rêve qu'elle 
revoit les hommes qu'eue a aimes se balançant dans les airs en fauteuil roulant comme des 
enfants sur une balançoire. Ce rêve, qui commence la nouvelle, est en quelque sorte la cle 
d'un rdcit par ailleurs presque denue d'tvenements. En effet, tres peu de choses anivent au 

351 Thomas Reisner affirme que l'expression ~siPiag boit upright as if Listening for bis marter's voice~. est 
une aliusion A une publicite de RCA Victor: a[ ...] is a direct allusion, it seems to me. to the farnous RCA 
Victor slogan d i i s  master's voicem <complete with the illusüaiion of a dog sitting in b n t  of a hand-wound 
phonograph) on oid 78's put out in that e m  (Rapport d'evaiuation & la thbe). 



cours des quelques jours sur lesquels s'&end le recit; aussi la narration, assez 
inhabituellement, est-elle la remorque de la descripticn. Mais chaque Clnement narre est 
pretexte h une exploration, par la mariée, de cette vie de couple nouvelle mais 6triq~6e. De 
chacun des évenements narrés, en apparence insignifiant, se degage une symbolique: il y a ce 
r&e, que les Cpoux n'arrivent pas h interpréter, mais qui laisse affleurer, chez la jeune 
rnariee. le sentiment que tout n'est pas pour le mieux dans le meilleur des mondes; il y a la 
discussion sur les cadeaux de noces reçus, qui est moins importante en eue-mbme que pour 
ce qu'elle devoile: elle porte sur des objets materiels, jamais sur des personnes ou des 
valeurs, et révele l'attachement des jeunes mari& au superficiel: ils sont d'accord sur tout, 
mais ils sont, somme toute, d'accord sur l'accessoire. Le classement des cadeaux que le 
couple effectue sert aussi de paravent au vide de l'existence, B la peur de l'inconnu, c'est-&- 
dire la contingence de l'avenir, qui ne peut être assure ou catégorisé. Des critiques comme 
Laura Hancu (1995)' Marlene Goldman (1997) et Margaret Turner (1995) ont montré que les 
collections et le classement qui les préc&de sont associées chez Urquhart B un ordre mortifère 
qui s'oppose au chaos, source de vie. 

Le choix de la couleur jaune pour tous les cadeaux temoipne peut-être du dCsir 
inconscient d'une vie ensoleillee, sans nuages, mais il signuie aussi une vie sans profondeur. 
La répétition de ce motif sert de toile de fond à l'histoire: elle symbolise la monotonie de la 
vie à deux dés le départ, l'enfemement. Kandinsky, dans son Ctude de la valeur des 
couleurs, affirme: 

Le jaune est la couleur typiquement terrestre. On ne doit pas 
pretendre faire rendre au jaune une impression de profondeur. 
[...] Rapproché des états de l'âme, il pomait être la 
représentation colorée de la folie, non pas de la melancolie 
ni de l'hypocondrie, mais d'un acces de rage, de délire, 
de folie furieuse352. 

 rêves sa trace donc le portrait d'un couple qui croit être etabfi solidement - cadeaux, 
mariage, emploi stable du mari - alors qu'il est dans le rêve, P c6té de la vie, de l'essentiel. 
Mais c'est d'abord le monologue en sourdine d'une femme désemparée qui rationalise tous 
les signaux que son inconscient lui envoie pour ne pas voir: &he could later anribute lhese 
flight of fancy to the after-effects of the food served at the reception>> (14): les inquienides 
sont reduites à de possibles problèmes de digestion. Hancu affme que chez Urquhart, les 
illusions qu'entretiennent les femmes sur le mariage et l'amour nuisent la prise en charge de 
leur vie: <<The need for romantic illusions (...] imprisons the characters and retards the 

352 Wassily Kandinsky. Du spirituel dans l'an et dans la peiniure en paniculier. Paris, Denocl. 1977 
(coll.«Médiations>~), p. 122. 



process of psychic freedom contingent upon the dismantling of these illu~ions»3~3. La 
protagoniste de «Rtves», comme le litre l'indique aussi, vit d'illusions. C'est la 
reconnaissance de ses illusions sur le mariage lorsque la realid de la vie deux devient 
tangible. c'est-Mire des le voyage de noces, qui crée son malaise. Toutefois, ce n'est qu'à la 
fm du récit que la jeune femme acceptera pendant un bref moment de sentir la répétition dans 
sa vie de couple - dans le mouvement des vagues - et i'horreur qu'elle symbolise - un ocean 
de monotonie -. Elle ne pourra soutenir ce sentiment, de même qu'elle ne peut avouer il ses 
amies l'horreur qu'eue ressent il la vue de la faïence Blue Mountuin, parce que cela 
l'obligerait revoir les valeurs qui ont préside à ses choix ainsi que ces choix eux-mêmes. Le 
réseau d'isotopies témoigne de la soudaine mise au jour de pensées de la jeune mariée jusque- 
là subrnergtks: 

She would study the predctable repetitious motions of 
the waves surrounding him until, with a kind of slow 
horror, she would realize that the organized behavior 
of the Atlantic was what the rest of her life would be, 
one week following another, expectations fulfilled 
in easy categories, and the hypnotic monotony of 
predictable responses (SG, 17). 

L'inventaire de la vie de couple que dresse la jeune femme ne va guere en deçà de la surface 
qu'a la toute fin du récit, dont le passage cite constitue un moment crucial, et la remontée est 
d'autant plus fulgurante que la descente a révélC des choses inacceptables. 

Les chaises roulantes ont donc à voir avec hfiirmité que la protagoniste pressent non 
seulement dans sa propre incapacité à donner du sens à sa vie de  couple, incapacité projetee 
sur ses conjoints successifs - chez son mari comme les hommes qu'elle a connus auparavant. 
Aussi, alors que, courant avec son mari sur la plage, elle admire ses jambes et celles des 
hommes en general - parce qu'elles sont sans gras excedentaire, musclees et faites pour 
courir dans les forêts; ce sont, pense-t-elle, des jambes de chasseurs -, elle deplore qu'elles 
ne servent plus qu'a transporter les hommes a travers les dedales de la ville jusqu'au bureau, 
où ils se trouvent immobilises la plus grande partie de la joumee. Fait significatif, c'est 
paradoxalement lorsqu'elle voit son mari marchant sur la plage - c'est le passage cite plus 
haut, qui est lie à celui de leur course sur la plage par la thematique des jambes masculines - 
qu'elle réalise, pendant un bref moment de lucidité, la routine monellement ennuyeuse qui les 
attend. L'ordre est deletère, non seulement pour cette femme, qui inconsciemment ne peut 
soutenir une vie rangee, organisée uniquement en fonction du couple (car elle a quitte son 
travail; son mari étant un professionnel, elle ne croyait pas avoir besoin de gagner sa vie), 

353 Hancu. Laura. dscaping tbe Frame. Cirnimscribing L e  Narrative in The Whirlpool*. in Studies in 
Canudiarr ~ireraturd&tu&s en litrt?raure canadienne. vol. 20 no 1,1995, p. $4. 



mais aussi pour son mari, dont les jambes pounaient tout aussi bien &ne paralys&, puisqu'z 
passera la plus grande partie de sa vie active assis h son bureau. Le titre indique que cette 
notion dtant d'abord parvenue jusqu'ii sa conscience par le r&ve, elle retournera au 
subconscient parce que la jeune mariée ne peut soutenir l'horreur de cette réalité nouvelle. 

En raison de la distance s'ttablissant entre la description pure de moments de cette 
nouvelle vie deux, videe de sentiments profonds, et la signification symbolique que 
l'accumulation de ces moments crée, tout le recit se teinte d'ironie, sauf, singulikrement, 
lorsque la jeune mariée ressent une horreur indicible devant la routine de la vie qui les attend. 
L'ironie est d'autant plus presente que la narration glissant parfois insensiblement de la 
narratrice-focalisatrice au narrateur-zéro, il st&abIit une distance entre le narrateur et les 
personnages, teintee d'ironie. C'est le cas du passage où le s y s t h e  de classification des 
cadeaux du couple est presente: «Their value systems were as  assured and as tidy as the 

Holiday Inn at which they were sÿiying. It was all very comfoning» (SG, 16). 
C'est aussi le cas dans le passage oh la couleur jaune des cadeaux est mise en tvidence: le 
narrateur y est la jeune femme, comme les verbes de perception en temoignent. Toutefois, 
l'ironie surgit en raison de la double lecture possible des evenemenü : celle, naïve, qui se fait 
a travers le regard tbaubi de la jeune mariée, et celle qui se fait retrospectivement par le 
lecteur. Cette distance est etablie par la repetition: la couleur jaune des objets y devient un 
leitmotiv, comme le motif d'une pièce musicale ou d'une tapisserie: 

Yellow was her favourite colour, so all of the yellow 
paraphernalia slipped easily into the «lovely» category. 
The steadily increasing profusion of yellow objects had 
been, in fact, a great comfort to her in the week or so 
preceding the wedding. She irnagined the one-bedroom 
apartment they had chosen filling up with radiant sunlight 
like the gold-leaf backgrounds she had seen in old paintings. 
She pictured herself bent over a sewing machine stitching 
yellow gingham curtains while stew bubbled in a yellow 
enamel pot on the stove.[ ...] At night, she irnagined, they 
would mb themselves with the gift of giant yellow 
bathtowels, just before they slipped between the gift 
of flowered yellow stay-press sheets (SG, 15). 

Dans un cas comme celui-ci, le traducteur doit résister à la tentation de trouver des 
synonymes, ce qui paraît d'autant plus difficile que le jaune n'est pas caractérise la plupm du 
temps. L'ironie implicite motivant les repétitions, le traducteur ne peut se permettre de les 
supprimer. 



3.1.1.2. Interprétation de certains passages 

Un passage ambigu a posé des problkmes d'interprCtation: 

She had felt, in fact, during the course of the dream, 
remarkably &tache& as if she had been watching a 
play in which she had oniy one line; a Une that 
was spoken from the wings. But when it came 
time for her to speak that line, she was aware, 
even in the dream, that it came from some 
other, suer part of her brain, from those 
same heretofore-unrecognized countries (SG, 14). 

On ne sait pas, au debut, qui dit la replique, le verbe étant au passif. En outre, la phrase 
suivante présente, paradoxalement, la protagoniste avant que l'action ne soit accomplie, ce 
qui dttruit toute cohesion temporelle. Peut-eue est-ce une façon de rendre l'atmosphere du 
rêve, les rêves enchevêtrant les séquences temporelles. Mais on peut supposer, avec la phrase 
qui suit, que c'est bien la protagoniste qui a fait cette réplique, ltambiguïtC du passif Ctant 
justifiée par le fair que ales paroles venaient d'une autre region de son cerveaw (IS), le 

passif Ctant d'un usage fréquent en anglais. Chez Urquhart, les personnages sont souvent 
inconscients des motifs qui les poussent A agir ou il ne pas agir, bien que leurs rêves soient 
plus explicites pour le lecteur. 

La proposition est à la forme active en français, sinon l'étrangeté de la situation aurait 
résidé tout entière dans l'etrangeté de la syntaxe: «Elle s'était sentie, en fait, remarquablement 
detachée, comme si elle assistait A une piéce de theâtre où elle ne devait dire qu'une réplique, 
depuis les coulisses (15 )~ .  L'incongruité - toute onirique - que signale le fait d'assister à une 
pitce de theâtre tout en ayant il prononcer une réplique demeure dans la traduction, car la 
protagoniste est la fois acteur et public. Cette double position pourrait être rapprochee de 

celle qu'elle occupe dans sa vie même: elle en est à la fois l'acteur et le spectateur. 

3.1.2.3. Problèmes relevant du style individuel 

3.1.2.3.1. Jeux de mots 

In the category of "impossible" they placed such items as Blue Mountain pottery and 
salt and pepper shakers with the words sa@ andpeppy bumed into them. 
(SG, 15) 

Dans la catégorie "inacceptable", ils avaient classé des articles comme la vaisselle de 
faïence Blue Mountain ainsi qu'une saliere et une poivriére sur lesquelles les mots 
sait? et poivrt! etaient pyrogravés. (VT, 17) 



Suify comporte les deux ~ ign~cat ions  qu'il possede en français: d. Qui contient du 
sel. 2.(Mod.) Qui excite l'esprit par quelque chose de trks Libre, de licencieux. Corse, 
grivois, poivre» (Petit Robert). L3 traduction littérale respecte donc le double sens. 
Toutefois, comme on l'a vu dans la ddffition du mot s d l ,  poivrf a, en français, la même 
signification, alors quepeppy signifie *plein d'entrain~. Le sens de la traduction est donc 
diffCrent dans ce cas, mais le résultat est le m&me pour le r&it: le couple rejette ces cadeaux, 
qu'il considére comme 6tant kitsch. 

3.1.2.3.2. Idiosyncrasies 

She would study the predictable repetitious motion of the waves surrounding him 
until, with a kind of slow horror, she would realize that the organized behaviour 
of the Atlantic was what the rest of her life would be (SG, 17). 

Elle etudia les mouvements prévisibles, répétitifs, des vagues l'entourant; puis, avec 
une sorte de lente r&disation de l'horreur que cette idée contenait, elle songea que le 
comportement prévisible de l'Atlantique etait ce que le reste de sa vie serait, une 
semaine aprés l'autre, les petites attentes comblées, et la monotonie hypnotique des 
reponses anticipées (VT, 19). 

«Organizedn n'est pas pris ici dans son sens habituel. Ki signifie plut& <<previsible», en ce 
qu'il obéit B des lois (influence de la lune pour les marées, etc). Le q ~ a l ~ c a t i f  organized est 
chez Urquhart un mot fetiche connote negativement: il qualifie tout ce qu'elle considère 
comme mCcanisé, pris dans un engrenage, tout ce qui s'oppose au flux irrégulier de la vie, 

qui implique desordre et chaos. Il faut donc à chaque fois considerer le contexte dans lequel il 
est inscrit pour en rendre l'effet recherche par l'auteure. Avoir traduit Littéralement - d e  
comportement organisé de l'Atlantique»- n'aurait fait qu'éloigner le lecteur du sens 
contextuel du quaiifkatif. Un probleme se posait toutefois: l'adjectif avait deja eté utilisé pour 
traduire <<predictable». Cependant le mot revient à la fin de cette très longue phrase - 
.predictable responses» - (analysee plus haut pour ses isotopies liées à la previsibilité), et il 
est traduit par «réponses anticipées», ce qui m'autorisait B traduire le qualificatif organized 
par prévisible. Les mots organized, predictable, connotent ainsi une vie privee de sa 
substance. On voit déjà qu'une position en faveur de la traduction de la lettre n'équivaut pas 
toujours B une traduction littérale. 

3.1.3.1. Interprétation générale 

Voila l'&range petite histoire d'une femme paumée dans la quarantaine qui demande il 
son mari de la conduire A I'hBpital, bien qu'elle ne semble pas malade. C'est que cette femme 



est M m e ,  malgré son étonnement lorsqu'on la place dans une chaise roulante a hôpital: 
«Lorsqulelle arriva à I'hBpital, on la mit dans une chaise roulante. Dans les circonstances, 
cela semblait absurde. Ii y avait certainement quelque chose qui ne tournait pas rond chez elie 
[...]. Mais ses jambes, sa connaissance, étaient très ~ O M ~ S »  (VT, 15). Son infirmité serait 
donc psychique, puisqu'elle se réfugie systématiquement dans le rêve. La réalité qu'eue, son 
man et ses enfants se sont construite est depourvue de charité: elle déteste son mari, qui le lui 
rend bien, et qui, à son tour, ne peut supporter les enfants. 

Le séjour il I'hBpital de la protagoniste lui permet en apparence de se fabriquer un 
monde imaginaire, loin de son mari, avec son héros, ce personnage d'ancien poids-lourd 
recycle dans la psychologie populaire, dans la restructuration de l'ego. Ce personnage 
imaginaire va l'aider, par une suite d'exercices corporels et de conseils d'une naïvett 
désolante, à «améliorem non seulement son corps, mais aussi son esprit. Eue apprend de lui 
- il s'agit d'une voix intérieure qu'elle entend - que parmi les quaiitbs a développer pour 
devenir une «vraie» femme, Ia charité est la plus importante: c'est précisément celle qui faisait 
défaut au sein des relations familiales. Son monde imaginaire devient alors réel, et le décor - 
l'hôpital, les gardes - prend un aspect irréel, pendant qu'elie organise sa rêverie volontaire. 
Au terme de son sbjour Zi  l'hôpital avec son hCros imaginaire - l'hôpital et le hCros etam tous 
les deux des foyers de régtnération psychique (bien que le premier, bien réel, autant que le 
second. imaginaire, aient ceci de commun qu'ils ont pour fonction premiere de regénerer le 
corps par des traitements ou exercices physiques appropribs) -, la protagoniste notera que 
l'homme qui vient la chercher est son champion, mais le lecteur remarquera qu'il a les mêmes 
tics que son mari. L'ambiguïtt! n'est pas levée - et en cela, thoigne de la préference 
dlUrquhart pour les chutes «ouvertes» - mais on peut supposer que pour faire face la vie 
normale, elle devra imaginer chez son mari les traits propres son champion: eile identifiera 
donc son héros à son mari qui l'attend. En partie guérie par son apprentissage de la charité 
necessaire la reprise de sa vie imparfaite avec des &es qui sont loin d'être des champions, 
elle repart avec son mari. que vraisemblablement elie ne peut s'empêcher d1idt5aiiser pour 
pouvoir le supporter. Le r&it nourrit une ironie dt!vastatrice; ainsi, les exercices auxquels la 
protagoniste se soumet pendant son séjour à lth6pital, s'ils montrent qu'elle considère 
comme nécessaire sa cure, sont effectués sous la direction d'un homme présenté comme un 
idiot. Ses demandes sont en conformité avec des ideaux physique et psychique de ferninité 
desuets. Étrangement, la protagoniste. A l'esprit critique visiblement acére loaqu'il s'agit de 

son maxi, se montre totalement devouée a ces idéaux éculés. 
L'ironie par adleurs envahissante dans cette nouvelle relie les différents narrateurs: la 

narratrice-focalisatrice se moque de son mari, lui-même se moque d'elle et le narrateur 
omniscient (en focalisation zéro) se moque de I'héro'ine par la description ftroce qu'il fait de 



ses activités et de ses go(lts ÿell-o. déshabill6 rose bonbon et bandes dessinées sont les plus 
dvidentes marques d'une ironie repartie tout au long du refit). EUe devient. de ce fait, une 
anti-heroïne. Il y a donc mise en abahe de ce procedk. Si l'ironie réside, pour la protagoniste. 
dans l'opinion m&me qu'elle a de son mari - l'ironie se situe ainsi au niveau semantique -, 
elle rdside plutdt, chez son mari, dans la répétition martelée du mot a=idiculous». L'ironie du 
narrateur omniscient réside dans la description minutieuse et vitriolique des faits, gestes et 
pensees de la protagoniste - ce qui crée un maximum de distance- et balaie celle que la 
protagoniste dhige vers son mari, car elie est infiniment plus mordante. L'imnie se situe donc 
dans le rdcit aussi bien aux niveaux lexical, syntaxique que sémantique. D'ailleurs, elle est 
d'autant plus prégnante que le titre de la nouvelle est Chanté. 

3.1.3.2. Interprétation de certains passages 

Regardless of what the problem was, if you could still slt up they put you in a 
wheelchair. Probably to assure you that you were sick, even if you weren't (SG, 18). 

Quel que soit le probkme, si vous pouviez toujours vous asseoir, on vous menait 
dans une chaise roulante. Probablement pour vous assurer que vous etiez malade, 
même si vous ne l'etiez pas (VT, 20). 

Pour le personnel de cet hôpital, la personne qui est hospitalisée, Ctant considerée 
derechef comme malade. a deux choix: Cue transportée en civiere (couchée) ou en chaise 
roulante. si elle peut encore s'asseoir bien droite: le personnel n'envisage pas la possibilite 
que le patient puisse marcher. C'est le sens de aif you could still sit up». Bien que j'aie choisi 
de ne pas rendre plus explicite la phrase française, il faliait extrapoler, s'expliquer un peu la 
situation pour bien la traduire, puisque en apparence le asit up» introduisait une 
contradiction. 

3.1.4.1. Interprétation générale 

Voici une autre histoire qui, comme Rêves, consiste autant en un portrait qu'en un 
rCcit. Dans «Le Cadeau», le fauteuil roulant pretexte au titre est le symbole d'une inf"irmit6, 
qui n'est pas que physique. Le patronyme du protagoniste, Delacour, témoigne déjà de 

l'ironie en jeu des l'incipit: la particule soudte, peut-étre témoin d'un passe noble, s'associe 
a u  sens du mot cour, qui en eux-memes opposent le sublime - la cour des rois français - au 
commun - l'arriére-cour -, voire au grotesque, - la basse-cour - pour decaper les idées 
reyes chez les Nord-Amkicains de la noblesse et i'intelligence du Français. 



Monsieur Delacour, un Français pauvre et âge, est muet et hemiplégique depuis des 
années. ii vit dans une petite ville française noyée dans l'humidité parmi les animaux de 
basse-cour, ses enfants et sa femme. Croyant, avec sa ceme11e un peu ftYée, qu'une instance 
supérieure lui a subtiiis6 l'usage de ses membres, il en déduit vaguement que ce qu'il possède 
fait l'objet d'une obscure envie, raison pour laquelle il se trouve deja trks heureux de ses 
possessions. Toutefois, ce qui lui est extérieur ne semble pas être soumis Zi cette malediction: 
ses enfants et sa basse-cour se multiplient, A sa grande joie. Son seul souci est sa femme qui, 
bien qu'elle semble mener une vie libre de tout souci, est obsédée par la mort. PlutBt que de 
se tourner vers la vie, comme son mari, qui retire le maximum de son corps Zi moitié mon, 
cette femme se tourne vers la mort, avec son corps pourtant gonflé de vie. Son appétit pour la 
mort et les rites mortuaires est tel qu'eue dépCrit lorsqu'il n'y a pas assez de décès pour 
l'occuper, ce qui ne peut manquer de se produire dans une ville à la population IimitCe. Elle 
commence alors ii en inventer, ce qui met en peril ses relations avec la communauté, dont 
chacun des membres voit nécessairement d'un mauvais oeil le fait de se voir relCguC au 
royaume des morts avant son temps. Comment occuper sa femme pour ne pas qu'elle 
déperisse dans les moments où le taux de mortalité est ii la baisse, se demande monsieur 
Delacour. C'est pourquoi, lorsqu'il reçoit du gouvernement un fauteuil roulant flambant 
neuf, il prépare ce cadeau il sa femme, imaginant le plaisir durable qu'elle aura s'inventer 
des maladies, qui l'éloigneront, assez paradoxalement, du dép&issement et de la mon : sa 
femme pourra s'occuper d'elle-même en s'inventant non pas des «morts», dont l'effet ne 
«dure» pas, mais des maladies, matérialisCes par le fauteuil roulant. La solution de M. 
Delacour aux problèmes de sa femme, si elle peut paraître saugrenue, est pour lui la seule 
logique. C'est donc du point de vue de M. Delacour qu'il faut se placer pour comprendre le 
don du fauteuil roulant. 

Le récit oscille entre la narration du focalisateur qu'est Monsieur Delacour et celie du 

narrateur omniscient. L'ironie est toujours présente dans certains passages où l'on ne sait 
trop qui assume la narration, mais devient pregnante lorsque Ie narrateur omniscient assume 
seul la narration. Voyons, par exemple, le quatriéme paragraphe, où le narrateur en 
focalisation zero fait appel au narrataire vraisemblablement nord-américain de façon Zi dinger 
l'ironie sur lui, sur l'idtal qu'il entretient de la France et des Français: «But sun, you say,  
can enter enclosed spaces even in winter [...]. We tourists love places like this. We think 
they look like the environment of fairy tales. We have never lived there (SG, 24-25; les ital. 
sont de moi)». 

Pour le reste, toutefois, le narrateur, avec toute l'ironie du monde, adopte le point de 

vue très limité de monsieur Delacour. «Monsieur>) et «Madarne» etant en français dans le 
texte, ces titres même, si simples soient-ils, constituent les marques d'une ironie cinglante, 



puisque le raffmement que connotent les termes français [hexagonal] pour un lectorat au 
départ canadien-anglais est associe un homme et une femme pauvres, il la limite de la 
deficience mentale, qui semblent, de par leurs activités physiques et inteilectuelles limitées, 
la fronti5re entre le monde des animaux qui grouille dans leur ambre-cour et celui de la 
communauté humaine: c'est le contraste, donc, entre le présupposé du narrateur [visant un 
certain narrataire] que le peuple français est peut4tre le plus raffme du monde et la réalité 

demontree dans la nouvelle - milieu malsain, personnages degentres physiquement et 
mentalement - qui crée l'ironie. 

3.1.4.2. Interprétation de  certains passages 

The thought rattied in the rafters of his brain, avoiding altogether the area 
phrenologists label voice (SG, 23). 

Cette pensee bringuebalait dans les combles de son cerveau, evitant la zone que les 
neurologues nomment voix (VT, 2 1). 

nPhrhologiste» est un archaTsme, qui n'est plus en entree dans le Petit Roben. C'est 
une personne qui etudie le caractere, les facultés dominantes d'apres la forme du crâne 
(definition sous <~phrenologie» dans le PR)? L'histoire semble avoir lieu il notre epoque, 
puisqu'une t&!ision est mentionde; 1'h)~othese que l'auteure ait utilise un terme archaïque 
pour camper le decor ne tient pas. Et le terme, assez étrangement, ne correspond pas au 
contexte de la phrase puisque ce qui pourrait se rapprocher le plus aujourd'hui de cette enide 
est la neurologie, qui associe des regions du cerveau aux diverses activites de l'esprit; c'est 
pourquoi j'ai traduit par «neurologues>p. 

3.1.4.3. Problèmes relevant des styles collectifs 

Monsieur Delacour's wife was a handful."Shels a handful" said monsieur 
Delacour silently (SG, 24). 

~Handfub, dont Webster's dit qu'il appartient au registre familier, est defini par 
usorneone or something hard to controb); Le Robert et Collins, pour sa part, traduit :<<Qui ne 

354 Le Dr Thomas Reisner, à îa lecture de la thèse pour le dépôt final, affirme qu'il aurait fallu conserver le 
terme «phrt!nologisterp pour faire ressortir l'ironie de h siniaiion. Le recueil de nouvel ayant eté publie plus 
d'un an avant le dépôt de la thbe, il n'est pas possible de modifier la îmduction, mais voici le point de vue du 
Dr Reisner: *The point of the autbor's reference to Spunbeim's long-exploded system of classifying 
personaIity types on the bais of the bumps and protuberances observable on tbeir skulls is completely lost in 
consequence, and with it a delectable piece of humour. As far as 1 am coacenied, modemday neurology gives 
no credence whtever to the assignment of prîicu1a.r mental propeosities to specific areas of the human brain, 
and especially not (in thses days of PET sans  and nuclear medicine) to the possibility of diagnosing 
personality quirks h m  the physical coafigiaatioa of the skuii» (Rappn d'&aîuation). 



laisse pas de repit>>. C'est un mot qui ne posskde pas d'équivalent en français: il faut le 
definir pour le traduire. Comme l'expression revient souvent et qu'eue se colore de 
significations differentes selon le contexte, elle a et6 exceptionnellement traduite de 
differentes façons. Par exemple, pour l'extrait cité plus haut, j'ai traduit (les caractères gras 
sont de moi): uLa femme de monsieur Delacour ne lui laissait pas une minute de 
répit. "C'est tout un numéro", disait silencieusement monsieur Delacour, gloussant iî 
part lui» (22). La seconde version est du registre familier et correspond un autre aspect de 
ce mot; elle sied bien la description qui est faite de madame Delacour. 

Madame Delacour becrune, as monsieur Delacour so aptly and silend y put it, a 
handful (SG, 25). 

A cause du verbe d'&ai <<becme>>, qui connote une transformation, on ne peut traduire 
l'expression par me lui laissa pas une minute de répit.. La deuxii3me version ne convient pas 
non plus parce qu'on ne devient pas tout un numero: on l'est ou on ne l'est pas. J'ai choisi 
une expression idiomatique familière, qui, associee au verbe inchoatif acornmençait b rend 
et le sens et la transformation:  mad darne Delacour commençait, comme son mari le disait si 
bien en silence, A donner du fil il retordre à son  entourage^ (VT, 23). 

She mourned with the mourners and eulogized with the eulogizers (SG, 25). 

Elle pleurait avec les proches du défunt et en faisait le panégyrique avec les 
panégyristes (VT, 23). 

Le français n'a pas d'equivalent spécifîque pour le verbe « to mournn, qui signifie «pleurer la 
perte ou la disparition de quelqu'un»; umounier>>, le substantif, possède un seul équivalent, 
lexical plus que sémantique, c'est  plleu leur eu se^, qui est toujours feminin, comme on le sait. 
Par ailleurs, les pleureuses - le tenne est vieilli - avaient ceci de particulier qu'elles etaient 
payees pour leur tgche. Encore une fois. il semble que le terne n'ait pas Cté choisi pour sa 
signifîcation précise, mais pour la repétition du son qu'il permettait. il n'y avait d'autre choix 
de traduction que de moduler en expliquant: ~Elie pleurait avec les proches du défunb 
(VT, 23). Du moins cette traduction a-t-elle l'avantage de conserver un peu de I'allit&ation 
présente dans le texte original. Le même problhme se posait avec le verbe et le nom composés 
ii partir de «eulogy»: l'anglais, plus souple que le français, compose facilement d'autres mots 
ii parti. des noms en y ajoutant des panicules. La répetition, ironique, devait être gardte; j'ai 

donc traduit: aelle en faisait le panegyrique avec les panQyristes» (23). Le mot 
<<panegynque» a lui-même une drôle d'allure et le nom «panegyriste», d'abord utilise en 
didactique. a souvent une connotation ironique, comme c'est le cas ici. 



?he tiny population of the town couid only produce a certain number each year (SG, 
25). 

La minuscule population de la viue n'en apportait chaque am& qu'un contingent 
limité (VT, 23). 

Le verbe aproduce», s'il passe bien en anglais, ne peut être traduit littéralement en français: 
on peut, la rigueur, «produire>> des bébes, car il y a un acte necessaire pour se reproduire, 
mais «produire>> des morts volontairement serait l'oeuvre d'un meurtrier. J'avais d'abord 
trouve: w u l e  une partie très restreinte de la minuscule population de la ville mourait chaque 
anneen , ce qui evitait le problbme et correspondait A la rhi i té ,  mais le ton ironique etait 

perdu. Le passage «La minuscule population de la ville n'en apportait chaque annee qu'un 
contingent uks limite» (VT, 23) peut être lu, comme le passage anglais. avec le serieux 
propre aux reflexions que se fait monsieur Delacour, de même qu'il peut être lu avec 
l'humour du narrateur. 

3.1.4.4. Problèmes relevant du style individuel 

The thought rattled in the rafters of his brain (SG, 23.24). 
Cette pensee bringuebalait dans les combles de son cerveau (VT, 26, 28 ). 

Cette image, utilisée quelques reprises, est renforcée par I'ailiteration: on croirait 
entendre la mecanique rouillee du cerveau de monsieur Delacour. aRattled» connote un bruit 
de ferrailie ou de vaisselle, et est utilise dans l'expression arattlebrainedw, qui signifie 
etourdi, kentele. La pensée est un processus des plus laborieux chez monsieur Delacour, et 
c'est ce que font ressortir le sens des mots onginaaux et leur s o n ~ n t e ~ ~ ~ .  «Bringuebalen>, 
dont la signification evoque des secousses et la longueur, la lenteur et le tâtonnement de la 
pensée, m'a semble une bonne équivalence. U y a toutefois perte parce que l'alliteration n'y 
est plus. 

Par ailleurs, «raftersn. terme utilise en consmiction, correspond il une piece de bois 
équani sur laquelle on frxe des lanes qui soutiennent la toiture: «chevron». De toute tvidence, 
le terme original a eté choisi moins pour sa précision que pour l'allitération qu'il produit avec 
les mots environnants. Mais le mot français est trop spécialisé pour être imagé, et l'allitération 
n'y est plus pour renforcer l'image. Le mot ttant pluriel et faisant reference il une partie d'une 

355 Thomas Reisna affirme ii ce sujet: ~Alrhougb ' rade' often conveys a particularsound. in this case 1 
think it is king used to describe the fkee and unresuained motion of a smaü loose object within a large empty 
space - precisely apposite to M. Delacour's predicament (The idiom -'to rattle around like a pea in a pot', 
descriptive of unpurposive behavior, cornes to mind). 



habitation qui sen a soutenir la toiture, j'ai plut& traduit par acornblesn, qui fait rtfërence a 
l'espace compr;k entre le dernier etage et le toit: par m&aphore, il evoque l'intérieur du crâne. 

3.1.5. «Le Professeur de dessin» 

3.1 .S. 1. lnterpretation générale 

Un professeur de dessin amtne ses ttudiants dans un musée regional pour qu'ils 
puissent dessiner les objets hëtt5roclites qui y sont entasses. Les onze premiers 618ves 
choisissent de dessiner un Lit il baldaquin alors que le douzikme dessine un oiseau empaille. 
Le professeur croit sa mefiance envers les originaux confirmée lorsqu'il aperçoit le premier 
croquis de l'oiseau, qui ne laisse rien presager de bon. Se demandant lui-meme ce qu'il 
choisira comme sujet, aucun des objets amasses derrière les vitrines ne retenant iongtemps 
son attention, le professeur regarde par la fenêtre et songe au paysage turbulent qu'il a pu 
admirer sur la route de campagne menant au musée. L'impression qui lui en est restée etait si 
forte qu'il n'est pas s0r d'avoir pu la saisir, d'autant plus qu'il etait occupt a conduire la 
fourgonnette. Aussi tourne-t-il son regard à nouveau vers l'interieur du muske. Apres avoir 
dessine deux poupees pour ses enfants, il découvre cinq chaises roulantes trés abîmees, 
datant de l'tpoque victorienne; il en produit cinq croquis, dont il n'est pas peu fier, pensant Zi 

les encadrer le soir même. Il retourne alors voir ses étudiants, qui ont terminé, et se promène 
distraitement parmi les dessins. Le jeune homme A l'oiseau, toutefois, dessine toujours, et le 
professeur s'apprête iî lui donner les conseils habituels lorsqu'il decouvre que son dessin est 
plus beau que tout ce qu'il a lui-même fait, parce qu'il est plein de vie et de mouvement: 
l'élève a dessine l'oiseau sur l'arrière-plan turbulent du paysage. 

Cette histoire fait penser B The lesson of the marter, de Henry James: la leçon que le 
maître donne par son exemple a l'éleve, c'est de ne pas perdre sa vie en mondanit& comme il 
l'a lui-même fait, en sujets faciles, au lieu de se consacrer a ce que la necessité indrieure lui 
dicte. Le professeur de dessin de cette nouvelle, qui croit etre bien au-dessus de ses tléves - 
il se moque en lui-même du jeune homme a l'oiseau - cherche toujours le sujet qui justifierait 
son taient. Mais lorsque l'occasion lui est presentée - le paysage qu'il aperçoit sur la route 
menant au rnusee - il s'en detourne, incapable de saisir sa beauté sur papier. De la même 
façon, il a toujours cherche chez ses CEves la marque du genie mais ne voit rien; les lunettes 
de l'ironie desabusée l'aveuglant. Ce jour-la, il découvre une fois que l1e18ve a termine le 
dessin de l'oiseau que son pronostic &ait entièrement erronë. 

Les cinq fauteuils roulants du titre des nouveUes se reaouvent dans cette nouvelle, qui 
cl& le cycle. Ce sont ces cinq vieilles chaises roulantes que le professeur de dessin dtcouvre 
derriere une cloison, dans le petit musée regional qu'il visite avec ses CBves. Ce n'est pas un 



hasard s'il consid& qu'il a trouve son sujet - qui lui échappait depuis son arrivée au musée 
avec ses eleves - en voyant ces chaises. Ce n'est pas non plus un hasard s'il consid&re les 
dessins qu'il a faits de ces chaises comme ses plus beaux. Car bien qu'il se permette 
d'analyser les motivations inconscientes de ses elèves - ceux qui choisissent de dessiner un 
lit a baldaquin, celui qui choisit un sujet different -, il est bien loin de c o ~ a i t r e  les siennes 
propres: ces chaises roulantes sont le symbole de son infinnité, pas plus physique que celie 
des protagonistes des autres nouvelles : il s'agit de son incapacité qercevoim les choses 
comme un artiste. a se laisser habiter par une vision, parce que cela implique une perte de 
cona8le. Bien qu'il se soit senti derangé par le paysage dans lequel il roulait, il se trouve 
incapable de le saisir, parce qu'il faut, d'une certaine façon, sT&tre laisse dbranger, 
déséquilibrer par une chose (objet, personne, phenornene) pour bien la rendre. Il n'excelle il 
dessiner que les choses qui sont deja interpretées, classées, car eues ne sont plus vivantes. Il 
est significatif que les deux objets qu'il a choisi de dessiner avant les chaises roulantes soient 
des poupees: elles ne sont que des représentations d'humains - un peu comme lui, qui se 
demande, à un moment, s'il a «l'sin> correct, et qui fait confiance à son apparence (cheveux 
gris, barbe bien taillee, pantalon de cuir, etc.) et donc, sa «représentation», pour le 
confmer dans ce qu'il est% 

Aussi le musée est-il ici opposé la nature: il represente la culture, morte, depourvue 
de vie, parce qu'elle appartient au passé et parce qu'elle a Cté analyge, classifiee. vidée de 

son mystére; la nature represente tout ce qu'il y a de vivant et donc d'insondable, 
d'inclassable, par quoi l'artiste doit accepter de se laisser Cmouvoir. Comme presque tous les 
personnages de Niagara (The W h i r l p d )  qui, selon Marlene C ~ l d r n a n ~ ~ ~ ,  tentent de 
contrôler le flux de la signification en imposant un ordre rigide leur vie, le professeur de 
dessin choisit des sujets dont les formes sont d6jà figées, des choses qui ne sont que des 
repr6sentations d'êtres vivants (poupées) ou qui symbolisent son infrmite psychique (chaises 
roulantes). 

Au fur et à mesure de la narration, il devient évident que l'extérieur, tout en 
mouvement, représente les forces de la vie, alors que lfint&ieur - le musée, qui contient, par 
dc!finition, toutes choses du passé, dhuetes, caduques, mais organisées - représente la mort, 
le statique. C'est le jeune etudiant qui, en choisissant d'intégrer un oiseau -seul «objel» 

356 En cela, le personnage est peut-être le promtype des deux personnages masculins de Niagara - Patrick, le 
po&e, et David, i'hismrien - parce que ces hommes, qui croient leur concribution remarquable dans ieurs 
domaines respectifs, sont incapables de sortir des sentiers battus, de se laisser envahir par la r u t e  pour mieux 
la saisir, l'interpreter. David, avec son amour inconsideré des musées, rejoint ici le professeur de dessin : 
~David a c W y  wants «to make a museum ... a better museum, but be cmot  read the historical artifacts that 
do not confom to his notions of order or yield easily to his interpretatiom, a fhne  Margaret Turner, dane 
Urquhart: Writing the New WorI&a, in Imgining Culture: New World Narratives and the Writing of C d ,  
Montrf%dKingston, 1995, McGiWQueen's University Press, p. 95. 
357 Marlene Goldman, a p t y i n g  the Museum: Iane Urquhart's The Whiripoolm, op. cit.. p. 173. 



naturel (ayant eté vivant) du musée- au paysage extérieur. s'est ouvert La vie et a donne une 
humble leçon à son maître. 

De nombreuses oppositions structurent la nouvelle; en voici un petit tableau 
synoptique: 

1 Nature 

Ces valeurs, qui n'ont pas de connotations particuliéres en soi, sont fortement marquées chez 

- - - 

extérieur 
dynamique 
réel protéiforme 
tumulte (chaos) 

Urquhart: la nature, source de vie, est marquée positivement , ainsi que tout ce qui y est lit; la 

culture muséale, contrairement ce que I'on pourrait penser, est marquée négativement, parce 

intérieur 
statique 
e l  unifome 
ordre (classification) 

qu'eue represente un ordonnancement, un encadrement qui va à l'encontre de la vie; le seul 
fait que les objets soient contenus dans un édifice est négatif chez Urquhart. Goldman 
résume: 

Critics of Urquhart's work have commented on her repeated use 
of the image of the museum and references to collecting. In 
interviews, she admits readily to her fascination with the drive 
toward order which, as she suggests, manifests itself in the act of 
collecting and is ernbodied in the museurn3*8. 

Par ailleurs, d'autres oppositions, s'intégrant aux premiéres, viennent approfondir le 

sens, ajoutant a sa richesse: le professeur exCcute ses dessins avec des plumes raffinees, 
alors que le jeune homme a execute le sien avec une poignée de bouts de crayons de plomb. 
L'assurance du maître, son arrogance même, s'opposent la tirnidite de l'éleve, qui rougit 
lorsqu'on Lui adresse la parole. La vitesse d'exécution chez le maître (il a termine les dessins 
dans sa tête avant d'avoir touchC une phme) trouve sa connepartie chez l'Cl&ve, qui travaille à 

tâtons, laborieusement, sur un seul dessin (le maître en a fait sept, chiffre qui symbolise la 
perfection). L'anitude du maître est fermée; son savoir, son pouvoir l'empêchent d'avoir le 
regard neuf de l'artiste, celui qui perçoit la vtrité des choses, si chaotique soit-elle. Cette 
attitude ideale est celie de l'eleve: ii est réceptif, ouvert; son sutut d'eleve en est la marque359. 

358 Goldman, idem, p. 173. 
359 Les attitudes opposees du professeur et de I'eieve gagnent être rapprochees des attitudes des hommes 
dans The Whirlpool, l'attitude de David et Pamck contrastant avec celle du fils autistique de Maud: «In 
contrast to both David's and Patrick's efforts to make things mean something, CO gather up random objects and 
events and imbue them wifh an abstract, static significance in order to stave off the «nothing» of chaos, of 
death, the boy's linguistic practice emphasizes the wonderfui instabiîities inherent in Ianguage, the way in 



3.1 S.2. Descriptions picturales 

Si la description occupe toujours une grande place dans les récits de Jane Urquhart, elle tient 
une place plus importante dans cette nouvelle, qui traite du regard de l'artiste. Les 
descriptions. presque toujours trbs visuelles chez Urquhart, sont dans cette nouvelle 
particulièrement 6vocatrices en raison de la mise en valeur des couleurs et des formes des 
objets et du paysage en mouvement. La description des paysages est particuliérement raffrnte 
puisque que c'est ces derniers que l'importance est accordte. ils subissent ainsi une 
metamorphose dès que le regard - dans ce cas, celui du professeur - est pose sur eux; le 
résultat est que l'on reconnaît peine le référent réel. Urquhart, qui aime représenter la nature 
en flux perpetuel, abandonne les representations stables (habituelles) du paysage et de ses 
eMrnents naturels ou humains au d e m e n t  de l'identification possible de ses composantes: il 
en resulte un dynamisme qui renouvelle la description, en soi statique. La description qui 
suit, par exemple, fait penser A certains tableaux expressionnistes, non par le sujet, mais par 
le traitement. Elle rappelle aussi les compositions de Kandinsky precedant ses premieres 
toiles abstraites: on reconnaît encore des vaches, des arbres, de l'herbe, mais le tableau est 
domine par des taches de couleurs qui matérialisent le mouvement: 

A strong wind had confused the angle of fields of ta11 gras 
and had set the norrnaliy well-organized mes lurching 
against the sky. Laundry had become desperate splashes of 
colours in farm-yards. Even the predictable black-and-white 
of docile cows seemed temporary, as if they might be sent 
spiralling towards fence wire like so much tumbleweed. 
The restiessness of this insistent motion, this constant 
churning hyperactivity [...] (SG, 30). 

Les denotations ou connotations de mouvement sont nombreuses: «rush, flashed, strong 
wind, set lurching, had become. be sent spirailhg towards, tumbleweed, restlessness, 
insistent motion, churning hyperactivity.~ Le mouvement des objets dans ce passage est donc 
fortement opposd à l'immobilité des objets du musée. Un autre des aspects mentionnes plus 
haut y est mis en relief: l'impr~visibilité du monde naturel, son désordre: a[ ...] had conhised 
the angle of fields», «[ ...] had set the normally well-organized a s  lurching against the sky» 
«the laundry had become desperate flashes of colour~. Y sont accus& non seulement 
l'irnpr&visibilité du monde de la nature, mais le désordre des perceptions; c'est du moins ce 
que laisse entendre la derniére remarque du recit, qui fait ressonir, par le fait même, la 
dificulte de représenter la metamorphose des objets dans leurs mouvements: ~ A n d  it was as 

which laquage cm become unhinged from its referent, signifier disconnected from signifie6 (Goldman, 
dem, p. 187). 



confused and disordered and wonderful as everythmg the drawing master had chosen to 
ignoren (SG, 32) 1 *dessin aussi confus, d6sordomé et merveilleux que tout ce que le 
professeur de dessin avait choisi d'ignorem (VT, 38). 

Le paragraphe cité plus haut est le noyau de toute lliistoire; c'est la force dynamique 
laquelle sont opposés tous les objets immobiles du musée, qui sont vidés de leur substance 
vitaie parce qu'ils ne sont plus en contact avec la vie. Le traducteur doit donc tenir compte de 
ces oppositions dans le texte pour rester le plus près possible de sa signification latente. Par 
exemple, un substantif comme &mbleweed» contient, dans sa composition même, une idée 
de mouvement: le mot tumble -faire une chute, culbuter, se derouler, s'agiter, selon la 
particule qui lui est ajoutée et le contexte, est un générique appliqud à toutes les plantes qui se 
détachent de leurs racines à l'automne et roulent, transportées par le vent (bugseed, pigweed, 
arnaranth). Cette sorte d'herbe est très courante dans les prairies canadiennes et dans l'Ouest 
am&icain. ï i  existe quelques équivalents français, mais comme il fallait conserver l'idee du 
mouvement, les termes «Herbe-&-cochon» et «amamte blanche» devaient être evités. «Herbe 
roulante» (VT, 36) convenait parfaitement bien que l'expression soit peut-être un calque du 
mot anglais désignant cette réalité bien nord-am6ricaine. 

3.1 S.3. Problèmes relevant des styles collectifs 

3.1.5.3.1. Descriptions picturales 

Les descriptions picturales étant nombreuses dans cette nouvelle et recouvrant parfois 
le style individuel et parfois le style collectif, elles seront traitées dans ces deux sections. 

[...] as if they might be sent spiraihg towards the fence like so much tumbleweed 
(SG, 3C) 

[...] comme si les vaches, pousskes par la tourmente, menaçaient de se fondre en 
spirales et de s'&raser contre les cl6tures de fil de fer, telle l'herbe roulante (VT, 36) 

Pour que l'expression soit idiomatique, elle doit être à la voix active, ce qui oblige le 
traducteur nommer le sujet reel de <<be sent spiralling», la tempête, c'est-Mire l'agent de 
cette action: c'est un cas où le style collectif prime, obligeant la transformation de la voix 

passive la voix active, ce qui introduit necessairement l'agent de l'action. Ce sujet réel, on 
l'a vu dans les contraintes du style collectif, reste souvent dans l'ombre en anglais, qui 
accuse une préference pour la mise en relief du procès. 

Par ailleurs, le français formant beaucoup moins de verbes A partir de noms, 
I'équivalent de aspiralling» n'existe pas: il faut le rendre par une modulation: aomme si les 



vaches, poussees par la tourmente, menaçaient de se fondre en spirales et de s'&raser 
contre les clbtures de fi de  fer, telle l'herbe roulante* (VT, 36). Ii s'agit ici aussi d'une 
contrainte Liée aux styles coilectifs, l'anglais etam une langue qui utilise plus volontiers que le 
français les derivations dans la formation de nouveaux mots. L'expression dike so much 
tumbleweed» (littéralement: comme autant de boules d'herbes roulantes) indique que 
tumbleweed peut aussi être pluriel, alors que l'équivalent fiançais, «herbe roulante», est un 
collectif; le mot spirales» &an t ici pluïel, j'ai considéré que la comparaison de chaque vache 
avec une boule d'herbe rouiante allait de soi. 

There before him on the paper was the perfecdy àrawn skeleton of a bird, and 
surrounding that and sometimes covering it or being covered by it, in a kind of 
crazy spatial ambiguity [...]was the mad, turbulent landscape (SG, 31). 

Devant lui se trouvait le squelette d'un oiseau, parfaitement dessiné, et autour, un 
paysage turbulent, dement, qui semblait parfois h l'arrière-plan, parfois à 
l'avant, dans une sorte d'ambiguïté spatiale insende (VT, 38). 

Le prédicat &overing it or being covered by ib a été traduit par «qui semblait parfois 
B I'arriére-plan, parfois A l'avanb, expression qui rend tout B fait le sens -bien qu'il s'agisse 
d'une modulation - car il fait allusion aux différents plans que l'oeil voit dans une peinture. 
Le verbe «covering» traduit littéralement aurait créé une étrange impression: on imagine mal 
un squelette couvrir le paysage. Par ailleurs, conserver Ia voix passive n'aurait pas respecté le 

style collectif du français, car la phrase en aurait été inutilement allongée. On sait qu'en 
français la forme pronominale prend souvent le relais de la forme passive, comme c'est le cas 
ici . Le verbe «sembler>, a &é ajoutd pour corroborer l'ambiguïté spatiale. 

3.1.5.4. Problèmes relevant du style individuel 

Les difficultés sémantiques et syntaxiques etaient plus grandes: il etait impossible de 
traduire mot - à - mot ces descriptions &omantes; il fallait d'abord s'imaginer la scène pour 
pouvoir la retraduire. 

A strong wind had confused the angle of fields of tail gras and had set the normaUy 
weil-organized trees lurching against the sky (SG, 30). 

Un vent violent courbait les longues herbes dans les champs, Ieur donnant un angle 
inhabituel, et les arbres, d'ordinaire symCtxiquement alignés, titubaient contre le ciel 
(VT, 36). 

On a vu que l'adjectif «organized» se colore d'une connotation pejorative chez Urquhart. 
Dans aDrearns», la jeune mariée considère l'Atlantique comme ayant un comportement 
«organisé» (rorganized behavioum: 17). Eile applique le mot des &!menu de la nature, ce 



que le français repugne à faire si les choses ne sont pas ordonnees par une conscience. Le 
sens, dans le cas qui nous occupe, est passif: on peut supposer que les arbres ont Cie 
<corganists», alignes, par les humains); ils ont et6 plantes selon une configuration 
reco~aissabie et sont probablement alignes le long de la route ou de façon il skparer les 
term. 

Laundry had become desperate splashes of colour in fam-yards (SG, 30). 

Les cordées de linge n'&aient plus que des taches de couleur éclaboussant I'ani8re- 
cour des fermes (VI', 36). 

Le qualificatif «desperate» posait le plus gros probleme dans cette phrase. Le seul sens 
possible de ce mot dans ce contexte est sa valeur intensive, avec une connotation de utemble, 
epouvantable». C'est le  dernier sens note dans Webster's: «Overpowering: 
intense.<desperate privation>>>. Qualifier ainsi des vêtements est surprenant. Apres tout, 
l'observateur Ctant un prof'esscur de dessin, l'expérience visuelle pouaait être agreable. il 
faut considerer le contexte irnmediat, c'est-Mire le paragraphe, pour comprendre. Les points 
de repère habituels ont disparu dans la tourmente; rien ne revCt plus son aspect habituel: ni les 
arbres, ni les vaches. ni même les vêtements etendus sur la corde. On sait par ailleurs que le 
professeur ne  comprend» pas le paysage (<<sornehow unable to grasp ib ) ,  qu'il perçoit 
comme distordu. C'est pourquoi j'ai traduit desperate~ par une restriction «ne plus que», 
qui connote l'intensif: &es cordées de linge n'étaient plus que des taches de couleur [...ID; le 
vent rend les dlernents familiers du paysage meconnaissables, qui échappent a la classification 
opérée habituellement par I'oeil, et c'est cela qui effraie le professeur de dessin. 

Even the predictable black-and-white of docile cows seemed temporary, as if they 
might be sent spiraihg towards fence wire Wre so much nunbleweed (SG, 30). 

Même l'habituel pelage noir et blanc des vaches dociles semblait fugace, comme si les 
vaches. poussées par la tourmente, menaçaient de se fondre en spirales et de s'écraser 
contre les cldtures de frl de fer, telle l'herbe rouIante (VT, 36). 

L'utilisation du qualificatif *predictable» pour decrire le mouvement des vagues (17) dans 
nDreams» ne surprend pas. Mais «the predictable black-and-white of [...] cows» ne peut être 
interpreté que d'une façon: c'est le pelage habituel des vaches dans cette region (ce sont 
probablement des holsteins). Chaque qualificauf a son poids, puisque chacun contribue il 
créer un &eau de significations qui se superposent aux definitions habituelles (il s'agit des 
connotations propres a l'auteur, qui se superposent au sens denotauf). Ici, rpredictablem est 
traduit par *habituel» - p&Cde de l'intensif rmême». La qualification de la couleur des 
vaches constitue le troisikme &!ment d'un tableau (arbres, cordees de linge, vaches) où 



l'ordre habituel des choses est bouleversé et forme un amas de taches incompréhensibles 
pour le professeur. ~Predictable)), dans ce sens, doit être vu comme un antonyme du 

qualificatif utemporary» - auquel il est associe - et qui signifie quelque chose comme uqui 
peut disparaître ou se modifier à tout moment». «Fugace» me semblait contenir les deux 

sens. 

But he had felt the strong, hard-edged responsibility of the highway to such an extent 
lhat even now, when he observed the landscape through the safe, confining frame of 
the window, he was somehow unable to grasp itn (SG, 30). 

Dans ce cas, il fallait étoffer, car le passage ~hard-edged responsibility of the highway» ne 
peut être dechiffre que grâce au contexte; la phrase est elliptique, la responsabilité n'&nt pas 
celie de l'autoroute, mais celle du professeur conduisant sur l'autoroute (car les eléves sont 
avec lui): <<[ ...] mais il avait senti la brutale responsabilitd de la conduite sur l'autoroute tel 
point que même maintenant, lorsqu'il observait le paysage depuis le cadre sécurisant mais 
limité de la fenêtre, il était en quelque sorte incapable de le saisin, (VT, 30). 

3.1.6. Conclusion sur les Fauteuils roulants 

Il est remarquable que les fauteuils roulants de ces récits rejoignent, dans les rêves ou 
la réalitk, comme des aimants, Ies personnages qui présentent une quelconque iarmité 
psychique. Ainsi, dans «Les Chaussures», le fauteuil rodant de l'infime passe à l'acrobate, 
qui est le veritable in fme  du point de vue psychique. Dans *Rêves», c'est la jeune marite 
que les chaises roulantes assaillent par le biais des rêves, bien qu'elle y projette cette infmitt5 
sur les hommes avec lesquels elle a eu des liaisons. Bien sQr, sa vision n'est pas fausse: ces 
jeunes hommes, dont les jambes sont faites pour courû dans les savanes. pourraient tout 
aussi bien être des infimes, puisqu'ils passent l'essentiel de leur vie assis demère un bureau. 
Mais plus fondamentalement, c'est ll&roitesse de la vie de couple telie que l'entrevoit la 
protagoniste que signalent les rêves, comme l'tconomie du récit le confirme: cette prise de 
conscience, si affreuse soit-elle, pourrait Libérer la narratrice de ses chaînes (de ses chaises, 
pourrait-on dire) si elle acceptait de supporter cette horreur assez longtemps pour faire des 
choix qui ne soient pas aussi defrnitifs. Mais les dernieres lignes du texte laissent entendre 
qu'eile prkRre encore le mensonge -plus inoffensif- et qu'elle demeurera de ce fait dnfïïrme>, 

par les limitations qu'elle continuera d'imposer à sa vie. Dans le rdcit «Charité», c'est le 
personnel de l'hapital - anonyme - qui semble avoir décelé l1Mmité  psychique de 1'hCro'ïne 
- l'absence de charité dans les comportements. Et bien que la protagoniste quitte I'hbpital 
avec sa chaise roulante, on peut deduire que la protagoniste a consenti - quoique l'association 



qu'eue opère entre son mari et son héros indique qu'il s'agit vraisemblablement d'un transfert 
inconscient - à être charitable envers son mari. 

Le ventable paralfique dans la nouvelle d e  Cadeau» est Madame Delacour - et non 
son mari - qui s'av&re incapable de supporter la vie quotidienne: elle ne vit que de la 
satisfaction de ses desirs oraux (chocolat) et fantasmes (désir de mon projeté sur les autres; 
desir de cC1Cbrité: elle s'imagine connaître le agrand monde>>), et c'est ce qu'a compris 
inconsciemment Monsieur Delacour, qui, en lui faisant cadeau de sa chaise roulante. espere 
tromper l'appttit monstrueux de sa femme pour la mort en l'occupant avec La maladie, parce 
qu'elle est plus durable>>. Comme dans &haussures>>, la chaise roulante passe de l'infirme 
physique A l'infirme psychique, comme s'il s'agissait de corroborer une realité cachée. 

Enfin, si le professeur de dessin de la nouvelle eponyme est awe par les fauteuils 
roulants, c'est, on l'a vu, que sa sensibilité d'artiste s'est atrophiée au point qu'il ne risque 
plus rien : ses sujets ne sont jamais choisis parmi des êtres vivan~s, dont la forme en 
mouvement révéle la complexité de la vie dans sa mouvance même. 

On peut se demander si les femmes qui sont Liées aux chaises roulantes dans ces rt5cit.s 
ne le sont pas en raison de leur condition de femme mariée ou du moins. de femme au foyer: 
ce serait la vie butée aux quatre murs de la maison qui constituerait l'infiité, une ntgation 
du potentiel de la femme, un arrêt emotif. Les chutes ouvertes qui caracterisent ces r&iu 
constituent, de par leur forme même, un commentaire sur ces personnages qui essaient 
vainement d'imposer un ordre à la réalite flucniante. 

3.2.1. Interprétation générale 

La plus philosophique des nouvelles du recueil,  verre de Tempête» est une reflexion 
qu'une femme - la narratrice-focalisamce - se fait au seuil de la mort. Confin& A son lit, elle 
ne souffre pas, ce qui lui permet de refltchir sur la mon ei la vie en tant que processus. Cette 
réflexion est mêlée de réminiscences de sa vie de mère et d'epouse. Ii s'agit donc d'un recit 
minimal, où il ne se passe pour ainsi dire rien, du moins pas exdneurement, comme c'est 
souvent le cas dans ce recueil de nouvelles. Urquhart affirme ce sujet : 

[...) I would Say that my stories are more passive than active. More 
re flec tive. A certain male writer-in-residence at the University of 
Waterloo told me a few years ago that one of my stories was, in 
fact, not a story because nothing took place in it. «Nothhg is 
happening here», he said, &ere are no hunters or grizzly bears or 



basebd grnesia. 1 said, unie woman in this story is dying and 
something is happening to her emotionally ! The story is inside her 
head». But he said, dt's so passive, laid back. W h y  don't you put 
a few events into it?» I couldn't do i t  The story was the e ~ e n t ~ ~ O .  

C'est le symbolisme du averre de temp&» qui constitue le fil directeur de ces pensées 
et leur imprime leur originalité particulière. Le «verre de tempête* est, dans cette nouvelle, un 
coiiectif designant ces tessons de verre dont les tranchants ont Cd adoucis par les intempéries 
et la mer. Il devient un symbole de la vie, qui est faite d'affirmation de soi (le tranchant du 
verre) mais aussi d'ecoute, de compromis (ce même tranchant adouci). C'est donc aussi un 
symbole du temps qui passe, qui transforme tout ce qui a eti5 produit par l'homme, même son 
aspect dangereux. ne laissant que l'essentiel: aWhat had once been a shattered dangerous 
substance now lay upon the beach, harmless, inert and beautiful after being tossed and 
rubbed by the real weather of the world» (39). 

De la même façon, la relation que la narravice entretient avec son mari, de difficile au 
depan parce qu'elle est faite d'affirmation de soi, devient au fil du temps plus facile car, 
comme le verre qui, soumis aux intempéries, perd de ses proprietés coupantes, la relation, 
soumise au passage du temps et de ce qu'il comporte comme epreuves, se fait plus 
conciliante. Le rkit  traite donc aussi de la prise de conscience de la narratrice, par l'epreuve 
de la maladie, de la part de renoncement ntkessaire à Ia bonne marche des relations d'un 
couple. L'attitude du mari, h l'oppose, est de vouloir tout maîtriser361. Peut-être ses efforts 
acharnes pour produire la vie sont-ils une façon de reagir la maladie de sa femme, contre 
laquelle il ne peut rien: «He spoke of problems with the farm, of obstinate machinery that 
refuses to function or of crops with inexplicable malformations - events that, even with the 

power of his stubbomness, he could never hope to contr01»~62. La narrauice l'associe. de ce 
fait, au verre fraîchement coupé. C'est donc le même thème qui est repris tout au long de la 
narration sous diverses facettes, justement comme si l'on examinait un tesson de verre sous 
ses divers angles. De nombreux passages posant, du fait de la double signification inherente 

cette nouvelle, des probltmes, le symbolisme en sera explore au fur et il mesure des 
passages. 

360 Gmff Haocock, 4 n  interview Mlh Jane Urqubart,). op. cil. p. 34. 
361 Comme presque mus les personnages masculins dans le recueil de oouveilesVerre de re*re et dans le 
romanNiagaru, dont les versions orighaies ont etf? publiees à un an de distance. 
362 ~ S t o m i  Glasw, SG. p. 39. 



3.2.2. Problèmes relevant du style individuel 

Comme tous les problèmes de traduction me semblaient relever du style dtUrquha.rt, 
les autres catégories ne sont pas présentes ici. la seule division atyle individuel, comportant 
plutôt des sous-titres. 

3.2.2.1. Néologismes 

Le mot recouvre deux redit&: celle, somme le montre la jaquette du recueil de 
nouvelles original, d'un dispositif servant connaître approximativement la pression 
atmosph&ique, qui a d(i eue utilisé entre le milieu du XD(e siècle et le dtbut du XXe. Le 
terme n'a jamais, semble-t-il, bte traduit en français (au secretariat d'État, on m'a suggere 
«verre baromCuique», mais le terme n'a nulle part eté confirmt). L'édition de 1913 du 

Webster's en dome la definition suivante: 

A tube containing a liquid holding a solution which is supposed to be sensitive to 
amiospheric change. In clear weather, the substance settles near the bottom 
of the tube, the liquid remaining cornparatively clear; preceeding a storm, 
the substance rises, causing the liquid to become cloudy. 

Dans le Webster's de 1926, la dkfinition est réduite à: «A glass vessel, usually a vertical tube, 
the contents of which are supposed to indicate changes in the weather by changes in their 
appearance», ce qui montre bien que l'objet n'&ait déjà plus en usage. Au cours du récit, Ie 
mot n'apparaît qu'une fois avec cene ~ i ~ c a t i o n :  le r n d  utilisant stom glas pour decrire 
da tessons de verre trouvés sur la plage, sa femme lui affirme que ce mot designe au 
contraire un appareil qu'ils utiüsaient en sciences physiques A l'ecole secondaire. La femme 
abandonne, sur l'insistance de son mari, sa propre definition pour utiliser le mot selon 
l'acception de son man. Eile sait que ses connaissances sont plus precises que celles de son 
mari, mais leur relation ttant en cause, elle cède. Le fait qu'eue renonce à utiliser le terme 
dans le sens qu'elle a connu est symbolique de la transformation de ses valeurs avec 
l'approche de la mort: elle pr&?!re, comme le verre de tempête, s'adoucir au contact des autres 
plutôt que de garder une attitude tranchante. 

Voici la discussion entre mari et femme sur l'acception correcte de Storm glass, 

symbolique de leurs differends: 

dt's really storm glass», he had announced to the children 
who had been calling it by a variety of names, ~that's what 1 
always calied it.» 
uBub, she had responded,«I remember a stom glas from 



high school, from physics, something to do with predicting 
wesrther, 1 dont know just what, But that's what it is, not the 
ghss out there ?ri the beach.» 
«No», he had continued, c<storxns make it with waves and Stones. 
That wears d o m  the edges. You can't take the edge off a piece 
of glas  ihat lies at the bonom of a birdbath. Stoms make it, it's storm giass.» 
uWell, we always called it beacb glas, or sometirnes witer glass 
when we were chiidren, and the storm glass came later when we 
were in high school.~ 
«It is storm glass», he said, with the kind of grave finality she had 
come to know; a staternent you don't retract, a place you don't return 
from (ST, 37-38). 

&'est plutôt du verre de tempête, avait-il declart! aux enfants, qui lui donnaient 
toutes sortes de noms. C'est comme ça que je l'ai toujours appelé. 
- Mais, avait-eile rétorque, je me souviens d'un verre de tempête A l'école 
secondaire, en physique; c'&ait quelque chose qui avait ii voir avec les prévisions du 
temps, je ne sais pas quoi exactement. Mais voila ce qu'est le verre de tempête, 
pas celui qu'on retrouve sur la plage. 
- Non, avait-il répliqué, les tempêtes, les vagues et les pierres produisent ce verre qui 
s'use sur les bords. On ne peut pas user les bords d'un morceau de verre au fond 
d'une vasque. Ce sont les tempêtes qui ont cet effet; c'est du verre de tempête. 
- Eh bien, nous, nous avons toujours appelé cela des galets de verre. ou parfois 
du verre d'eau, quand nous etions petits; "verre de tempête" est une expression 
que nous n'avons utilisée que beaucoup plus tard, à 1'Ccole secondaire. 
- C'est du verre de tempête», affirma-t-il avec cette sorte de grave Mvocabilité 
qu'eue avait fmi par connaître; c'&ait une affmation qu'on ne retirait pas, un endroit 
d'oO l'on ne revenait pas (VT, 47-48). 

Cette autre acception de a o r m  glass», celle des éclats de verre aux tranchants adoucis par la 
mer et les intemperies, semble un mot invente par Urquhart; je ne l'ai uouvee dans aucun 
dictionnaire ou banque de donnees. En raison des deux definitions differentes accolées il ce 
mot, il valait mieu le traduire litthlement. 

Comme on le voit dans le passage cité plus haut, les termes «beach glas» et «water 
glass», mentionnés dans le passage plus haut, ont respectivement été traduits «galets de 
verre» et «verre d'eau» (VT, 40), le français permettant ce dernier jeu de mots parce que la 
préposition de indique aussi bien la provenance que le contenu. 

3.2.2.2. Ambiguïtés 

She was alone in the room now. As alone as she would be a few months later when 
the bnghtness of the last breath closed on the dark, forever. She had imagined the 
voyage in that dark - her thoughts speaking in an alien tongue - textural black 
landscape - non-visual - swimming towards the change (SG, 33). 

Elle etait seule dans sa chambre maintenant. Aussi seule qu'elle le serait quelques 
mois plus tard lorsque l'intensité lumineuse du dernier soupir se refermerait sur 
l'obscdté, pour toujours. Eile avait imagine le voyage dans cette obscurité - ses 



penstks s'exprimant dans une langue inconnue - un paysage noir texture. 
imperceptible ii l'oeil - nageant vers le changement (VT, 41). 

La difficulté de la traduction du deuxikme paragraphe tient à ce qu'il est construit 
comme un poème en prose, cenaines formulations &tant tellement derses qu'eues sont plus 
prés de la poesie que de la prose. La maladresse que la narratrice eprouve A exprimer ce 
qu'eue imagine être la mon, la traductrice I'eprouve d'autant plus qu'eile doit d'abord se 
représenter le sens de ce passage avant de le traduire en mou qui conservent le meme ton 
sobre. L'allitération «bnghtness - breath* qui ouvre et referme le syntagme <the brightness 
of the 1 s t  breatb pourrait elle-même Cue comparée au rythme d'une respiration. Je n'ai pas, 
toutefois, cherche rendre I1&ocation par le son; j'ai plut& essaye de rendre l'image. 
aBnghmess» signifiant. selon le contexte, << eclat, brillance, intensitt», il m'a semble qu'il 

fallait deux mots pour le rendre, le vocabulaire fiançais &nt pauvre relativement ii l'anglais 
en ce qui concerne les perceptions sensorielles: alorsque l'intensité lumineuse du dernier 
soupir se refermerait sur l'obscurité. pour toujoursn (VT, 41). «Soupin ici me semblait un 
bon choix parce qu'il est defini comme une *inspiration ou respiration plus ou moins 
bruyante, qui vient retablir l'équilibre respiratoire. dans les ttats dltmotion», et qu'il fait 

refdrence ti la demihre respiration d'un mourant. 
L'auxiliaire modal du futur du pas& (would) n'est pas répét6 dans la deuxième partie 

de la phrase - «when the brightness of the last breath closed, on the dark, forever» mais 
l'expression ua few months latem indique, sans doute possible, un CvCnement ult&ieur, ce 
qui obligera la traduction du pretent closed par se  refermerait. Il s'agit d'ailleurs d'un 
discours indirect libre; l'indirect libre garde les marques syntaxiques du discours indirect 
-entre autres, le futur devient alors, avec la desinence du conditionnel, un futur du passe - 
mais sans les marques de subordination propres il ce dernier. Brighmess est ici oppose A 
«dark», et «breath», a «closedn. Il fallait rendre l'image d'une source de lumiere qui s'teint 

peu peu, laissant defdtivement place A l'obscurité. 

She had imagined the voyage in chat dark - her thoughts speaking in an alien tongue - 
texturai black landscape - non-visual - swimming towards the change. 

EUe avait imagine le voyage dans cette obscurite - ses pensées s'exprimant dans une 
langue inconnue - un paysage noir texturé, imperceptible ii l'oeil - nageant vers le 
changement.» 

La serie de tirets a t t t  conservée dans la traduction. d'abord parce qu'eile scande la phrase, 
lui donnant un rythme syncope, comme si la charge emotive Ctait trop forte pour que la parole 
coule nahueliement, ou comme si la diffcdté de se représenter quelque chose d'aussi abstrait 
que la mort faisait buter la narratrice. Les tirets tiennent alors le r81e d'hiatus, de vides qui ne 



peuvent &tre combl6s par quelque chose de connu. Enfin, chaque particularité de cene mort 
qu'elle imagine peut Ctre vw comme une image ponctuelle, un instantam!, comme les images 
d'un réve se superposant les unes aux autres, sans relations apparentes. 

Par ailleurs, aAlien>, ne possède pas d'équivalent qu i  corresponde parfaitement au 
contexte ici (&rangerlexaaterre~tre): ceue langue dont elle parle n'est pas une langue Ctrangere 
(expression qui se traduirait par aforeign tangue») parce que ce n'est pas une langue connue 
des humains; a donc Cté retenu le quaiifkatif «inconnue». 

Pour ce qui est du syntagme nominal utextual black landscape - non-visual -»: 

*textural» est un qualificatif peu commun qui signifie & peu pres n t ex t~e ,  qui peut être 
apprehende par sa texture»: Mun paysage noir texnuén, autrement dit, un paysage dont on ne 
peut distinguer les éléments par leur couleur ou leur ton; c'est un paysage qui ne peut &tre 
apprChendé que par sa texture, donc, par le toucher; parce que ses ClCments résident dans 
dans I'obscurité, ils ne peuvent être vus (non-visual), sont imperceptibles ik l'oeil. C'est une 
redite qui ne peut être perçue par la vue, qui est le plus utilisé des sens. Le tenne est d'une 
grande pertinence en ce qu'il indique un contact plus essentiel: il tient de la subjectivité: le 
toucher est sens plus primitif, moins objectif que la vue, entre autres parce qu'il n'implique 
qu'une distance minimale entre le sujet et l'objet. 

She had imagined the voyage in that dark - her thoughts speaking in an alien tongue - 
texniral black landscape - non-visual - swimming towards the change. 
[...] nageant vers le changement (VT, 33). 

Le participe présent awimming>~ est place ici de telie faqon dans la phrase qu'il peut avoir 
pour sujet «she» (c'est le plus évident) ou «her thoughts~. L'un etant singulier, l'autre 
pluriel, pour conserver l'ambiguïté, ii fallait traduire par un participe prtsent, dont la 
desinence indique une action inscrite dans le temps sans marque de la personne. 

But somehow she sensed it would be more of a letting go, slipping right 
through the center of the concentric circles that are the world and into a private and 
inarticulate focus, and then ... (SG, 32). 

Cependant, pour une raison ou pour une autre, elle pressentait que cela 
ressemblerait plus P un abandon, qu'on glissait par le centre même des cercles 
concentriques qui constituent le monde pour atteindre un foyer intime et inaiticdé, et 
alors ... 
(VT, 41-42). 

Bien que ce passage ait été classe sous la rubrique du style individuel, sa traduction 
doit beaucoup au style collectif en français; en effet, l'anglais, de la même façon qu'il peut 
faire un verbe d'un substantif, peut nominaliser un verbe (au participe présent; il devient alors 
un gCrondif) en y ajoutant un déterminant: «a letting go». La traduction semble être d'un 



registre plus formel, mais il n'en est rien; c'est la densité et l'ind&ermination propres la 
syntaxe anglaise qui sont mises en valeur ici et qui, pour des raisons &identes (style 
collectLf) ne peuvent & t e  conservées telles quelles, le fiançais n'ayant que peu de ressources 
dans ce domaine, puisqu'il failait Cviter la traduction littéraie, *un laisser-aller», qui connote 
tout autre chose:  elle pressentait que cela ressemblerait plus un abandon» (VT, 41-42). 

Par ailleurs, on voit que la syntaxe française oblige le recours ii des subordonnees, ici 
conjonctives - elle pressentait que, qu 'on glissait -, ce qui amene l'obligation de mentionner 
le sujet du proces, qui, puisqu'il est occulté en anglais, ne peut &tre qu'un pronom i n d e f ~ .  
De la même maniére, l'ajout d'une troisieme subordonnée - l'iniïnitive - témoigne des 
contraintes du style collectif: l'anglais associe le participe présent slipping - lui-même sans 
sujet determine - la preposition through et h la prtSposition into. La traduction de la 
préposition «into» est un cas evident detoffement. Vinay et DarbeInet expliquent: 

L'etoffement est le renforcement d'un mot qui ne se suffit pas ik lui-même et qui a 
besoin d'être Cpault par d'autres. C'est pour le français une necessité dietoffer 
certains mots-outils qui en anglais se passent fort bien de cet appui, sans doute parce 
que dans cette langue ils sont susceptibles de recevoir l'accent tonique. Nulle part 
l'etoffement n'apparaît plus clairement que dans le domaine des prepositions (SCAF, 
109). 

J'ai donc traduit: a[ ...] qu'on glissait par le centre même des cercles concentriques qui 
constituent le monde pour atteindre un foyer intime et inarticule, et alors ...» (VT, 42), 
modulant pour obtenir une preposition qui met moins en relief le mouvement dans une 
direction spatiale (into) que le mouvement dans une direction temporelle (pour), etoffant avec 
le verbe <atteindre» pour rendre la situation (but) dans l'espace. 

L'anglais permet un flou syntaxique que precise le lecteur en contexte, ce que 
n'autorise pas un français correct, car le sujet de slipping n'est pas le she, mais s'&end h 

toute personne; il reprdsente un processus inéluctable. On peut ainsi aff i ïer  que ce passage, 
de par les difficultés qu'il présente, tient la fois des catégories de l'interpretation, des styles 
collectifs et du style individuel de l'auteure. 

Slipping right through the center of the concentric drcles that are the world. 

L'allitération ici semble mimer le cheminement suivi, comme si chaque passage sur la syllabe 
- les son s et th, qui sont apparentes - marquait l'entree dans un nouveau cercle. 
L'allitération du a&» a et6 conservee en français, jouant comme dans l'original sur la 
repetition des sons durs et mous de la lettre <CC»: «qu'on glissait par le centre même des 
cercles concenuiques qui constituent le monde»( VT, 33). L'expression rconcentric cireles» 



n'est pas redondante, comme on pourrait le croire a premihre vuc, puisque concentrique 

sime «qui a un même centre». 

[...] and into a private and inarticulate focus, and then ... 

La traduction de «focus» par ufoyem ( lat. populaire focarium, de focus, foyer) est justifiée 
par le troisihe sens du mot français: *lieu, point d'où rayonne la chaleur, la lumiere. Fig.: 
point central» (Petit Robert). 

3.2.2.3. Métaphores 

She remembered menâing things for hem; a toy, a scratch on the skin. a piece of 
clothing, and she understood their helpless, inarticulate desire to pretend that now 
they could somehow mend her (SG, 35). 

Elle se rappelait avoir réparé, soigné, raccommodé pour e u :  un jouet, une 
egratignure sur la peau, un vêtement; eue comprenait leur désir inarticulé, désarmé, de 
pretendre qu'ils pouvaient maintenant la raccommoder en quelque sorte (VT, 44). 

Le sens figure du verbe nt0 mend» est jurnele ti son sens littéral élargi en anglais [amend: a 
toy, a scratch on the skin. a piece of clothing] sans que le lecteur ne sien offense: il joue ainsi 
dans cette premitre proposition le rale d'un générique. Qualifie plus loin dans la même 
phrase par l'adverbe <<somehow», le verbe passe defmitivement du côte de la metaphore. Le 
français toutefois est plus sourcilleux. La syntaxe n'a pas la même elasticitt, comme si les 
possibles associations etaient infmirnent plus restreintes. C'est pourquoi j'ai prefere aligner 
les trois verbes qui correspondaient ti leurs compltmentî spécifiques: « Eïle se rappelait avoir 
repue, soigne, raccommode pour eux: un jouet, une egratignure sur la peau, un vêtement». 
Une fois ces trois verbes précises, I'image de la fin apparaît moins surprenante, le «en 
quelque sorte» servant d'atténuateur: [...] qu'ils pouvaient maintenant la raccommoder en 
quelque sorte». 

These precise working parts of once animate things were so whole in 
themselves that they left no evidence of the final breakdown of flesh and feather 
(SG, 36). 

Ces rouages délicats ayant appartenu à des choses autrefois animées 
étaient si complets en eux-mêmes[ ...] (VT, 37). 



Les expressions «precise working parts», amimate things» obligent le lecteur considérer 
les os comme des choses, même des artefacts (conçus par l'homme), des choses a la fois 
complbtes en eiies-memes et parties d'un tout vivant Ii s'agit d'une particularitt! du langage 
esthétiquc d1Urquhart, qui transgresse constamment dans ses images les fronBres entre Eues 
et choses et brouille celles entre êtres vivants et morts ou choses inanimées. 

[...] that they left no evidence of the f i a l  breakdown of flesh and feather (SG, 36). 

[...] qu'ils ne gardaient plus souvenir de l'effondrement fmal de ces &es de chair et 
de plumes (VT, 37). 

La fui de la phrase, comme un coup de tht5âtre. vient toutefois r6tabli.r la venté sur la nature 
réelle de ces objets, restes d'un &tre de chair et de plumes. Aussi la syntaxe de la phrase suit- 
elle la pensée de la narratrice. Sur le plan symbolique, les os posskdent chez Urqhan une 
connotation quelque peu similaire iî celle des morceaux de verre; apr2s la mon de l'être dans 
lequel ils etaient rassemblés, ils poursuivent une existence nouvelle, independante. C'est une 
vie organique apres la vie, toutefois délestée de son poids de chair corruptible. 

3.2.3. Télescopage: problèmes relevant des styles collectifs et individuel 

The children had changed, had left, had disappeared into adulthood, lost to cities and 
success (SG, 34-35). 

Les enfants avaient changé, avaient quitté la maison, etaient passés dans le monde 
adulte; ils etaient disparus, perdus pour elle, mais gagnés B la ville et au succes 
(VT, 35). 

Il y a telescopage parce qu'il y a compression du sens dans les verbes et les prépositions: une 
traduction littérale passerait iî cBt6 de l'essentiel parce que le français peut très difficilement 
effectuer ces compressions syntaxiques propres a l'anglais. Par exemple adisappeared into 
adulthood» contient le sens du verbe intransitif ~Disappear: to pass out of existence or 
noticen (Webster's Collegiate) et le sens particulier du verbe accompagne de la preposition, 
qui n'est pas mentiorne dans les dictionnaires anglais - peut-être parce qu'il ne s'agit pas 
d'un sens figé - use couler, se perdre dans, (Robert et Collins). Il faut diviser cette phrase en 
deux parties parce qu'elle contient deux idées: il y a d'abord gradation des verbes: ahad 
changed, had left, had disappeared into adulthood~, qui traduisent ciifferentes etapes vers la 
vie d'adulte; il y a par ailleurs non seulement le resultat fmal de cette transformation de 
l'enfant en adulte, adisappeared», mais aussi la disparition des enfants de la sphere familiale, 
vers leurs vies d'adultes, 4nto aduIthood». J'ai donc essaye de rendre tous ces sens, ce qui 
m'obligeait A expliciter. Cette demiere partie de la phrase mente un commentaire, pour les 
mêmes raisons: il y a ici aussi compression syntaxique et, par le fait même, sémantique: dost 



to» signifiant utaken away or beyond reach or attainment: denied (cregions lost to the 

faith>)» (Webster's), 1'6noncé dost to cities and succes)) ainsi comportant deux signifies, 
que l'on pourrait reformuler ainsi 4) absorbed by cities and success; 2) lost to hem. Le 
participe adjectif d o s b  est donc dit du point de vue de la mere: les enfants ne sont dispanis, 
perdus, qu'aux yeux de la mere; ces jeunes adultes ont une vie nouvelle, remplie de succès, 
dans des v i k s  lointaines. Dans cette densité syntaxique, possible en anglais en raison de 
l'adjonction de prepositions aux verbes et aux participes passés, il faut d'abord reconnaître, 
comme disaient Bally ainsi que Vinay et Darbelnet, les unites de sens pour pouvoir 
reconstruire une phrase française, dont la forme sera inévitablement diluée par rapport B 
l'anglais. Mais mCme dans des details comme cette seule phrase, la comprehension entière 
n'est parfois possible que Lorsque le lecteur se met dans la peau du personnage focalise, ici, 
la mere qui <<perd» ses enfants. 

Ainsi l'enoncé 4ost to cities and success» paraît ambivalent parce que le participe 
passé d o s a  est connoté péjorativement - la mère "perd" ses enfants - et «cities», associé par 
le coordonnant <<and» il «success», acquiert une connotation méliorative - les enfants, bien 
que loin de leur mere, menent des vies citadines remplies de succks. il fallait faire ressortir 
cette opposition en français: «ils étaient [...] perdus pour elle, mais gagnés a la ville et au 
succes». La syntaxe de la traduction est à la limite de la compression, donc il la limite de 
l'acceptabilité en fiançais. La grande densité du passage m'a autorisée imprimer un peu du 
style de l'auteur (l'ajout «gagnés» explicite plus que l'anglais), heurtant de ce fait le style 
collectif du français. 

Almost every issue that he had questioned had settled into fact and belief in early 
manhood (SG, 38). 

Presque toutes les questions sur lesquelles il s'&ait penche jadis s'étaient 
cristallisées en faits et en croyances au tournant de la vingtaine (W. 48). 

Cette affirmation est elie aussi très dense, en raison de l'ambiguïté de ~settled intop et 
de l'utilisation des mots uissue» et *manhood», pour lesquels aucune traduction littérale 

n'existe. «Issue», par exemple, ne correspondant pas seulement à une question qu'on se 
pose, mais à un problème complexe, on ne peut se contenter de traduire par quelque chose 
comme «rependre à une question*. Les questions de la pauvreté dans le monde et de la mon 
sont plut& des questions philosophiques, auxquelles on ne peut trouver de reponse aussi 
tranchée qu'à une question du genre: *Combien y a-t-il d'oeufs dans ce panier?» On voit que 
la ciifficulté vient de ce que le français n'a qu'un mot la où l'anglais en propose deux: <<issue% 
et <<question». Par surcroît, la traduction de <<issue» pose un probleme d'interpretation: ce ne 
sont pas les questions sur lesquelles le mari s'est interrogé qui se sont cristallisées, mais les 



reponses qu'il leur a données. La tournure quelque peu ambigut! a Cté conservee en dépit de 
sa logique boiteuse: ules questions s'&aient cristallisées en faits et en croyances [...]». 

Le verbe ~settied into», de par le contexte dans lequel il est placé, est investi de 
plusieurs sens. Le seul fait que aissue» (question) soit dans les parages de rsettledn (régler, 
decider, trancher) encourage le lecteur à s'engager d'abord sur la piste de l'interprétation 
suivante: les questions sur lesquelies le mari s'est intemogk, il les a dglées. Cependant, apr&s 
relecture, on se rend compte, primo, que ce n'est pas le mari qui les a rQ#es - c'est 4ssues» 
qui est le sujet de rhad settled» -, secundo, que le verbe est accompagne d'une preposition 
qui en modifie le sens: 4nto>p. Ici le verbe est intransitif, et, accompagne de sa particule. il 
signifie quelque chose comme uadopter une routine, prendre une habitude, commencer 
prendre forme» (Robert et Collins). La phrase ainsi construite - «Almost every issue tbat he 
had questioned had settled into fact and belief in early manhood» - oblige le lecteur (et le 
traducteur) il effectuer un detour: ce n'est pas tant que le mari a regle ces questions dans un 
geste conscient - c'est ici que l'&once prend un tour metaphorique (typique des 
personnages d'urquhart, dont les décisions sont très rarement le fruit d'une réflexion 
conscienteh mais qu'il a laissé, avec le temps, les faits et les croyances répondre aux 

questions qu'il s'était posées étant jeune. C'est pourquoi le verbe asettled into» indique à la 
fois un Ctat définitif (sett le) et une transformation (into) dont resulte cet Ctat final. 

&ristaliiser» me semble donc un équivalent valable pour les deux sens. 
il restait a trouver un équivaient pour arnanhood~, qui signifie «âge d'homme, 

viriliten. Pas plus que radulthood», il ne possède d'equivalent français en un mot. 

Demeuraient deux choix: traduire par, comme c'est le cas ici, 4 la fui de l'adolescence», qui 
a le desavantage d'être un peu inexact et trop long; ou traduire par <<au tournant de la 
vingtaine)), qui correspond grosso modo à la période appelée early monhood. 

3.3. aLa Mort de Robert Browninp 

3.3.1. Interprétation générale 

d a  mon de Roben Browning>>, l'une des plus riches nouvelles du recueil363, raconte 
les derniers jours de Roben Browning de son point de vue fictif (narrateur-focalisateur). 

363 Cette nouveile n'est pas sans rappela La m n  d Venise. de Thomas Mann. Les protagonistes sont tous 
deux des écrivains vieillissant - i'un est Britannique, l'autre, Allemaml - de passage à Venise. Leur séjour dans 
cette ville est significatif en ce qu'il permet une mise en perspective de leur vie, de leur oeuvre, avant que la 
mon ne les emporte. Mais, aiors que Gustav von Aschenbach, le beros de Lu Mon à Venise, est hanté par la 
presence d'un ephebe -Tazio - d'une famille de la haute bourgeoisie scandmave, Robert Browning, lui, est 
hanté par celle, imaginaire, du poète Shelley. Dans le nikit de Mann, la crise (qui se résout en un processus de 
desinttgration physique et morale), est beaucoup plus longue, car iI s'agit d'une anoveUa». Le recit, en 
particulier vers la fin, est aussi imprtgnt de symbolisme que celui dWrquhart. La ville sert de repoussoir aux 



Pendant ses derniers jours, le pobte victorien va s'attarder sur sa jeunesse et sa vieillesse 
comme si ces deux périodes constituaient les deux seules de sa vie. il y est question du 
combat de Browning contre la mort, mais beaucoup plus de sa lutte contre l'envahissement 
progressif de son esprit par Sheliey, qui fut d'une influence decisive drns sa jeunesse, 
influence qu'il a par la suite tenté de renier. Ce combat, il le perd, comme celui qu'il mkne en 
sourdine contre la mort, mais l'acceptation de l'envahissement de son être par Shelley lui 
apporte enfin le repos, puisque c'est contre l'influence de ce modele qu'il a lutté toute sa vie. 
Marlene Goldman montre que l'obsession de Browning vient du reniement inconscient de ses 
valeurs de jeunesse, refoulées tout au long de sa vie d'adulte, qui refont surface il la veille de 
sa mort : «It is appropriate that the Victorian poet is haunted by Shelley's specter because, for 
Browning, Shelley stood for everything that he repressed in his Me and art»3". 

Considerées sous cet angle, avec cette lucidité qu'apporte la mort entrevue, se 
profilent sa vie réglCe comme celle d'un fonctionnaire - ses rêves abandonnés - et 
l'insignifiance qui en ressort. La vie du vieux poète s'oppose ainsi à celie de Sheliey, qui a 
autant produit que Browning sur une très courte periode (il est mort à trente ans), tout en 
ayant mene une vie chaotique, digne du poete romantique qu'il était. Autour des personnages 
de Browning et de S heliey, franchement opposés, se cristallisent les archetypes de l'ordre et 
du chaos, du musée et du labyrinthe, selon Goldman : 

On one level, Browning's presence in Venice underscores this 
opposition in that a self-confesseci lover of order locates himself in 
the most labyrinthine city of all. But the image of the labyrinth is 
also associated with Shelley and his sublime death by drowning; 
and it is in this context that we l m  that there is a way to mediate 
between the two sides of this binary opposition. Ultirnately, 
Browning's imagination enables him, however briefly, to escape 
the prison of his orderly existence365. 

C'est donc avec ce reve qu'il aura dans M a t  comateux precedant la mort que 
Browning atteint un équilibre entre le chaos et t'ordre: sa vision du cadavre de Shelley flottant 
dans son Pallazzo Manzoni englouti en témoigne, comme il en sera discute plus loin. 

On sait que Browning avait un temperament fougueux, etait un homme energique. 
Urquhan mêle realité et fiction pour nous présenter un Browning attendant impatiemment un 
signe de sa mort, un présage comme en a eu Shelley. Considérant même ses derniers jours 
du point de vue des derniers jours de Shelley, qui furent tres mouvementés, Browning 
projette sur ses alentours sa haine nouvelle du statisme - d e  cursed softly as the night gazed 

etats d'âme des protagonistes. Les deux vieux artistes, qui ne voient au debut de leur séjour que les beautés de 
Venise, découvrent, au fur et il mesure de leur désmtégration physique, les aspects sordides de la viUe. 
364 Goldman, rEmptying rhe Museum: Jane Urquhart's Thc Whirlpool~, op. cil., p. 179. 
365 Goldman. idem, p. 180. 



back at him, serene and cold and entirely lacking in eventsm (Sa, 45) -: uConfkonted with 
the specter of his own tidy death - he will be taken to the cemetery island of San Michele 
where he will join athe island's clean-boned inhabitanu, sleeping in their white-washed 
houses (SG, 17) - Browning admits that Shelley's chaotic death by drowning was Minitely 
more romantic and sublime than anything Browing could hope to achievew366. L'obsession 
du mouvement chez Browning témoigne de cet attrait de jeunesse nouvellement ressurgi 
qu'exerce Shelley. l'insaisissable, l'irnpr&i~ible3~~. Ce contraste entre la vie ordomee de 
Browning et la vie chaotique de Sheiley, présent tout au long de la nouvelle, de même que le 
desir cuisant que ressent Browning de recevoir des présages de la mort qui approche, 
témoignent tout autant de l'ambition qu'a Browning de se hisser au pantheon des poètes 
mythiques (dont fait partie Shelley) que de son desespoir d'avoir vCcu <<avec la rdgularité 
d'un employé de bureau» (VT, 57). 

Le pietinement de l'esprit que le poete croit vivre, attendant vainement un signe 
extérieur, n'est à un autre niveau qu'un leurre. En effet, sa vision des choses, restée stable 
pendant des decemies, s'altère considdrablement en ces quelques jours qui précedent sa mort 
pour rejoindre celle de sa jeunes&". Ainsi, le signe tant attendu vient, mais de l'intérieur. le 
changement s'effectuant, pour ainsi dire, sous ses yeux même, alors qu'il cherche encore 
désespérernent ailleurs. 

Le changement qui s'opere chez Browning est d'abord visible dans les metaphores 
qu'il utilise - Browning etam souvent le nanateur-focalisateur - le voilà qui pense, à la 
rnaniere de Shelley, A des palais flottant acomme des rêves roses souill&, comme des soleils 
couchant au visage sale» (VT, 40). Venise, sa ville chérie, lui semble maintenant peu 
attirante: «la cClkbre humidite venitieme etait bien pire l'hivem (VT, 40-41); «La lumikre, 
aussi, dure, à l'éclat métallique, n'dvoquait en rien la Venise dorée de l'eté. il y avait dans 
tout cela quelque chose de meurtri, de dechire. Le ciel, par exemple, ressemblait à une toile 
endommagée» (idem). Toutefois, dans la tradition romantique, ii laquelle apparfient Sheiley - 

366 Goldman, idem. p. 179. 
367 Le Dr Tbomas Reisner se demande si cette opposition mm SheUey et Browning ne naîtrait pas du fait de 
la vieillesse & Browning: a1 feel that perhaps both tramlators may have missed sornething of the essential 
implied amithesis between Shelley and Browning on which the tale hinges. Could it be that the sedate habits 
ascribed to the latter in the story are the symptoms, less of an innate timidity of spirit (in his youth, 
Browning had been quite as flamboyant as Shelley. and a good deal more cerebral) than of his advanced age (77 
at the time of his death) ( Rapport d'évaluation de La thèse). 
368 Urquhart a f fme  A ce sujet: MI have always adored Robert Browning's paüy and so 1 had great fun wiO 
his character. He was sort of We a stuffy old uncle with a heart of gold. Oddly enough, 1 didn't read any 
Browning's biographies und I was finished witù that part of the novel [la nouvelle figure aussi dans le roman 
The WhirlpoollNiagara : elle en constitue le cadre, &tant divisee en un prologue et un epiloguel. 1 just 
intuiteû, through reading ihe poetry, that Browning was iikeiy to be an ordered variety of individual who 
might, in some far corner of himself, wish that he wasn't. That led me to think bat, while he  was dying, a 
wellsrdered deaîb in bed, he might be envious of Shelley's death, which was much more wild and emotionah. 
Dans Gmff Hancock, «An InreMew wirh Jane Urquham, op. cil., p. 37. 



et, ii un moindre degre, Browning - les paysages, les etats successifs du ciel. la puanteur de 

la ville refl8tent. chacun sa façon. les etab d'$me du poète approchant de la mort: ~Every 
change in the atmosphere seemed an ernotianal response to something that had gone beforer 
(SGT 41). 

Le changement que Browning recherche désespérément au seuil de sa vie prendra la 
forme de signes, des extraits de potmes de Shelley qu'il avait mernorisCs pendant sa 
jeunesse. Ii est significatif que les premiers vers qui s'imposent lui soient des vers du 

Prométhée délivré (46). Bien que les vers cites témoignent de la souffrance attribuee 
Promethée, on sait que le p&me se termine alors que Prométhee est dClivré de ses chaînes: 
l'allusion est presentée comme un prelude la mort de Browning, car ce Titan, demi-dieu, 
symbolise, entre autres, la rdvolte humaine contre la tyrannie de la matikre. 

n est assez ironique qu'à ce moment même du recit, Browning se rappelle avoir rejete 
Sheiley et son oeuvre parce que le poète etait trop centre sur lui-même, trop émotif: Browning 
est lui-même tellement absorbe par ce qui se passe en lui-même que la realité extérieure, 
lorsqu'elie est présente, n'est que le reflet de son état du moment, comme on le voit avec la 

température. 
Les poémes de Shelley dont quelques-uns des vers apparaissent a Browning semblent 

représenter une sorte de chemin de croix, une station sur la voie qui mène la 
reconnaissance, B l'acceptation de ce que son inconscient lui impose. Les pensées de 
I'ecrivain s'arrêtent ensuite sur le poeme Ozymandiac. Ne pouvant se souvenir des derniers 
vers et les croyant sans importance, il termine le p o h e  ainsi: «"Look on my works, ye 
mighty, and des pair"^ (SG, 46). Ce sont les trois derniers vers. en fait, qui expliquent 
l'attitude de Browning, encore pleine de vanite; il ne peut les reconnaître parce ce serait 
reconnaître que son oeuvre, comme ceiie de ce colosse autrefois tout-puissant et aujourd'hui 
réduit en poussiere, passera. «Vanite, vanite. tout est vanité», dit laconiquement 
l'Ecclésiaste. Voici le poème entier: 

1 met a traveiler from an antique land 
Who said: two vast and trunkless legs of Stone 
Stand in the dese a... Near hem, on the sand, 
Half sunk, a shattered visage Lies, whose frown 
And wrinkled lip and sneer of cold comrnand 
Teil that its sculptor well those passions read 
Which yet survive. stamped on these lifeless things, 
The hand that mocked hem, and the heart that fed 
And on the pedestai those words appear: 
<<My name is Ozymandias, king of kings 
Look on my works, ye mighty, and despair!» 
Nothing beside remains. Round the decay 
Of that colossal wreck, boundless and bare 



The lone and level sands stretch far away369. 

L'episode qui suit, une prolepse, est pdsenté par un narrateur omniscient cette fois- 
ci. La famille, aprks la mort de Browning, s'intexroge sur les intentions du po&e le dernier 
jour de sa vie, au moment où il quitte la maison sans destination d&ermin&, pour la premiere 
fois de sa vie. La pertinence de ce passage réside dans la 'nise en relief de lt&onnante absence 
d'itintraire de la part de Browning. Il s'en va, sans le savoir, la rencontre de sa mon, qu'il 
voit maintenant partout, systématiquement: 

[. ..] that two weeks eariier wodd have delighted him but now 
seemed used and lifeless. Statues appear to leak and ooze 
damp soot, window-glas was fogged with moisture, 
steps that led him over canals were slippery, covered 
with an unhealthy slime. He became peculiarly aware 
of smells he had previously ignored [...]. But now even 
the small roof gardens seemed to grow as if in stagnant 
water, winter chrysanthemums emitting a putrid odour, 
which spoke less of blossom than of decay (SG, 47).  

Les quelques vers de Shelley qui sont cites compl&tent cette vision cauchemardesque (Lines 

written m n g  the Euganean hills) : 

Sepulchres where human forrns, 
Like poliution-nounshed Worms, 
To the corpse of greatness cling, 
Murdered and now rn~uldering'~~. 

Mais au-dela de I'idee de mon et de pourriture, un theme apparente celui 

dtOzymandias les traverse: c'est 1'idCe que la grandeur - celle du pokte, de son oeuvre - est 
morte, et qu'on se noumt d'elle comme des vers de pourriture, comme si le personnage de 
Browning, se nourrissant de l'oeuvre de Sheliey, se voyait comme un nécrophage. Bientôt ce 
sont les vers du poème Juliun and Maddnlo qui s'imposent Browning, malgre lui, ceux de 

la maison des fous : 

A building on an island; such a one 
As age to age might add, for uses vile 
A windowless, defoxmed and dreary pile3' l. 

369 J. Keats et P.B. Shelley, Complete poem of K e a  and Shelley, New York, 1932, col]. d h e  Modern 
Librarym, p. 589. 
370 *Lines wriaen among the Euganean Hiiis» (Shelley), dans J. Keats et PB.  Shelley, Comphte poems of 
Keats and Shelley, New York, 1932, cou. #The Modern Librarp, p. 594 (vers 146-1 50). 
37i dulian and Maddalo~ (Shelley), dans J. Keats et P.B. Shelley, Complete P o e m  of Keats and Shelley. 
idem, p. 212 (vers 99-101). 



Mais ce que Browning voit devant lui, c'est l'îie-cimetitre San-Michele, qu'il se représente 
comme un havre de paix. libre de la contamination et de la pounime de la vue. En hant ces 
lignes, on ne peut s'empêcher de penser ii la fi des Vers é c n r  au milieu des montagnes 

euganéennes, où Shelley parle d'rune île silencieuse couchee au milieu des agonies du 
souvenir[...]. Nous pouvons y vivre si heureux que les esprits de l'air, nous portant envie, 
veuillent attirer notre ravissant paradis l'impure multitudeu372- 

Browning passe rapidement de l'idée de la propret6 de 1Be - dont on peut supposer 
que plus rien d'organique ne subsiste, les vieux os s'apparentant, par leur densité, leur 
texture, au regne mintral: d ïhe  island's clean-boned inhabitan&» (48) - au dtgoût qu'il 
ressent pour l'organique poumssant, en I'occurrence le corps de Shelley trouve sur la 
greve? Toutefois, au seuil de la mort, il se surprend usouhaiter le drame. le luxe d'une 
mon par noyade» (68); atout ce marbre frais et blanc en échange des sables mouvants de 

Lerici» (69). Browning admet l'inadmissible: dhelley's chaotic death by drowning was 

uifiniîely more romantic and subiime than anything Browning could hope to ach ieve~3~~.  
Ses errements dans Venise, ville-labyrinthe37s. le conduisent dans un quanier mal 

fame. où la misere le regarde de son oeil inquisiteur, les vieiiles femmes se transformant, 
sous son regard, en anges de la mon. Apres s'être rafraîchi près d'une fontaine, oil il croit 
voir le visage du jeune Shelley dans le marbre, il reussit, mal@ son etat empirant, 
rejoindre un canal d'où il peut heler une gondole. Se mourant au palais de son fils, Browning 
se laisse de plus en plus envahir par la prt%ence de Shelley. Il ne donnera pas le signe que sa 
famille, rassemblée au pied du lit, prevoit. Comme il a attendu un signe de sa mon prochaine, 
il fera attendre sa famille. Maintenant entieremeni tourne vers l'intérieur, le poéte reçoit la 

vision du cadavre d~sanicule de Sheiley nageant dans les nombreuses pieces d'un Palazzo 
Manzoni submerge; chaos et ordre se rejoignent ici: ce palazzo delabre, que toute sa vie 
Browning a rêve d'acheter pour le reconstruire, prend dans la rêverie comateuse du poéte un 
aspect protMorme. il est visite par le jeune poète mort, ce qui tenioigne ainsi de la libération 

372 Traduction de F. Rabbe, dans Siephen Spnder. Shelley, Paris, éd. Piene Seghers, 1964, cou. -hva ins  
d'aujourd'hui», Lignes 115-116. Voici l'original :*We may live so happy t h e d ï i m  tbe spirits of the 
air/Envying us, may even entice/to our healing paradidthe poiiuting multitude». 
373 Ces deux attitudes opposées vis-&-vis la mort sont caractéristiques durpuhart on remarque l'idee d'un 
corps depouille de ses cléments organiques dans la notion des os chez Urquhart, laves de la chair putrescible; 
voir la nouvelle «Verre de tempêtes. Dans «La mort de Robert Browning», c'est la vision opposee qui 
domine: La putréfaction & la matière est présente dans i'atrnosphh même de Venise. 
374 Marlene Ooldman. ~Emptying the Museum: lane Urquhm's ntc R?iirlpool~. op cil., p. 179. 
375 Goldman remarque: u û n  one level, Browning's pcsmce in Venia underscores this opposition in fhat a 
self-confessed lover of order locates himself in the most labyrinthine ciw of ail». 0p.cit.. p. 180. Par ailleurs, 
dans son poème d h e s  written among the Euganean Hills~, Shelley fait réfdrence a une Venise, *labyrinthe 
populeux de murs» (trad. libre) : «Undemath Day's azure eyes/Ocean nursling, Venice lies JA peopled 
labyrinth of wails/» (vers 94-96); dans J. Keats et P.B. Sbelley, Complete poem of Keats und Shelley. op. 
cil., p. 594. 



de l'obsession de Browning par l'imagination dans les quelques heures préc6dant sa mort: 

Ultimately, Browning's imagination enables him, however briefly, 
to escape the prison of his orderly existence. The decoas*uction of 
the binary opposition takes the f o m  of an image that encompasses 
Browning's control and Shelley's chaos. The seeds of this image 
are found in Browning's meditations on Palazzo Manzoni, a 
structure which paradoxicaily never anauis a fmed shape. [...] 
Because it was never anallied, h e  house iives on in the poet's 
imagination, and constitutes one of the only facets of his life to 
escape his relentless control. As a house, it shares feanires of the 
temple-mwum; yet as an imaginative construc& it maintains a 
connection with the formless labyrinth3'6. 

La demiere image qui vient B Browning est celle d'une gondole amarrée qui, comme 
celie qui est dtcrite dans les Vers écrits au milieu des montagnes euganéennes - .<And the 
soft dreams of the mom/(Which like wingtd winds had bomelTo that silent isle,which 
liedMid remembered agonieslthe frail bark of this lone king) 1 Pass, to other sufferers 
fieeing JAnd its ancient Pilot, Pain, lSits beside the helm agaim377 -, ltam8nera à une île - 
l'ile-cimetiere San-Michele. La derniere phrase témoigne de la compulsion du vieux poete B 
se comparer Shelley ainsi que de la reconnaissance de leurs ciifferences fondamentales: «AU 
that cool white marble in exchange for the shifting sands of Lericin (52); le marbre blanc, 
mineral depounv de couleur, le poete l'associe A lui-même, parce qu'il ressemble a sa vie: il 
est bien défini, solide, classique, alors que les sables mouvants (oh le corps de Sheliey a etc 
retrouve), sont, par definition, proteiformes et dangereux, parce qu'ils sont imprevisibles, 
comme Shelley. Mais cette phrase formule un dernier souhait, dans lequel Browning 
reconnaît l'erreur de sa vie dans les mots «in exchange for». 

3.3.2. Comparaison des traductions 

3.3.2.1. Introduction 

La nouvelle «The Death of Robert Browning>> ayant deja kt6 traduite par la uaducuice 
habituelle dtUrquhart, Anne Rabin0vich3~8, j'ai eu l'occasion de comparer ma traduction 

376 Marlene Goldman, idem. p. 180. 
377 &ines Writm among the Euganean H i h  (Shelley), dans J. Keats et PB.  Shelley. Contplete P o e m  of 
Keats and Shelley, op. cil., p. 596 (vers 327-334). 
«Et les tendre rêves du matin (qui, semblables B des vents ailés, ont porté B cette îie silencieuse couchée au 
milieu des agouies du souvenir la frêle barque & a t  être soiitaife)~ (version franCaise: F. Rabbe dans: Stephen 
S nder, Shelley, op. ci$., p. 1 15). != 13 La iraductrice, qui vit A Paris, a aussi traduit deux romans d'Urquhart outre Thc Whirlpool (Niagara. 
199 1 ), elle a uadui t A way (La foudre et le sable, Paris, Albin Michel, 1994). 



avec la sienne. li m'a sembl6 que celle de Rabinovich, pourtant d'une grande tlegance, 
s'attachait plus, à divers endroits du textc, à rendre une certaine idée de la littérature française 
qu'à suivre les mdandres du style dlUrquhart. C'est cette constatation surprenante qui m'a 
amenée à choisir pour problematique les rapports entre styles collectifs et individuel. J'avais 
lu la version française de la nouvelle en 1991, ayant eu A faire une critique du roman 
Niagara"9, auquel la nouvelle .<The Death of Robert Browning» est annexee à titre de 
prologue et d'epilogue: la nouvelle a, pour les besoins de la construction du roman, C t t  

divisée en deux parties I'en~adrant3~0. Ce sont les traductions de la prerniére partie seulement 
de la nouvelle (donc, ce qui correspond au prologue du roman The Whirlpool-Niagara) qui 
seront examinees ici. Je n'ai pas relu le texte français (qu'a 116poque, je n'avais pas du>, 
comme une traduction) avant d'avoir termin6 ma propre version. Si j'ai relu attentivement la 
traduction de Rabinovich apres coup de façon préciser ma position, je dois toutefois avouer 
m'être aussi servie de sa traduction pour parfaire la mienne, c'est-&-dire tviter ses erreurs, 
quelque minimes qu'elles fussent. A quelques reprises, toutefois, certains passages de la 

traduction de Rabinovich me semblaient meilleurs que ce que j'avais pu trouver; dans ces cas, 
j'ai souligne mon emprunt par une note en bas de page. On comprendra ainsi que la critique 
de sa traduction ne sen qu'un point de vue didactique et ne doit être envisagke que dans ce 
cadre. Il faut garder à l'esprit le fait qu'une premiere traduction de l'oeuvre doit résoudre les 
difficultés qui se présentent sans le soutien de traductions précédentes. 

Étudiees, les deux traductions laissent entrevoir leur systematicite. ce que Berman 
appelle leur «projet de traduction»: la première, celle de Rabinovich, conserve l'essentiel du 

sens mais laisse souvent tomber les details - structuraux et sémantiques -, ce qui lui permet 
une prose souple, limpide, jamais encornbree, alors que la seconde, la mienne, suit les 
m h d r e s  de la pensée et du style dfUrquhart, au risque d'alourdir l'expression en français. 
Le style de Rabinovich, indéniablement plus élégant, plus conforme à la prose française 

379 Paru en 1991 chez l'éditeur Maurice Nadeau, à Paris. 
380 On peut s'interroger sur le lien qui unit la nouvelle - celui des demiers jours du ctlebre poète victorien a 
Venise - A un roman se situant au siecle dernier dans le Haut-Cana&. Les deux recits ont beaucoup en 
commun. Mais, symboliquement, le fait que le recit de la mort de Browning encadre un récit se situant 
exactement la meme am& (1889) est extrêmement efficace: le roman traite de la necessaire distanciation des 
vaieurs du vieux continent (représenté par Browning) pour les personnages, qui doivent, pour survivre dans un 
monde qui n'est pas encore cariograpbie, se construire de nouveaux modèles a partir du chaos que symbolise la 
aature dans le Canada du XXXe siesle. Le récit montre par ailleurs que les habitants du Nouveau-Monde qui ne 
se distancient pas des valeurs européemes sont voues à la folie ou la mort. Browning qui, «dans l'un des 
paysages les plus pittoresques du monde (...] y avait vécu avec la regularité d'un employé de buream (57). est 
a la fois considéré comme représentant l'ordre m(n?ifère de la vieille societé européenne, avec ses conventions 
désuètes et dangereuses, et comme l'autorité qui permet de mettre en question l'ordre patriarcal européen 
déletkre pour les femmes. en raison de son opinion subversive sur le mariage comme prison de l'amour et de 
la femme. Beaucoup d'autres points de comparaison pourraient être apportes; contentons-nous de mentionner 
ici que la mort, en particulier la mon par noyade, est très présente dans le roman, et que l'une des femmes, 
Fleda, passe beaucoup de temps a lire la poésie de Browning et des Romantiques. 



classique. a fait dire Urquhart que c'&ait un peu grâce sa traductrice fiançaise que Niagura 
(The Whiripool) avait gagne le premier prix du livre Ctranger en France en 1992. 

ll m'a paru important de comparer systématiquement ces traductions d'une partie de la 
nouvelle d'he Death of Robert Browning,, c'est-&dire d'effectuer une comparaison qui 
porte sur plusieurs aspects. formels et dmatiques, afin de montrer en quoi divergent. 
pratiquement* mais aussi thdoriquement. les deux traductions, leurs points de fuite comme 
leurs points de convergence. La comparaison devrait montrer que la distinction et 
l'articulation entre styles collectifs (ceux de l'anglais et du français) et individuel (celui de 
Jane Urquhart) permet au traducteur de delimiter ce qui, dans le style, appartient en propre 
l'auteur, faisant ainsi ressortir comment la langue d'arrivée peut accueillir l'altérité de l'auteur 
telle qu'elle s'inscrit dans son idiolecte. 

La comparaison des traductions se fera selon quatre grands axes: les differences de 
sens (fond), qui correspondent A des interprétations diffdrentes; les différences de forme 
(bien qu'il semble hasardeux de ne pas considerer qu'elles constituent aussi une difference 
dtinterpr&ation), qui ont été divisées en lexique et ton; les télescopages, qui participent 
franchement des deux catégories et qui sont assez fréquents chez Rabinovich pour être traités 
dans une categorie à pan. Les vers, qu'ils soient de Urquhart, de Shelley ou de Browning. 
posaient plusieurs difficultés, qui justifiaient la creation d'une demiere catégorie. Enfin, un 
detail pratique: les citations en franqais suivies de la lettre R correspondent à la traduction 
d'Anne Rabinovich; elles suivent habituellement l'original. Celles qui sont suivies d'un C 
correspondent B ma traduction. 

3.3.2.2. Interprétation de certains passages: différences de sens 

He took a cold bath each morning and every afternoon insisted on a three-mile walk 
during which he performed small errands frorn a list his sister had made earlier in the 
day (40). 

Ii prenait un bain froid tous les matins et tenait à faire l'après-midi une marche de 
quatre kilometres pour rendre sa soeur de petits services inscrirs sur une liste (R: 9). 

Il prenait un bain froid chaque matin et tenait, l'après-midi, à sa promenade de cinq 
lcilombtres, pendant laquelle il faisait les courses à partir d'une liste que sa soeur avait 
dresske (C: 43). 

L'essentiel de la difference de sens dans le passage traduit réside dans i'interprétation de la 
prdposition «during», traduite d'un cSté par «poun> et de l'autre par upendanb. La traduction 
de Rabinovich semble donner une intention (but, objectif) 18 oh l'auteure n'avait présente que 
deux actions, dont h n e  est incluse dans l'autre: jamais il n'est entendu que le but premier de 
la marche du p o h  est de faire les courses de  sa soeur. On comprend plut0t. dans la structure 
ainsisted on a three-mile walk during which he perfonned smail errands~, qu'il tient faire 



de l'exercice régulibrement et, accessoirement, à aider sa soeur, c'est-&-dire il joindre l'utile à 

l'agréable. Cela dit, la divergence est minime, mais on peut se demander si une erreur de ce 
genre ne nuit pas au sens de ce passage, dont il peut &tre deduit que l'orgueilleux poète, 
malgré son grand gge, tient se conserver au meilleur de sa fome. 

It was the same kind of frustration and melancholy that he associated with his 
night dreams of Asolo, the little hiil town he had fmt seen, and then only at a 
distance, when he was twenty-six years old (42). 

Il associait la même mélancolie A la petite ville dlAsolo, construite sur une 
colline, qu'il avait vue pour la premiere fois à l'âge de vingt-six ans (R: 11). 

C'était le même genre de frustration et de mélancolie qu'il associait aux rêves 
qu'il faisait, la nuit, d'Asolo, la petite viUe perchée sur une coliine qu'il avait aperçue, 
au loin, pour la premikre fois A vingt-six ans» (C: 45). 

Le texte dit afmstration and melancholy»; il ne s'agit pas de synonymes, puisque la 

frustration peut être associke A la colere, et la mélancolie, a la nostalgie. Rabinovich a choisi 
de ne traduire que le deuxiéme k n e ,  qui a certainement une connotation plus aomantiquen. 
Ce genre d'omission se retrouve A quelques reprises dans la traduction de Rabinovich et 
toujours, c'est le terme qu i  porte une charge négative - ou potentiellement négative - qui 
disparaît. Par exemple, dans la description des caractéristiques physiques du poète, la moins 
flatteuse est omise: «[...]and saw his own face reflected there. As broad and distinguished 
and cheerful as evem (40). Un visage large n'est pas nécessairement esthétique: «Et vit dans 
ce miroir obscur le reflet de son visage distingué et joyeux>, (R: 9). Plus loin dans la 
nouvelle, le passage awith a sickening and farniliar sense of loss» (49) se resume à: 

&prouvant un sentiment de perte familien> (R: 19) chez Rabinovich. Le «sentiment 
d'écoeurement» s'est volatilisé. On peut se demander si une certaine conception de ce qu'est 
la Littérature - ou peut-être de ce qu'est le style durquhart - n'a pas influencé la traduction de 

la nouvelle. Le désir de <<faire beau» est certes présent. 
Dans la même phrase, Rabinovich associe la mélancolie il la ville dlAsolo, alors 

qulUrquhart écrit que ces sentiments (melancolie et frustration) sont associes aux rêves que 
Browning fait de la viile. Certes, le glissement de sens est très Kger: peut-être, en effet, par 
refraction, le poète associe-t-il aussi la mélancolie A la ville, les rêves Ctant l'expression de 
sentiments inconscients. Mais l'importance de traduire la forme saute ici aux yeux: si l'on 
croit extraire le sens en ne respectant la forme que de loin en loin, il s'ensuit necessairement 
des dt5formations, si minimes soient-elles, qui faussent le ton de l'oeuvre. La fome, 
justement, doit être respectée parce qu'elle balise Ies interpr&ations possibles. 



Then, just last summer, he had spent several nionths 
there 2t the home of a friend.The house was charrning 
and the view of the valley delighted him. But, although 
he never once broke the weii-established order that ruled 
the days of his Me, a sense of unreality clouded his perceptions. 
Hz was visiting the memory of a drearn with a major 
and important difference. He had reached the previously 
elusive bill town with practicaiiy no effort (42). 

L'été dernier, il y avait passé plusieurs mois, chez un ami. 
La maison etait charmante et la vue sur la vaiiée merveilleuse. 
Dans sa vie, jamais il n'avait rompu I'ordre de ses actions 
quotidiennes, et il présent une sensation irréelle troublait sa vision. 
II pénCbait dans le souvenir d'un rêve de façon insolite. 
Ii avait atteint la viiie imaginée sans l'ombre d'un effort (R: 1 1). 

Puis, l'&té dernier seulement, il avait passé plusieurs mois 
il Asolo chez un ami. La maison etait charmante et la vue 
sur la vallée l'enchantait. Pourtant, bien qu'il n'eh pas une 
seule fois brisé la routine de ses jours, un sentiment d'irréel 
obscurcissait ses perceptions. Il visitait le souvenir d'un rêve, 
mais il y avait une différence, et elle était de taille: il avait atteint 
la ville jusque-lià inaccessible sans l'ombre d'un effort (C: 45). 

La traduction de Rabinovich n'a pas, dans ce passage, sa clart&, sa simplicité habituelles. Les 
relations entre les phrases semblent sibyllines et le lecteur, Q a r &  se demande quelle 
conclusion il doit tirer. Cet effet est apporte, entre autres, par le passage d'une situation 
particulibre (celle de la routine de l'dcrivain il Asolo, qui n'y fut pas differente de sa routine 
habituelle: ~Although he never once broke the well-established order that ruled the days of 
his Me») A une situation g6nerale ( d a n s  sa vie, jamais il n'avait...») (les italiques sont de 
moi). La relation cause/conséquence (qui se uaduirait mieux par "non-causekependant 
conséquence") amenée par aalthough>) (bien qu'il n'ait pas change sa routine, il se sentait tout 
de même "dtrange") n'est pas traduite chez Rabinovich, probablement parce qu'elle voyait 
mai ce qui pouvait lier une cause g6neraie A un effet particulier. En effet, le mever once», qui 
signifie en fait aever  once while he was at Asolo>+31, est une allusion ambiguë au contexte, 
qui s'avere donc difficile ii interpreter. mais qui doit nCanmoins être traduite. 

381 Le Dr Thomas Reisner affirme, wncanaot le sentiment de melancolie qu'tlprouve Browning lors de son 
dernier passage ii Asolo: *Browning's is the tragedy of a Romantic grown oId, doomed to a slow and 
inglonous deatb (just like the characters in bis exquisite The Staiue and the Bus) whereas Shelley met his 
enviably at tbe heighl of his powers, in a violent stom at sea. Tbat, by the way, may explain why Asolo 
awakens feelings of 'frustration and melancboly' in the dying Browning. Asolo is, after aii, the settiog of his 
Pippa Passes, the innovative poetic drama he m i e  wbeo only 29. Revisiting the site after so m a ~ y  years 
could evoke pecisely such responses in the aging poeb (Rapport d'evaluation de la thèse). 



Enfin, la traduction de Rabinovich s'obscurcit définitivement avec la façon dont elle 
rend le passage suivant: «A sense of unreaiity clouded his perceptions>>. Ce n'est pas uune 
sensation irréelle qui trouble sa vision»; cette phrase en elle-même ne veut rien dire. 

Comment une sensation, physique de par sa nature même, pourrait-elle &me ii la fois ressentie 
(puisque elle s'appelle sensation) et irréelle? Par ailleurs, une sensation qui trouble la vision 
ne peut être qu'oculaire, et on se demande pourquoi la traductrice n'a pas, de cette façon, 
réduit la phrase de moitié. 

Ce n'est donc pas le sentiment ou la sensation qui  est irréel, sinon l'auteur aurait écrit 
«an unreal feeling/sense» (ce qui ne voudrait rien dire non plus), mais un sentiment d'irréel 
ou d'irréalité, c'est-&-dire un sentiment de coupure par rapport au monde réel. Les mots 
«sensationn et <~entimenb se recouvrent en partie, le premier &nt plus lit5 au physiologique 
et le second, au psychologique; aussi la traduction de «sense» par l'un ou par l'autre est-elle 
justifiée. Mais là où le bât blesse, c'est le télescopage de «sense of unrealitp en «sentiment 
irréel». On se demande d'ailleurs pourquoi Rabinovich a traduit une locution nominale par un 
nom accompagné d'un adjectif de relation, alors que les tendances des styles collectifs de 
l'une et de l'autre langue se situent à l'opposd, la langue française marquant d'ailleurs une 
nette préférence pour le substantif, déjà présent dans le texte original. 

Enfin, le predicat aclouded his perceptions» constitue une tri% belle metaphore, qui 
pouvait presque être traduite littéralement. Le contexte indiquant qu'il s'agit de perceptions 
physiques (perçues par les cinq sens), on peut traduire: a n  sentiment d'irréel obscurcissait 
ses perceptions». Rabinovich a restreint la traduction du terme <<perception» à un seul sens 
-la vue -, qu'Oxford reconnait: ~(loosely) personal observation, especially sighh (Ogord 
English Dictionary). Ce terme, comme l'indication «loosely» l'indique, n'est pas d'un 
registre tres soutenu. Le ton adopté par Browning (narrateur-focalisatew) et par le narrateur 
omniscient etant en general soutenu, l'expression, précise, on peut se demander ce qui a 
motivé ce choix chez Rabinovich. 

He was visiting the memory of a dream with a major and important difference. He 
had reached the previously elusive town with practically no effort (42). 

Il pénétrait dans le souvenir d'un rêve de façon insolite. Ii avait atteint la ville 
imaginee sans l'ombre d'un effom (R: 11). 

ï i  visitait Ie souvenir d'un rêve, mais il y avait une difftrence et eile était de 
taille: il avait atteint sans l'ombre d'un effort la viile jusque4 inaccessible» (C: 45). 

Une auae difficulté de ce passage traduit par Rabinovich, c'est que le circonstanciel valeur 

adverbiale awith a major and important difference~, qui differencie ses rêves d'As010 
d'autrefois et ceux que Browning fait il Asolo même, est traduit chez elle par «de façon 



insolitem, c'est-8-dire d'une façon différente, étrange. Puis l'explication vient sans aucun 
connecteur, donc sans marque lexicale de la logique qui unit les deux phrases. Rabinovich 
presente un passage où les repères logiques sont pour ainsi dire floues, laissant au lecteur le 
soin de se retrouver dans cet imbroglio. Cela semble maladroit, car il faut considérer cette 
remarque comme essentielle dans la progression de la narration: la modification du motif du 
rêve, tCmoignant d'un changement majeur chez Browning, laisse par ailleurs présager sa 
mort, en ce qu'elle représente une finalité, l'atteinte de l'inaccessible. Les ciifferences de sens 
existant entre l'original et la traduction de Rabinovich semblent toutefois imputables iî son 
desir de simplifier les choses dans une langue moins souple que l'anglais, et non à son 
incompréhension du texte. Ce serait donc le désir de s'attacher le lecteur qui justifierait ses 
choix. 

Les termes «Major and important», de l'exemple qui vient d'être cité, sont des 
synonymes. Ce qu'il fallait traduire, plutôt que le sens répété, inusite en français, c'était 
l'accent mis sur la difference entre les deux types de rêves. Le deux-points, marque lexicale 
de l'explication. rend l'id& parfaitement claire. A ce sujet. on peut se demander pourquoi 
Urquhart a choisi l'article indéfini dans «the rnemory of a drearn», puisqu'il s'agit du rêve 
d'Asolo. L'effet est plus po&ique, comme si la memoire ne pouvait tout à fait fixer ce rêve, 
mais le lecteur doit s'y reprendre à deux fois pour comprendre le passage. 

Something for the biographers and for the weeping maidens; those who had wept so 
copiously for his dear departed, though swn to be reinstated wife (43). 

Une idée pour biographes et jeunes filles en pleurs, qui avaient tant regretté sa ch&e 
disparue, promptement remplacée» (R: 12). 

C'était quelque chose que les biographes et les jeunes füles Cplorées pouvaient se 
rneme sous la dent, ceux qui avaient tant pleure sa ch& femme disparue, qui allait 
pourtant retrouver sa place auprès de son mari au pantheon des poètes 
(C: 46). 

Voila le passage le plus enigmatique de la nouvelle, en raison des nombreuses ellipses de la 
pensee. Le «something» fait vraisemblablement ailusion a son épilogue a Asolando, le 
dernier qu'a Ccrit Browning (1889)382. De la le sens de <<se mettre sous la denb, qui 
complete la pensée elliptique dlUrquhart, c'est-a-dire une oeuvre de plus sur laquelle 
pourront se rabattre les inconditionnels de Browning. Le passage obscur, toutefois, se situe 
dans la deuxitme panie de la phrase: athough soon to be reinstated wife». La formulation de 
la pende est très elliptique; elie l'est, en fait, iî tel point qu'il ne reste plus au lecteur qu'a se 
perdre en conjectures. Le sens même du mot <<reinstated» nous interdit de traduire, comme 

382 Son recueil A s o f d o  parut le jour même 03 il mourut. 



Rabinovich. apromptement remplacéex a o  place again in possession or in a former position, 
condition or capacitp (Webster's). Le mot, donc. veut dire ii peu prd-s .réinstaller dans ses 
fonctions». On sait que Browning ne s'est jamais remarib, qu'il a cheri jusqu'h sa mon la 
memoire d'Elizabeth Barreti Browning. Un passage de la nouvelle y fait reference: *He 
peered through the windows into the night, hoping that he [...] might at l e m  see his double 
there, or possibly Elizabeth's ghost beckoning to him from the centre of the canalu (45). 
Urquhaxt n'a jamais songe, par ailleurs, à inventer un autre Browning ou une nouvelle 
femme pour lui. EUe n'a fait qu'imaginer les derniers jours du poète dans la prolongation des 
dom& biographiques. Que reste-t-il comme possibilité pour une morte? La structure même 
de la phrase est ambiguë: en effet, comment une femme demise de sa fonction d'epouse par la 
mon peut-elle la reintégrer? La seule interprétation qui ait du sens est a la fois celle de sa 
fonction d'epouse de Browning et de poétesse - en son temps, elle etait plus connue que son 
mari. Si Elizabeth ne peut se rtveiiler d'entre les morts pour redevenir son epouse, elle peut 
être r6veillée de l'oubli dans lequel la mon l'a plongk par le renouveau de popularité de son 
oeuvre. Ce serait le sens de a o o n  to be reinstated~. Toutefois, il fallait trouver une 
formulation qui rende laconiquement ce sens double, explique le sens de ce aeinstated» 
énigmatique parce qu'il est effectif au-delà de la mort. Cela n'a pas et6 possible; d'où 
l'allongement du texte en français. 

And he dozed. on and off, while fragments of Shelley's poety moved in and out of 
his consciousness. (49). 

Et il se mit il somnoler tandis que les fragments de la poésie de Shelley voyageaient 
dans son esprit. (R: 19). 

Et il s'assoupit, se réveillant de temps à autre, tandis que des fragments de la 
poésie de Shelley entraient dans sa conscience et en sortaient (C: 54). 

L'opposition onloff est liée il l'opposition idout. Il est presque impossible de Liberer, en 
français, le sens primitif de ces prepositions; cependant, on peut respecter ces deux 
oppositions fondamentales. Le style de Rabinovich, incisif, presque lapidaire, s'accommode 
mal des rndandres de la pensde d'urquhart, dont 1'6critilre s'apparente parfois à des 
arabesques. Rabinovich remplace «doze on and off>> par somnoler, ce qui est tout il fait juste 
du point de vue du sens. Ailleurs, de la locution verbale gmoved in and out» n'est retenue 
que l'idée de mouvement: woyageant dans son esprit.. Il fallait toutefois traduire en tenant 
compte des couples d'oppositions: uLe son lui devint reconfortant et il s'assoupit, se 
rt5veiilant de temps a autre, tandis que des fragments de la poesie de Shelley entraient et 



sortaient de sa conscience»; ici, &issoupit» est opposé à «se réveillant», et «entraient», à 

«sortaient». 

[...] steps that led hlln over canals were slippery, covered with an unhealthy 
slime (47). 

[...] les marches des ponts gluantes de boue (R: 17). 

L s  marches des ponts qui franchissaient les canaux étaient glissantes, couvertes 
d'une pellicule visqueuse et malsaine (C: 52). 

La traduction de Rabinovich tient encore du télescopage, car ni seulement le segment «that led 
him over canalw n'a &té traduit, ni le quaMcatif aunhealthyw. Rabinovich n'aime visiblement 
pas traduire les &idences: les ponts franchissent nécessairement des canaux à Venise; en 
outre, on peut imaginer que l'idee d'une Venise malsaine est un Lieu commun pour un 
Europeen. Mais l'expression «slime» constitue un probleme parce qu'elle peut signifier 
uboue» ou upellicule, dépBt visqueux*; les deux interpretations sont possibles, mais etan1 

donne la saison - l'hiver - on peut tr8s bien pencher en faveur de cette pellicule visqueuse, 
formee d'eau croupissante, qui supporte, en outre, un sens metaphorique, celui de la 
poumture des corps. 

3.3.2.3. Problèmes relevant du style individuel 

3.3.2.3.1. Différences de forme 

Dans la categorie «différences de forme» se retrouvent les cnoix de mots qui sont 
fondamentalement différents dans les deux traductions sans que le sens général de l'enonce 
dans lequel ils se situent n'en soit modifie. On a, par exemple, vers le debut de la nouvelle, la 
phrase suivante: «A sudden wind scalloped the surface of the canal». Le verbe ato scailop* 
signifie « fe s to~em en parlant des vêtements dont on orne les bordures, ou canneler (orner 
de stries, en parlant du metal, de la pierre) mais aucun de ces deux mots ne p u t  être employe 
pour un matériau aussi souple que de l'eau. C'est pourquoi Rabinovich s'est contentée d'un 
gtnerique: aUn vent soudain troubla la surface du canal» (10). Le verbe met l'accent sur le 
derangernent d'une surface autrement lisse. Ma traduction, «Un vent soudain siilonna la 
surface du canal» met I'accent sur le type! de motif que produit le vent sur l'eau, ainsi que sur 
le mouvement, bien que de façon moins evidente (sillonner: traverser d'un bout ik l'autre en 
laissant une trace, un sillon). 



Copulation. What sad, dirge-like associations the word dredged up from the 
poet's unconscious (43). 

La copulation. Que de tristes associations ce mot évoquait dans l'inconscient du 
poète (R: 13). 

La copulation. Quelles lugubres associations ce mot draguait de i'inconscient du 
PO&! (C: 47). 

Le mot dredge upu signifie, littéralement, draguer (curer, nettoyer le fond d'une rivière à la 
drague); au figure, il signifie deterrer des choses dtplaisantes. L'inconscient C m t  ici 
mentionne, il semblait important de conserver le sens de *faire remonter B la surface», 
d'abord parce que c'est avec une image similaire que Freud représentait l'inconscient, ensuite 
parce que la symbolique de l'eau est importante dans cette nouvelle. uÉvoquem sert tout B fait 
le sens, mais c'est un gCnérique abstrait, qui annule la métaphore, laquelie joue sur les sens 
propre et figure. Cette traduction de Rabinovich est un bel exemple du nplatonisme» a 
l'oeuvre dans une traduction. Le mot anglais, tres concret, iconique, est traduit par un terme 
plus abstrait, éthéré. 

A draught of poison waited on an infricately tooled s m d  table to his left (43). 

Une fiole de poison attendait sur une curieuse petite table (i sa gauche» (R: 13). 

Un breuvage empoisonne attendait sur un gueridon au style orne, à sa gauche» 
(C: 47). 

.Une fiole de poison>, semble une expression tout ii fait appropriée ici, bien que <<a draughb 
indique le contenu, alors que la fiole est un contenant: il y a metonymie dans le transfert. 
Mais le type de contenant utilisé est mentionne un peu plus loin, Na gobleb (44). Ii faut donc 
se contenter de traduire le contenu. Par adleurs, le vague de la description: «an inuicately 
tooled srnail table» a fait dire il Rabinovich qu'il s'agissait d'une curieuse petite table, ce qui 
n'est peut-être pas faux, quoiqu'il s'agisse d'un jugement, alors que le qualificatif 
dlUrquhart correspond à une description objective. J'ai preferé traduire 4ntricately tooled, 
par «au style o m 6 ,  qui se dit d'un oeuvre trés travaillée; par ailleurs, «little table» 
correspondait A peu près, en français, à <igueridon», au sens où on l'entend depuis le X I F  

siecle, c'est-(i-dire une petite table pourvue d'un seul pied central, au dessus de marbre, et qui 
supporte des objets légers. 

He remembered that Sheliey would have Mary beside him and possibly Clare as 
well, their minds buzzing with nameless Gothic terrors. For a desperate 
moment or two, Browning tried to conjure a Gothie terror [...IN (45). 



Ii songea que Mary et peut-être Clare avaient dQ se trouver auprès de Shelley, i'esprit 
habité par des terreurs gothiques sans nom. Browning tenta désesp6r6ment 
d'évoquer cette image [...] (R: 14) 

Il se souvint que Shelley demandait il Mary de se glisser a ses c6tés, peut-&tre avec 
Clare, et leurs esprits s'&ourdissaient de terreurs sans iiom. Browning tenta 
désesperement d'évoquer quelque terreur macabre [...] (C: 48). 

Le problème de ce passage, c'est que le mot ~Gothic» n'est pas atteste en français dans ce 
sens. Le mot ugothique» fait plut& référence il un style en architecture383 ou un certain type 
de graphie384. On entend de plus en plus parler de romans agothiques», mais ce calque n'est 
pas acceprk par les dictionnaires pour le moment, probablement parce que les oeuvres 
litt6raires de ce style ont Cté beaucoup plus en vogue au X E e  siecle chez les Anglo-saxons 
que chez les Français. Webster's possède la ddfmition qui correspond ce contexte: «Of, or 
relating to a style of fiction characterized by the use of desolate or remote settings, rnystenous 
or violent incidents» (1 987). 

Par quoi, donc, remplacer ce terme en français? Dans la premiére phrase, «terrors» est 
doublement qualifie: <<nameless, Gothie». Des terreurs sans nom, ce sont des terreurs 
indicibles, inimaginables. C'est un qualificatif tres fon par son pouvoir d'&ocation. Toute 
autre qualification semble donc superflue: si une terreur n'est pas qualifiable, pourquoi 
restreint-on son mystère en la qualifiant du même coup? J'ai laissé tomber ce qualificatif pour 
cette raison: «Et leurs esprits s'6tourdissaient de terreurs sans nom». La seconde phrase, 
cependant, reprend le syntagme agothic terrom sans lui accoler le «narneless». J'ai donc 
traduit le même adjectif par emacabreu, qui me semblait être Le plus prés de ugothic», bien 
que ce choix constitue une perte par rapport à l'original: «B. tenta dCsesperCment d'evoquer 
quelque terreur macabre [...]>p. 

During Shelley's last days at Lerici, giant waves had crashed into the ground floor of 
Casa Magni, p ref igu~g the young poet's violent death and causing his sleep to be 
riddled with wonderful nightmares (45). 

Durant les derniers jours de Shelley il Lerici, des vagues gCantes s'&aient fracassées 
contre le rez-de-chaussée de la Casa Magni, prefigurant la mort violente du jeune 
po&e et lui inspirant de merveilleux cauchemars (R: 14). 

- 

383 Le style gothique fait refereuce ti un swle architecnnal qui s'est Cpanoui entre le XIIe et le XVIe si&les. 
entre les styles roman et Renaissance. 
384 Le style gothique en ecrinin est un type de graphie il caractères droits, iî angles et il crochets. qui. dit le 
Robert, remphça vers le XIIe siècle l'écriture romaine. 



Pendant les demiers jours de Shelley & Lerici, des vagues gCantes avoient dCferlt au 
rez-de-chaussée de la Casa Magni, piefigurant la mort violente du jeune poéte et 
peuplant son sommeil de cauchemars pleins de merveilles (C: 49). 

L'adjectif «wondemil>> conserve son ancien sens en anglais: uexciting wonden, (Webster's, 
1987). Ce sens correspond tout il fait à l'ancien sens -vieilli- de rmerveiileuxx uQui Ctonne 
au plus haut point, extraordinaire» (Petit Robert, 1994). Rabinovich a dO supposer que ses 
lecteurs verraient la difference entre l'ancien sens et le nouveau, ce qui n'est pas si sûr. En 
effet, on pourrait se demander comment des cauchemars - marques négativement - peuvent 
être merveilleux, c'est-Mire marques positivement (dans le sens recent du mot). C'est 
pourquoi, pour mettre la puce il l'oreille du lecteur, il semblait pertinent, non seulement de 
poser l'adjectif apres le nom, dvitant tout effet stylistique banal, mais aussi de rendre ce 
qualificatif par une locution, qui represente la traduction Littdrale de l'adjectif (wonder-ful: 
plein de merveilles) dans son sens vieilli (phenomkne inexplicable. surnaturel, miracle, 
prodige) - comme l'utilw Racine (uDe merveilles sans nombre effrayer les humains3*%)- 
lequel correspond ici au sens vieilli en anglais. 

He saw him surrounded by the sublime scenery of the Ligurian Coast (45). 

Ii le voyait dans le decor sublime de la côte ligure (R: 15). 

Ii le vit dans le décor s u b h e  de la côte Ligurienne (C: 60). 

«Liguian» est un générique qui designe tout a la fois la réaiité du peuple, de la langue et de la 
region. Le français distingue r&xvé au peuple, et diguien»,  de la region de 
l'Italie qui borde le golfe de Gênes (Ligurie). Si le mot digure>b est parfois utilise pour la 
region, il semblait plus sllr d'adopter l'expression consacrée, «ligurienne»3w. 

Les exemples prochains comportent un point commun: le syntagme a etc réduit, en 
français, a un seul mot, le mot contenant a lui seul le sens entier exprime par le syntagme 
anglais. La phrase ahe w d e r e d  airnlessly» (47) est redondante puisque le verbe signifie: 
«To move about without a fixed course, a h  or goab (Webster's). Plutdt que de traduire, 
comme Rabinovich. 4i erra sans but» (17), je n'ai conserve que le verbe: «il erra dans un 

385 Ciîé dans le Petit Roben, sous la rubrique amerveiller. 
386 Ligure: *Nom dm peuple d'origine incertaine qu i  après avoir envahi l'Europe occidenlale h i'épcque 
protohistorique, habitait le sud-est de la Gaule et le Nord-Ouest de iltalie, au VIe siecle avant J .-C. Les 
Li ues. Race, civilisation ligure» (Granà Robert). 9 Pour une discussion & la traduction du simple paxi dans ce passage. voir la section 2.3.4: Exemples de 
traduction du simple p a s  dans «The Death of Robert Browninga. 



labyrinthe de rues 6troitesn (52). De la meme façon, l'expression upainted windows that 
fooled the eyer est une explication du syntagme *fen&tre en trompe-l'oeil», le trompe-l'oeil 
étant une «peinture vismt essentiellement ik créer, par des amces de perspectives, l'illusion 
d'objets reels en relief (ex.: decors en trompe-l'oeil» (Petit Robert). Aussi est4 superflu 
d'écrire, comme Rabinovich, «des fenêtres peintes en trompe-l'oeil» (17). 

3.3.2.3.2. Différences de ton 

Les ciifferences de ton entre le texte original et la traduction de Rabinovich sont rares 
et peu importanles, car la traductrice connaît bien Urquhart. A quelques endroits, cependant, 
il semblait y avoir divergence de ton. Par exemple, la phrase ~Nevertheless. he knew he was 

going to dien (40) est traduite par «Il savait ndanmoins qu'il ne tarderait pas a disparaître» 
(9). La traduction est très dlegante mais le tour est euphdmique. L'expression «ne tarderait 
pas» pour aallaib et «dispamAtre* pour amourin> adoucissent l'effet brutal que peuvent avoir 
ces simples mots: uhe was going to die». Traduire ainsi, c'est choisir de podtiser une realite 
que le poete-narrateur voit lui-même sans voile. C'est pourquoi j'ai traduit <<Néanmoins, il 
savait qu'il allait mourir.» 

Such a disordered sky in this season (41). 

Un ciel en désordre pour la saison (R: 10). 

Un ciel d'une teile confusion en cette saison (C: 44). 

L'adjectif «such» est un intensif qui n'est pas rendu dans la traduction de Rabinovich, 
laquelie est une constatation objective. denuee de sentiments. On pourrait objecter que la 
phrase originale est aussi une constatation, ce qui ne serait pas faux, mais l'adjectif ajoute une 
pointe d'intensité qui temoigne d'une subjectivite. 

He knew for certain there were three more lines but he was damned if he could 
recall even one of hem (46) 

Il Ctait convaincu de leur existence, et absolument incapable de s'en rappeler un 
seul (R: 16). 

xi etait convaincu de Ieur existence mais il voulait bien être pendu s'il pouvait 
même s'en rappeler un seul (C: 50-51). 



Le vocabulaire familier de Browning colore la phrase, rend plus humain son personnage de 

p&te consacr6, et dans l'imm&iiat, trahit son impatience devant son trou de mdmoire. Pour 
toutes ces raisons, le ton apporte de l'information qu'il faut traduire en trouvant simplement 
un équivalent La p.hase de Rabinovich est correcte parce que le sens y est, mais la coloration 
du moment, son intensite, n'y sont plus. On voit d6ja qu'une certaine litdrarisation est 
l'oeuvre dans la traduction, les fragments d'anglais vernaculaire ou plus idiomatique etant 
traduits par un français standard. L'expression qu'Urquhart met dans la bouche de Browning 
est figée, eile se trouve dans les dictionnaires. C'est pourquoi j'ai jugé bon de poser comme 
équivalent un autre syntagme fige. Ici en traduisant mot-&-mot, on ne respecterait pas le désir 
de l'auteure de mettre dans la bouche de son protagoniste une expression commune, 
idiomatique, car, «bien vouloir eue damne)) n'est absolument pas l'équivalent de «he was 
damnedm 

Quelques lignes plus loin se trouve la phrase *Finaily, he decided that "Look on my 
works, ye rnighty. and despair" was a much more fitting ending to the poem» (46). que 
Rabinovich traduit ainsi: «Finalement, ii decida que ce vers terminait admirablement ce 
texte» (16). Le derapage de <&ting. 1 aadmirablemenb est un probkme de ton qui debouche 
sur un sens different. Le mot «fitting» est de premiére importance et devrait être traduit 
littéralement, c'est-à-dire par «approprik», parce que Browning veut que le poème se 
superpose parfaitement ii son experience. ou plut& l'idée qu'il se fait des grands de ce 
monde (il s'agit du poerne Oryrnandias, analysé plus haut). Ii doit donc trouver une fin qui 
convienne, une fi appropride 1 ses besoins. Le terme, commun, a une connotation 
fonctionnelle, et non esthetique, comme uadrnirablemenb pourrait le suggerer: <<Enfiin, il 
decida que "Regardez mes oeuvres, ô puissants, et desesp&ezl' etait une riin beaucoup plus 
appropriéen (5 1 ). 

3.3.2.3.3. Télescopage 

Comparer la traduction de Rabinovich et la mienne met au jour un procede appele 
<<télescopage»: l'idée contenue dans un énonce est condensée, réduite à l'essentiel. L'effet 
parfois est extrêmement valable, d'un point de vue purement esthétique, parce qu'il dtpouille 
la traduction de ses scories, des decheu syntaxiques résultant de la traduction de certains 
passages. La maîtrise du procede chez Rabinovich est eblouissante; il en résulte une prose 
libre, aknenne, dont on est loin de soupçonner qu'elle est issue d'une traduction. C'est ce 
que Venu ti appellerait une traduc tion « transparenten. Pour toutes les raisons tnurn tr&s dans 
le chapitre precbdent, ma position vis-&-vis de la traduction diverge. Cela dit, dans bien des 
passages, les traductions s'équivalent. Aussi, n'ont 6té répertories ici que les passages où la 



comparaison de l'original et de sa traduction témoignaient d'une perte quant au sens (fond) 
ou au style (forme). 

Perhaps, he speculated, a man carried the seeds of his death with hun always, 
somewhere buned in his brain, üke the face of a woman he is going to love 
(40) 

Peut-être I'homme portait-il en lui la semence de sa propre mort, enfouie quelque part 
dans son cerveau telle l'image de la femme aimée (R: 9). 

Peut-être, se dit-il, l'homme portait-il en lui la semence de sa mort, enfouie quelque 
part dans son cerveau, comme le visage de la femme qu'il allait un jour 
aimer (C: 43). 

C'est pour la deuxieme partie de la phrase que les traductions mentent qu'on s'y arrête. Ce 
petit bout de phrase sous-entend, dans le cas de Browning (il faut penser qu'il n'a aime 
qu'une femme dans sa vie), que son personnage croit au destin. Comme la semence est le 
symbole de l'avenir, il faut imaginer un jeune homme qui porte son destin en lui: le moment 
de sa mort, le visage de la femme qu'il aimera. Le futur substiture utilisé par Urquhart est un 
peu surprenant parce qu'il s'agit d'un indirect libre, oh les marques de la subordination sont 
flouées, mais oh les temps sont tout de même modifies pour temoigner de la narration au 
passe. On s'attend ici ià un pasi progressive qui indique un futur dans le passe (=as going [O 

love). La traduction de Rabinovich - un participe passC employé seul - ne projette 
aucunement dans le futur cet amour: «la fcmme aimée» signifie d a  femme qu'on a aimee et 
qu'on abne encore*. Le temps evoque par ce participe passé commence dans le passe et se 
termine au present, alors qu'il faut un temps qui implique un futur pour indiquer que la 
semence projette I'homme dans l'avenir. C'est la raison de l'imparfait du verbe traduit, qui, 
en raison du semi-auxiliaire aaliem, est consider6 comme l'dquivalent du futur proche au 
passe. 

Then he closed the book and retumed it with the pen and pot to his pocket, where he 
curled and uncurled his nght hand for some minutes und he felt the circulation return 
to normal (40). 

Puis, il rangea le tout dans sa poche, où il laissa sa main un moment, bougeant les 
doigts pour faire circuler le sang (R: 10). 

Puis il referma le carnet et le remit avec l'encrier et la plume dans sa poche, où il 
ferma et ouvrit sa main droite pendant quelques minutes, jusqu'h ce qu'il sentît sa 
circulation revenir à la normale (C: 44). 

L'evidence «then he closed the book», Rabinovich ne la traduit pas. Le lecteur se doute bien 
que Browning refermera le carnet avant de le mettre dans sa poche; toutefois, cette 



description en dbtail, pour superfiue qu'elle paraisse premiere vue, reflete l'aspect 
méthodique du personnage. La traduction de Rabinovich n'est pas exacte dans la dewièae 
partie de la phrase non plus; elle devrait &tre plus littérale, pour les memes raisons. Par 
ailleurs, le choix du verbe arangem est malheureux ici: en effet, iI est difficile de «rangen) 
des objets dans un endroit aussi exigu qu'une poche de veston. Le mouvement d'ouverture et 
de fermeture de la main est traduit par ubougeant les doigts», et les circonstances de temps 
(for some minutes) et de but (until he felt the circulation r e m  to normal) sont réduites A leur 
plus simple expression: «un momentu, gour faire circuler le sang)). 

Instead, his thoughts moved lady back to the place they had been when the notion 
of death so rudely intempted them, back to the building he had just visited Pailazm 
Manzoni (41). 

Ses pensées revuirent doucement au point ob eues avaient Cté interrompues: au 
palazzo Manzoni, qu'il venait de visiter (R: 10). 

Ses pensées retournkrent paresseusement là où elles étaient lorsque l'idée de la mon 
les avait si abruptement interrompues - à I'edifîce qu'il venait de visiter, le palais 
Manzoni (C: 44). 

La traduction de Rabinovich, evacuant le passage uwhen the notion of death so rudely 
[internipted them]» met l'accent sur l'idte presentée, et non sur son lien avec le cours des 
pensees de Browning. L'idée de la mort est pounant omniprésente dans cette nouvelle; aussi 
la repetition de ce motif ne doit-elle pas être Cviîée. il semble que la raison soit encore une 
fois que la traductrice evite les termes connotés negativement: en effet, les trois termes les 
plus marques negativement sont tlimids de la phrase ([«bis thoughts rnoved] lazi lp,  
«[when the notion of] death [sol abruptly [intempted them]»:41). 

3.3.2.3.4. Vers dlUrquhart et d'autres poètes cités 

Les mots en italiques sont des vers ou des fragments de vers, qu'ils soient 
dlUrquhart, de Browning, ou de Shelley. il fallait les identifier - bien que I'auteure s'en 
charge dans le cas de Shelley - ne fat-ce quz pour consulter les traductions officielles. 

Les premiers vers cites - ceux que le duc imaginaire récite devant la fiole de poison- 
sont cew dtUrquhart. J'ai cru qu'ils Ctaient de Browning, mais la facture en est plus souple, 
moderne; le propos, plus higrnatique; le ton, plus rêveur. Les vers varient en longueur entre 
5 et 12 pieds; les rimes - de même que quelques allitérations - sont présentes mais on n'y 
decele aucun patron. C'est le choix du vocabulaire - apoisoned potions»,«rnummer>~, 



rtrinkeb, «medal.on~, adoven - et la sonorité des mou, plus que la structure. qui en créent 
i' atmosph&re. 

Le poème dtpeint les souvenirs d'un amour sur le mode mineur. Ce qui Ctonne, 
toutefois, c'est l'apparente dichotomie entre une premikre ppare, formée des quatre premiers 
vers, où le cynisme regne, et les vers suivants, où, après une transition pour le moins 
obscure, le souvenir amoureux est empreint d'une grande nostalgie. 

At Iast to leave these darkening moments/These rooms, these halls where 
onceIWe stirred love's poisoned potions (44). 

Laisser enfin ces mots assombris/ Ces chambres, ces aliées où autrefois/ 
Nous preparions les potions empoisonnées de l'amour (R: 13). 

E n f i  quitter ces moments qui s'assombrissent/ Ces chambres, ces salles où 
nous remuâmes jadis/ les potions empoisonnées de l'amour (C: 48). 

La traduction de Rabinovich, en remplaçant «moments» par «mots» et adarkeningu (participe 
present) par <<assombris» (participe passe), prend des libertes avec le texte. Bien sGr, ces 
quelques premiers vers sont obscurs. Neanmoins, peuvent s'y Lire un desenchanternent de 
l'amour et un desir de s'éloigner dans le temps (do leave these darkening moments») et dans 
l'espace (ut0 leave [...] these rooms, these hailsu). C'est pourquoi il semble important de 

serrer de prés le texte, malgr6 ses transitions obscures. Le choix est discutable en ce qui 
concerne la traduction de la poesie; mais c'est la position que j'ai choisi d'adopter pour tout le 
recueil. Par ailleurs, Rabinovich a traduit ahâlls» par railees», peut-être par simple dtsir 
d'éviter la répetition: en français, les termes «chambres» et« salles» Ctant moins distincts l'un 
de l'autre; peut-être aussi a-i-eile voulu laisser la preéminence aux sonorités. Et pourtant, le 
choix de ces mots indique qu'il s'agit d'un espace clos, interieur, <<rooms» suggérant un 
espace prive, nhalls», un espace public. ronce» n'a pas ici le sens d'une seule fois, mais 
celui d'une epoque revolue - Webster's dit: aat some indefinite time in the pasb -; je l'ai 
traduit par «(jadis» pour la rime. 

We stirred love's poisoned potions I The deepest of aU slumbers (44). 

Nous preparions les potions empoisonnées de l'amour / Pour donner le plus profond 
des sommeils (R: 13). 

Où nous remuhes jadidies potions empoisonnées de l'amour / Le plus profond des 
sommeils (C: 48). 



unie deepest of al1 slurnbers» est, d'après moi, en apposition h   love», ce qui signiferait que 
l'amour est le plus profond des sommeils (l'apposition ayant valeur d'attribut sans passer 
par le verbe copule). Rabinovich a cru bon d'expliquer la tournure elliptique ci arnbigue de 
ces deux vers en ajoutant «pour donner», ce qui rend les vers parfaitement clairs, tlirninant 
l'ambiguïté présente dans le texte. Le upour~ indique toutefois une intention, qui soit 
n'existait pas, soit était destinée à rester latente (ceux qui remuent les potions empoisonnées 
de l'amour ne savent peut-être pas, au moment où ils le font, que l'amour est un puissant 
soporüique: aucune intentionaiiie n' y est explicite). 

After this astounds the rnummers (44). 

Plongeant les acteurs dans la stupéfaction (R: 13). 

Apres la stupéfaction des mimes (C: 48). 

Voilà le vers de transition obscur. Le mot arnurnrnersm, qui est assez rare, rime avec 
alumber». Les images qu'évoquent ces mots sont très belles. Mais le lecteur peut se 
demander ce que le réferent «this» représente. En traduisant littéralement, on aurait, il cause 
du <&ter», qui indique un futur: «après que cela aura stupéfiC les mimes». Mais cela ne nous 
eclaire pas plus: qui sont les mimes? sont-ce les amants, qui «miment» l'amour, et qui sont 
surpris par ses effets? Et pourquoi ce <<aftem, qui indique un futur, alors que ce qui suit est 
passe? Rabinovich a bien compris que le «aHenb brouille le message: elle l'a élimine, solution 
qui a l'avantage de laisser le lecteur satisfait: *Plongeant les acteurs dans la stupéfaction». Ma 
traduction évite toute forme verbale - ce qui aurait créé un enchevêtrement des données 
temporelles -, en utilisant un nom, qui, associé «après» présente l'action realisee dans le 
futur: par la même, le réferent uthis», pour le moins obscur, est annule, et le style collectif du 

français, qui prefère les toumures nominales aux tournures verbales, est respecte. 

I cannot express the smile that circled 1 Round and round the week I This room and 
a i l  Our days / (44). 

Je ne puis decrire le souire qui tout au long 1 De la semaine voltigeait sur nos 
journées/ (R: 13). 

Je ne puis decrire le sourire/ qui aureolait nos semaines J Cette chambre et tous nos 
jours/ (C: 48). 

Les deux premiers vers sont clairs: on imagine le sourire de l'aimte tout au long de la 
semaine. En lisant le début du troisième, le lecteur se rend compte que le point spatial (room) 



s'ajoute au tempord (week) pour ancrer le sourire dans un espace-temps. Mais pourquoi 
ajouter «And aU our days», alors que «week>> a dejh tte mentionne? Urquhart semble s'étre 
laissée aUer à la musique des mots, se préoccupant peu de la logique spatio-temporzfie de la 
phrase. C'est probablement la raison pour laquelle Rabinovich a cru bon simplifier en 
omettant «roorn>> et en structurant la phrase de telle façon que les journées soient comprises 
dans les semaines. Ma traduction suit la svucture syntaxique - et par 14 la logique - de 
l'auteue: «Je ne puis decrire le sourire / Qui auréolait nos semaines 1 Cette chambre et tous 
nos joursln. Il faut remarquer qu'ici encore, Urquhart joue avec le r eghe  des verbes 
(transitivité). Le verbe cccirclen, dans son acception transitive, signifie «ceindre, entouren>, 
ou «faire le tour den. Ce verbe peut être consider6 transitif ici car il est associe au complement 
d'objet direct athe week, this room and aU Our days». Toutefois, en y ajoutant la postposition 
verbale «round and round», Urquhart rend aussi le verbe transitif, puisque «to circle round» 
(virevolter) est intransitif, ce qui constitue une entrave au code du style collectif anglais, la 
syntaxe etant ici forcee pour donner un maximum d'intensité cindtique au verbe. L'anglais 
accepte plus volontiers ces entorses à la syntaxe que le français. J'ai traduit la locution 
verbale par «auréolait», solution qui contient dans son sens une idée de cercle, qui s'intkgre 
bien au contexte (sens et rythme, sonorités), mais qui n'en rend pas le mouvement obsédant. 
L'idée de repétition est cependant dejh présente dans l'&umeration «nos semaines et tous nos 
jours.. Le choix pose est donc plus ose du point de vue semantique que syntaxique. les 
catégories temporelles et spatiales y étant confondues. 

[wben momingll Entered, soft, across her cheek / (44). 

/ Quand le matin glissait doucement sur sa joue /(R: 13). 

Quand le matin glissait, ldger, sur sa joue / (C: 48). 

C'est encore une fois le verbe associé à une preposition qui pose un problbme: le verbe «enter 
across» n'existant pas, n'ayant aucun sens, il aurait faiiu, pour rendre le sens exact, traduire 
par deux verbes, l'un exprimant le fait que le jour pénetre dans la chambre, l'autre, celui du 
mouvement de l'air du matin sur Ia joue. La solution de Rabinovich semble la meilleure, car 
le verbe  glisser», contenant une idée de mouvement dépourvu de pesanteur, convient bien 
au sens: le voyage de la lumière et de l'air du matin de la fenêtre à la joue de la dormeuse. 

She was my medallion, my caged dove, / A trinket, a coin 1 camed warm, / 
Against the skin inside my glove / (44). 

Eile Ctait mon r n ~ ~ o n ,  ma tourterelle en cage, 1 



Ma breloque, un sou tiède au creux de ma main gantée 1 (R: 13). 

Elle dtait ma colombe en cage, mon médaillon / Un colifichet, une piéce de 
monnaie 1 Que contre ma peau, dans mon gant, je réchauffais 1 (C: 48). 

Cette partie du poème ne posait pas de difficulté particuii&re, sauf peut-être pour l'expression 
«I canied w m » ,  qui est une expression archaïsante elliptique. Rabinovich a choisi, comme 
toujours, une expression synthetique pour traduire la presque totalité des deux vers: «un sou 
tiMe au creux de ma main gantée». Au asou», mot B vaieur économique choisi par 
Rabinovich, j'ai prefere apièce de monnaie» qui, malgr6 sa longueur, pennenait l'allitération. 
L'expression «I camied w m »  a etc traduite par «je réchauffais», choix qui, bien qu'aussi 
court, est plus explicite, quoiqu'il perde sa couleur archaïsante. C'est au sens figuré que 
l'expression acquiert sa beauté: c'est l'aimée que l'amant réchauffe. 

My favorite artwork was a kind of jail 1 Our portrait permanent, imprinted by the 
moonl Upon the ancient face of the canail (44). 

Ma plus beUe oeuvre d'art était sa prison 1 La lune dessinait notre portrait éternel/ Sur 
la face ancienne du canai/ (R: 13). 

Mon oeuvre d'art chdrie etait une prison / Notre portrait permanent, imprimé par la 
lunel Sur l'antique face du canal / (C: 44). 

Dans les premiers vers, «a kind of [ jail]», déterminant indéfini, a été interprété par 
Rabinovich comme un possessif, «sa [prison]». Faut-il comprendre que l'oeuvre d'art 
favorite du duc était ce portrait du duc et de son aimee, que dessine la  lune sur le canal? Si 
c'est le cas, pourquoi ne pas faire ressortir les liens qui existent entre les deux premiers vers? 
On pourrait établir les liens suivants: «My favorite artwork»= aour portrait» = «a kind of 
jaib, comme si ce portrait «permanent» du couple était une prison par l'indissolubilité des 
liens qu'il créait entre le duc et son aimée. Aussi, alors que la forme passive aimprinted by 

the rnoon» serait normalement remise Li la forme active en français, elle a été laissée teile 
quelle pour conserver la cohabitation de «prison» et «portrait». *Portrait permanent» a été 
traduit litthlement en raison de l'ailitdration des explosives dans «portrait permanent 
imprime» et du fait que «permanent» est un adjectif fetiche d'Urquhan Par ailleurs, ii n'a 
pas la connotation d'au-delil qu'a le qualificatif «éternel» et il est moins marque 
~poetiquemenb. 



The crawling glaciers pierce me with spears 1 Of their moon-freezing crystals, the bright 
chains 1 Eat with their burning cold into m y bones Pa* 

La traduction de ces vers choisie est celle de Louis Cazarnian, qui suit de très près les vers : 

Les glaciers rampants me percent des pointes de leurs cristaux gelés sous la 
lune; les chaînes btincelantes mordent de leur froid bdiiant jusque dans mes os3*? 

La traduction de Rabinovich est exceliente aussi, l'expression y étant nette et condensée, 
comme celle de sa prose: 

Les glaciers rampants me transpercent de lances 1 De leurs cristaux glacés de 
lune, les chaînes brillantes 1 entaiilent mes os d'un froid brQlant (R: 15). 

Look on my works, ye mighty, and despair 390 

Ce vers a été traduit ainsi par Rabinovich: «Regarde mes oeuvres,Tout-puissant, et mon 
desespoim (R: 16). Il s'agit vraisemblablement d'un contresens car, comme il a été expliqué 
plus haut, Ozymandius traite de la vanité de toute gloire humaine. Le problème vient de ce 
que «despair>> peut être considéré comme un substantif en raison de la forme identique du 

verbe et du substantif et de Ia conjonction «and», qui peut Lier des mots de même nature. 
C'est le sens du poeme entier qui permet de lever l'arnbiguïte ici, en paniculier les premiers 
vers, qui témoignent de l'immense orgueil de ce roi. Le c<ye» est ici pluriel bien que, déjà à 

l'epoque de Shelley, cette forme ait été considérée comme désuete dans son utilisation 
plurielle. Le dictionnaire Oxford (OED, 1992) affirme que la forme plurielle (nominatif 
pluriel, alors qu'ici, elle est ulilisee au vocauf) Ctait courante avant le Xme siecle. Il faut 
croire que Shelley a utilise une forme ancienne pour traiter d'un roi mythique de 
l'Antiquité391. Il faut donc traduire: %Regardez mes oeuvres, ô Puissants, et desesperem 
(VT, 50). Ce sont les deux propositions indépendantes que l a  conjonction unit. Comme le 
narrateur est un grand roi de I'Antiquité païenne, il s'adresse non pas à Dieu, mais aux 
grands de ce monde qui passaient devant la statue Crigée en son honneur. <<Desesperez>), à 

388 Sheiiey. Promrheus Unbowid. vers 31-33. cité par Urquhart, Sfonn Glass. p. 46. 
389 Sbeiiey, Prom&hCe DClivr4. Paris, Aubier-Flammarion. 1968. p. 80-81. 
390 Shelley. ~Ozymandiasm, vers 11; SG. p. 46. 
391 A ce suje4 Richard Hohes .  dans Shelley: 7nc Pursuit. Weidenfeld and Niglson, Londres, 1974. p. 410. 
a f f i e  que le sujet dOzymDndius est venu il Shelley apes  plusieurs visites au Brüish Museum. A lautormie 
1817, le musée avait reçu des dptures et des fragments de I'empire de Ramsès. Parmi cette collection se 
trouvait la statue de Ramsb II. Holmes dit encore de Ozymandias : *It is the fmest sonner he ever wrote : 
harsh, dramatic and deeply expressive of his e t e d  hatred of tyranny and his brooding pbilosophic 
scepticism~ (p. 41 0). 



l'impératif, signifie quelque chose comme ~ddsespdrez de nl&tre pas aussi puissants que 
moi». 

Les prochains vers cités sont toujours de Shelley; ce sont les vers 146 B 149 de Lines 
wriîten anwng the Eugunean hilh, comme le narrateur le mentionne après les avoir cités: 
<<Sepulcres, where human foms ,  1 Like pollution-nounshed worms, 1 To the corpse of 
greatness cling, 1 Murdered and now mouldering:/* (SG, 48). Le même theme revient, celui 
de la grandeur reduite neant, à une difference pres: les restes inorganiques se sont 
transformés en restes organiques cette foisîi: des <<formes humaines», visiblement vivantes, 
s'attachent, comme des sangsues ou des vers, au cadavre de la grandeur. Urquhart veut-elle 
nous faire entrevoir un Browning dont l'inspiration, puiste chez Shelley, pouvait eue 
entrevue comme une sorte de vampirisme? 

Rabinovich a commis, semble-t-il, un faux-sens ici, ce qui a pour effet d'obscurcir le 
sens general des vers: « Des stpulcres où des formes humaines / N o ~ s s a i e n t  des vers telie 
la poilution / Au cadavre de la grandeur s'accrochent / Les assassinés devenus poussi&re/» 
(VT, 17). «Like pollution-nourished w o r m s ~  signifie «comme des vers nourris de 
souillures»: les formes humaines sont comparees il des vers en raison de leur necrophapie: ce 
ne sont pas elles qui sont des cadavres; ce sont plutôt elles, bien vivantes, qui se nourrissent 
du cadavre. En outre, le choix, dans le dernier vers, de «poussi&e» est discutable en raison 
de l'isotopie de la putrefaction. Mais on peut lui accorder un sens metaphorique, biblique - 
«Tu es poussiere et tu retourneras poussiere» -, ce qui elargit le champ sémantique du mot. 
Par ailleurs, en interpr&ant le sujet de .murdered» comme etant pluriel, Rabinovich interprète 
«les assassines» comme etant %les formes humaines». Pourtant, il va de soi que c'est la 
«Grandeur>> qui est assassinée et qui, parce que des formes humaines s'en noumssent, 
«tombe en poussière». 

Voici la traduction de F. Rabbe: «Des sépulcres OP des formes humaines, comme des 
vers nourris de poumture, s'attachent au cadavre de ta Grandeur, assassinee et maintenant 
tombant en poussi8re>P2, dont je me suis fortement inspirée: 

Des sépulcres où des formes humaines 1 Comme des vers de souillure nounis / 
S'accrochent au cadavre de la Grandeur 1 Assassinée et desormais pourriel 
(W, 52). 

Malheureusement, en ce qui concerne ma traduction, «pourrie», s'il rend la rime, ne traduit 
pas le mouvement vers la dCcomposition comme le fait «mouldenngm. «Murdered and 

mouldering», outre son allitération, est aussi intéressant par l'opposition qu'il fait ressortir 
entre deux aspects verbaux (terminatiUgraduel), l'un tvoquant une action ponctuelle et 

392 Stephm SpenQr. Shelley. Paris. éd. Pierre Seghers (COU. &vains diaujourd'hui*), 1964, p.111. 



passée. l'autre, une action présente, en cours, engagée dans le futur. Alors que la vie s'ete.int 
à un moment precis, la mon, elle. s'&end, deploie ses ailes dans l'avenir, jusqu'a 
l'antan tissement. 

Les prochains vers cités, toujours de Shelley, sont tirés de Julian und Moddalo: NA 

building on an island; such a one / As age to age might add, for uses Me/A windowless, 
deformed and dreary pile/» (vers 99-101; Urquhart: 48). La traduction de Rabinovich me 
semblait la meilleure. Aussi ai-je adopté la sienne: «Un bâtiment sur une île; destiné/ siècle 
après siècle, à un usage sordide/ Une masse informe, homble, sans fenêtred~ (R: 18; VT: 
53). Bien sûr, le rythme n'y est pas. mais jusqu'ici, Rabinovich, Rabbe et moi, tout en Ctant 
attentifs au jeu des sonorités. n'avons pu le laisser intact. Le style lapidaire de Rabinovich. de 
toute évidence, convient beaucoup mieux que celui de Rabbe: *Une construction sur une îie, 

telie que celles que peuvent accumuler ages sur âges pour de vils usages; une masse sans 
fenêtres, informe et lugubre;»393. 

La derniére citation, <<suntreader» (49, 50, 51, 52), épithète mis dans la bouche du 

Browning dUrquhan, est véritablement de Browning: c'est le debut de l'un de ses poèmes 
de jeunesse dédie à Shelley et intitule Pauline : «Sun-ueader, Me and light be thine forever» 
(cité par Pottle, 1923 : 15). La traduction choisie. «foule- soleil^ (55,56,  56,57), est ceile de 
Jean Poisson, parce que c'est celle qui est la plus près de l'original. comme on peut bien s'en 
rendre compte. Rabinovich. qui ne connaissait peut-être pas la traduction de ce poéme, a 
adapté la sienne au contexte: il s'agit du moment oh Browning croit reconnaître dans une 
sculpture représentant un dieu grec le visage du jeune Shelley: <<Faiseur de mirages» (19). 

La comparaison s'arrête ici, à ce qui correspond la fui du prologue du roman 
Niagara dans la traduction de Rabinovich. 

Les mots isolés que l'on retrouve en italiques vers la fm de la nouvelle sont peut-être 
empruntes à ces mêmes auteurs; il était difficile d'en être certain puisque les oeuvres de 
Shelley, de Browning, enfin les concordances, ont été consult6es sans succès. I1 semble 
qu'urquhart ait mis ces mots en italiques pour imiter les voix qui s'entremêlent, d&ousues. 
dans la conscience du pdte  agonisant. Thomas Reisner, specialiste de Browning et Shelley A 
llUniversite Laval, a suggéré qu'ii s'agissait peut-être d'une sorte de pastiche. Par exemple, 
uradianb est un des mots fetiches de Shelley. Toutefois la phrase uhis radiant form becoming 
less radiant», en italiques vers la fin de la nouvelle (51) n'est nulle part dans l'oeuvre de 
Shelley, selon les concordances. Pottle cite comme similarités chez Shelley et Browning «I 
watched his radiant form~ dans le Pouline de Browning et «Veilùig beneath that radiant 
form of Womam, du vers 22 de Epipsychidion (1923: 47). Il failait seulement, alors, 
traduire le plus près possible du texte. 

393 Sheiiey. OeuvrespoCfiques compli?tes. Paris. Stock, 1907 (mduaion de F. Rabbe). p. 371. 



3.3.2.4. Conclusion de la comparaison des traductions 

La divergence des résultats entre la traduction de Anne Rabinovich et la mienne met 
certainement en lumière certains des problémes discutés dans le premier chapitre. Bien que 
Rabinovich soit une traductrice chevronnée - elle a aussi traduit Saul Bellow, Joyce Carol 
Oates et Nino Ricci - et qu'elle fasse justice, dans l'ensemble, à l'oeuvre dlUrquhart, sa 
traduction de «The Death of Robert Browning» témoigne d'une certaine conception de la 
littérature et  de la traduction qui donne raison aux recentes theories (Venuti, Lefevere, 
Brisset, Toury, Simon et Berman) qui veulent qu'on ne traduise pas seulement un auteur, 
mais M a t  de la culture laquelle il appartient, mais l'opinion que l'on se fait de la littérature. 

Ii ne sufit pas de «bien» traduire, de traduire didklemenb - encore faudrait4 d é f ~  A qui la 
traduction est fidele: à l'oeuvre et a la langue dans laquelle elle a Cté écrite ou aux lecteurs de 
la traduction et à leur langue? Doit-on, dans ce cas-ci, comme Rabinovich, sacrifier un peu du 
style tout en arabesques d1Urquhart pour traduire en français, langue dont l'ideal, dit-on, est 
la clarté? 11 est bien entendu impossible pour un traducteur d'adopter une position uanchee et 
de maintenir cette position au fil des problémes posés par la traduction littemire, car chaque 
écrivain, chaque oeuvre pose des problbes  differents. Cela dit, la comparaison des 
traductions montre bien qu'il est possible de dessiner des balises relativement claires en 
s'attachant 2 une traduction de la lettre qui repére les strategies du texte, les réseaux 
structurels, connotatifs, thématiques ou autres, et s'engage B les reproduire. Cette 
reinscription interdit tout jugement sur la valeur esthétique ou littéraire de ces passages de 

l'oeuvre de la part du traducteur. qui doit s'abstenir de vouloir afaire beau)) ou d'emonder 
certains passages qui refletent Iyhdr&ogt5ndite de l'oeuvre. Rabinovich a, dans sa traduction 
de  the Death of Robert Browning)>, pris le parti de simplifier la nouvelle, autant dans sa 
syntaxe que dans la caractérisation du personnage de Browning qui, on l'a vu, est complexe; 
les qualificatifs utilisCs pour le décrire, parfois connotés positivement, parfois cornotés 
négativement, en rendent bien compte. II en va de même pour Venise, qui, sous le regard 
moribond du poéte, prend autant d'aspects de la r~alite chatoyante de la conscience. La 
traduction de Rabinovich, on le sait, a su plaire au public et, par ricochet. l'auteure. Il reste 
à savoir si de telies modifications du texte, bien qu'elles restent mineures, sont ethiques dans 
la mesure où, pour être agreables au lecteur et B l'auteure, elles n'en constituent pas moins 
une modifcation de l'intention de l'oeuvre (qui ne coïnciderait jamais parfaitement avec celle 
de l'auteur). On a vu qu'une traduction qui respecte la lettre s'avere moins ideologiquement 
marqude qu'une traduction qui vive d'emblée la réception de l'oeuvre. 

On poua i t  avancer que ce qui importe, ce n'est pas tant que les traducteurs essaient 
d'échapper aux deterrninants sociaux et historiques qui modClent leur pratique, car personne 



n'y échappe totalement; c'est plut& que les traducteurs en soient conscients et qu'ils mettent 
au jour, dans des articles ou des prefaces a des traductions, la particularité de leur uprojet de 

traduction», au sens où Berman l'entendait, afin que le lecteur, conscient de la présence 
médiatrice du traducteur entre lui et l'auteur, prenne connaissance de ce contrat. Tous les 
types de d6marches sont ethiques lorsque le traducteur s'en e~pl ique~9~.  Comme l'a montré 
Lefevere395, la culture occidentale s'est edifiée sur les rt!écritures et les traductions 
hypertexnielles de diverses oeuvres, dont le public pr6sumait qu'elles &aient les originaux. 
L'Occident, l'Europe en particulier, a ainsi e ~ c h i  son sol lintraire. Mais par ailleurs, ces 
recnnires-manipulations n'ayant pas été présentées comme telles, eues ont fausse l'idee que 
l'on se faisait de ces oeuvres et par-delà ces oeuvres, de la littérature. 

3.4.1. Interprétation générale 

L'histoire est un longflprh-back. lui-même entrecoupd de va-et-vient dans le temps 
(prolepses et analepses). Une femme raconte ses discussions, bchelonnées sur une dizaine 
d'annees, avec sa grand-m&e. Dans le récit des moments de jeunesse que la petite-fille a 
passes chez sa grand-mkre est enchâssb celui que raconte cette derni&re3g6: c'est l'histoire 
d'une jeune femme - l'amie de jeunesse de l'aïeule - qui alla danser avec un homme (qui 
n'était pas son mari), devint vraisemblablement son amante, fut abandonnée par lui, puis 
rejetée par toute la communauté; enfui, elie se noya Le souvenir qu'a la narratrice du rkcit de 

394 Ii ne s'agit pas ici pour le traducteur d'expliquer chacun de ses choix ponctuels, car même dans ce cas. 
une part des choix faits par celui-ci ecbappe B son intentionnalité consciente, mais plutoôt d'expliquer les 
grandes lignes de sa détnarche, qu'un effort de réflexion pourra mettre au clair. 
395 Lefevere a i e  que la réécriture est une pratique courante depuis le berceau de la civiiisation occidencale: 
o rewriters have always ken  with us, from the Greek slave who put togetber anthologies of the Greek 
classics to teach the chüdren of his Roman rnasters, to the Renaissance scholar wbo collated various 
manuscripts and scraps of manuscripts to publish a more or less reliable edition of a Greek or Roman classic; 
h m  the seventeenth-century compilers of the fmt histones of Greek and Latin literature not to be witten in 
either Greek or Latin, to the nineteenth-century critic expounding the sweetness and the light containecl in 
works of c h i c a l  or modem literature to an iaaeasingly uninterestecl audience; from the twentieth-century 
translater trying to ~bring the ori@ across* culhms, as so many generations of translators med before, to 
the twentieth-century compiler of «Rea&r's Guidesu that provide qui& r e f m c e  to the authors and books that 
should have been rad as part of the education of the non-professional d e r ,  but go increasingly unrea6>. In 
Tro~~slarion, Rewriting & the Manipulation of the Liferaty Fame, London and New York, Routledge, 1992, p. - 
L. 

396 Urquhart dome. dans l'entrevue avec Geoff HaococCr, la situation qui semble Ctre l'origine de cette 
nouvelle: UI was in contact with nineteenth century nuai Ontario as a chiid because 1 spent a great deal of time 
at my Grandmother's house. Her parlour wu total Victoriana..doilies and bric-à-brac. For her memory was 
also the environment sbe moved around m every &y, so, in fac: it was the ptesent. And for me, when 1 was 
there, it was the present as weil; just a few degrees removed because it belonged to her. The stories sbe told 
which were mernories, also appiied to the objects rhat sunounded her daily. In one way or another you take 
history witb you. You can't help ib. Geoff Hancock, «An interview with Jane Urquhan»,op. cit., p. 34-35. 



sa grand-mere est entrecoupé de ses propres r6flexions sur sa participation aux danses 
lorsqu'eile &ait jeune. Quoique l'histoire de la petite-fille ne puisse en aucun CS eue 
assimilée à celle de l'amie de la grand-mhre, qui a eu lieu une generation plus tBt, les deux 
histoires 6tant entrelacées, le lecteur en vient natureliement il regarder le son de l'amie de 
jeunesse de la grand-mere comme celui qui est r6servd A sa petite-fae: le tour de force de la 
narratrice est de mêler ie destin de l'amie de jeunesse de la grad-mére au sien de façon que 
lorsque, dans l'epüogue, la petite-fde devenue adulte raconte qu'elle ira rejoindre cette amie 
de sa grand-mhe qui l'a toujours attendue, le lecteur n'est pas surpris de ce glissement vers 
la mort; il se souvient plut& avec etonnement qu'elle et l'amie de sa grand-mbre sont deux 
personnages différents. 

Le rdcit est impr6gne de symboles. dont les motifs principaux sont la danse et les 
~travaux de dames» (couture. broderie)39? Tout un réseau de significations se construit 
autour de ces themes, eux-mêmes lies aux activités permises et interdites aux femmes. La 
danse, qu'elle soit interdite par le pére (c'est le cas de la grand-mkre) ou non (c'est celui de la 
petite-fille; pour l'amie de la grand-m&e, la sanction vient de la communauté). est etroitement 
liee ii la vie, ii l'amour, à la sbduction. au plaisir. Toutefois, ik cause de l'Autre (que 
representent la loi du Pere, la communaute), eue est toujours traîtresse. Chez le pere de la 
grand-mere. la danse possède une connotation n6gative parce qu'elle est associee au Diable; 
chez les trois femmes, elle est stigmatisée car eiie conduit au désastre. Il semble donc que les 
effets deletères du puritanisme sur la façon dont est perçue la danse, source de plaisir parce 
qu'elle est lieu de contact avec l'autre sexe, s'etirent sur les trois generations de femmes en 
cause dans le recit. La narratrice appartenant à la demiere gCnCration, le malaise qu'elle 
ressent est d'autant plus diffus qu'il semble ne plus rien devoir P sa cause prerniere. Tout se 
passe comme si la peine accumuiée par des generations de femmes, dont les ancêtres 
totemiques sont Ophelie et la Lady of Shalott, se retrouvait concentrtk chez la petite-fille qui. 
quoiqu'eile n'ait plus Zi subir les interdictions posées par la socidte victorienne, souffre d'un 
mal qui ne peut être attribue au seul rejet d'un homme qu'eile aime (et dont on ne sait rien). 
C'est d'aiileurs ik cette cause qu'elle attribue le drame de ces femmes - et pourtant, cc n'est 
pas toujours le cas; la Lady of Shalott n'a pas etc rejetée par Lancelot, qui ne la connaissait 
même pas -: «AU through my girlhood, 1 had sympathized with their long, sad journeys on 
rivers; journeys taken after they had been discarded. In my mind's eye, they always looked 
to me like beautiful refuse in the watem (60; les italiques sont de moi). Aussi la narratrice 
semble-t-elle avoir interiorise ia condition t r a d i t i ~ ~ e k  des femmes, ce qui se traduira chez 
elle par un enfermement choisi, qui n'est pas ii l'intérieur, mais l'extérieur, dans la nature: il 
s'agit du chapelet d'etangs (liés sa vie intérieure) ferme par un rideau de cèdres. 

397 De même que I'eau. dont la symbolique Iravme le recueil. 



C'est la grand-mere qui personnifie le mieux l'attrait ambivalent pour la danse, 
puisqu'eile adopte elle-m&me une position ambigu& C'est une femme qui, contrairement 
l'amie dont elie raconte l'histoire il sa petite-fde, n'a pas pris le risque d'enfreindre les codes 
sociaux pour l'amour de la danse. Sa résistance a la loi patriarcale, toutefois, se montre de 
façon détournée: son père l'ayant obligee ii s'adonner aux travaux d'aiguille, elle a sublime 
son désir de danser en brodant des motifs de danseuses; le choix des motifs et son pied, qui  
bat constamment la mesure de quelque musique imaginaire, temoignent de sa passion 
contrariée. Laura Hancu a f f m e  que chez Urquhart, les utravaux de darne» sont associés au 
confmement et il la mon: ~Spinning and sewing, both traditional means of female economic 
support and dark symbols of ferninine power, are presented as futile activities associated with 
domestic impnsonment and d e a t h ~ > ~ 9 ~ .  On pourrait préciser que dans le contexte de cette 
nouvelle, ces travaux symbolisent plutôt l'ambivalence de la grand-mere vis-A-vis des 
préceptes de la société patriarcale: ses broderies se defont constamment, malgré le fait qu'elle 
s'y adonne A toute heure du jour depuis des années: il semble que deux dCsirs luttent la fois 
en eile: celui de respecter les ordres de son p&re et celui de les invalider. Le peu d' interêt de la 
grand-mère pour ces travaux constitue donc en partie un acte de rébellion contre 
l'enfermernent impose aux femmes a I'epoque victorienne, puisqu'eile ne continue pas moins 
de s'y adonner 3". Le fait que les broderies et les v&tements qu'elle coud se defont rappelle, 
au plan littéral, le peu d'intérêt de la grand-mère pour les «travaux de dame»; a un autre 
encore, il témoigne de la fragiiité des danseuses reprcbentées, auxquelies elle et sa petite-fille 
s'associent, et du constant danger de désintégration psychique dont elles sont la proie. 
Toutefois, comme l'a fait remarquer Turner, les tissus disparates assemblés - quoique 
lâchement - pour composer les courtepointes, sont aussi un symbole positif, car ils 
symbolisent l'effort des premiers arrivants pour structurer un tissu cohérent avec la nouvelle 
réaliîé canadienne: 

The quilt speaks Urquhart's concem: to recognize the newness of 
the new world and its discursive organization, and the consequent 
necessity of different ways of using and understanding language, 
different ways of understanding self and place." 

- - -  

398 Haocu, op. cit., p. 48 
399 Nina Auerbach (citk par Lam Hanni) affirme que l'iconographie victorienne met i'acafcent sur la placidité 
et la passivite de la femme, plutôt que sur sa mobilité et sur son energie (Hancu, op. cit., p. 48). Les passages 
portant sur les travaux de broderie de la grand-mère pourraient $ue rapprochés & ce passage de The Whirlpool 
(Niagara), où Maud refltchit sur le travail de broderie qu'cn lui avait imposé au debut de son mariage: &ben 
she was newly marrie& the periods of enforced quiet had disturbed Maud - times when sbe bad sat dutihilly 
over some senseless piece of embroîdery [...]. It had been as if ber own Me, emotions, had k e n  held in 
suspense, so that the rest of the world could Iive and love and, more importantly, die. So the rest of them 
could respondm (The Whirlpool, Mc Clelland and Stewart, Toronto, 1986, p. 43). 
4ûû Margaret Tumer, Jane Urquban: Wriring the New WorMx, op-cd.. p. 105. 



Outre les travaux de dame, l'eau est aussi un theme récurrent, en particulier le chapelet 
d'etangs oh la petite-fiiie se refugie et où elle voit les creatures des eaux (insectes, poissons) 
executer des danses connues. L'&mg symbolise la vie intérieure - stagnante - de la 
narratrice: la mttaphore «The dark pool of my hem » revient au moins trois fois dans la 
nouvelle. 11 est significatif qu'il ne s'agisse pas d'eau courante - comme dans The 

Whirlpool /Niagara, où le tourbillon agit comme un symbole complexe, indéfinissable, de la 
vie. 

La symbolique de l'eau lie par ailleurs les heroïnes presentes et passées de la 
nouvelles: sont associees a l'amie de la grand-mere, Ophélie et la Dame de Shalott, hdroïnes 
toutes deux mortes par depit amoureux: OphClie, promise de Hamlet, se couche dans un 
ruisseau pour y mourir lorsque Ie prince du Danemark, devant simuler la folie pour venger le 
meurtre de son pére, se désintéresse d'elle. Le peintre préraphaelite Burne-Jones l'a 
representée, vivante, au fond de son misseau. Maiheureusement, Shakespeare ne s'est pas 
attarde sur le son d'ophtlie, dont on sait peu de choses. La Dame de Shalott, héroïne du 

cycle arthurien, dont l'histoire est reprise dans un p o h e  de Lord Tennyson, nie  Lndy of 

Shalott, est mieux connue. Parce qu'eue a un jour aperçu Sir Lancelot et en est devenue 
amoureuse, eile s'est couchée dans une barque en chantant, s'y laissant mourir, car elle savait 
son amour impossible: on l'avait avertie qu'un mauvais sort lui serait jeté si elle osait regarder 
du côte de Camelot dans son miroir magique. Lasse de ne pouvoir vivre qu'avec les ombres 
que son miroir lui reprtsente, eile rejoint en barque la ville de Camelot. où vit son amour 
secret C'est un acte a la fois de defi - elle défie le son - et de soumission - elle accepte de se 
laisser mourir pour avoir defie le sort Ce mythe est intéressant en ce que peuvent êue traces 
de nombreux paraIIdes entre Lady Shalott et l'héroïne de cette nouvelle: en écoutant ses 
desirs, en ailani vers l'amour, l'héroïne risque la désintegration psychique; en acceptant de 
vivre avec des ombres (comme la grand-mere), elle ne vit qu'en apparence: c'est la mort 
psychique parce que ses désirs doivent être refoulés, niés. 

On sait qulUrquhart est fascinée par les poètes romantiques: dans la seule nouvelle 
«La mort de Robert Browning», Shelley, Keats et Tennyson sont mentionnts. Dans The 

Whirlpool, la Lady of Shalon de Tennyson est mentionnee par Fieda: Khallenging the 

romanticizing of women such as Laura Secord (...), Fleda invokes T ~ M Y S O ~ ' S  symbol of 
constrained fernale power, the accursed Lady of Shalott » (les italiques sont de moi)401. Le 
poeme de Tennyson est d'autant plus intéressant dans ce contexte que sa Lady of Shalon vit 
compittement isolée, occupant ses journées tisser, comme Penelope, dans son chateau. À 



l'opposé de Penelope, toutefois, sa longue attente ne sera jamais rkompensée par l'arrivée de 
son airne, puisqu'eiie sait, sans en comaîîe la raison, qu'eue ne doit jamais regarder du cUté 
de Camelot, ob un mauvais sort la guette: 

There she weaves night and day \ A magic web with colors guay 
She bas heard a whisper Say \ A curse is on her if she s ~ y  
to look down to Camelot (vers 37-41)402 

She knows not what the curse may be,\ And so she weaveth steadily, 
And little other care hath she \ The Lady of Shalon (vers 42-45) 

Elie n'a ainsi du monde réel que les échos lointains que lui renvoie son miroir magiquea3: 

And moving through a mirror cleaAThat hangs before her al1 the year 
Shadows of the world appear (vers 46-48)- 

Et ces images, elle s'empresse de les transposer sur sa toile. Un jour, a la vue de jeunes 
amants dans son miroir, Lady of Shalott n'en peut plus: <CI am haif sick of shadows~ (vers 
7 1). Ce haif semble témoigner de tout le danger qui réside dans le fait de prendre entierement 
en consideration ses desirs. Curieusement, c'est ce moment qu'elle aperçoit Sir Lancelot 
dans son miroir, comme si la vision d'un amour vecu appelait celui qui est desire. Elle quitte 
A l'instant son metier et regarde dans la direction de Camelot: le miroir se fend +<The curse is 
upon me, cned the Lady of S h a l o t t > ~ ~ ~ ~  (vers 117). Elle descend A la nviere, y trouve une 
barque et s'y couche; la barque glisse en direction de Camelot. La lady of Shalott meurt en 
abordant les rives de Carnelo~ Lancelot s'&rit en la voyant: 

She has a lovely face 
God in his mercy lend her grace, 
The lady of Shalofl6 (vers 169-17 1). 

Sur quoi le p o h e  se termine. On voit dejA les liens intertextuels tissés par Urquhm: la Lady 
of Shalott, c'est la grand-m&re de la narraince lorsqu'elle etait jeune. En fait, c'est la 
traditionnelle condition de la femme que Tennyson a mis en poeme; le theme de la jeune 
femme emmurée vivante, qui, si d'aventure eue s'avisait daller il la rencontre de ses desirs, y 

uouverait plut& la mort, tant est puissant l'interdit social. Le texte du poeme laisse entendre 
que la femme qui accepte de considkrer son desir pour un homme sans l'assentiment de la 

402~The Lady of Shalotb, in Advervures in English Literorure, New York, Harcourt, Brace &World Inc., 
1956. D. 479. 
403 H&CU suggére que i'image de la barrière transparente (le miroir) fait ailusion a la prison de l'ostracisme 
social (idem, p. 55). 
404 bidem. 
405 Op. CU., vers 117, p. 480. 
406~p .  cit.. vers 169-171, p. 481. 



société va vers la mort: en fait, les choix de la Lady of Shalott de Tennyson sont reduits à un 

dilemme fort peu inthssant: vivre comme une ombre parmi les ombres (hors du monde) ou 
mourir. C'est ce même dilemme qui est recontextualid dans <<Danses interdites>>. La grand- 
mbre et son amie personnifient les deux choix alors possibles pour une femme: rester 
confirke la maison et reproduire la vie des ombres qu'elle voit - motifs de broderie et de 
tissage se rejoignent ici en ce qu'ils constituent des représentations du monde, et non le 
monde lui-même - ou reconnaître ses désirs, ce que fait l'amie de la grand-mere et ce pour 
quoi elle doit mourir. Ironiquement, tant Lady of Shalon que l'amie se laissent mourir (l'eau 
dtant ici symbolique de la submersion des desirs inconscients): elles ont integr6 les 
prescriptions de la communauté. C'est donc le son de la femme jusqu'a ltpoque victorienne 
qui est la toile de fond de la nouvelle4*. 

Ainsi, dans ce poeme narratif qui sen d'arriere-scene il la nouvelle dlUrquhart, les 
femmes dont les dosirs très forts p o u  des hornmcs vont B I'cnzûntic Cca jXC~~riptiûii~ 

socides sont symboliquement représentées comme 6tant vulnerables: il y a les figures de 
dames brodees dont les coutures se défont; il y a llOphelie d'ürquhart, dont non seulement le 
vetement, mais le corps se defait, comme si la transgression d'un interdit social amenait une 
desintégration physique, qui symbolise la dbintegration psychique. Ces femmes, comme la 
Lady of Shalott, semblent être prises dans une situation sans issue: ailer vers ses desirs 
signifie la dtsintegration psychique, symbolisée entre autres par la submersion, la noyade; 
aller A l'encontre de ses desirs signifie au mieux une vie stable mais amere de ddsirs 
inassouvis. 

Dans «Danses interdites», les fenêtres - «the north window of girlhood, the south 
window of married life» -, clairement m&aphoriques, permettent il la narratrice de dissocier 
franchement la vie de jeune femme celibataire, pleine de promesses, de désirs, mais aussi de 

dangers (que symbolise la montagne, qui bloque la vue) et la vie de femme mariee, qui est 
representee comme une vie repetitive, stable, mais denude de tout interet parce qu'elle est 
toumee vers le respect des regles, lequel va il l'encontre du respect de soi. Il n'est pas 
innocent que la petite-fille essaie la robe de mariée de sa grand-mere chaque annee: elle 
symbolise la promesse d'une vie de couple heureuse, que la vie même de la grand-mere 
contredit: «the wedding gown syrnbolues the limited future of the bride who will be expected 

407 Nina Auerbach (citée par Laura Hancu) affimie que dans la societé victorie~e, la reprt5sentaiion de la 
femme etait manichéenne: «[ ...] women exist only as spiritual extremes: there is no human nom of 
womanhood, for she bas no home on earth, but ody among divine and demonic essences. This imaginative 
scheme does noi believe in a human woman. The "nonnal" or patteni Victorian woman is an angel, immune 
h m  the human condition» (Woman and the Demon: 64; Haticu, op. cit., p. 551. 



to adhere to resvictive cultural codes and contom to the husband's expectationsn"8, affirme 
Lam Hancu du symbolisme de la robe de mariée dans Niagara. 

Les cinq derniers paragraphes de  la nouvelle forment une sorte d't5piîogue. Les trois 
ultimes .se distinguent par leur écriture au ton oninque, par leur rythme précipite. Alors que la 
narration avait eu jusque-là une qualité réflexive, comme intemporelle, l't!piiogue semble être 

marque crescendo. Tout se passe comme si le savoir transmis de la grand-mere a la petite- 
fille, les images accumulées par la namatrice depuis son enfance se fondaient en un maelstrUm 
vertigineux, comme si son être se precipitait vers la catastrophe, un peu de la même façon que 
la grand-mère et son m i e  lorsqu'elles conduisaient une calèche dans la nuit. 

Le denouernent est au futur, mais un futur tout tracé d'avance, comme dans les 
tragddies grecques: tous les éléments du passe y sont assemblCs pour créer une fin 

inéluctable: la petite-fille devenue adulte rejoint, au fond de l'étang, l'amie de la grand-mére, 
et avec elle, la Lady of Shdon et Ophkiie, amantes d&pes. L'homme qu'elle avait rencontre A 
une danse ne l'aime plus, la quittera. La danse est liée une fois de plus, mais cette fois-ci tres 
explicitement, à la mort. 

3.4.2. Problèmes relevant du style collectif 

3.4.2.1. Modulations 

My own parents used words like won 't and can 't and if 's not allowed. I'rn not 
allowed to. (SG, 53).  

Mes parents utilisaient des expressions comme Tu ne vaspar et Tu ne p e u p a s  et 
Ce n'est pas permis. Mes parents ne me le permettent pas (VT, 73). 

Le probleme de traduction le plus evident ici est la forme A donner aux awiliaires 
modaux, puisqu'ils n'ont pas de desinences. Le probléme se complique du fait que 
l'auxiliaire modal ne poss2de pas d'existence autonome mais doit, comme un pr&ixe ou un 
suffme, être accole au verbe pour actualiser un sens. <<Won ' t  » (will not), par exemple, 
represente la negaiion d'une action virtuelle dans le futur. De la même façon, ncan'tw 

(cannot) représente une possibilite (capacité physique ou mentale) niee. Liberes de tout 
contexte, ces mots possedent un grand pouvoir d'tvocation car, un peu comme ce vers du 
pdme de Blake intitule rite Garden of love:  and Thou shah not' writ over the doom, ils 
ne portent que leur sens primilif, liber6 de tout autre sens, qui met en tvidence l'interdiction, 
la negation de l'action. Malheureusement, il n'est pas possible de traduire ces auxiliaires en 
français sans les actualiser. Toutefois. bien que la personne grammaticale ait dli être 

408 Hancu, idem, p. 51. 



spéciFiée, un peu de cet aspect virtuel demeure dans la traduction du fait que la phrase n'est 
que suggbrée: aTu ne vas par et Tu ne peux par et Ce n 'est pas permis» (Vï, 73; les italiques 
sont de moi). Les deux premiers verbes ne sont visiblement ici que les auxiliaires de verbes à 

l'infinitif, qui est le mode de la virtualité, parce que l'action ii I'infinitif n'est pm ancrée dans 
un contexte. C'est donc principalement ici le style collectif qui dicte la syntaxe de la phrase, 
quoique le style d' Urquhart ait eté en partie reproduit 

It wasn't until 1 was alrnost fuliy grown, however, that she told me what had 
happened to her best friend - the girl who had gone to the dances (SG, 55). 

J'etais presque devenue adulte lorsqu'eile se décida me raconter ce qui etait arrive h 
sa meilleure amie, la jeune fiille qui, eue, etait ailée danser (VT, 61). 

La formulation «It wasn't until ... thatm met en relief le resultat du passage du temps: d was 
hilly growm. La même formulation en français aurait paru encombranie et surtout contraire à 

l'usage; aussi ai-je module: use decidam, sous-entendu dans l'original, est destine A rendre 
palpable le passage du temps, moins evident en français. 

So there we were, two young girls, streaking across the snowy fields in the dark 
(SG, 55). 

Nous voilà donc, deux fillettes traversant en trombe les champs enneigés dans 
ITobscunt6 (VT, 62). 

Le verbe intransitif «To streak in\ on\past\ across* signifie upasser comme un &lain>. Le 
verbe, donc, sans preposition pour l'orienter, ne signifie autre chose qu'aller très vite. C'est 
la preposition qui y est adjointe qui le rend vectoriel, au sens où l'entendent Vimy et 
Darbelnet, c'est-à-dire qui le pr6cise en lui imprimant une direction. Le verbe «streak across» 
comporte donc deux sememes: « d e r  vite» et <<à travers», que j'ai rendus par «traversant en 
trombe», «en trombe» qumant un mouvement rapide et violent. 

3.4.3. Problèmes relevant du style individuel 

3.4.3.1. Métaphores, comparaisons et personnifications 

Le principal probléme que pose la traduction de cette nouvelle concerne les 
metaphores. En effet, souvent l'auteur décrit d'abord une rCalité appartenant au monde de la 
nature pour l'utiliser par la suite de façon m6taphonque. l'integrer dans le reseau de 
sigmfïcation propre à la protagoniste. Voici un exemple: la premihre &tape, où l'image est 



considérée dans son contexte, l'expression prise dans son sens iitttral: «The crick, as 
grandma called it, wound through this shady temtory, expancihg at times to form deep black 
pools» (SG, 56). Des la deuxieme utilisation de l'expression ublack pool», l'&mg et la danse 
sont Liés: « D o m  there, in there, everything appeared to be dancing. Everything but rny own 
reflection on the surface of a smaii dark pool, (SG, 56). A la troisikme utilisation de 
l'expression, le lecteur n'est pas surpris outre mesure que l'expression soit devenue 
metaphore, l'étang et la danse Ctant les deux termes de la comparaison implicite: athe dark 
pool of dancing» (SG, 57). Dans le cas qui nous occupe, une fois cette métaphore intégrée 
dans le réseau de signification, la narratrice devient téméraire et associe en une métaphore 
l'étang au sous-sol de l'église. Cette association dtroutante est d'autant plus périlleuse 
lorsqu'elle est traduite en français, le français acceptant difficilement une comparaison forcée: 
(CI was not asked of course, and wouldn't have known how to dance if I had been. Yet it was 
a deep, deep pool, the basement of what was, ironically, a Methodist church, 
where everythuig moved but me» (SG, 57). Bien que le plancher de danse du sous-sol d'une 
église et la surface d'un étang puissent soutenir la comparaison du fait que des êtres y dansent 
(personnes / insectes), que leurs surfaces sont toutes deux lisses, sombres (l'&mg, profond; 
le sous-sol enfoncé dans la terre, peu éclairé), ce qui est comparé de 116tang est sa surface, et 
non son fond. Le sens reste en suspens, en raison de cette maladresse, et pour cette raison, le 
traducteur ne peut s'aviser de prendre ses distances par rapport 2 l'expression de cette 
metaphore: «Personne ne m'offrit à danser, bien sor, et je n'aurais pas su si on m'avait 
demandé. Pourtant, c'était un étang profond, très profond, le sous-sol de ce qui 
était, ironie du sort, une église méthodiste, ob tout bougeait sauf moi» (VT, 79). 

The st i l l  pool of rny shame, growing darker and darker, as the evening progressed, 
unti.11 wasn't sure whether 1 had becorne it or was merely reflected upon its sudace 
(SG, 57). 

L'étang immobile de ma honte s'assombrissait au fur et a mesure que la soirée 
avançait, jusqu'à ce que je ne h s e  plus sOre si j'étais devenue un étang ou si je 
n'étais qu'un reflet à sa surface (VT, 79). 

n s'agit de la phrase qui suit la précédente; la metaphore semble, B partir du noyau de la danse 
et de l'&mg, se moduler sans cesse, comme si le symbolisme de l'étang et de la danse était 
illimité, protéiforme. L'etang est ici associe a une partie de L'affect de la jeune fille, la honte. 
aStiil» a été uaduit par «immobile>>, par opposition aux mouvements de la danse. Dans le 
même paragraphe, les phrases suivantes constituent une metaphore filCe ayant pour noyau 
l'&mg et la danse:  the girls 1 knew floating around the room in pastel dresses, just grazing 



the surface, like dragonflies, their thin, young partners as awkward and beautiful as water 
spiders» (57). 

1 1 DANSE 1 I 
I 

1 grazing the surface I 

termes comparés 
plancher1 humains 

1 their thin young partners 1 as awkward and beautiful as 1 waterspiders 1 

Les filles qui flottaient dans la piece avec leurs robes pastel, effleurant peine la 
surface. comme des libellules, leurs jeunes partenaires élancb, aussi maladroits et 
beaux que des araignées d'eau, Seigneur, comme j'aurais aime que mon p&e interdise 
tout cela! (79). 

termes de comparaison 

The dark pool that was at the heart of me was not asked to dance for a long, long 
tirne. You remember, the one surrounded by cedars, the one where the Sun is shut 
out, the one you leave the bright blaze of the kitchen for: that one was not asked to 
dance, no. not for a long, long time. n i e  request was finally made, however, and not 
by anything that hovered or scuttled over the surface either (58). 

terme comparant 
étang1 insectes 

L'Ctang est pris au sens littéral, les descriptions en attestent, mais aussi au sens figuré, en 
particulier dans le passage d a t  one was not asked to dance»; malheureusement, la 
métaphore passe mal en français; toutefois, en raison du double sens, on doit traduire partir 
de ce qui existe dejP: «L1&ang sombre qui &ait au coeur de mon être ne dansa pas pendant 
longtemps, tri9 longtempw (80): c'est la predominance du style d'urquhart sur le style du 
français qui est pdferée ici. 

Lorsque la petite-füle apprend que l'amie de sa grand-mkre s'est noyte, elle imagine 
l'amant qui l'a quittee sous la forme d'une mite, puis sous l'apparence d'une araignee d'eau. 
L'anglais considkre géneralement le genre des animaux comme neutre (4b). Le français, qui 
ne posskde ni genre neutre, ni pronom neutre - le «il» impersomel ne correspond pas P des 
choses, mais A des phénomenes (cil neiges) ou un tour de présentation («il y a longtemps 
que...») - attribue le genre masculin ou feminin aux animaux - c'est, on l'a vu, le genre 
grammatical qui prédomine sur le genre naturel en fiançais, contrairement B ce qui se passe en 
anglais - la plupart du temps indépendamment du sexe de l'animal. Ainsi, «the troub, «the 

waterspider~ sont des substantifs neutres ici, alors qu'en français ils sont feminins. Cela 
crée, dans cz contexte particulier, une certaine ambiguïté, l'animal étant féminin alors que ce 
qu'il représente est un homme. 



When 1 looked out that window 1 imagined him as a large and fearsome trout (SG, 
59). 

Quand je regardais par cette fen&tre, je l'imaginais, lui, en truite: un grosse truite 
redoutable [...] (VT, 82). 

La suite de pronoms he \ him donne l'impression que l'amant de l'amie de la grand-mkre, 
jamais nomme, est en quelque sorte toujours présent dans l'inconscient de la petite-fdle, 
comme s'il devenait une figure emblématique. La traduction précise aluiu parce que, le 

pronom elide ne portant plus trace de son genre, le pronom  lui>^ laisse entendre qu'il s'agit 
d'un homme, bien qu'il soit lit5 à des animaux ayant des appellations feminines. 

A la fui du récit, la metaphore de l'&mg n'a peut-être pas change de réferent, mais les 
termes en ont CtC inverses: ce n'est plus d e  dark pool at the heart of me)), mais «the dark 

h e m  of the pool 1 have becorne» (SG, 63). Cela illustre bien le style toujours expbrimental 
d'urquhart: les permutations constamment effectuees ne sont pas qu'exercices de style, eues 
sont I'ernbli2me d'une sensibilité tâtonnante, toujours à 1'affQt de l'expression juste d'une 
reaiite chatoyante. Ici, la narratrice semble submergk par sa vie Cmotive: il ne s'agit plus 
d'une parfie d'elle mais de son être entier qui est devenu etmg. La traduction devrait respecter 
l'ordre des mots ici. qui, loin de  n'être qu'une variation stylistique, signifie la fi d'un 
parcours. Ce parcours est inscrit dans la syntaxe même de la phrase: a[Et je descendrai vers] 
le coeur sombre de l'etang que je suis devenue» (VT, 86). 

1 knew al1 about Ophelia, of course, all about the Lady of Shalott. AU through my 
girlhood, 1 had sympathized with their long, sad joumeys on rivers; journeys taken 
after they had been discarded. In rny rnind's eye, they always looked to me like 
beautiful refuse in the water. bright bits of garbage, everything trailing and 
coming apart at the seams (60). 

Je connaissais tout d'aphélie, bien sOr, tout de la dame de Shalott. Pendant toute ma 
jeunesse, j'avais sympathisé avec leurs longs, tristes voyages sur les nviéres, des 
voyages qu'elles avaient entrepris une fois rejetées. Dans mon imagination, elles 
ont toujours ressemble de très beaux rebuts dans l'eau, de chatoyants dechets (82- 
83). 

Voilà un autre exemple de l'efficacité des melaphores filées durquhart: en peripherie de la 
comparaison. le lexique se trouve modifie, rontarnine>~ par la metaphore. <<To discard» se 
dit de choses, de vêtements dont on se dCbarrasse, d'idées ou de plans qu'on abandonne, 
mais pas de personnes; le fait même d'utilwr un mot associe aux choses enlkve il ces femmes 
leur statut d'êtres humains, ce q u i  accroît Ia charge émotive. La distinction qu'opere le 
Webster's est sigmfkative car elle donne la cl6 de la comprt5hension du passage: ce rejet est 
subjectif; la valeur intrimeque des femmes n'en est pas ahMe.  Le substantif lui-même 



signifie mebut, decheb: ~Qiscard implies the letting go or throwing away of something that 
has become useless or superfiuous though ofen mt intrinsically valuelesm (les italiques sont 
de moi). J'ai traduit udiscarded~ par arejetees» parce que ce verbe signifc A la fois rpousser 
loin de soi ou hors de soi: la mer rejette une e p a v ~ ~ ;  une plus vouloir de: czibler le froment et 
rejeter l'ivraie» et ecarter quelqu'un en le repoussant: "la vie rejette ceux qui ne s'adaptent 
pas" (Maurois)» (Petit Robert, 1990). 

Ln rny mind's eye, they always looked to me like beautiful refuse in the wakr, 
bright bits of gorbage. everything trailing and coming apart at the seams (60). 

Dans mon imagination, elies ont toujours ressemblC il de très beaux rebuts dans 
l'eau, de chatoyants déchets, dont la vêtue et les membres s'Chient et se 
defaisaient aux coutwes (83). 

Le substantif «refuse» est intéressant parce que bien qu'il signifie <<detritus, ordures, 
dechets». ii conserve, ne serait-ce qu'en raison du verbe qui possède la même forme mais un 
sens different, un peu du sens français par connotation (le mot est dCnvé du moyen français 
arefus» et signifie, comme Webster's le note, rthe wonhless, useless part of something»). 
J'ai traduit par urebut»: uce qu'on a rebute, rejet&; au rebut, parmi ce dont on ne veut pas ou 
plus; fig.: mettre, jeter quelqu'un au rebut» (Petit Robert). L'association de abeautifub h 
.refuse» semble étrange, les deux mou comportant des connotations opposees. Mais 
arefuse», comme on I'a vu, n'est pas sans rappeler le verbe uto refusen. On peut supposer 
que ces belies femmes ne portent cette ''&iquette" que parce qu'on a refusé leur amour. 

L'antinomie que repdsentent «bright» et agarbage» dans «bright bits of garbage)~ 
donne l'image une force evocatrice tout en marquant thymiquement les composantes aux 

deux pôles: les amantes sont dechets du point de vue de leurs amants, et beautés du point de 
vue de la narratrice. On a vu que c'est un procede stylistique panicuiier h Urquhart, qui non 
seulement investit toujours ses enon& au moins du point de vue de son personnage focalise, 
mais qui superpose souvent deux points de vue dans un même enonce. 

Le substantif qarbage», contrairement «ordures», possède la même dCnotation que 
<<refuse» en ce qu'il correspond des choses qui sont considerees comme inutiles, 
indesirables: aunwan ted, useless material» (Webster's). Les panicules negatives accolés aux 
adjectifs aunwanted, useless» rendent visuelle leur charge negative. «Dechets», mot certes 
aussi fort que agarbage,, a eté choisi aussi en raison de sa racine (le participe passe de 
dechoir) et de son sens il la fois de aresidu inutfisable>) et de apersonne dechue». Par 
aiileurs, (<garbage» ttant un mot collectif, la locution *bits of» ne sert pour ainsi dire qu'a 
marquer le pluriel; c'est pourquoi je n'ai pas juge bon le traduire. Le qualificatif «chatoyani» 
a et6 choisi non seulement parce qu'il fait reference à la lumi&re, mais aussi parce qu'il 



correspond ses reflets changeants, comme le jeu de la lumikre sur l'eau, ces hero'ïnes 6tant 
submergCes. 

3.4.3.2. Vers et néologismes 

Oh, Lord of pots and pans and things 
Give me comfon, give me wings (55). 

Seigneur des casseroles et de toutes choses belles 
Console-moi, donne-moi des d e s  (6 1). 

Il s'agit d'une petite pribre de ménagbre, pyrogravte dans une plaquette de bois. Dans le 
premier vers, le mot «Lord» accole aux casseroles et aux uchoses» indistinctes associées il la 

cuisine crée un contraste ironique, fréquent chez Urquhart. De la même façon, le deuxieme 
vers, qui ressemble beaucoup plus une prikre, accole au premier, contraste de façon 
p ~ c u i i ~ r e I i i e i i ~  . i i a p p ~ k ~  P-- -- - --- &iis la rJoc i & k i g ~  ! wkgs::: &k?p ccnnco il 'Pg! ige~re  (0' 

ne cherche pas le mot exact, puisqu'il s'agit des innombrables objets entourant la menagere, 
qui n'ont pas assez d'importance pour &tre nommes separément. uWings» (aerien. spirituel, 
poetique) s'oppose alors franchement &ings» @as, terrestre, matkriel. prosaïque). II fallait 
conserver cette opposition dans la traduction, de même que le rythme et la rime, Z i  cause de 

leur valeur rnnemonique. Le qualificatif &elles» est ajouté en français essentiellement pour la 
rime.  pots and pans» est une expression figee signifiant ncasserolesn. La repetition 
rythmique de «give me» est remplacée par celle du pronom reflexif «moi» et du son «onp. 
C'est un peu ce que Berman entendait par traduction de la lettre: il s'agit de recréer des effets 
(sonores, rythmiques) similaires en conservant le sens. 

«Crick» (56) : crique (63). 

Ce mot existe en anglais, mais c'est un g4nerique pour les maux causes par un spasme 
musculaire ou nerveux (torticolis, tour de reins). Le mot ne correspond donc B rien qui se 
rapproche du sens qu'on lui donne ici; d'ailieurs, la petite-fille dit explicitement que c'est un 
mot invente par sa grand-mbre. En francisant l'orthographe, on obtient anque, (63)' qui 
designe un enfoncement du rivage oh les petits bathnenu sont il l'abri des grands vents 
venant de la mer. Cela ne correspond pas plus au chapelet d'etangs auquel la grand-mère fait 
réference. Cependant, cette modification donne L'idée que la grand-m&re confond deux termes 
(comme elle le fait en anglais); dans la traduction, les deux tennes se rapportent l'eau. 



3.5.0. Introduction à I'interpdtation du groupe de nouvelles Sept 
confessions 

Cette sCrie de petites nouvelles est nommee Sept confessions car chacune a pour 
sous-titre l'un des sept pkchés capitaux, selon la theologie catholique: gourmandise, luxure, 
envie, orgueil, colihe, convoitise, paresse. Dans chaque nouvelle, l'un des protagonistes 
kprouve un sentiment qui pourrait etre reconnu comme l'un de ces pdchCs dans l'Église 
chretienne d 'autrefois. Les Sept confessions sont cependant encore ici pretextes A 
l'exploration d'un aspect occulté de la personnalité d'un protagoniste, exploration distanci& 
dans l'espace (la France, l'Italie. un pays bortal mmque)  ou le temps (le Moyen Âge, le 
XMe siécle ou le debut du XXe siècle). L'auteure a séjoum6 longtemps en Italie et semble 
avoir ktt! intéresske (du point de vue sociologique) par la theologie de l'Église catholique. 
Peut-être l'un des themes directeurs, outre cet egarement 6tiquet6 comme pecht, e s t 4  
l'ailleurs, l'Autre, puisque chaque nouvelle traite sa façon de l'&ranger, qu'il prenne la 
forme d'une epoque, d'un lieu, de perceptions ou d'un individu diffdrents. Urquhan elle- 
même affirme avoir d'abord voulu écrire des récits à la première personne, en raison du 

discours de type confession qui y est souvent rattaché, de la grande intensité Cmotive que la 
technique permet, mais elle s'en est de plus en plus eloignte au fur et mesure de la 
construction des r6cits4". 

&ourmandise» traite, en surface, de l'obsession pour la nourriture d'une touriste de 
passage dans une ville française. «Luxure» décrit le désir maladif d'une etrangere pour un 
bossu indifférent (c'est l'ancien sens de luxure: désu, concupiscence); «Envie» raconte 
l'histoire, au debut du sigcle, d'un petit garçon qui envie l'opulence dans laquelle vit sa 
copine de jeux; «Orgueil», dont le lien avec l'histoire est pour le moins énigmatique, parle 
peut-être, travers le r6cit de l'arrivee d'une petite embarcation naufragee sur une plage du 
sud des États-unis, de I'orgueil immense des Nord-Américains actuels, qui croient que 
l'abondance et l'organisation de leur vie jusque dans les details les blindent contre les al& de 
la vie; uColt?re» est le sentiment qu'une grande danseuse ressent lorsque le prince du pays 
bordal où elie est invitée la comble de présents, mais lui refuse son amour; «Convoitise», 
nouvelle situde dans une Venise du temps jadis, est l'histoire d'un coilectionneur dont 
l'amour pour le verre éclipse l'amour pour une jeune Anglaise de séjour A Florence; enfin, 

409 .The Seven Confessions began in a similar way. Tony had made a drawing (only one ihis cime) of a 
Catholic confessional box which is really a very sinister-loaking piece of furniture. 1 began to be fasciaated, 
as 1 moved fanher and farther away fiom confessional p t r y ,  about the act of confession itself ... not only 
catholic confession ... but the process of sitting down and relating a story m the î h t  person that concerns the 
self and is of great emotional importance» (Geoff Hancock, a h  interview witb Jane Urquhan,>, op. cil. 
p. 34). 



«Paresse» met en sctne une touriste, de passage dans un hôtel italien, que le sommeil gagne 
progressivement et la distorsion de la réalité qui s'ensuit. 

f.S.l.aMan&ge sur fond de ciel orageux, 1  gourmandise^ 

3.5.1.1. Interprétation générale 

Cette nouvelle met en scéne un jeune couple canadien anglais de passage dans une 
vüle française. L'histoire elle-même &happe la suucnire des récits traditionnels: il n'existe 
pas d'exposition, de noeud ou de dénouement apparents, et le récit occupe seulement 
quelques heures d'une soirée: entre seize et vingtet-une heure environ. Ce qui stnichire cene 
histoire en apparence sans canevas et sans objet est, encore une fois chez Urquhart, le reseau 
d'isotopies. La narratrice et protagoniste semble preoccupée par une faim dévorante. non 
seulement pour la nourriture, mais aussi pour les détails visuels; c'est d'ailleurs ce que 
laissent entendrent le titre et le sous-titre. Cette femme en visite n'étant visiblement occupée ii 
rien, le detail le plus infime est pour elie digne d'attention; cette attention grossissant le detail, 
le deforme et perd la perspective. Son mari. bien qu'il soit en vacances lui aussi. semble 
pourtant tout entier tourné vers un but, celui de prendre des séries de photos sur des details. 
Si un parallèle peut être établi entre la narratrice et son mari, c'est celui des dCtails: il cherche 

photographier le difficilement repérable ii l'oeil nu - uHe had always been very interested in 

detaib (67) - le detail de la broderie des rideaux, les coudes bossu& des arbres taillés, 
l'ombre des lichens; elle remarque tout, de la forme des fleurs sur la tapisserie de leur 
chambre d'hôtel aux cintres, en passant par les traversins, I'impnmC des assiettes, la 
grosseur des cuillers et les marques que laissent les ustensiles sur les assiettes. Mais 

alors que cet appétit du detail est métamorphosé en art chez le mari, chez la narratrice, rien de 
tel; son regard avide ne fait qu'avaler les déiails, de la même façon qu'elle avale sa nouniture 
sans parvenir satitte. 

il se profile par idleurs une isotopie opposant ombres et lumieres: la jeune femme se 
preoccupe beaucoup des ombres; elle semble d'ailleurs s'y intéresser autant qu'aux choses 
concr&tes: elle regarde son ombre s'allonger avec le jour qui raccourcit (68); se demande. par 
exemple, pourquoi, dans les restaurants des h8tels. les ombres sont absentes (68)' remarque 
que les details ne peuvent se voir dans les ombres (68). Le manege aperçu à l'autre bout de la 
ville, vers la fin de I'histoire, participe de l'isotopie lumi8re/ombre parce qu'il est tout 
illumine alors qu'un gros nuage noir s'installe demere, «me a dangerous monologue» (70). 

L'ombre étant impalpable mais necessaire ii la perception des details d'une forme, 
comme l'affme le mari, on peut se demander si cette isotopie ne se doublerait pas d'une 
isosérnie (la répetition de l'image de l'ombre serait ~ i ~ c a t i v e ) :  la protagoniste se percevrait 



comme l'ombre de son mari. Cette perception d'elle-meme, cette justification de l'injustifît!, 
du non-pertinent, couvrirait tout le champ des activités de la protagoniste. Par exemple, ses 
occupations sont uisubstantieiles, bien que ses repas, eux. soient substantiels - peut4tre par 
compensation. Ses monologues, qu'elle ara conte^ h son mari, qui s'empresse de les 
refrener. n'ont rien de substantiel non plus, selon son point de vue masculin, ne 
correspondant rien de réel. Objectivement, le monologue &happe A la fonction la plus 
evidente du langage, qui est de communiquer avec autrui. Peut-être est-ce cela qui Cnerve le 
mari: une production effrenee de parole, de pensée, sans qu'autrui (ici, l'homme) ne lui 
donne la fois restriction et sanction. De la même façon qu'une ombre n'a de valeur 
qu'accompagnée de la forme réelle dont elie est tributaire, un monologue n'est rien s'il n'est 
pas dialogue partage avec autrui, s'il n'est sanctionne par le social. Le seul acte motive de la 
femme serait celui d'avaler des repas asubstantiels». Cependant, ces repas justement trop 
substantiels pourraient aussi être consid6rés comme des activités non motivées dans la 
mesure oh manger trop ne repond plus à un besoin de l'organisme. 

L'histoire, en apparence, se termine en queue de poisson, avec une panne 
d'c!lectricitC dans l'hôtel où le couple sejourne, panne coïncidant avec la fin du repas. Mais 
tenant compte du système de valeur sous-jacent à la narration, on peut affirmer qu'il y a B la 
fin du récit renversement des positions, et donc chute. Tout au long de l'histoire. qui ne dure, 
en temps reel, que les quelques heures qui separent le dîner du souper, la protagoniste se 
trouve dans la sphkre d'influence de son mari, dans l'ombre du mari (peut-être même 
lorsqu'elle se rend seule voir le manége, justement parce qu'il est illumine). Le repas du soir 
enfm anive, c'est le mari qui tombe dans la sph& d'influence de sa femme: la noumture 
abondante et I'obscuritk suivant une panne de courant en témoignent. Ainsi la phrase ultime 
peut être vue comme une victoire de la femme, ou du moins, une incursion obligée du mari 
dans le territoire de la femme, où l'assouvissement de ses desirs B elle (d'ombre et de 
nourriture). quoique de courte durée, est prevu: a1 just went on eating. Eating and eating in 
the dark» (SG, 70). 

L'entente dans le couple semble fondCe sur une recomaissance de part et d'autre des 
différences irréconciliables entre homme et femme, lesqueJies sont accueillies avec une ironie 
non depourvue d'humour. Toutefois, les parties n'ont tout de même pas pouvoir Cgal. 
Lbomme reste la reftrence: ses activites sont motivees, encadrées - par la photo, qui fait 
peut-être partie de son travail, puisqu'il y consacre temps et Cnergie410. Lhomme constitue 
donc - bien que la narration passe par la femme - la reftrence, le cadre d'apres lequel sont 

4i0 Laura Hancu affme que dans Niagara. le regard mascuiin est auocie aux instruments optiques, qui 
symbolisent un univers technocratique et objectivant. Op. cil., p. 56). 



organisées les activités, d'après lequel sont jugées meme les pensées (ses monologues) de 
l'héroïne. 

Bref, rien de nouveau: c'est l'homme qui constitue ii la fois la reference et l'autorité. 
Toutefois, justement parce que l'homme est au centre (il n'est pas étomant alors que ce soit 
lui qui fasse la mise au point) - il se concentre sur une activité - la femme est laissé !out ce 
qui deborde de ce cadre, tout ce qui se situe hors de ces nomes. c'est-à-dire tout ce qui n'est 
pas central et qui s'avere constituer aussi bien l'essentiel de la vie. La femme, donc, parce 
qu'eue est liberée des normes, masculines, possède une liberté plus grande que celie de son 
mari, d'une certaine façon: celie de depasser les bornes en mangeant trop (un appetit 
adedgltu), ceile de s'intéresser n'importe quoi per se, c'est-Mire que l'activité du regard 
ne soit pas justifiée par des photos (comme son mari) ou un dessin (elle dessine quelque 
chose d'impossible pour ne pas avoir il réussir le dessin, ce que, significativement, elle cache 
a son mari). Eile pense par ailieurs voler des cintres, qui n'ont aucune valeur infriméque 
lorsqu'elle voit qu'ils sont fixés dans l'armoire; le vol serait alors doublement hors normes: 
par sa qualité de vol, d'abord; par le fait qu'il n'est aucunement justifie ensuite, les cintres 
n'ayant aucune valeur. 

La structure de la nouvelle suit elle-même cette logique de l'a-logique: sans structure 
apparente, elle offre des descriptions qui ne sont pas motivees: le repas, les details de la 
chambre, de la rue, ne ménent vers nulle logique du recit, ils tombent k plat. Goldman 
affirme que la structure du récit chez Urquhart - dans Niagara, mais cette logique s'applique 
fort bien A  gourmandise» - refl8te les personnages de femmes qui se situent iî I'extc!rieur du 

cadre des activites des hommes, et qui, dans leur dCsû d'y rester, témoignent d'un travail 
souterrain de subversion. que refl&te la forme même du k i t ,  ouverte: «The multiple 
rneanings that proliferate as a result of this type of associative stnicnue frustrate any impulse 

toward containment. As we WU see, this refusal of containment can be understood as yet 
another strategy of resistance. Both formally and thematicaily, rhis tactic of subversion c d s  

into question the romance's quest for ordenW. 
On pourrait rkunir les deux grandes isosémies de cette drôle d'histoire, qui parle 

d'une chose en surface et d'une autre en profondeur: 

- - pp - 

41 l &ldmaR h p t y i n g  the Museum: Jane Urquhart's hc Whirlpoolr. op. CÛ., p. 171. 



- - -- 

Femme 
insubstantiel 
activités non motivées (descriptions) 

ombre-nuage-obscurité 
monolonues (oaroles nonmotivées) 

- - - 

Homme 
substantiel 
activités motivées (descriptions dirigées 
vers un but: h photo) 
lumière 
dialogues (paroles motivées: échangées) 

3.5.1.2. Problèmes relevant des styles collectifs 

Until then, 1 had never considered stealing a hanger, but when 1 saw them dangling 
there, irremovable, 1 could suddenly imagine myself slinking across a parking 
lot at two o'clock in the morning, delicate metai objects jinghg like wind chimes in 
my hand. (SG, 66) 

11 ne m'était jamais venu à l'idée de voler un cintre auparavant, mais lorsque je les 
avais vus balancer là, non amovibles, je m'imaginai traversant furtivement un 
terrain de stationnement deux heures du matin, avec à la main de délicats objets de 
metal tintant comme un carillon éolien. (VT, 91) 

11 n'existe pas d'bquivaient français en un mot 4rrernovable)). Le Robert et Collins 
propose: «thing: immuable; difiiculty: invincible; judge: inamovible». Ce dernier mot 
n'existe, assez bizarrement, que dans cette acception très précise: «Droit: qui n'est pas 
amovible, qui ne peut être destitué, suspendu ou déplacé dans les conditions administratives 
ordinaires anagistrat inamovible>» (Petit Robert). Son contraire, «amovible», possède les 
deux sens, dont le second, plus rkcent (1898), correspond au contexte: «Qu'on peut enlever 
ou remettre à volonth J'ai traduit, pour ces raisons, par «non amovible». 

a[ ...] slinking across a parking lot at two o'clock in the monùnp (SGI 66) 

«[ ...] traversant furtivement un terrain de stationnement A deux heures du matin» (VT, 
9 1) 

Le verbe «to slinkm signifie «sortir furtivemenb. Une modulation est nécessaire, le verbe 
anglais traduisant la manière dont l'action est posée, et c<across>), la préposition, traduisant le 
mouvement de l'action (en traversant). Verbe de mouvement et adverbe de manière 
remplacent donc un verbe seul. Le sens est exactement le même, mais il y a en français 
dilution, c'est-à-dire répartition d'un signifié sur plusieurs signifiants; c'est presque toujours 
le cas lorsque le syntagme anglais verbe+pdposition n'est pas fige. 



3.5.1.3. Probli!mes relevant du  style individuel 

Merry -go-round with approaching stom (titre, SG, 65) 

Manege sur fond de ciel orageux (VI', 89) 

La structure du titre de la nouvelle est empruntée aux titres de tableaux; c'est pourquoi j'ai 
tente de garder la m&me syntaxe: «Manbge sur fond de ciel orageux» (VT, 74), a i e l  
orageux» ttant une modulation de ~approaching storrn». Il fallait «faire court», pour 
conserver l'allusion picturale. 

Going somewhere from one of those hotels always meant dom.  Rehiniing always 
meant up. So we went down the hall, down the stairs, and down the Street. 
Down, down, into the center of town (SG, 66). 

Partir de l'un de ces hotels pour aller quelque part se traduisait toujours par 
"descendre". Revenir se traduisait toujours par "monter". Aussi, nous 
descendions le comdor, descendions les marches, descendions la rue. 
Descendant, toujours, jusqu'au coeur de la ville (VT, 91). 

Urquhan semble avoir le talent de faire ressortir la grande liberte des prepositions verbales 
anglaises, qui peuvent a la fois être prises separernent et être agglutinées, liées ii des verbes 
afïm d'en modifier le sens. En repetant la preposition, d'abord seule, puis lide ii un verbe 
ayant quatre reprises un complement different, la narratrice met en relief les idiosyncrasies 
langagikres du mari. La difficulte dans ce cas particulier d'etoffement des prepositions en 
français consistait trouver un verbe français qui soit assez general pour convenir A beaucoup 
de situations dans lesquelles <<up>, et «down» sont utüisds. Si «descendre les marches* (ailer 
du haut vers le bas) tient de l'evidence en français, adescendre le corridom et «.descendre la 
rue» (et non pas adescendre dans la me», sinon la narratrice aurait dit «down in the sueet») 
semblent moins naturels en français. Pourtant, bien que ces expressions soient considCrees 
par la narratrice comme des tics de langage propres ii son mari, enes sont tout ii fait cornectes, 
autant en français qu'en anglais. L'un des emplois transitifs de adescendres s'accorde tout a 
fait avec ces derniers sens: le premier sens de cet emploi transitif est «aller en bas, vers le bas 

den. Le Robert donne comme exemple adescendre un escalier, une rue, une montagne,, mais 
aussi adescendre en vue: aller vers la ville»; puis, cette citation de Chateaubriand: d ' a i  
remonté, descendu et remonté le Grand Canalu. Le Grand Canal de Venise est tout A fait plat, 
comme le reste de la ville d'ailleurs. ce qui oblige A conclure qu'on peut remonter et 
descendre un endroit sans qu'il comporte de dénivellation. 

Une des acceptions intransitives du verbe est «aller vers le sud», mais on peut 
facilement deduire de l'usage que descendre signifie en français, comme en anglais pour le 



mari, se rendre un endroit, alors que remonter signifie revenir au point de depart. ~Down, 
dom,  into the center of townm: adescendant, toujours, jusqu'au coeur de la ville» (VT, 76). 
La preposition, encore ici, est traduite par un verbe, puis par un adverbe qui marque la 
continuité; enfin, la preposition «into», qui marque & la fois un mouvement dans une 
direction et une inclusion, est traduite par une conjonction marquant les limites, le verbe 
assumant l'idée de mouvement vectoriel. L'expression *coeur de la ville>> a et6 prdferee 
«centre de la villem, l'auteure ayant évité «downtown», lequel aurait semblé faire double 
emploi avec la préposition udowm, et qui est une expression figée se traduisant par« centre 
de la vue». On voit dans ce passage que si, pour traduire un auteur, il faut respecter le style 
de la langue d'arrivée, la traduction doit chercher à 6 t h  les Limites de la langue d'arrivée, à 

chercher les usages moins courants, par exemple, comme ici, pour intégrer le style de 
l'auteur. 

He hated my monologues. Put a stop to them, was his mono, before they go too far. 
Nip them in the bud with unanswerable questions» (SG, 66). 

Il avait l'habitude de dire: di faut les arrêter avant qu'ils n'aillent trop loin, les 
écraser dans l'oeuf avec des questions auxquelies il est impossible de rt!pondre» 
(VT, 92). 

L'expression «Nip something in the budn est toutefois utilisée par le mari en &ho aux 
paroles de la femme. qui croit qu'on ne devrait pas tailler les arbres «trees, pollarded into 
grotesque shapesp (SG, 66); NI think they should leave it al1 done» (SG, 67). Bien que 
l'expression soit figee, chacun des mots separes (nip. bud) fait allusion la coupe des 
végCtaux. De même que le man considère d'un bon oeii 1'Cmondage des arbres: «I like these 
trees, he said, because they do not look at al1 like trees (...) 1 am very, very fond of these 
trees» (SG, 66-67), il considkre necessaire de «couper cou%> aux monologues que sa femme 
dchafaude. L'isosemie sous-jacente serait le fait que le mari prefiire *couper» les 
prolif&ations41* arborescentes natureiles (arbres) ou mentales (monologues). On retrouve ici 
un héme cher à Urquhart. On a vu que le mari représente dans la nouvelle tout ce qui a il voir 
avec l'ordre, l'encadrement: sa reaction enchantée A la vue des arbres emondes, dont il 
reconnalt pourtant les dommages puisqu'il les compare à des déchets, des maladies ou des 
squelettes- ans ressemblent aux squelettes des parapluies au depotoir. Ils ont l'air d'avoir 
souffert d'arthrite pendant e s  longtemps. Ils ont l'air d'araignées qui ont des m e u r s  aux 
coudes. Ils ressembleraient à des squelettes de pieuvres si les pieuvres avaient des OSD (VT, 
9 1)- indique qu'il se range du côté de ceux qui prefêrent l'ordre à la liberté, quelies qu'en 

4i2 Le mot prolififration est ici choisi parce qu'il implique la possible perte de contrôle d'un processus 
namrel. 



soient les conséquences. Peut-être. comme l'a montre Marlene Goldman413 pour le roman 
Niagara (n ie  Whirlpoof), les hommes sont-ils eès souvent du coté de l'ordre chez Urquhart 
justement parce qu'ils occupent une position centrale dans la societé, d o n  que la femme reste 
souvent -économiquement, politiquement et culture!liement - en marge. Chose certaine, cela 
permet aux protagonistes des nouvelles du rec wil un regard privilegie sur ce qui est rejeté par 
l'homme ou qui reste en marge de ce regard et donne lieu ii une rt%valuation de l'objet 
d'attention avec des critères autonomes. 

3.5.2. «Le Bossu* / «Luxure» 

3.5.2.1. Interprétation génCrale 

Une touriste de sdjour dans un petit village français s'eprend d'un bossu. Ne 
rt5ussissant pas a attirer son attention, la jeune femme commence alors une longue sMe de 
metamorphoses en vue de s'identifier !tue aime. Utilisant le jeûne et l'insomnie volontaires 
pour epuiser son corps et en accklérer le vieillissement, elle va jusqu'à s'encrasser les pores 
de la peau avec de la terre, se raser les cheveux et s'habiller de guenilles. Mais ce sera peine 
perdue: le bossu ne la remarquera pas. Seuls les chiens, qui jappent apres le bossu. 
reconnaîtront sa parenté avec lui. 

L'homme semble d'autant plus attirant qu'il est inaccessible. Cette inaccessibilite ne 
correspond pas ici il un ideal: le bossu est inaccessible parce qu'il se referme sur lui-même 
(mais peut-être le fait-il parce que son infimite apparaît repoussante). Le jebe ,  les 
insomnies. les balafres, l'encrassement de la peau, I'aiopecie que la jeune femme s'inflige 
constituent pour eile des moyens de rejoindre le bossu en s'identifiant A lui. L'htroïne de 
cette nouvelle inverse ainsi le processus habituel d'iddalisation, par son culte de la laideur, 

afii de se mesurer aux criteres de l'être aime, le bossu. Elle semble vaguement consciente du 
fait qu'ils representent tous deux des specirnen d'humanité alitnée (dans le sens premier de 
*autre»): elle, primo, en tant que femme dont les valeurs sont detournées au profit de celles 
de l'homme, secundo, en renonçant au rôle de &el objet» devolu il la femme par la socid[& 
lui, en fant que bossu: c'est sa difformité qui lui donne ce statut. D'ailleurs, le bossu n'est 
jamais nomme et le titre de la nouvelle de meme que son association a la luxure montrent la 
valeur exemplaire que lui accorde son infimité. Le Bossu peut être rapproche du personnage 
de Maud dans Niagara, dont Hancu affirme qu'elle personnifie l'eiranger, l'autre414: <<He 
was a huge, moveable monument aching under an umbrella, a solid block of fear inching 

413 Goldman, opxii . .  p. 169-208. 
l4 &bodying the alien s tatus of othen,. Hancu, op. cil., p. 45. 



down the Street [...] struggling past old stonesu (72), *A strange black-veüed creature 
groping blindly from stone to stone [...] struggling dong in her cocoon» (1986:76). Comme 
le Bossu, Maud est toujours habillée de noir. 

Le bossu est d'autant plus attirant qu'il est rvierger de tout contact, qu'il n'a jamais 
connu l'amour d'un être humain: deither handshake nor embrace has visited the crooked 
landscape of its vast geography~ (7 1). Le réseau d'isosémies atteste cette absence: absence de 
contact, de langage, de lumière. de rCgularité, qui permettent au bossu de se delester de son 
humanité souffrante, de se fondre dans la nuit ou dans le paysage de la ville. Pour un homme 
avec pareille difformité, l'anonymat est une bénédiction, comme les termes ou expressions 
repartis dans la nouvelle et encadrés dans le tableau qui suit le montrent bien. On remarque 
autant des images que des representations de l'obscurité d'un C M ,  alors que de l'autre se 
trouvent des termes abstraits nommant l'anonymat ou des définitions par la nCgative de 
l'absence du rapport il l'autre. 

En la jeune femme aussi se trouve l'absence, mais comme c'est une absence definie A partir 
des criteres du bossu, elle se definit par opposition à ce qui constihie l'absence chez lui: pour 
elle, donc, l'absence est absence d'imperfections, absence de marques sur le corps ou de 
difformités, absence de souffrance. Elle va travailler à combler cette différence afïn de 

pouvoir aller à la rencontre du bossu. Ce travail de nivellement des différences sous-entend 
qu'il n'y a de rencontre possible, pour cette femme, que dans la similitude, voire dans 
l'adoption des criteres de l'autre, masculin.Toutefois, elle inverse ici le rapport traditionnel 
voyeur-vue. Pourtant, le choix même de cet «idéal» masculin signale chez la protagoniste un 
desir d'aller a l'encontre des canons de la beaute qu'elle même semble rejoindre. Ce desir de 
se deplacer hors des normes se traduit par son rejet de la beauté, autant chez elle-même que 
chez lui, et de tout ce qui constitue un gage de succès en amour: experience amoureuse, 
assurance, communication. Toutefois, la position qu'adopte la femme est typiquement 
ferninine en ce qu'eue structure ses vaieurs en fonction de ce qu'elle perçoit être celles du 
masculin. 

La narration est encore moins lineaire que celle des autres nouvelles du recueil et 
apparaît parfois, par la densité, la richesse du style, comme un poeme en prose. C'est la 

anon ymi ty 

neutrali ty 

not caxing 
not hearing 

absolute darkness 
black air 
covered in black 
almost blending with the night 
part of the fabnc of the town 



seconde des cinq nouvelles de ce recueil qui a pour theme principal l'amour d'une femme 
pour un homme qui ne le lui rend pas (avec «Danses interdites%,  glace d e  

cottage de John*, &artes postales italiennes»). 

3.5.2.2. Problèmes relevant du style individuel 

3.5.2.2.1. Jeux de mots: postpositions 

Passing me. Passing me by. (SG, 7 1) 

Il s'agit d'un jeu de mots par la repetition, car <<passing me» signifie, comme on le 
sait, <<passant devant moi», et apassing me by», «m'ignorant»: «Il passe devant moi, 
m'ignore» (98). Le jeu de mots n'étant pas possible, le double sens a été traduit. C'est le 
style d'urquhan qui est en valeur ici, lorsqu'elle joue avec les différents sens des verbes 
seuls et des prepositions verbales qui y sont ajoutées pour en modifier le sens. Mais la 
traduction, pour en rendre le sens, doit laisser tomber la répétition, car il lui faut tenir compte 
du style collectif en français. 

So 1 often move out to the stars (SG, 71). 

Alors je sors souvent vers les étoiles (SG, 99). 

Le verbe amove out», utilisk intransitivement, signifie ~dernénagem; utilisé transitivement, il 
signifie «faire sortir» (une personne, un animal). Le verbe et la preposition doivent 
visiblement être consideres separement, parce que ie sens est plus près de «sortin> que de 
.demenager». Il y a donc réorganisation du sens à partir de la syntaxe particuliére des 
prepositions suivant le verbe: mouvement de I'intbneur vers l'ext&ieur. La preposition «to», 
elle, indique la direction: *Alors je sors souvent vers les &oilesn. 

By the time the village had pulied itself inward for the winter (SG, 73). 

Le temps que le viliage se retranche à l'intérieur pour l'hiver (SG, 101). 

L'expression connue est «pull in», qui signifie faire entrer quelqu'un, le tirer il l'inttkieur. 
dnward*, qui n'est habituellement pas utilisé avec ce verbe, signife, au sens propre, selon 
Webster's: atoward the inside, center or interiom; au figure: atoward the inner being». La 
preposition indique donc un mouvement vers l'intérieur, vers l'intimité; elle a clairement un 



sens second: celui d'une separation du monde extérieur. La traduction joue sur les deux sens. 
Urquhart modifie donc encore une fois ldgkrement l'acception d'une expression pour en 
e ~ c h h  le sens par une supe~position. 

3.5.2.2.2. Temps narratifs 

Il existe une alternance systematique des temps narratifs dans cette nouvelle qui 
commence au passe et finit au futur. Le premier paragraphe plonge dans l'enfance 
hypothetique du bossu, telle que la narratrice l'imagine, puisqu'au moment de la renconne, 
ils sont tous les deux adultes. Le prCsent qui suit decrit la situation au moment de 
l'enonciation; il agit comme une pause dans la narration. Le simple past qui lui fait suite a 
valeur d'imparfait, la narratrice decrivant les habitudes du Bossu telles qu'elles se 
presentaient à elle apr&s trois mois de sejour dans le village. Dans les paragraphes qui 
suivent, la valeur du passé (simple past) alterne entre celles du parfait (préterit) et de 

l'imparfait Les trois avant-derniers paragraphes sont au present, present qui est introduit par 
un verbe A l'aspect inchoatif au passe: il sen de transition subtile entre le passe du narré et le 
present du narrant qui suit dans le même enonce: {(That's when 1 began to prepare for him; 

subtly at first, but later with more determination. Dressed in the stone colours, the earth 
colours of the Street, rny clothes oiiy and spotted and much too large for me, I approach the 
window daily» (SG, 74). Malgre cette transition logique, le présent apparaît comme un choc 
pour le lecteur, comme s'il esperait que la narratrice, en terminant au passe, pot conclure le 
recit, mettre un terne son obsession et Zî ses souffrances, ce qui satisferait son attente - 
(fondée sur des siècles de conventions littéraires), car la narratrice aurait alors pris une 
distance par rapport cette expdrience - et c'est ce qu'annonce trompeusement le present de 
la narratrice au milieu des passés du narre: elle s'en serait sortie et, à cause même de cela, 
aurait pu agir comme deus ex machina, c'est-A-dire comme narratrice v&itable, qui ,  en 
autorité, dirige son lecteur ii travers le maquis des ambiguïtés du recit. Mais ce n'est pas le 
cas, et le lecteur est piege dans cette histoire qui ne f ~ t  pas, car elle est projetée dans le finir, 

que la narratrice et son narraiaire ne peuvent qu'entrevoir. 

3.5.2.2.3. Métaphores 

Neither handshake nor embrace has visited the crwked landscape of its vast 
geography (SG, 7 1). 

Ni poignée de mains ni etreinte n'ont visité le relief accidenté de sa vaste 
géographie (VT, 98). 



Le rapprochement de l'infirmité avec le relief geographique est intdressant en ce qu'il 
implique non seulement la vue, mais le toucher, sens dont la narratrice fait la pierre angulaire 
de son desir pour cet homme, bien que, paradoxalement, elle ne l'approche jamais assez pour 
le toucher. On peut se demander si le «paysage» physique du Bossu n'intéresse pas la 
protagoniste aussi parce qu'il permettrait l'exploration d'un temtoire vierge, celui peut-&tre 
des desirs de la femme se posant pour une fois comme sujet. U s'agit peut-8tre aussi de 
cartographier un désir de femme qui serait «vierge» de toutes les conventions amoureuses, un 
désir qui puisse être fragile, s'inscrire hors des normes, hors du social. 

En ce qui concerne la traduction de mooked geography», il fallait trouver une 
équivalence, car «crooked» n'avait aucun des deux sens habituels: «courbé», comme un 
vieillard, «tortueux», comme une chemin. «Accidenté», en parlant d'un relief, indique de 
fortes dénivellations: la surface irrégulière du corps est de ce fait assimilée au relief terrestre, 
ce que «landscape» et cgeography» indiquent. Toutefois, «crooked» possède une 
connotation d'irr6gularite, d'infirmité physique (parfois morale, mais ce n'est pas le cas ici) 
qui est traduite par le contexte en français. 

(<He stumbles into my self-absorption, collides with my neutrality* (SG,7 1). 

II tombe sur mon absorption en moi-mCrne, entre en collision avec ma 
neutralité (W, 82). 

Le verbe «stumble», intransitif, utilise avec la préposition «in», signifie mebuchen>; «to 
stumble across, upon», transitif, signifie rencontrer quelqu'un, quelque chose, par hasard. 
On voit donc que si ce dernier sens est moins physique que le premier. il est loin du saut que 
lui fait faire Urquhart vers la métaphore. C'est ce type de difficultts - là où l'auteure joue 
avec les combinaisons possibles de verbes et de prepositions verbales pour ddfier les 
conventions, dans une langue aussi souple que l'anglais - qui se posent en français. La 
signification intrinsèque de la preposition uinto» (mouvement vers l'intérieur de quelque 
chose), n'a pu être conservCe. Toutefois, son association avec <atumbIe» constitue un 
néologisme, ce qui permet, en français, d'additionner le sens de «rencontrer par hasard» au 
sens de «trébuchem. 

The atmosphere becomes so thick 1 want to claw my way through it towards 
some sparwing surface (SG, 71). 

L'atmosphère devient si dense que je veux, en m'y agrippant, me frayer un 
chemin vers quelque surface scintillante (VT, 98-99). 

La grande inventivité dlUrquhart dans la création d'expressions verbales partir du réservoir 
existant est ici à l'oeuvre. L'expression <<tu make one's way through something» signifie «se 



frayer un chemin ii  travers^ un obstacle quelconque. L'auteure a choisi le verbe dm» au 
lieu du verbe wnake», le changement de verbe dans cette expression par ailleurs figbe 
n'emp&chant pas qu'elle soit considede comme idiomatique. L'ajout de la preposition 
~towardsw rend la phrase tri9 dynamique: le lecteur peut visualiser le -cile ?assage du bas 
vers le haut. Voici donc les trois idées -Vinay et Darbelnet diraient: unités de traduction - 
qu'il faut traduire: l'idee de s'agripper, celle de se frayer un chemin, enfin, l'idCe de 
mouvement vers le haut, sens que j'ai essaye de rendre dans la traduction. On voit donc dt5jja 
comment l'auteure, puisant a mCme la spécificité de l'anglais, les coliocations comme verbes 
et prepositions vebales figees, deconstruit en quelque sorte son unit6 traditionnelle en 
introduisant un petit elernent comme une preposition differente qui. de par son sens 
individuel, superpose au sens anticipe par le lecteur (celui de la collocation) LUI sens nouveau, 
augmentant de ce fait la densité du message. 

He was a huge, moveable monument aching under an urnbrelia, a solid block 
of fear inching down the Street (SG, 72). 

C'&ait un enonne monument en mouvement, souffrant sous un parapluie, une 
masse compacte de peur avançant petit à petit dans la rue (VT, 100). 

L'adjectif moveablen signifie dans ce contexte: aomething, as furnîture, that can be 

removed or displaced)); amoveable monumenin est une ailitération que j'ai prefere conserver 
en français, d'autant plus que la parente des sons s'oppose ici a l'antonymie des 
significations: un monument est un «immeuble», c'est-8-dire un bien immobilist2. 
L'opposition se retrouve dans la deuxieme partie de la phrase: un nblo~k» est une matitre 
d'autant plus inerte qu'elle est qualifiee de «solid». Le mot s'oppose, ici aussi, au 
mouvement. Pourtant ce mouvement existe, bien qu'il soit très lent: on pense aux 
gigantesques glaciers, qui n'avancent que de quelques mètres par année. L'accent, toutefois, 
alors qu'il est mis en anglais sur sa qualit6 : move-able (lin.: bouger- pouvoir), est mis en 
français sur l'action qui est représentée ici par le substantif mouvement, lequel a l'avantage de 
conserver l'allitération présente en anglais. 

3.5.2.3. Problèmes relevant des styles collectifs 

And he goes by. surrounded by this crazy chorus and the soit angry 
drone of his own voice (SG, 72). 

Il continue, accompagné de ce choeur dément et de sa propre voix, basse, 
monocorde, teintée de colère [...] (VT, 99). 

~Surroundedx cerne, entoure, encerclé: les mots evoquent l'image des chiens en 
cercle autour de lui, mais le verbe, en français, ne convient pas pour la voix; aaccompagne» 



semble une meilleure équivalence parce qu'il acquiert le double sens présent en anglais: celui, 
ironique, de la presence inddsirable des chiens, et celui, musical, de leur concert de 
jappements et de sa voix. Les trois qualificatifs aof t  angry drone~ - le troisibme est un 
substantif. mais il qualifie la voix -, qui sont coordonnés en anglais sont juxtaposés par des 
virgules en français, car non seulement ils sont rejetés, pour les besoins du style collectif, 
après le nom, mais l'ordre en a été modifié pour conserver un peu du fondu et du rythme. 

His approach and his withdrawal have becorne more predictable than the daily 
performance of the sun (SG, 72). 
Ses passages me sont devenus plus prévisibles que la course du soleil (VT, 100). 

Nous savons que «approach» et uwithdrawab, dans ce contexte, ne signifient qu'un court 
instant, celui pendant lequel le bossu s'approche de la fenêtre, passe sous elle et s'en eloigne. 
«Approche» et aéloignemenb ont un autre sens, figure; arrivée» et adeparb ne peuvent être 
choisis parce que la fenetre n'est pas une destination mais un point sur ritinbraire, un lieu de 
passage. C'est pourquoi j'ai choisi la modulation «ses passages», oh le mouvement continu 
est tout entier compris. 

[... J to create verses with crippled themes (SG. 72). 

[..J de composer des vers imparfaits (VT, 100). 

On ne peut, en français, imaginer de thbme <4nfirme». Webster's donne comme dbfiition de 
aippled»: aomething flawed or imperfecb. C'est aussi le sens du texte, mais en français, 
un theme ne peut être ni parfait ni imparfait dans l'absolu. Les vers, par contre, peuvent être 
imparfaits dans leur fonne, c'est la raison de cette modulation qu'oblige le style collectif du 

français. 

[...] wrote self-conscious lines (SG, 73). 

[...] n'ecnvais que des vers factices (VT, 101). 

Le substantif et son qualificatif sont ici dans un rapport de me tonymie: c'est l'auteur des vers 
qui est uself-conscious>>, et non les vers eux-mêmes. Webster's donne le seul exemple de 
aAf-consàous art», metonymie figée intégr& dans la langue. Visiblement, l'anglais répugne 
A associer le q~~catifself-conscious avec une chose justement parce qu'elie est depourvue 
de conscience. Er. outre, ü n'existe pas de mot français unique qui recouvre la rdalite de cet 
adjectif: «Intensely aware of oneself; uncomfortably conscious of oneself as an object of 



observation of othen: ili at esse». Les traductions que donnent les dictionnaires bilingues 
(timide, gene. intimidé) ne recouvrent qu'un aspect ià la fois de la signification de ce mot. La 
signification en contexte est que la narratrice &nt des vers qui décrivent une situation qu'elle 
sent eue extérieure la sienne, car elle n'est pas infume. C'est pourquoi j'ai m&té mon choix 
sur <<des vers factices» (Factice: qui est faux, imité, qui n'est pas naturel. V. feint, fabrique, 
insincere [Petit Robert 1). C'est que les vers ddcouvrent une réalité vue de l'extérieur, qui 
n'est pas ressentie. On sait à quel point cela joue contre la narratrice quand on connaît 
l'importance qu'urquhart accorde la valeur de ses personnages, qui, beaucoup plus que la 
narration distanciée en focalisation zéro, ou que l'intrigue, dCtermine le sens profond de ses 
nouvelles, souvent denuees d'intrigue. La phrase qui suit les deux vers confme cette 
interprétation: de W s a i  alors que je ne connaissais pas la douleur et commençai ii en créer à 

ma façon» (VT, 101). Cette remarque correspond I'esthetique d'urquhart, oh le ressenti est 
Li6 à la vente: d'ailleurs, la compréhension du comportement de la narratrice n'est possible 
que de son point de vue: aller à la rencontre de l'autre n'est possible qu'en creant un terrain 
commun, qui est, curieusement ici, un terrain hors des normes du social, ce que la narratrice 
a bien compris. 

1 could oniy swaiiow him. at that point whole, make him part of my own experience 
(SG, 72). 

Je ne pouvais que l'absorber en enlier pour le moment, l'incorporer ma rt5alitd 
(VT* 1 w .  

~~Swallow» est un verbe qui possède dans les deux langues un sens propre et un sens figure. 
La narratrice joue sur le sens figure, mais alors que ce dernier a habituellement une 
comotation pejorative (gober une histoire, avaler une insulte. ravaler son orgueil), il n'est 
pas connote ici, &nt neutre. L'action d'avaler est parfois considerée symboliquement comme 
un moyen de parvenir à la connaissance, de l'intérieur. Comme un bebe qui met un objet 
dans sa bouche non pour le manger, mais pour en sentir la forme, la texture, la densite, le 
go&, comme un aprixnitif» qui avale le coeur de son ennemi pour s'incorporer son courage, 
la narratrice, en «avalam le bossu, espere le connaître de l'intérieur. C'est pourquoi la partie 
«malce hirn part of my own experience» est devenue d'incorporer a ma r&üité», incorporer 
revêtant sa signification première, «faire qu'une chose fasse corps avec une autrep. 



3.5.3.1. Interprétation générale 

Le recit, n a d  du point de vue d'un petit garçon du debut du s i t le ,  raconte l'envie de 
ce garçon pour les possessions de sa copine Amy, plus fortunee. Le point de vue dtant 
entikrement celui du petit Trevor, cette inCgalite est fortement ressentie, en particulier parce 
que ce desir est marque du sceau de la culpabilid. Cette culpabilité se cristallise dans 
l'histoire mythique du vieux Cassidy, racontée par l'amie de Trevor, Amy. Le vieux 
vagabond qui, selon la petite Amy, a tue sa m&re (celle de Amy) afin de lui ravir ses boucles 
d'or en vient personMer l'envie chez le nanilteur encore enfant L'envie du garçon grossit 
au hir et a mesure de ses rencontres avec la petite Amy et culmine au moment de la demiere 
fête en son honneur, fastueux festin qui se rCv&le eue ses obskques. Personne n'ayant 
explique au petit Trevor la raison de la mort de son amie, il en d6duit, par analogie avec le 

r&it concernant le vieux Cassidy, que c'est luimeme qui l'a tuee avec son envie. Seul avec 
son temble secret, il s'attend il voir pousser des boucles blondes sur sa propre tête. 

C'est donc un recit fonde sur un quiproquo, où le lecteur seul posdde la cle de 
I'interprétation. Le reseau de significations que la meprise de l'enfant p u  ii peu tisse sans que 
des adultes y prennent part est encore une fois fonde, mais de façon exemplaire ici, sur la 
subjectivité du personnage central. Comme dans beaucoup des nouvelles du recueil peut se 
superposer une lecture qui se distancie de celle que propose le narrateur-focalisateur. 

La mon rôde dans cette nouvelle aussi, chaque fois inexpliquee, celle de la mere 
d'Amy, puis ceile d'Amy. Trevor ne revoit Amy que dans son cercueil, et ne parle de sa 
decouvene que par metonymie, deplaçant la cause (mort) vers l'effet (blafard, immobile, 
inertes, dure, lisse, etc.): 

Puis, je fus soulevt par mon pkre, me retrouvant devant le visage blafard, 
le corps immobile d'Amy. Elle elait v&tue de rose; ses manches bouffantes 
&aient aplaties par le satin mauve de l'intérieur du cercueil et ses boucles 
d'or gisaient, inertes, contre sa poiuine. Sa peau, dure et lisse, avait 
l'apparence de la porcelaine. Elle avait l'air d'une poupée (VT, 110- 11 1). 

En fait, dans cette sene, les dCtaiîs vestimentaires de la petite Amy obscurcissent la r6alité de 
la mon d'Amy et suggerent l'image de la poupée qui s'impose A l'esprit de Trevor. La femme 
est r&fiiee dans cette nouvelle aussi: la mere est reduite il un personnage de comptine; la fille 
devient, avec la mort, une parfaite petite pouph. À ce propos, Hancu que les petites 
filles d~céùées dans Niagara symbolisent la passivite obligée des femmes victoriennes: <<The 
"dolis" whom she [Maud] describes as fragile "china" figurines and ethereal "angels" reflect 
the insidious vision of wornen as deiicate, mindless toys with which one can play dress- 



updI5. Le fait qu'Amy interprète, par le biais de la comptine, la mort de sa mére aux mains 
d'un clochard magicien réitére la vulnbrabilité des femmes dans leurs relations avec les 
hommes: les femmes sont abandonnées de la manière la plus brusque et sont souvent 
considerées par la suite comme des déchets @Danses interdites,,  verre de Venise~, *Glace 
artifcielle», uLe cottage de John»m italiques sont de moi]): 

Old man Cassidy's a mean old man 
Smed my mother in a garbage cm 
Took her to his shack 
And cut off a i l  her hair 
And wrapped her up iike garbage 
And threw her down the stairs (77). 

Les cheveux coupés symbolisent, dans les mythes et dans les contes, une atteinte Zi  l'intégrité 

de la personne, qu'il s'agisse de son pouvoir de seduccion ou de sa force vitale. 

3.5.2.2. Problèmes relevant du style individuel 

3.5.2.2.1. Lexique 

L'auteure a pris grand soin de composer son récit avec des mou qui le situent dans un 
milieu rural, au debut du siécle. Bien que ces ternes existent toujours, beaucoup d'entre eux 

qualifient des objets desuets. On retrouve apuffed sleeves», «china dolls», aS panish 
leather», «satin pilloww, aeyelet lace, dans le seul premier paragraphe. La peinture de cette 
époque est donc consciencieusement effectuée, par petites touches efficaces. Il devient 
d'autant plus important de traduire ces mots mmrqub». 

Un bon exemple de l'importance de la traduction Littérale de ces ternes est celui de 

<<motor car>>, mot utilisé par des auteurs du début du siecle comme E.M. Forster. Dans A 

r o m  with a view (Avec vue sur l'Arno), Forster utilise le seul mot connu alors pour 
exprimer cette rdaiité nouvelle qu'etait l'automobile. Ce n'est pas le cas pour Urquhart, notre 
contemporaine, qui a certainement choisi ce mot devenu archaïsme pour replonger le lecteur 
dans cette époque, puisqu'elle aurait pu utiliser l'usuel a m .  Le traducteur doit donc, s'il 
veut respecter cet effet de style, utiliser l'équivalent, «voiture automobile»; bien que le mot 
soit encombrant, parce qu'il constitue la premiere ddnomination utilisée. Il rappelle l'dpoque 
oii les autos &aient une rarete, un grand luxe:*. A great distance. But not for Amy Jefferson, 
who arrived in her father's motor c m  (SG, 75): nToute une distance. Mais pas pour Amy 

Jefferson, qui arrivait dans la voiture automobile de son père>> (VI', 104). 

41s Hnneu. idem, p. 51. Cet autre passage éclaire la mystique des petites fdes mortes: .The image of the 
dead girl embodies a perfect impotent specimen hi can never becorne mature wife and domimering shrew, 
nor commit a c i u l l e ~ ~  (idem). 



But now when rny mother filed my dresser drawers with &ab corduroys 
and denims[ ...] (SG, 76). 

Mais maintenant, lorsque ma mére remplissait mes tiroirs de commode de 
ternes pantaions de velours cotele ou de serge de coton [...] (VT, 106). 

Le mot ~denim» est apparu en 197 1; il n'a d'ailleurs pas 616 francise416, bien qu'il ait, A 
l'origine, 6té emprunté au français (de NNMS). deansn, mot &rit, avec la même logique que 
le mot denim, comme la prononciation anglaise de la ville de Gênes, d'où ce type de toile 
provenait, a eté accepté en français, mais le mot n'est apparu qu'en 1973 en français; il a 
donc une connotation tr&s moderne. Que penser de ces oublis de I'auteure, par ailleurs tres 
mCticuleuse dans le choix des mots? J'ai fait le choix de tenir systématiquement compte de 
l'époque. Ce rdenim». dans les dictionnaires bilingues, on le traduit par une d6fînition: etoffe 
croisée de coton. La serge de coton est une Ctoffe croisée, il cdtes obliques. J'ai choisi de 
traduire par ce terme bien connu Z i  cette epoque. 

3.5.2.2.2. Rythme e t  rimes 

La comptine ayant pour sujet le vieux Cassidy prend une grande importance dans le 
recit en raison de l'interpretaùon de la mon de la mere d'Amy qu'elle presente. Bien que la 
longueur de ses vers ne soit pas réguliere et que ses rimes ne suivent aucun patron bien d6fini 
(aa'bc'dc), le rythme, les quelques rimes et allitérations, ainsi que l'association Ctomante des 
images en font une production orale qui a tout d'une comptine: 

Old man Cassidy's a mean old man 
Stuffed my mother in a garbage can 
Took her to his shack 
And cut off ail her hair 
And wrapped her up like garbage 
And threw her down the stairs (SG177). 

il fallait respecter l'essentiel de la forme et du fond, c'est-Mire suivre d'assez près cette 
histoire où chaque vers constitue une etape du programme narratif, de même que rendre l'idee 
d'une comptine par un rythme syncopé et des rimes pas nBcessairement parfaites. Ii failait en 
outre garder ces images crueiles et naïves. 

Le vieux Cassidy est un mechant vieux (10) 
Ranqua ma mere dans une poubelle (10) 
En sa cabane emmena la belle (10) 

416 Le Robert lui consacre une enuee [1973], où le mot est quaMe d'anglicisme: le mot est donc 
béquemrnent utiiisé mais mwnect. 



Et lui coupa tous ses longs cheveux (9) 
Comm(e) m(e) ordur(e) l'enveloppa (8) 
DES l'escalier vite la jeta (9) (107). 

La version française comporte beaucoup de e muets qui sont prononcés pour l'effet syncopé, 
comme les enfants scandent les mots des comptines. Le rythme est plus régulier en français et 
les inversions n'existent pas dans l'original. Mais le français accepte volontiers les inversions 
pour permettre la rime. 

3.5.2.2.3. Connotations: titre et noms propres 

Her golden curls (SG, 75) 
Ses boucles d'or (VT, 104) 

La traduction de d e r  golden curls» par «Ses boucles d'on) apparaît si kvidente qu'on ne 
croit pas necessaire de la justifier. Bien stk. on aurait pu proposer ases boucles d'un blond 
dore», mais cette precision aurait balaye l'atmosphére de contes de fees qui imprkgne la 
nouvelle. En outre, le titre en français fait allusion au conte traditionnel «Boucles d'or», 
rkpenoriC par les freres Grimm et par Perrault, où une petite fille penétre dans la maison 
d'une famille d'ours et s'approprie leurs biens le temps de son séjour. Le theme de l'envie 
des biens d ' a m  est certainement commun aux deux histoires. En outre, on sait que pour le 
garçon, la petite Amy n'est pas loin de sortir d'un conte de fées, tant son univers est different 
de celui dans lequel il vit. Le determinant possessif peut sembler etrange dans un titre: il est 
justement mis en Cvidence pour indiquer que la chevelure d'Amy, objet de convoitise, 
n'appartient pas plus au narrateur que celle de sa mére n'appartient au vieux Cassidy. Le 
determinant possessif confime la valeur aîîackée aux cheveux d'Amy, qui symbolisent sa vie 
doree, et qui font allusion par la bande ii la convoitise du vieux Cassidy et du jeune Trevor. 

Rags (SG, 75) 

Chiffon (VT, 104) 

C'est le nom du chien d'Amy. < ~ R a g s ~  au pluriel signifie «haillons, guenilles, loques»; au 
singulier, il signifie chiffon. On imagine, portant ce nom-la, un chien au poil long, dépeigne, 
peut-être un Bouvier des Randres. Alors que sa maîtresse est toujours habillée comme une 
princesse, le chien porte un nom antonyme. La note du dictionnaire Oxford sur l'expression 
afrom rags to riches, est très intéressante parce qu'elle motive encore plus le nom du chien - 
wsed variously to descnbe a "fairy-tale" rise from poverty to wealthn (Oxford English 
Dictionary, 1992) - et fait ressortir l'antinomie qui existe entre le nom du chien et la condition 
de sa maîtresse. Hamp's rnent io~e  aussi une utilisation en metéorologie: uflying rags of 



clouds., traduite par rdiablotins~, qu'Oxford et les autres dictionnaires n'ont pas retenue: 
elie n'est donc pas frequente. On peut se demander si l'auteure avait pense A cette expression 
lorsqu'elle a ecnt que le petit Trevor croit voir la forme de Rags dans les nuages. La 
traduction uchiffonu joue sur deux tableaux: au singulier. echiffonw est un morceau de vieille 
dtoffe; au pluriel, le mot peut denoter des vêtements froisses, fripes, mais aussi eue des 
vêtements de femme qui servent de panire (par exemple dans l'expression «ne s'occuper que 
de chiffons»). L'isosemie des vêtements est ainsi conservee. Bien qu'il soit difficile 
d'imaginer que l'auteure ait eu connaissance de tous ces sens, on peut affirmer que I'isosemie 
des chiffons est probante en ce qu'elle lie le chien a sa maîtresse en jouant à la fois sur 
l'antinomie pauvret&richesse et sur la question des vétements, qui sont dCcrits avec force 
details dans cette nouvelle: la frivolité des vêtemenu d'Amy y est opposée la sirnplicitt5 et A 
la solidit6 des vêtements de Trevor. Le garçon peut bien envier les «beaux» vêtements de sa 
copine, il ne peut envier son sort, qui semble d e r  de soi chez les femmes de cette familie. 

3.5.2.3. Problèmes relevant des styles collectifs 

This meant that Amy's home was equipped witb a housekeeper whose main 
function was to look after the motherless little girl (SG, 76). 

Cela signifiait que la maison d'Amy etait pourvue d'une gouvernante, dont la 
principale fonction était de s'occuper de cette petite fille sans mere (VT, 106). 

«To be equipped with» est normalement associe à une chose. De la même maniere, quoique 
de façon moins kvidente, ufunction~ devrait d'abord qualifier une chose. Le narrateur est un 
garçon de huit ans qui considère que cene femme est entièrement au service de la petite: elle 
vient grossir le rang de ses possessions. C'est pourquoi j'ai traduit avec des termes qui, 
comme ceux de l'auteure, chosifiaient la gouvernante. il a eti? dit plus haut que les frontieres 
entre choses et humains étaient souvent transgressees chez Urquhan, mais du côte des 
humains, ce sont immanquablement les femmes qui sont presentées comme ktant chosifiees 
par les hommes. 

By August the first bright green of summer had begun to fade and the earth on 
Our drive was baked hard by the sun (SG, 77). 

Nous etions en août, et le plus beau de l'été etait dejB passe; la terre de notre 
allee etait cuite par le soleil (VT, 108). 

Il y a ici obligatoirement modulation des categones temporelles puisque le uby Augusb 
indique un point dans le temps en relation avec un passe plus ancien (mot  later tham) alors 
que aen août» indique un passe en quelque sorte absolu. c'est-&-dire sans autre relation avec 
le passe ou le futur. En outre. le «had begum indique encore une fois une action cornmencke 



dans un passe plus lointain, mais en coun au moment oh le narrateur situe l'action. en raison 
du temps même du verbe (past perfect) et du verbe (to begin), dont l'aspect est inchoatif. Le 
verbe d o  fade», dont l'aspect est graduel, indique en quelque sorte un résultat qui ne serait 
pas encore atteint: on voit ici encore la preference de l'anglais pour le proces. La traduction 
agence le superlatif - «le plus beau de l ' C t é ~  - (qui traduit un point de repere temporel à partir 
duquel l'éte va décroissant). le plus-que-parfait et l'adverbe udt5jb. On se place aiors au-delh 
d'une Ctape terminée en indiquant le résultat d'un processus, alors que l'anglais, plus pres de 
la réalité changeante (ici, les saisons), considere cet état de beauté comme transitoire, comme 
un procés, non pas, comme en français, comme un but dans lequel la nature entre et son, 
mais comme un processus difficile A ddcouper en etapes. 

3.5.4.1. Interprétation générale 

Une famille nord-amCricaine - grands-puents et petits-enfants en vacances au bord de 
la mer - est ternoin de l'arrivee d'un frêle esquif sur la grkve. Cette embarcation, dont les 
materiaux naturels et la construction artisanale indiquent une origine inconnue, est remplie 
d'effets personnels en desordre ayant appartenu B des gens qui ont fort probablement fait 
naufrage. Le bateau ne restera echout que quelques jours - après quoi la garde cBtiére ira le 
couler au large - mais l'enigme qu'il represente imprégnera l'imaginaire des membres de cette 
petite famille, les amenant quelque temps à reconsiderer leur vie. 

Bien que la signification réelle de l'histoire soit laissée à l'interprtbtion du lecteur - 
«It was something that could not be interpreted but could not be tumed away from eithem 
(SG, 85) 1 ~(C'etait quelque chose que nous ne pouvions interpreter, mais dont nous ne 
pouvions nous détourner» (VT, 119) - un réseau dlisosCmies assez dCveloppC permet 
d'opposer le bateau et tout ce qu'il contient aux autres bateaux aperçus et A tous les objets que 
les gens emportent à la plage. Tout se passe comme si l'importance que prennent les objets 
dans ce récit, celle de leurs materiaux même, était telle qu'eue voilait le sens cache de la 
nouvelle. Et pourtant, c'est paradoxalement par l'analyse de ces objets et du sens dont ils 
sont investis que la signification generale du texte peut être decryptée. 

Ainsi, le bateau est prbsente comme appartenant une âutre culture. qu'on n'arrive 
pas à reperer, mais dont on sait qu'elle est beaucoup plus simple, car les materiaux en sont 
entièrement naturels (le mât est fait d'un tronc d'arbre; la voile est en toile ecrue; elle n'a pas 
ett blanchie; le bateau est en bois, pas en plastique). Le narrateur parle de «Ifétonnante 
absence de fibre synth&ique» du bateau, qui «leur semblait eue l'essence même de ce qu'un 



bateau devait être» (Vï, 115). Cette simplicité des matériaux est reflCtCe dans le lexique 
choisi pour les decrire: le bateau est lui-même decrit par un seul mot, ucraft. (81), qui est un 
genénque; il s'oppose en cela aux embarcations de sa grosseur visibles de la plage, dont on 
précise le type - «yachts, sailboats, - et qu'on qualifie - «irnpressive», c<sleek», «fiberglass» 
(SG, 81). Autrement dit, le mystkre même de la provenance de ce bateau, de son d m e ,  est 
reflété dans le choix du mot ucrafb (SG, 8 1; traduit par embarcation), gCnerique au point de 
devenir abstrait, théme sans prédicat. 11 est d'autant plus vidé de caractéristiques physiques 
qu'il est investi de resonnances mythiques: sen mnster (SG, 8 1, 86). totem-like (81). 

Le bateau, contrairement A toute la culture matérielle visible sur la plage et sur l'eau 
(plastique, fibre de verre, styromousse), est associé au naturel, à l'essentiel. L'inventaire que 
le grand-pere fait des objets qu'il emporte à la plage sert A étaler l'accessoire, le superflu de la 
vie moderne - encore que le vieil homme n'en soit qu'obscurément conscient - («chaise 
longue», «parasol)>, alotion solaire», «journal», «glaci&e en styromousse») et B l'opposer A 
la fonctionnalité, la simplicité des objets retrouvés sur le bateau («moïse», «vêtements», 
abrosse à dents»). C'est donc une nouvelle qui fait le proces d'une culture en utilisant comme 
motifs d'accusation les artefacts qu'eue produit. 

Par ailleurs, le bateau, dont les connotations sont positives, est toutefois perçu comme 
etant symbolique du drame inconnu que ses passagers ont vécu. Les quelques termes qui y 
sont associCs témoignent de cette synecdoque: «distressed vessel» (SG, 8 l), 4cdesperate 
stmggle», (SG, 81) «into the thick of an inexplicable joumey» (SG, 82). Cette aura de 
uagedie qui entoure, par metonymie, la vie des passagers de l'embarcation est opposee la 
vie facile, previsible dont jouissent les Nord-Américains. Le grand-pére, gras et bronze 
(bizarrement, c'est lui-même qui se qualifie ainsi), s'occupe il lire des cotes de bourse ou son 
journal; sa femme tricote et s'occupe des enfants; leur vie est regide comme une mecmique. 
La nuit n'est pas moins agréable: «Tucked snugly in Our climate-controlled condominium» 
(SG, 83) / «Confortablement à l'abri dans notre condominium climatisé» (VT, 116). 

Si les enfants sont attirés par le désordre qui régne dans le bateau - les enfants 
aiment le desordre parce qu'il permet une reorganisation, une rtappropnation ludique de la 
réalité - la grand-m&e, elle - qui a rêvé qu'elle raccommodait le bateau -, s'empresse le 
math suivant la découverte de ramasser les vêtements traînant autour de sa coque et d'en faire 
une pile ordonnée. Elle espére ainsi que «la machine qui venait le soir pour enterrer les algues 
se debarrasserait aussi de ce rappel de l'élement humain» (VT, 102). comme si elie voulait, 
en mettant de l'ordre dans le bateau, diminuer l'impact du désastre et annuler l'aléatoire de la 
vie. Toutefois, bien qu'il inspire crainte et mbfiance aux grands-parents. ce desordre n'est 
pas considdre, dans la narration, comme un élement negatif, au contraire. Ce n'est pas la 



premibre fois que chez Urquhan - uLe professeur de dessin», «La mort de Robert 
Browning» - le desordre est associé à la nature, aux forces de la vie. 

Le bateau representant aussi les vissicitudes de la vie, il est vite oublie apres avoir et6 
cou16 au large par les garde-côtes. Le fait même qu'il a bté coule rkitéic le désordre qu'il 
insuffle dans les coeurs. la souffrance qui réssulte du maintien de ce savoir dans le conscient, 
car sa présence même rappelle l'essentielle vulnCrabilit6 des humains. Le grand-pére en fait 
foi: aensing the blacker side, 1 knew that the boat called to mind something 1 had forgotten 
so completely that 1 could not remember it even now with the fact of it rolling in front of me 
at the edge of the oceanm (SG, 83). À la fui du récit, le bateau rdapparaît comme un mirage - 
produit, dit le grand-pere, de leur orgueil. Il faut peut-être comprendre que cette vulnerabilite 
refait surface apparaissant plus monstrueuse encore lorsqu'on essaie de l'enterrer en ayant 
l'orgueil de croire en son invincibilité. 

3.5.4.2. L'allégorie dans «Le Bateau» : le symbolisme des objets 

C'est par l'analyse des caractéristiques attributes aux objets par le narrateur que les 
oppositions structurant le recit emergent. Les objets y semblent donc considérés comme des 
symboles, chaque materiau, chaque chose, si infime fot-eue, etant liée à un reseau de valeurs 
sous-jacentes. Le rtcit joue avec l'idée utopique d'un monde parfaitement transparent, un peu 
comme celui de «Glace artificielle», mais cette idée n'est pas contenue ici dans la structure 
formelle du recit. Ce monde semble toutefois pour le moins opaque pour le grand-pére 
narrateur car, ayant mis en place les eltments de l'interpr&ation, ii considere ces objets de la 
même façon que les rêves de sa famille: ce sont pour lui les eléments tnigmatiques d'un sens 
global qui lui Cchappe. Il met involontairement en scéne le luxe ostentatoire et par là, 
l'inutilité des innombrables artefacts qu'a produits Ia civilisation nord-américaine en les 
juxtaposant aux artéfacts rares mais essentiels du «bateau», de materiaux nobles: 

Car en dCpit des yachts d'allure imposante et des voiliers 
aux lignes pures, en fibre de verre, qui arrivaient parfois 
jusqu'à la plage, cette embarcation [...] leur semblait être 
l'essence même de ce qu'un bateau devait être.[ ...] 
L'étonnante absence de fibre synthetique laissait supposer 
que le bateau était d'origine étrangère (VT, 113). 

Le grand-père fait par ailleurs ressortir l'opposition entre leur vie ordonnee parmi ce 
superfiu et les ClCrnenu défaits, brisés ou desordonnes du bateau; les rêves nocturnes des 
grands-parents, dont les valeurs sont representatives des valeurs nord-américaines. sont 
significatifs de leur desir de parer la detresse Cvoquee par le bateau, au rappel de la 
contingence ae la vie humaine: il y est question de réparer le bateau sous toutes ses coutures. 



Les enfants, au contraire, rêvent d'y jouer en le conservant tel qu'il est: «Les enfants rêverent 
qu'ils naviguaient sur le bateau - ou volaient avec, selon leur personnalit6 - tel qu'il etait 
dans la realitt, blessé. naufrage, du sable et de l'eau s'infiltrant dans sa coque, et sr voile 
traînant demere comme une longue chevelure de noyCe>> (VT. 117-1 18). Seuls les enfants 
semblent donc capables d'affronter le désordre du bateau et ce qu'il symbolise. Goldman 
affirme que dans Niagara, presque tous les personnages, sauf Fleda et le petit garçon, 
cherchent à plaquer un ordonnancement sur la réalite: «Virtudy al1 the characters anempt to 
stabilize meaning through a rigid imposition of order and the maintenance of strict divisions 
between self and o thed l?  C'est ce qui se passe avec les grands-parents ici. Cette obsession 
ttmoigne peut-être de la peur de supporter le désordre, l'imperfection, parce qu'ils reflktent la 
vie - même la leur - avec ses vicissitudes. Car bien que la culture que représente le bateau 
contraste en tous points avec celle des grands-parents, les aleas de la vie leur sont communs. 
C'est ce pourquoi la grand-mkre veut enterrer «ce rappel de l'&!ment humain» (VT, 118). 

Urquhart, friande de mCtaphores, n'en a intégré aucune dans cette curieuse nouvelle, 
où c'est tout le r6cit qui devient m&aphorique. Le texte comporte toutefois quelques rares 
comparaisons lexicales, significatives de par le lien qui les unit: le bateau est comparé lî un 
animal mythique: «Il leur faisait penser A un monstre marin blessé qui s'affolait, se debattait 
dans les vagues» (VT, 113); son mât, à «un totem contre le ciel» (VT, 114), sa voile, au 
«fantôme d'un temps revolun (idem), le squelette de sa coque, « A  la cage thoracique d'un 
élephant mort>> (VT, 116); sa voile, à «une longue chevelure de noyée» (VT, 47-48). Les 
comparaisons, qui sont utilisées exclusivement pour dCcrire le bateau ou l'une de ses parties, 
ont toutes plus ou moins ii voir avec le mythique - le totem represente les cultures 
autochtones, leurs cosmogonies, et fait surtout allusion il leur disparition; les expressions 
«fanidme>> et demps revolwb sont presque redondantes, puisque la première, prise dans son 
acception metaphonque, fait r6ference a un passe plus substantiel. L'elephani, lui-même en 
voie de disparition, est en passe de devenir un mythe. ce que la carcasse de 1Wphant evoque 
peut-être. La chevelure de noyee fait peut-être aliusion A la Mgendaire Ophtlie, mentionnée 
dans Danses interdites, sacrifiée par Hamlet au profit de la vengeance du meurtre de son 
pere, de la même façon que les passagers du bateau appartiennent visiblement ii une culture 
minoritaire, sacrifice au profit de la culture technologique dominante, I'imp&ialisme 
amtncain. 

De fait, toute la culture materielie présente dans le rkit  se divise selon deux axes: le 
premier correspondant aux objets peu nombreux mais essentiels, désordonnes ou brisés qui 
appartiennent au bateau, seuls representants d'un monde obscur. menace de disparition et 
devenu, pour cette raison rnéme, mythique - le naufrage du bateau et de ses passagers en est 

- - - - - -- 

4 i 7  Goldman, op. cit.. p. 173. 



la metaphore - les rnatt2riaux dont le bateau est construit, naturels, appartenant iî une kpoque 
ou un lieu indt5terminQ; le second axe correspondant aux objets foisomanu appartenant 
la culture nord-am6ricaine et qui, par m6tonyrnie. en possedent aussi les caract&-istiques: 
superflu, artificialit6, efficacite et ordre. 

La grande attention accord& aux objets fabriques ne doit pas faire perdre de vue 
l'essentielle dichotomie de leur symbolisme, dont ce petit tableau fera ressortir les traits 
principaux: 

Bateau 
culture inconnue 
essentiel 
naturel 
disparition 
chargé de signification 
réalité mythique 
desordre 

Plage 
culture nord-amCricaine 
accessoire 
artifîciel 
prolifération 
vide de signification 
réaiiE quotidienne 
ordre 

3.5.4.3. Interprétation de certains passages 

But 1 held them back. Sensing the blacker side, 1 lcnew that the boat called to my 
mind sornething 1 had forgotten so completely that I could not remember it even now 
with the fact of it rolling there in front of me at the edge of the ocean (SG, 82-83). 

Je les retins, pressentant quelque sombre aspect de ce bateau. Je savais que 
cela me rappelait quelque chose qui etait enfoui si profondernent en moi que je ne 
pouvais m'en souvenir, même maintenant avec la présence du bateau, qui ballotait là, 
en face de moi, au bord de l'océan (VT, 11 5- 116). 

C'est la structure de la phrase qui constit~e I'ambiguïte. En effet, l'article defini «the», 
associe au predicat ablacker siden, ne dtbouche sur aucun thbme - peut-il exister un aspect 
sans que cet aspect soit lie il son sujet? Le français s'accommode tr&s mal de phrases dont la 
stnicture logique minimale (theme-predicat) est laissée en plan. Il faut imaginer que c'est une 
autre maniere de dire densing its blacker side/ Sensing the blacker side of the boat»: 
«pressentant quelque sombre aspect de ce bateau». 

So al l  that day my stock market quotations and the children's plastic pails lay 
untouched in the sand beside the deck-chairs as we al1 responded to the boat 
(SG, 85). 



Durant cette joumée, mes cotes de la Bourse et les seaux de plastique des enfants 
furent abandonnés, lais& dans le sable près des chaises longues: nous avions tous 
ttt5 sensibles à l'attrait du bateau (VT, 1 19). 

L'ambiguïte ressort en français du fait qu'on ne peut &pondre>> un bateau. Ii faut Ctoffer et 
due: ((Nous avions tous répondu l'appel du bateau* mais cela oblige a une personnification, 
alors que la phrase originale joue sur le non-dit Pai traduit:  nous avions tous eté sensibles 
A l'attrait du bateau», car le mot *attrait» est aussi ambigu en ce qu'il laisse dans l'ombre la 
raison de cet attrait. La charnière «as>>, introduisant la cause, a étt5 traduite par une charniére 
impiicite: le deux-points. 

My wife fussed and clucked almost af'fectionatety about the untidiness of the 
boat (SG, 84). 

Ma femme fit toute une histoire au sujet du désordre qui regnait dans le bateau, 
presque comme si elle éprouvait de l'attachement pour lui (VT, 118). 

La signification est ambigut! en raison des adverbes. La tournure est étrange parce que 
«fussed and clucked» a une connotation negative. alors que almost affectionately~ se colore 
de tendresse. D'ailleurs, on peut se demander quel est l'objet de cette tendresse si ce n'est le 
bateau. La tournure elliptique demande ii être explicitee en français. La traduction choisie 
n'eclaircit pas complètement le passage - la source de cet attachement demeure mystérieuse - 
mais le rend intelligible. 

3.5.4.3. Problèmes relevant des styles collectifs 

3.5.4.3.1. Terminologie navale 

distressed vesse1 (SG, 80) 
bateau sinistré (VT, 1 14). 

L'une des appellations de l'embarcation etait avêsseln; waisseau>i &ant, en français, vieilli, il 
faliait le remplacer par un generique qui avait une connotation de faible tonnage. Le terme 
«bateau» semblait le plus prés de l'idee. 

Par ailleurs, l'auteure semble, ii plusieurs reprises, considerer la coque, u h u b  (SG, 

82,84), comme le corps interieur et exterieur du bateau, alors que ses définitions laissent 
entendre qu'il ne s'agit que de la superficie exttrieure: «Partie exttrieure du navire, 
revêtement assemble la membrure, qui assure la flotlaison et supporte les equipementw 
(Petit Larousse, 1993). Ensemble de la membrure et du revêtement ext6rieur.V. Carcasse, 



corpsu (Petit Robert, 1994). La dbfmition d'un dictionnaire encyclopedique sptciatise est 
paradoxalement plus ambiguë: «Le corps d'un navire. B l'exclusion des mats, de la voilure et 
du gr6ement.n (Dictionnaire encyclopédique i [ ~ u s t r e ? ~ l ~ .  Lorsque le sens de <<hull» ne 
correspondait pas aux definitions qu'en donnent les dictioraaires, j'ai module. Par exemple, 
«Srna11 lakes had gathered at the bottom of the hulb (SG, 82) a et6 traduit par «De petits lacs 
s'&aient formés au fond* (SG, 99). car le contexte precisait qu'il s'agissait du bateau. 
L'exemple suivant: (&orne of the clothing. which had earlier spilled from the hull, had been 
brought in by the waves. and had fomed a colourful strip at the tide line» (SG, 84). paraît 
pour le moins etrange si la coque n'est que la surface exterieure du bateau, car on a 
l'impression que les vêtements ont ett! rejetes llext&ieur en raison de trous dans la coque. 
C'est pourquoi j'ai traduit «hull» par <<bateau»: «Quelques-uns des vêtements, qui avaient Cte 

charries avec l'eau hors du bateau, avaient bte rapport& par les vagues. formant une raie 
bigarree A la ligne de marée» (VT, 101). Les autres utilisations du mot «hullu respectent la 

définition et, pour cette raison, le mot a eté traduit littéralement. Par exemple, rwith sand and 

water spilling into iü hull»(SG, 84): «du sable et de l'eau s'infiltrant dans sa coque» (SG, 
101). 

Garboard, shutter, sheerstake (SG, 83) 

Gabord, &luses, vibord (W, 100). 

Le mot français pour ugarboardw a deux graphies: galbord ou gabord. C'est une piece assez 
petite sous la coque, tout ii côte de la quille. «Shutter» est un volet. Dans le vocabulaire 
maritime, un volet est un panneau (de menuiserie ou de métal) qui, place B l'intérieur, sert à 

proteger le châssis d'une fenêtre, B intercepter la lumiere (le volet d'un hublot). «Sheerstake» 
n'existe pas; une coquille doit s'être glissee, car «sheeatrake», lui. existe. Bien que ces trois 
mots aient été entendus pendant un rêve, on peut deduire du fait que les deux autres sont des 
mots du vocabulaire de la marine que le troisième n'est pas un mot inventé. Il se traduit par 
xvibord» ou «carreau>>. C'est la partie de la muraille des navires qui renferme les gaillards 
(superstmcture A l'avant du pont superieur d'un navire). J'ai choisi le premier terme; 
«galbord» et «vibord» se teninant par la même syllabe, la repetition des sonontes insufflait 
un rythme incantatoire a ces expressions specialisées, prononcees pendant un rêve. 

41 ed. Arthaud Mer. 1979. 



3.5.5.1. Interprétation générale 

Une jeune danseuse donne une serie de spectacles dans un pays de glace etemelle sur 
l'invitation d'un pnnce. Le prince lui envoie a p r b  chaque concert un cadeau personnel. La 
danseuse, touchee. l'invite donc indirectement en organisant concert et soupers raffines dans 
sa maison. puis. comme il ne repond pas a ses invitations. se decide a lui envoyer aussi des 
cadeaux personnels, des objets lui ayant appartenus. Elle le revoit un soir au theâtre mais la 
rencontre reste informelle. Le soir de son dernier spectacle, alors qu'elle s'en retourne dans le 
logis qu'on lui a assigne. son carrosse est arréte par un cavalier masque: c'est le pnnce, qui 
l'oblige ii danser pour lui en pointant un pistolet. Lorsqu'elle a terminé, il lui lance une 
poignee de diamants et disparaît a cheval dans la nuit. L'épilogue decrit la c o k e  de la 
danseuse et narratrice: «eue est la source de mon énergie, la racine de mon être» (VT, 128). 

Voici un r&it où regne une atmosphère de contes de fee, le merveilleux affleurant il 
tout moment: il pousse sur la barbe des hommes des glaçons; les femmes de la campagne ont 
des ongles de glace et les animaux, des yeux de cristal. Comme dans les contes merveilleux, 
le symbolisme est tout-puissant. Le réseau d'isosemies. particuliérement dense, ressemble il 
une allbgorie419, mais l'tcriture d'urquhan, dense de couches superposées de signification, 
n'&happe pas il une stricte définition de  l'allégorie. Ces isosCmies se  divisent en deux 
grandes catdgones, qui. naturellement, s'opposent: la réalit6 est associée au bas, la chaleur 
et a ce qu'elle connote naturellement, comme les couleurs chaudes, les émotions ou 
sentiments. le mouvement et la souplesse. S'oppose A cette categorie l'idealite, qui regroupe 
le haut. le froid et ce  qu'il peut connoter. comme les couleurs froides. l'absence d'emotions 
ou de sentiments et la rigiditb ou la durete. La danseuse incarne cette premikre serie de 

- - - 

419 Selon Henri Moriei (Dictionnaire de podiquc et de rhdorique, PUF, 01961. 1981, p. 65-83), l'allegorie, 
((récit de caractkre symbolique ou allusif», presente deux aspects, «l'un immédiat et littéral du texte; l'autre qui 
en est la signification morde, psychologique ou théologique» (p. 65). Il ne s'agit pas ici d'un signification 
qui  ait un aspect moral, psychologique et encore moins ibeologique; son rapport avec le symbole ne fait 
toutefois pas de doute, comme l'affinne Moner: «L'aîlégorie est plus pres du symbole que de nulle autre 
figure. Comme le symbole, elle offre, au sein de la même fiction, l'image d'un monde réel chargé d'une 
signification seconden (p. 68). Morier ajoute toutefois ii cette signification seconde de l'allegorie sa 
multivalence: &Des qu'un objet concret signifie, il peut devenir representant, tour à tour, de chacune des 
qualités dont cet objet participe: c'est le fait de la substance que de contenir toutes les qudités qui la 
définissen a...]. Il n'en va guere autrement pour l'allkgorie: si peu voile que soit le poème, il offre plusieurs 
interprétations allegonques» (p.68). C'est precistment le cas de cette nouvelle, qui supporte plusieurs 
interprétations et qui, «en tant que narration, [...] est enchaînement d'actes; elle met en scene des personnages 
[...] dont les attributs et le costume, dont les faits et gestes ont valeur de signes, et qui se meuvent dans un 
lieu et un temps qu i  ont eux-mêmes valeur de symboles» ( ibidem.). Morier précise que I'aïlégone n'est pas 
faite & métaphores (on pounait penser qu'elle n'est qu'une lorigue metaphore filée). amais d'une conjonction 
de symboles qui gravitent dans une commune force associative» (p. 69). Toujours selon la definition de 
Moner, il s'agirait d'une allégorie implicite, où atout l'arrïere-plan de la signification reste a deviner [...], le 
cornparan t est iivri! au lecteur, le compare profond reste sous-entendu» (p.7 11. 



valeurs, et le prince ainsi que son peuple, la seconde. C'est probablement pour cette raison 
que le p ~ c e  eprouve un intérêt marque pour la danseuse: eue vient, nous dit-eue, des pays 
chauds, a le teint sombre et les cheveux noirs; elle est d'une grande souplesse et pleine 
d'émotions. de vie, alors que lui et son peuple, trés peu expansifs, vivent dans un pays 
boréal - myihique -, ont le teint, les yeux et les cheveux clairs. En outre, le prince est un être 
rigide, autant dans son attitude - aristocratique, distante - que dans sa posture - hiératique, 
princiére. Son peuple et lui Cvoluent dans un décor aux couleurs exclusivement froides ou 
absentes (diamants, glace). Cet attrait s'exerce cependant aussi en sens inverse: la danseuse 
est attiree par l'univers du prince comme un corps cdleste est attiré dans l'orbite d'une 
plan&te. Aussi, dès son amvee dans son pays, adopte-t-elle quelques-unes de ses valeurs. 
Par exemple, eiie affirme qu'elle crée sa reptation chez eux en devenant <(fille de l'Air>>: elle 

se décrit comme touchant A peine le sol lorsqu'elle danse: «I scarcely touched the groundbb 
(SG, 87); NI danced towards the heavens, that whirling vortex, an extension of my costume 
stretched across the sky. 1 danced and hardly touched the skin beneath my shoes» (SG, 91). 

Elle reçoit du prince ou de son peuple costumes et cadeaux sans couleurs (transparents, 
blancs) ou de couleurs froides; les exemples ici sont trop nombreux pour tous être cites: «a 

handful of frozen tears; a delicate bracelet made entirely of ice, his f ingerp~ts  pressed into 
white wax, and once a bright blue hem» (SG, 89). Le prince Ctant par nature froid, hautain, 
distant, il ne pourra s'abaisser à aimer cette danseuse qui «s'Cléve», par son an, jusqu'ii lui. 

L'avant-dernier paragraphe, qui correspond ii ll~pilogue, voit la restauration des 
valeurs correspondant h la nature de la narratrice. ie dernier paragraphe renverse les valeurs: 
si la glace prend parfois l'aspect des diamants, ici, c'est le diamant, pierre précieuse, qui perd 
aux yeux de la danseuse toute valeur, n'ayant plus l'air que de la glace ... artificielle. Ce 
qualificatif est important parce qu'il degrade le cadeau du prince jusqu'a en faire quelque 
chose qui non seulement n'a aucune valeur marchande - la glace - mais qui est aussi 
considtre comme faux. En outre, le qualificatif suggère que le prince aussi avait des 
sentiments - il n'était pas de glace: la glace est donc artificielle - mais a choisi de les ignorer. 
La narratrice mentionne d'ailleurs B quelques reprises le feu qui couve Bans son regara. 
Ainsi, les enonces: «I examined his eyes, so amazingIy pale. Heat disguised as ice» (SG, 89) 
«the terrifying love he never felt for me» (SG, 91) signifieraient peut-être que ce sentiment 
etait la, mais qu'il n'&ait pas ressenti, reconnu, raison pour laquelle il ne pouvait être 
actualisé. 



3.5.5.2. L'allégorie dans  glace  artificielle^: un univers manichéen 

L'allegorie est toute-puissante la où la litttrature oppose la rdalitd un monde 
parfaitement ordonne, au symbolisme clair. Le symbolisme dans <<Glace artificielle» n'est 
pas un symbolisme primaire, où un mot correspond B une idee, mais, comme dans les contes 

traditionnels des fréres Grimm ou les mythes que Levi-Strauss a analyses, un symbolisme oh 
tout &ment du récit, qu'il s'agisse d'une qualite ou d'un être, d'une chose, est enchâsse 
dans un réseau de relations qui donne un sens à l'ensemble du récit. Cette relation qui, si elle 
t tai t  parfaitement statique, signifierait une pure description, sans narration, se modifie au fur 
et à mesure du récit, le catalyseur de ces modifications étant l'attirance que ces deux amants- 
aimants. la danseuse et le prince. de pôles opposés, eprouvent l'un envers l'autre. 

C'est aussi parce que la danseuse a developpC des qualites qui ne lui ttaient pas 
naturelles - ses chordgraphies se caracterisent par la verticalite, par le ddplacement de son 
centre de gravité - que la danseuse initie, provoque l'invitation du prince. Tous les efforts de 
la danseuse pour se rapprocher de lui resteront vains parce que le prince, passe l'invitation 
initiale, ne fera plus rien pour modifier ses valeurs: sa rigiditt l'en empeche. C'est pourquoi 
le programme narratif se  divise en deux parties. qui correspondent respectivement 
l'acceptation des valeurs du prince par la danseuse, qui espre ainsi gagner son amour, puis Z i  

un retour de la danseuse A ses propres valeurs, une fois que son entreprise amoureuse a 

echoue: «When I dance now in my own country, they cal1 me the daughter of the air. My 
costume are crimson and yellow; passion and anger are Lq my gesturem (91). L'tvolution du 

récit de même que sa cli3ture sont tout entikres contenues dans les valeurs que représentent les 
personnages. Si la litterature se réduit, de par son essence même, difficilement à des 
modeles, cette petite nouvelle s'y prête il merveille, de par l'économie de ses moyens. Voici 
un tableau qui résume ces valeurs manicheennes. 

Danseuse 
réalite 

chaleur 
pays méridional 
teint, cheveux et yeux sombres 
souplesse 
couleurs chaudes 
horizontalite 

- - - - - - - -- - 

Prince 
idéahté 
froid 
pays boréal 
teint, cheveux et yeux clairs 
rigidité 

couleurs froides (ou absence) 
verticalité 



Urquhart continue dans ce conte en apparence traditionnel son exploration des 
relations entre hommes et femmes en mettant au jour les mdcanisrnes du pouvoir. Ici, le 
prince s'approprie; la danseuse donne, allant même jusqu'à nier ses valeurs pour le rejoindre: 
le resultat, comme dans beaucoup des nouvelles du recueil, se rdvèle décevant pour la 
protagoniste. Cependant, parce que la danseuse a la capacité de reconnaître son erreur apres 
la defaite fs'eloigner de ses propres valeurs), la rencontre du prince, ici comme dans les 
autres nouvelles, est un instrument vers la connaissance d'elle-même. 

3.5.5.3. Problèmes relevant des styles collectifs 

3.5.5.3.1. Syntaxe, rythme et sémantique 

Too cold for snow, a final tenifying freeze set in, and the outdoors became, in fact, 
quite dangerous (SG, 88-89). 

La neige, sous ce froid, ne tombait plus, et aller dehors devenait, en venté, assez 
risqué (VT, 123). 

Le syntagme adjectival dao cold for snown a une position ambiguë. On croit d'abord qu'il 
s'agit d'une proposition elliptique, "it was too cold for snow", que viendrait expliquer le 
reste de la proposition. Mais la syntaxe serait boiteuse; il s'agit plut& d'un syntagme 
anteposé qui qualifie le froid dans la proposition suivante, bien quefreeze soit lui-même 
précédé d'un qualificatif et d'un déterminant indéfini. Autrement dit, c'est le gel redoutable 
qui est trop froid pour qu'il neige. Laisser la construction telle quelle en français rendrait la 
phrase redondante et incorrecte. En disposant au depart la proposition centrale (dont le 

caractérisant et la proposition suivante dependent par le sens), on rend la signification plus 
claire. On sait que le français préfère préciser le thkrne avant de préciser le prédicat, au 
contraire de l'anglais. En cela, la traduction respecte le style collectif du français. La 
préposition «sous» a ici une valeur causale (par l'effet de, sous l'influence de). Par ailleurs, 
I'adjec tif «final», dans «a final temfying freezew, n'a pas le sens de «définitif» puisqu'il 
qualifie le froid, qui revient t, chaque année en janvier. Il faut lui accorder, plutôt, une valeur 
de superlatif: c'est le froid le plus intense dz l'mnde. En cela, son sens vient s'agglutiner au 
qualificatif suivant; c'est la raison pour laquelle il n'a Ctt traduit que par aredoutablem. 

And sometimes there, combined with identifiable footprints [...] (SG, 88). 

Parfois même ces monticules, associCs aux empreintes des bottes,[ ...] (VT, 124). 



n a fallu remplacer «footprints~, par uemprehtes des bones», parce que le terme fait dference 
toute trace laissee dans la neige, la boue, etc., par une personne. qu'elle pone des 

chaussures, bottes ou qu'elle soit pieds nus420. Par ailleurs, cette modificatioii n'entravait 
pas le sens du passage. 

A starfhh from my warm native sea (SG, 89). 

Une eloile de mer provenant des chaudes contrees orl je suis nte (VT, 125). 

Une traduction litterale - aune Ctoile de mer provenant de ma chaude mer natale» - aurait 
laisse entendre que la narratrice a des origines amphibies; aussi, puisque la chaleur est une 
caractéristique du pays natal de la ballerine, a-t-on effectue une transposition. Mais le mot 
*pays natal» implique des frontibres gtopolitiques alors que l'auteur donne une idee de 

rtgion méridionale floue, avec «wam native sea». La nouvelle tenant beaucoup de 
I'allegorie, ce qui importe ici est beaucoup plus l'opposition pays chaud 1 pays froid. 
 chaudes contr6es» garde ce sens sans que l'idée d'un pays soit precisde. 

Then she promised me the costume 1 wore that evening, silver threads as fine as hair, 
running through the gauze. After the performance, I refused to remove it (SG, 90). 

Alors elle promit de me confectionner un costume dont les fds d'argent, fins comme 
des cheveux, courraient sur de la gaze. Je l'étrennai ce soir-là même. Après le 
spectacle, je refusai de l'enlever [...] (VT, 126). 

Dans la phrase originale, les séquences sont enchaînées au point de se confondre dans 
le passe, bien qu'elle ne soit probablement séparée de la confection que de quelques heures: 
Mais la traduction litterale se lit mal en français:  alors elle me promit le costume que je 
portai ce soir-lb. Le français se représentant le temps en périodes discretes, bien separees les 
unes des autres. une phrase comme celle-la resterait ambiguë telle quelle. Pour cette raison. il 
m'a semblé ntcessaire de modifier la phrase dans la traduction afin de distinguer l'étape de la 
promesse de la confection du costume de celle ob la danseuse le porte, d'autant plus que c'est 
la couturi&re qui promet et la danseuse qui porte le costume promis. 

Luiied by the motion of travel, 1 feil into a deep sleep (SG. 90). 

[...] bercée par le glissement du carrosse sur la glace, je sombrai dans un 
profond sommeil (VT, 127). 

420 le remercie ici Thomas Reimer. qui a relevC ce fait. 



Dans ce cas-ci, l'anglais evoque le mouvement plus qu'il ne decrit la r6alite, alors que le 
français cherche les details pour que l'esprit puisse se la représenter dans sa particularité; athe 
motion of travel» est une expression beaucoup trop synthetique pour vouloir dire quoi que ce 
soit de concret en français. Il faut donc chercher dans le contexte des details qui permettent 
d'ancrer la situation dans le réel: ce mouvement, quel est-il? il s'agit d'un glissement. puisque 
tout, dans ce pays de glace, porte des patins, même les carrosses. 

3.5.5.4. Problèmes relevant du style individuel 

But 1 knew the blocks of w m d  inside my shoes (SG, 87). 

Mais je savais l'inconfort des pointes de mes chaussons de danse (VT, 122). 

11 y a d'abord l'usage particulier du verbe «know»; son sens semble participer la 
fois de deux des définitions donnees par Webster's: d o  have practical understanding of or 
thorough expenence with: <know yacht racinp;  to be subjected to: experience <a person 
who had known no pain>» c'est-&-dire, si l'on r&ume, avoir une expCnence profonde de 
quelque chose pour l'avoir vecue ou subie. Dans le premier cas, on connaît une discipline; 
dans le second, on connaît une sensation. La phrase dlUrquhârt est un telescopage d'idtes, 
une sorte de métonymie, «the blockw repr6sentant. par transposition. la douleur. Il faudra 
donc, dans la syntaxe, donner voir ce raccourci de la pensée. Il fallait vérifier si le verbe 
«savoir». comme je le pressentais, possedait la plasticitC necessaire pour absorber ce type de 
raccourci. Le Roben signale cette enuee: «être conscient de; connaîue la valeur de, la portée 
de (tel acte, tel sentiment). Litt.: "je sais mes obligations envers vous"» (Petit Robert). Le 
Grand Roben affme que usavoir suivi d'un cornpl&nent d6~rmind marque que l'on rattache 
tel caractkre. tel attribut A l'objet de pensee que designe le complément, la connaissance 
portant sur le complément: «Je sais un homme qui pourra vous renseignem. Chez Rimbaud, 
la construction se retrouve dans «Le Bateau ivre»421: «Je sais les cieux crevant en dclair» 
(vers 29), «Je sais le soir, l'aube exalt6e» (vers 30-3 1). 

Par ailleurs, l'idke d'inconfort, de douleur associee ablocks of wood» ayant disparu 
dans la traduction, il fallait la rendre explicite: «Mais je savais l'inconfort des pointes de mes 
chaussons>>. La syntaxe demeure precieuse, car un peu de l'effet de raccourci original est 
conservé. Il y a donc eu explicitation pour qu'il y ait équivalence syntaxique. 

En ce qui concerne ces ablocksu, j'ai contacté une bailenne, Katerine Molnar. qui m'a 
affirme que jamais, même aux siecles prtc6dents. les chaussons des ballerines n'ont contenu 
de blocs de bois; c'est un cuir tres dur qui se trouve dans les pointes. Cela n'empêche pas 

421 In  Rimbaud: Poésies, Paris, Orph&/ La Difftrence, 1994, p. 82. 



que les pieds des ballerines qui effectuent des pointes de saigner. Cela a voir avec la 
morphologie du pied, car c'est le pied qui fait tout le travail. En ce qui concerne le contexte. il 
fallait trouver un équivalent qui rende le sens tout en n'&nt pas erronk: c'&ait «les pointes». 

[...] heat disguised as ice (SG, 89). 

De la chaleur sous le couvert de la glace (VT, 109). 

Le substantif «couvert» connotant son ancien sens - «dissimulC, secret» - et la locution 
prepositive composEe partir de ce nom signifiant usous l'apparence den, cette modulation- 
transposition m'apparaissait comme la meilleure traduction. 

[...] his marriage - the cold porridge of his life (SG, 87). 

[...] son mariage - sa prison dorée (VT, 105). 

On n'a pas affaire ici a une metaphore figie; il faut donc retrouver les eldments de sens avant 
de proposer un equivalent. Du «pomdge», c'est de la nourriture, mais de la nourriture de 
pauvre, q u i  ne remplit que sa fonction prernikre: nourrir. On sait par ailleurs que le gruau 
refroidi fige: nous voila devant une metaphore assez claire: le mariage est une secunte (la 
nourriture qu'est le gruau permet de survivre), mais il est lourd a supporter, pour ne pas dire 
indigeste. «Sa prison doree» conserve l'aspect antithetique de cold/pomdge (le pomdge etam 
chaud par definition). la difference résidant dans le fait qu'en français, c'est le theme même 
[prison] qui est negatif et dans le fait que l'expression française est figte. Par ailleurs, 
aporridgen a aussi, depuis le milieu des annCes cinquante, le sens de terme 
d'emprisonnement en slang; Oxford cite: «severai exarnples of undeworld slang appeared in 

the newspaper. Thus, the reader learned that porridge meant a term of imprisonment~ 
(OE: 1992). il serait risque de pretendre que l'auteure avait ce sens en tête, mais il enrichit la 
metaphore et justifie la traduction choisie, puisqu'il s'agit d'un cas plutôt rare: celui de la 
traduction d'une métaphore vive par un cliché, la traduction littéraie n'ayant aucun sens ici. 

Dark pines, cypresses, reaching up towards my arms, soft curve of hilis, the gende 
herds of animals (SG, 90). 

Des pins et des cyprès sombres s'&iraient jusqu'a mes bras, j'embrassai du regard la 
douce courbe des collines, les pacifiques troupeaux de bêtes (VT, 127). 

La phrase anglaise ne contient aucun verbe conjugué; du moins la premiibe portion contient- 
elie un participe present. Le syntagme nominal a o f t  curve of hillsn n'est precede d'aucun 



determinant; il semble flotter dans la syntaxe de la phrase, n'etant rattache B nen. Une telle 
phrase reste en plan en français; c'est pourquoi «j'embrassâi du regard*, action qui reste 
sous-entendue dans l'original, a Ctt! explicitee: les bras ouverts semblent symboliser une 
vision englobante du paysage. d'autant plus que la rêveuse se situe dans les airs, au-dessus 
du paysage, un peu comme les personnages dans les tableaux de Chagail. 

3.5.6.1. Interprétation générale 

«Verre de Venise» est l'une des plus belles nouvelles du recueil, non seulement en 
raison de son theme - la convoitise, qui en vient remplacer l'amour - mais aussi en 
raison de son cadre - l'Italie, fort probablement au debut du XIXe sikcle - et du lyrisme 
qui en irnpregne la narration sur un mode mineur. Voici donc l'histoire d'un jeune homme 
qui, de sejour en Italie, se decouvre une passion pour une jeune femme, passion qui cddera le 
pas à son obsession pour le verre. La nouvelle a un peu de cette qualit6 d'allegone de ~Coltre 
- Glace mais elle est, ii l'image des themes dont elle traite, plus elaboree. 

Les deux passions du protagoniste grandissent &te a &te: parcourant les villes 
d'Italie avec son tuteur de façon a parfaire son education en histoire de l'art, le jeune homme 
(narrateur-focalisateur) achete divers objets d'an, qu'il expCdie en Angleterre, où ces objets 
meubleront sa maison (une fois qu'il sera marie). Mais il rencontre une jeune femme. qui 
fait aussi le tour de l'Italie avec un groupe. Ce qui l'attire chez cette jeune femme, c'est son 
mystère. son visage h l'expression placide. A la surface duquel rien ne transparaît: 

[...] and some life pulsed there that 1 could not quite interpret. This fractional 
knowledge fascinated me, that and her complete serenity. 1 wanted the details of her 
thoughü, wanted to be the man who broke open what 1 believed to be her 
camouflage of calmm (SG, 93). 

À l'opacite de la vie interieue de la jeune file s'ajoute celle de son corps: ~ H e r  body blocked 
the view, like an Italian portrait where the charming landscape is al1 but obliterated by the 

head and shoulders of a countess. 1 was unable to look past her to the monuments I was 
expected to remembern (SG, 95). Ce dernier passage montre clairement que l'attachement du 

jeune homme à cette femme - lie a son mystere - l'empêche de voir les chefs-d'oeuvre de 
l'art italien qu'il pourrait posseder: sa passion pour elle se met en travers de son chemin. 
Goldman que, dans le roman traditionnel, le motif de la femme comme obstacle il la 
quête de l'homme est frequent: «womenls position regarding the romance narrative is 
complicated by the fact that bey are identified with nature as (<obstacle»: it is their bodies and 



desires which are effaced in order to guarantee the umed sense of self enjoyed by men»422. 
Urquhan se sen donc de cette stratégie discursive pour mettre en relief le r81e traditionnel du 
héros tel qu'il est vu par une auteure. 

Le grand mente de la narration est de faire penetrer le lecteur dans l'univers mental de 
ce jeune homme somme toute froid et calculateur. Après avoir eu recours ii toutes les astuces 
pour gagner sa belle et son entourage - il suscite et maintient le desir chez elle par un 
comportement pour le moins paradoxal, entretenant ses attentes. les trompant, puis les 
comblant, mais seulement en partie -, il se desinteresse d'elle: au moment de gagner la 
bataille. son attention est detournee au profit du verre de Venise. Bien que le narrateur 
presente Venise comme la plaque tournante du destin de son amour, apparaissent en filigrane 
tous les engrenages de sa passion immodtree pour les objets d'art, qui risque constamment 
de submerger. comme une made. l'objet de son affection. t a  visite qu'il effectue, avec la 
jeune femme. de la basilique de saint Antoine de Padoue témoigne deja de cette perte de 

contrôle, de ce désir de posseder que seuls les objets peuvent satisfaire entierement: 

Such accessibility. I wanted to touch it di, to leave my 
fingerpnnts as evidence of my desire to possess it, 
to be in control of it. I wanted to hamess the refracted 
light that bounced frorn precious metal to my brain. 
From that moment on, the rooms of my future were 
filling up with g l a s  display cases in which I was 
mentally placing object after object (SG, 96). 

Deja la rupture est arnorcee: d h e  looked in my eyes for her own and found matenal need 
instead>> (SG, 96). La rtaction de la jeune femme a ces richesses indique un detachement 
mêlé de dégoilt: «Beside me, the wornan 1 had been following for months tumed from this, 
laughing a little at a fingerbone surrounded by a tiny silver Gothic cathedrab (ibidem). La 
petite phalange entourée d'un bijou d'argent symbolise peut-être 1'impossibiIitC d'emporter 
les richesses dans l'autre monde. 

Il est significatif que le narrateur ait ressenti un attachement si vif pour le verre à 

Venise. Le verre. bien qu'il reflete l'eau, posskde une forme figCe, qu'on peut saisir, donc 
posseder. Ainsi ces qualificatifs &ozen liquid, captured gesture» ttmoignent de son dCsir de 
possCder l'impossible, le fugace. Par ailleurs la transparence du verre s'oppose il l'opacité de 
la jeune femme. Contrairement à 12 jeune femme. qui l'empêche de voir le paysage, le verre 
laisse transparaître la viile. En outre, les objets de verre, Ctant de petites dimensions, peuvent 
être transport& possedes en quantite. Toutefois, le verre a le desavantage d'être trés fragile, 
comme cet amour fugace que le collectionneur a connu. 

422 «me narrative of romance enforces a divide between the male hero and the fernale obstacle» (Goldman, 
op. cil., p. 170. La citation dans le texte est de la page 195 du même ouvrage). 



partir du moment oh il l'abandonne. l'aimée (jamais nommbe). d'opaque qu'elle 
était, devient transparente. Le collectionneur peut voir travers elle. comme si elle etait 
invisible, «tous le: monuments de la ville,, ce qui signifie peut-&tre qu'il n'existe plus de 
frein, plus de contrepoids à sa convoitise: ses deux passions - cette femme et les oeuvres 
d'art - se fondent en une seule, le verre de Venise, car la jeune femme est assimilée au verre. 
La metaphore filte suivante rend explicite la mttamorphose: %The phial of her body seemed 
fine-edged and thin. 1 knew then that I had imagined in her a glass so delicate and clear she 
had become a i l  but invisible to me. 1 could not touch her but to break hem (SG, 98). 

Le collectionneur. en retournant à Londres avec ses collections, en acceptant le 
mariage que ses parents avaient depuis longtemps arrangC pour lui, nie toute importance à 

l'amour. Ironiquement. l'affirmation qui clôt cette partie du récit :<<My wife and 1 are very 
fond of each othem (98) laisse entendre qu'il n'a jamais etc question d'amour avec cette 
femme epousee par convenance: «I quickly finalized the arrangements for the marriage my 
family approved of, one that would pave the way to my present dukedom» (SG, 98). 

La narration des derniers paragraphes est au present, et c'est le recul du vieillard 
qu'est devenu le narrateur soixante ans plus tard qui donne de la profondeur au jeune homme 
qu'il a et& Maintenant que sa collection d'objets de verre est cornplkte, il souhaite s'en 
departir, ne veut plus du poids de la peur que sa coiiection iui occasionne: ie verre précieux 
pourrait voler en éclats à la moindre secousse. Le protagoniste s'est cornport6 de la même 
façon avec la jeune füle : une fois son but atteint, il s'en désinteresse. 

Les collections chez Urquhart sont associees, on l'a vu, à l'obsession de l'ordre pour 
parer au chaos de la vie. La mentalite du collectionneur contamine les relations humaines, 
s'oppose P la liberté foncitxe de sujets en interaction, car les relations humaines ne peuvent 
être Ctiquetées ni rCifiées. Dans cette attitude du collectiomeur, seul sujet pami des objets, 
n'existe aucun espace pour le d&u de la femme qui, du moment qu'elle signifie son desir, est 
abandonnte, justement parce que, ce faisant, elle se pose comme sujet. La remarque de 
Goldman A propos du <<couplen Patrick-Fleda (Niagara) pourrait être appliqute au 
collectionneur de «Verre de Venise», qui fétichise l'objet de son amour: 

In the end, his desire for control, his need to occupy the sole 
position of subject, triumphs over his desire for contact, and 
he rushes away [...]. Fieda must be made to take on the role of 
a o  one» so that Patrick can maintain his identity as c<someone»: 
she must bear the burden of being mothing»4? 

4U Goldman, idem. p. 189-190. La relation du namteur avec son modele. dans The Underpainter (Tomnto. 
Mc Cleland and Stewart, 1997), se rapproche de ceUe & festhète coiiectionneur de *Verre de Venise,). 



La remise en question du roman traditionnel, où un seul hdros masculin vit ufie serie 
d'aventures, se trouve aussi dans le recueil Storm Glus,  où non seulement ce sûiit très 

souvent des femmes qui jouent le rôle de  protagoniste, mais OP le point de vue est 
systématiquement different; l'homme y est presente de l'autre c 6 d  de la lorgnette, avec une 
lbgbre distance donc, même lorsque le narrateur est masculin; 1'objectivati~'n. de la femme y 
est alors montree avec ses corollaires: femme-fetiche ou femme-obstacle en regard de 
l'homme; sentiments d'aliénation et de dégradation menant des désordres morbides du point 
de vue de la femme sur elle-même. 

«Verre de Venise* demonte les mecanismes de la passion du collectionneur du point 
de vue d'un narrateur presque naïf dans la mise au jour de ses machinations de séduction: «I 
was a clever young man. 1 planned my strategy with the knowledge that, in certain 
circumstances, withdrawal is as powerful as approach. 1 knew how to impose my presence 
so that it would later articulate my absence* (SG, 95). De façon peut-être moins evidente 
mais tout aussi efficace, avec force images, le récit montre le passage de l'aimée - qui n'a pas 
la consolation de s'attacher aux choses - de la bienheureuse insouciance d'une femme encore 
inconsciente des enjeux du desir masculin au XMe siècle a l'enfoncement dans la m6lancolie 
qui suit son abandon par un homme l'ayant d'abord haussé au rang d'ultime objet de desir: 
<<The shock of this, her first shift from a calm and neutral temtory, had stunned her as a blow 
or sudden loss rnight have, and I remember her figure, slightiy bent under this loss, drifting 
under dark oil painting, day after day» (SG, 95). 

3.5.6.2. Problèmes relevant du style individuel 

3.5.6.2.1. Métaphores, comparaisons et allégories 

La nouvelle «Verre de Venise» est, comme on l'a vu, remplie de comparaisons, de 
mbtaphores, de symboles. Mais la nouvelle n'est jamais all~gorique, comme l'est «Glace 
artificielle», o t ~  presque tout le r&it constitue une allegone. Si I'allegorie est, comme le dit 
Henn Monier, «l'image d'un monde reel charge d'une signification sec0nde»~2~,  alors 
«Verre de Venisen n'en est pas une, parce qu'on peut accorder au rtcit plus d'une 
signification. L'affirmation de Northrop Frye il propos de Harnlet tient pour «Verre de 
Venise» (bien qu'elle soit de toute évidence une oeuvre moins riche): «Un simple coup d'oeil 
jet6 sur Hamfet suffit nous persuader qu'il n'est pas, dans sa structure, une allégorie. S'il 
l'était, la portee des commentaires serait consid&ablement limitée, parce que la presence de 
l'allbgorie avouee indique la direction dans laquelle le commentaire doit allerw4*. «Verre de 

424 Henn Marier. op. cit.. p. 68. 
42i, Cite par Henri Monier. p. 77. 



Venise» peut aussi être sujet plusieurs interpretations: en ddpit de l'abondance des 
metaphores dans la narration, l'histoire ne comporte pas de double sens systematique. 
comme c'&tait le cas pour uGlace artificielle*. Cependant. cette abondance m&me, les themes 
de l'amour et de l'attrait de la beaute sous toutes ses formes en font une oeuvre t&s riche et 
très esthétique. On pourrait affirmer pour cette nouvelle et, a fortiori, pour les autres 
nouvelles de Storm Glms, ce que Goldrnan a soutenu de la structure de Niagara, il plus petite 
tchelle, puisqu'il s'agit d'une nouvelle: 

[...] the structure of The Whirlpool, with its shifting focus, 
ensures that whatever pIot cm be said to exist owes its tenuous 
existence not to the unifying presence of the hero but to reader's 
abiliry to fabricate rneaning through a poetic process of association. 
[...] the multiple meanings that proliferate as a result of this type of 
associative structure frusuate any impulse toward ~onta inrnent .~~~ 

Voici quelques-unes de ces mttaphores et images et leur traduction: 

Although he spoke of Raphael or Signorelli, or the faces of Giotto's women, or 
Botticelli's, I knew it was to distract me from her face, which had begun to shine in 
my mind like a constant moon (SG, 92). 

Qu'il me parlât de Raphaël ou de Signorelli, des visages des femmes de Giotto ou de 
Botticelli, ce n'était, je le savais, que pour me distraire de son visage à elle, qui s'était 
mis 5 briller dans mon esprit avec la constance d'une lune toujours 
pleine (VT, 130- 131). 

Le problème que pose la comparaison est l'adjonction du qualificatif «constant» il «moon». 
Si l'article défini avait et6 utilise (like the constant moon), on aurait compris que pour le 
narrateur, la lune brille toujours. Mais «a constant moom fait référence il une lune qui ne 
connaîtrait pas de phases. Cette lune, ce serait une pleine lune, puisque c'est celle qui  est la 
plus lumineuse. En outre. le visage de l'aimée est ailleurs compare a une lune: <(the moon of 
her face» (SG, 96), d'oh il faut comprendre que sa forme est bien ronde. C'est pourquoi j'ai 
juge une amplification necessaire. Voici la définition qu'en donnent Vhay et Darbelnet: 
«Nous appeIons amplification le procédC qui consiste soit à pallier une d65cience syntaxique, 
soit a mieux degager le sens d'un mot» (SCAF, 184). Il s'agissait de degager la logique de 
l'image, qui me semblait moins bien passer en français telie quelle. 

1 wanted to be the man who broke open what 1 believed to be her camouflage of 
calm (SG, 93). 

Je désirais être l'homme qui déchirerait ce que je croyais être le voile trompeur 
de son calme (W, 132). 

426 Goldmun, Idem, p. 171 (les itaiiques sont de moi). 



On sait que la créativite dtUrquhart se manifeste au niveau syntaxique dans ces formulations 
de locutions verbales figées avec des prépositions pleines. c'est-A-dire qui possèdent un sens 
en elles-mêmes. pratique qui vient enrichir le sens de la locution. Ainsi, d o  break open» est 
une construction de I'auteure, dont le sens est B trouver entre «break out» (to force out by 

breaking, to open up a receptacle or the like) et «break throughn (to penetrate a barrier of any 
kind by breaking it; to force one's way through). Il est inttressant de noter que le sens 
aschaique du verbe seul est tr&s pres de celui de cette phrase: uto force entry into; to burst and 

force a way through» (Webster's). Le mot <camouflage» se traduisant par deguisement, la 
metaphore ne passait plus en français; 4 e  voile trompeur>> me semblait une bonne 
tquivalence, le qualificatif wtrompeurs devant être ajoute en raison de la signification 
inuinseque de ucarnouflage~ (destine A tromper, cacher). Il restait A y associer un verbe qui 
ait la même connotation de violence que le verbe anglais;  soul lever», bien qu'il ait une 
affinité avec voile, n'allait pas pour cette raison; <<dechirem convenait et pour le sens Littéral et 
pour le sens métaphorique. 

[...] to read a letter in her presence, allowing moods to pass like weather across my 
face (SG, 94). 

[...] lire silencieusement une lettre en sa presence, laissant les états d'âme se succeder 
sur mon visage comme la pluie et le beau temps (VI', 133). 

Le nom «weather», on le sait, correspond «temps.. Mais comme ce dernier mot possede 
deux significations en français, l'une ayant trait A la météorologie et l'autre, ii la chronologie, 
il etait prefkrable de trouver un terme qui leverait I'arnbiguïtd: d a  pluie et le beau temps>>, qui 
fait état des changements capricieux du temps, Ctait une bonne équivalence. 

[...] past aii those sombre confessionals where those of faith describe their sins to a 
faceless grate (SG, 96). 

[...] devant tous ces sombres confessionnaux où les fidèles decrivent leurs @ches à, 
une grille aveugle (VT, 136). 

il ne semblait pas appropriC de traduire littdralement la metaphore. Il fallait plutôt chercher ce 
qu'elle signifiait: il fait sombre dans un confessionnal, quelqu'un est la qui Ccoute, mais on 
ne le voit pas, on ne w i t  que la grille. C'est pourquoi   aveugle» semblait un qualificatif 
pertinent, d'autant plus que c'est la vue qui est ni6e par l'obscuritt, pour des raisons de 
confidentialite, l'ouïe prenant le relais. Bien entendu, la traduction française introduit une 
metonymie: alors que dans le texte original, c'est le confesse qui semble aveugle, dans la 



traduction, ce qualificatif est reporte sur la grille, entre autres parce qu'&tre sans visage 
(faceless), c'est surtout ne pas avoir d'yeux pour voir (ce qui permet de conserver 
l'anonymat du pécheur). 

She there in a dress of dark, dark blue, practically blending into the wails, except 
for the moon of her face (SG, 96). 

Elle, 18, dans le bleu sombre de sa robe, se fondant dans l'anière-plan des murs. 
hors son visage, lune opaline (VT, 135). 

La difficulte réside dans la metaphore %the moon of her face». L'image, pourtant, est simple: 
la jeune femme A la robe d'un bleu profond est presque invisible dans l'église sombre, sauf 
en ce qui concerne son visage. qui est ... rond et blanc. Afin de conserver l'effet de surprise 
de la metaphore visagenune. il fallait ne pas diluer la syntaxe bréve, ne pas bioffer la 

prtposition. <<Hors», litteraire, qui signifie «a l'exclusion de,, fait ressortir l'opposition 
corps sombrefvisage clair et conserve la concision de la phrase originale. «Opaline» a r'té 
ajouté pour conserver le rythme de la phrase; toutefois le mot sert aussi en raison de ses 
sonorites liquides. qui evoqueni la douceur, et de sa signification. qui fait ressortir la 

blancheur, l'eclat et la rondeur de la lune, symbole récurrent chez Urquhart. Il fallait éviter en 
français les connotations pejoratives d'expressions comme «face de lune» ou <<visage de 
lune., qui n'tvoquent nuilement la beauté, mais un visage commun parce qu'il est trop rond. 

It was an accumulation of radiance, a concise pageant of glory (SG, 96). 

Cëtait un trop-plein de splendeur, le riche spectacle d'une gloire passee (Vï, 136). 

Une accumulation, c'est un amoncellement, dans ce cas, une surabondance; c'est la raison du 

saisissement du jeune homme: «there I stopped, completely overcome by it» (SG. 96). 
«Trop-plein», dans son sens abstrait, a cette connotation de surabondance. «Radiance>> 
exprime l'eclat, le rayonnement de la lumiere de toutes ces pierreries, de tout cet or, argent. 
Le mot «splendeur>>, dans son acception litteraire. signifie «grand eclat de lurni&re» (Petit 
Robert) .  Le terme a aussi une connotation de beauté luxueuse, de magnificence. Le 
quaiifkatif aconcise», pour etrange qu'il semble ici, associe il apageanb, est justifié par son 
sens vieilli: taontaining much in little spacen (Oqord English Dictionary, 1992). C'est la 
densite, le nombre d'objets dans un espace restreint que le narrateur fait ressonir. Si la 
chapelle d'une basilique est habituellement spacieuse, celie-la etait densement remplie. Le fait 
que ce sens de concise soit vieilli - l'Oxford le classe comme «obsolete>> - n'est pas 
&tonnant, le narrateur étant fort probablement un homme du debut du XIXe si&cle, si l'on en 
juge par un autre mot utilise par lui, lequel n'a et6 d'usage que pendant un demi-siMe: 



apiano-forte» (fin du X W l e  - debut XIXe). J'ai choisi de traduire ce «concisen par <aichen, 
qui connote tout autant l'abondance que la somptuosité. 

*Pageanin n'a pas d'équivalent en un mot. Le Robert et Collins traduit par «spectacle 
pompeux*, mais c'est une traduction qui ne tient compte que de l'un des sens modernes du 
mot, connoté aujourd'hui péjorativement. On pourrait résumer les nombreux sens de ce mot 
en disant qu'il recouvre la fois la sckne des mysteres mbdievaux, une ç d n e  (act) de l'un de 
ces mystihes, un riche spectacle, souvent ostentatoire. Les connotations des mots n'en 
suivent pas souvent la traduction: il est utopique de croire que le lecteur de la traduction 
formera la m&me association de connotations que le lecteur du texte original. Ii suffit de jeter 
un coup d'oeil sur la longueur de l'article consacre A ce mot dans le Oxford English 
Dictionary. «Spectacle» possède beaucoup des connotations de upageanb, mais alors que le 
premier est un mot tres couramment utilise en français, le second poss8de une consonance 
beaucoup plus ancienne. Pour cette raison, j'ai cru bon ajouter le qualificatif «passee» ?i 

gloire, d'autant que l'une des definitions de «pageanl» etait «A spectacular representation of 
scenes or events belonging IO the past history of a place» (Oxford English Dictionary, 1992). 

Tbin within a few steps of my goal, the network of collecting threw its gnd across 
my ;Xe (SG, 97). 

Puis, alors que j'&ais B quelques pas de mon but, la passion du collectionneur me 
tendit ses filets (VT, 137). 

Voila une métaphore qui ne laisse pas de surprendre, m e t w o r b  (rCseau) et «grid» (grille, 
grillage, ueillis) ayant des significations figuratives similaires. Il m'a semble qu'il ne fallait 
consenier que deux idees essentielles pour bien la traduire: cette premiere idee, qui pourrait 
equivaloir à «toile d'araignte, filet», et une seconde, coliectionner/collectionneur, la 
signification de cette figure Ctant que le jeune homme devient prisonnier de sa passion. 

[...] tying al1 the strings of conversation into a final tidy knot (SG, 97). 

[...] reunissant tous les fils de la conversation en un noeud gordien (VT, 137). 

A final tidy knotn, c'est un -!oeud si serre qu'il ce y! erre dbf&4z7 ~ N n e i ~ ?  cordien» a 

ce même sens, bien qu'il se double d'une allusion mythologique: c'&ait un noeud 
- - - 

427 Thomas Reisner oppose ici ma traduction par noeud gordien cet argument: a[ ...] a tidy hoc is never 
one that cannot be untied, altbough it is one that holds fm until loosened. [...]A gordian knot f...]is an 
intentionally inuicate interlacing of string designed to baffle anyone's attempt to undo it» (Rapport 
d'evaluation de la these). Cela dit, le fait qulUrquhart ait fait preceder l'expression «tidy knob par afinal» me 
semble indiquer qu'il s'agit bien d'un noeud qui ne devrait pas être defait 



exuemement complique qui attachait le joug au timon du char de Gordius (roi Mgendaire de 
Phrygie). Alexandre, ne pouvant le dbnouer, le trancha d'un coup d'ep&. 

From then on, she was clear g las  and broken from me (SG, 97). 

À partir de ce moment, elle fut du verre uansparent vole en &la& notre rupnire devint 
claire (VT, 138). 

Il arrive souvent, comme on l'a dejà vu, que les mots soient B double sens: Urquhart est aussi 
potte, elle connaît la densite de la langue. Ainsi, cette petite phrase peut se lire de deux 
façons: 

1. She was clear glass and broken [for me]. 

2. She was clear and broken from me. 

La premiere associe l'aimee du verre, du verre casse pour le narrateur; la seconde le 

dissocie de lui, principalement par un neologisme créé ii partir du participe adjectif «broken» 
(bnst, rompu) lie A «from», particule utiliste pour indiquer la sbparation physique ou la 
differenciation. Le qualificatif «clear» signifie, outre son sens le plus bvident, selon 
Webster's: «free from entanglementn, c'est-&-dire libre de tout lien, ce qui vient renforcer le 
second sens. 

Par ailleurs, la phrase commence avec un premier «from», qui annonce une stparation 
nette de l'epoque où le jeune homme Ctait très attire par cette jeune femme, et finit presque 
avec cette même particule, qui indique cette fois-ci, non pas une separation chronologique. 
mais physique. La separation est donc reflctee par la syntaxe même de la phrase: les 
particules «frorn», comme des remparts élevts aux extrémitCs de la phrase, annoncent un 
nouvel ordre des choses, sur le thème de la separation. 

L'extrême mobilite et expressivité des prepositions anglaises, bien servie par la prose 
fluide dlUrquhart, rend la tâche du traducteur ardue. Le message sera necessairement dilue en 
français, moins dense. Mais beaucoup des connotations sont conservees: la qualite 
uansparente du verre, le fait qu'il soit brisé. La rupture est accuste explicitement, alors qu'en 
anglais, les deux sens (verre brisYrupture amorcée), comme un jeu d'ombre et de lumière, se 
mettent en perspective, donnant de la profondeur A 1'6noncé. 

[...] her left ann becoming a distant spire, her shoulder the ornamental corner of a 
palace. The phial of her body seemed fine-edged and thin (SG, 97-98). 

[...] son bras gauche devenant une lointaine fléche, son epâule, l'ornement 
d'un palais, son corps, un vase fin et elance NT, 138). 



Les deux figures de style tiennent plus de la comparaison que de la métaphore, le participe 
present «becoming» rendant explicite la comparaison. J'ai ajoutée une virgule en français 
parce que la ponctuation y joue un rôle plus evident: ses règles demandent en effet une 
virgule pour signaler l'ellipse du verbe. Le terme uphialn, a la connotation rnCdi6vale. a 5 2  

traduit par Mvase. en raison de la connotation pejorative en iuigage familier 3e :î:: 
correspondant «fiole» (tête). On voit que la traduction de la lettre n'e ;t pas toujours possible 
parce que le lexique commun aux deux langues evolue difftremmeni. 

3.5.6.2.2. Ton du narrateur et niveau de langue 

On imagine le narrateur comme un aristocrate, un dandy, non pas en raison de son 
habillement - il n'en est pas fait mention -, mais de la préciosité de ses raisonnements, du 
choix de ses expressions, de ses images tlaborées. Bien qu'il ressente un plaisir esthetique 
trés vif, il semble incapable de s'attacher a un être, car il est, malgré sa grande jeunesse, froid 
et calculateur. Ses visites d'Cglises peuvent certes témoigner d'une recherche spirituelle, mais 
cette recherche est oblitérée par son désir de posstder des objets d'art que les églises 
renferment. Ces caracttristiques du narrateur influencent la traduction: alors que dans 
d'autres nouvelles, le subjonctif imparfait a Cté délibérément &vit& (sauf pour la troisième 
personne du singulier), ü a et6 remis a l'honneur dans cette nouvelle, hormis quelques cas où 

la conjugaison du verbe, pour le moins baroque, aurait choque l'oreille moderne. Par 
ailleurs, le choix du vocabulaire - lorsqu'il y avait matiere A refiexion - a e t t  fait en fonction 
du «tempérament» de cet être fictif. En voici les exemples les plus probants. 

However, 1 am pleased to report that several of those souvenirs remain with me 
still (SG, 93). 

Toutefois, je suis heureux de déclarer que plusieurs de ces souvenirs sont 
toujours en ma possession (VT, 13 1). 

Cette tournure pompeuse, qui se placerait beaucoup mieux dans un discours que dans un 
récit. bien qu'elle tranche avec le ton sinckre de la phrase précedente - <<aucun de nous deux 

n'&ait expert, et nous nous trompions souvent dans nos achaün - temoigne de cette especs 
d'orgueil naïf dont le jeune narrateur fait preuve lorsqu'ii s'agit de ses possessions. 11 fallait 
donc d'abord reconnaître cette discordance par rapport a la phrase precedente, puis 
reconnaître sa motivation; elle pouvait alors être conservée dans la traduction. 

Her throat 1 remember as particularly f ie ;  and some life pulsed there that I could not 
quite interpret. This fractional knowledge fascinated me. that and her complete 
serenity (SG, 93). 



Sa gorge je me rappelle, &ait particulièrement exquise; une vie y battait que je ne 
pouvais tout fait interpreter. Cette connaissance infinitésimale que j'avais 
d'elle ainsi que sa parfaite sértnité me la rendaient fascinante (Vï, 132). 

L'adjectif «fractional». utilise au sens figure, signifie ainfmen. Mais le terne, au sens 
propre, est lié au calcul; en traduisant par «infime», on perdait cette connotation, qui est 
importante parce que le narrateur, en bon collectionneur, aime quantifier. Aussi ai-je préferé 
le qualificatif «ini"inii6shiilia:e~~ - qü i  n'esi pas un iermç r6ceni, maigré ce qu'on pourrait 
penser: le Roben note la première apparition autour de 1706 -, qui rend bien le c6té 
calculateur du personnage. 

In our evening conversations, my tutor was appalled by my lack of recall; told me my 
head was hollow, called me visually illiterate [...] (SG, 95). 

Au cours de nos conversations du soir, mon tuteur m'avoua qu'il &ait consterné par 
mon incapacité à me rappeler quoi que ce f û ~  Il me dit que ma tête etait vide, me traita 
d'inculte [...] (VT, 135). 

Le terme «visual literacy» - «the ability to recognize and understand ideas conveyed through 
visible actions or images» est apparu, pour la premiére fois, selon Webster's, en 197 1, ce qui 
en fait un anachronisme dans le contexte du rkcit. J'ai donc rCsolu de fui trouver un 
Quivalent plus ancien; il s'agit d'une exception au choix de non-ingerence que j'ai fait dans 
le texte original: bien que ce genre d'anachronisme lexical soit très rare chez Urquhan, il n'en 
reste pas moins un problème, car c'est la traductrice qui est responsable aussi de sa 
conservation. «Illettre», dans son sens vieilli - qui n'a pas de lettres, de culture - 
conviendrait. Mais le sens actuel &ant celui d'anaiphabkte, comment le lecteur peut4 savoir, 
en lisant, que I'ecnvain pense au sens vieilli? I1 etait preferable de trouver un synonyme. 
dnculte» signifie sensiblement la même chose - sans culture intellectuelle - que ce sens 
vieilli et ne risque pas d'être mai interprete. Toutefois. l'insulte ne couvre pas que le domaine 
des arts visuels: le sens français est Clargi à la culture gtnerale. On pourra imaginer, que le 
tuteur, exaspére, s'est emporte. 

3.5.6.3. Probliimes relevant des styles collectifs 

3.5.6.3.1. Équivalences syntaxiques et stylistiques 

The girl in Fiorence had finished her education, as much as women ever will 
(SG, 93). 



La jeune fille avait termine son &lucation Florence. Elle &ait aussi instruite que 
femme peut l'être (VT, 132). 

L'enonce a s  much as women ever w ü b  est, ii n'en pas douter, une remaryue sur la limite 
imposée à L'éducation des femmes autrefois: il y a derrière ce narrateur masculin une autxire 
qui a réfléchi sur la condition des femmes au X W  sibcle. Le pluriel et le futur ont eté traduits 
par un singulier et un présent: le singulier ayant valeur d'universel - ici la formulation, sans 
article, donne un tour proverbial ii l'expression, le present acquerant. de ce fait. valeur de 

venté génerale, Ctemelle (heureusement, seuiement dans l'esprit du narrateur). 

The winter passed in a senes of afternoon tea parties and evening dinner 
parties, either at her house or at the houses of other English in the area (SG, 93). 

L'hiver s'écoula dans une succession de mondanités, thés et dîners, chez elle ou chez 
d'autres Anglais vivant dans la région (VT, 132). 

L'expression aaftemoon tea parties» a ett un casse-tête: l'utilisation de «the» comme 
synonyme de rtception d'aprés-midi n'étant pas tres courant, j'avais pense & le remplacer par 
«rCception». Mais alors, on perdait l'idée de l'heure de la journée, et de la relative informalité 
de ce genre de reception. Le mot «cocktail», qui m'avait et6 suggeré, est un mot apparu en 
1860, en Amenque, bien loin, donc, du cadre spatio-temporel de cette nouvelle. Ces thes et 
dîners étant en fait des mondanit&, ce terme les précède pour mieux les situer. 

Moving from the strong Sun of Italian noons into the blind dark of churches, I felt 1 
was moving into her arms, as if they were as strong and mystenous as this foreign 
religion we seemed to be constantiy invading (SC, 95). 

En passant du soleil aveuglant des midis italiens A la nuit opaque des @lises, je me 
sentais tomber dans ses bras, comme si leur attraction etait aussi puissante et 
mystérieuse que ces lieux d'un culte etranger que nous envahissions constamment 
malgré nous (VT, 1 17). 

Alors que, dans le texte original, la nuit est aveugle et le soleil, fort, la traduction presente le 
soleil comme aveuglant, et la nuit, comme opaque. La difficulte reside dans le fait qu'en 
français, c'est la lurniere qui est aveuglante. CA strong Sun», c'est un soleil fort, donc 
eblouissant (qui trouble la vue par son éclat insoutenable); cette lumi8re est ici opposee à «the 

blind dark of churchess. 11 s'agit d'une meionymie. car ce n'est pas I'obscurité qui  est 
aveugle, mais bien celui qui cherche à voir dans l'obscurite, particulitrement lorsque le 
passage d'un endroit trks ensoleil16 un endroit sombre se fait rapidement: la personne est, 
pendant un bref moment, aveuglee. C'est le sens litteral du passage. aOpaque», parce qu'il 



signifie: «qui s'oppose au pwage de la lumi&re>>, convient tout a fait ici, d'autant que I' idh 
d'aveuglement a Cte exprimée plus haut. 

We perfonned the dance one does in such places: up the center aisle, down the side 
aisles, romd and round, past ail those sombre confessionnals (SG, 96). 

Nous exdcuthes la danse que de tels endroits appellent: nous remontâmes I'allke 
centrale, redescendîmes le long des nefs lathles, encore et encore, passant et  
repassant devant tous ces sombres confessionnaux (VT, 136). 

On sait qu'urquhart affectionne ces constructions où les prepositions. de par leur 
dissociation du verbe, prennent un relief pai ticulier. Vdlh donc un beau cas d'etoffernent, OP 
ces petits mots-outils doivent &tre rendus par des verbes de mouvement chaque fois 
differenu. Dans le texte original, les prépositions servant de vecteurs, eues sont associées A 
un seul verbe de mouvement non vectoriel. La locution «round and round», qui traduit un 
mouvement circulaire repdte dans l'espace, est rendue par diencore et encore», qui, elle, 
traduit une répétition dans le temps, le reste de la phrase donnant le contexte de la circula&? 
d'un mouvement dans l'espace4?8. 

3.5.7.1. Interprétation générale 

Un narrateur, d m t  on ne sait s'il est masculin ou féminin, est de séjour dans un hôtel 
situe sur une îie. Le rtcit met l'accent non pas sur les Cvenements mais sur l'etat dans lequel 
le narrateur reçoit les impressions de ltext&ieur. Les trois jours de la duree du recit sont 
l'envers d'une genese: ils témoignent du cheminement du narrateur vers l'indifferencié, de la 
creation au chaos, de la multiplicite des impressions vers l'unique; ils accusent le passage 
d'un monde social et naturel organise vers sa disparition, vers le chaos, represent6 par un 
cercle oh ciel et eau se confondent (rchaos)~ est defini par le Robert comme etant «Vide ou 
confusion existant avant la création»). Le récit fait ainsi écho la description de la creation du 
monde, au livre de la G e n h .  Aussi les precisions temporelles, fort limit&s - <<the firsc aay, 
the second day, the third day» -, semblent-elles n'avoir d'autres fonctions que celles de 

428 Je mets en bas de page cette section, qui ne conespond pas vraiment au style dUrquhan. mais qui possede 
un certain inttrêi du point de vue de Ia traduction du recueil: il s'agit de la terminologie des objets d'art. 
Beaucoup des iermes relatifs aux arts qui me posaient des difficultés ont éte résolus grâce a la collaboration de 
Michelle Delage, restauratrice au Centre de conservation du Quebec (reserve du Musée). Ces tennes ne 
requeraient pour la plupart qu'une traduction Littérale. Ainsi, apanel painting* (95) correspond il qeinture sur 
panneaux*, «blue glas» (97), à «verre bleu», agold leafu (dont je ne savais pas s'il fallait le traduire au 
singulier ou au pluriel, se traduit par un partitif: ade la feuille d'or». Les termes en italien dans le texte ont été 
laissés en italien (italiques). Enfin, ~Venetian glasw, qui autrefois semble avoir eté traduit par «cristal de 
Venise», se dit aujourd'hui wene de Venisen. 



rattacher encore le narrateur au monde - c'est l'ancrage temporel - et d'eveiller chez le 
lecteur, par wociatisn, l'idee d'une genèse. L u e  est elle-m&me symbole d'un microcosme. 

Dès le début de la narration, c'est-&dire à l'arrivée du narrateur sur lTle qu'est l'hôtel, 
le ton de la nouvelle, cr& par son seul protagoniste et  narrateur. est neutre: aucune affectivite 
n'est apparente, on ne discerne chez lui qu'une indiffkrence, qui permet la grande objectivite 
de ses perceptions, bien qu'elles soient de plus en plus distordues par le sommeil 
envahissant. La narration peut donc être perçue comme une description presque clinique de 
l'c!volution de M a t  de lethargie dans lequel est plonge le narrateur. A l'amorce du rtcit, la 
réalite est d6jA rtduite un monde factice. peuple de jouets: «Hotel Verbano floats on the stiU 
lake like a child's toy, like the mode1 of an ocean liner under g l a s ,  like a pink cloud on the 
horizon» (SG, 99). 

Ces trois comparaisons, concentrees en une seule phrase, sont les seules de la 
nouvelle. Tout se passe comme si elles offraient, par mise en abîme, une vue condensee du 
processus d'eloignement du monde phenornenologique que subit le narrateur: l'hôtel 
Verbano, bien réel, est d'abord associe A un jouet, puis iî un modele reduit: il est reduit, aux 
sens propre et figure - dans ses dimensions, dans son existence -: de gros, il devient 
minuscule; de reel, il passe A une représentation du reel. La demitre comparaison clôt cette 
progression dans la désubstantialisation du reel: d'objet solide, l'hôtel Verbano devient 
gazeux, est associé à l'onirique. 

Le monde perçu par le narrateur tend donc, au depart, vers l'inertie, qui est une forme 
d'indifferenciation: 4 'here is no wind, little noise, just the ticking of the small rnotor at the 
stem and the gentle lick of water at the prow. [...] The lake too - srnooth, featureless. (SG, 
99). 

Pourtant, i'amvee sur l'île du narrateur temoigne, pendant un bref moment, du 
pouvoir differenciateur de son regard: en approchant de 1Tle en bateau, le narrateur peut en 
preciser les details, comme une camera qui fait la mise au point: uAppearing. then opening up 
to reveal more rnauntains. Hotel Verbano increases in size. 1 recognize the features on the 

garden statues. 1 begin to idenufy flowersm (SG, 99). Les prochains paragraphes, toutefois, 
indiquent une nouvelle progression vers l'indifferencie. Cans les seules phrases: NI never 
drearn ai Hotel Verbano. Sleep is neutral, day is dream . (SG, 99). le jour et la nuit sont deja 

confondus. De la même façon que le narrateur demontre son absence de résistance a l'ttat 

somnolent qui l'envahit, il marque sa preference pour les actions, les objets, la nourriture qui 
ttmoignent, d'une façon ou d'une autre, d'une absence: la demarche sans bruit des serveurs, 
la chair molle du poisson, qui n'offre pas de rtsistance à la bouche qui le mange; le pain, le 



lait, le vin, la nappe, les soucoupes, le plafond. qui sont tous blancs. Le blanc, bien qu'il soit 
consider& en physique, comme la synthèse de toutes les couleurs, est perçu par l'humain 
comme etant une absence de couleur, et par extension, comme une absence. Le dictionnaire 
nous donne toutes sortes d'exemples de connotations du qualificatif a blanc», dont voici 
quelques-uns, tires du Petit Rchert: «page blanche: qui n'est pas Ccrite. Fig. qui n'est pas 
souille, coupable. Qui n'as pas tous les effets habituels: examen blanc, manage blanc. Voix 
blanche: sais timbre. Vers blancs: sans rime». Le peintre Kandinsky, dans son traite sur les 
couleurs et les formes intitule Du spirituel dans l'art, tvoque cette impression d'absence que 
donne le blanc: 

À l'analyse, le blanc, que l'on considere souvent comme 
une non-couleur [...] est comme le symbole d'un monde 
où toutes les couleurs. en tant que pmpri&es de substances 
matérielles, se sont évmouies. Ce monde est si élevt au-dessus 
de nous qu'aucun son ne nous en arrive. Il en tombe un silence 
qui court à l'infini comme une froide muraille, infranchissable, 
inebranlable. Le blanc, sur notre âme. agit comme le silence 
absolu. Ii résonne intérieurement comme une absence de son, 
dont l'equivalent peut être, en musique, le silence4? 

Le blanc symbolise certainement l'absence chez Urquhart: dans «Glace artificielle», la 
narratrice et danseuse affirme. A propos du prince aime: <(The pure white of his absence» 
(SG, 89). Le narrateur, en traquant l'absence sous toutes ses formes, projette sur le monde 
son desir d'indifferenciation. Le fait même que le sexe du narrateur soit passe sous silence 
t h o i g n e  de ce desir d'ind&ermination, d'absence au monde en tant qu'individu particuluise 
par son sexe. Le sommeil participe de cette même isotopie: qu'est-ce que le sommeil - si on 
exclut les rêves, comme le fait le narrateur - sinon un retour à Ifindifférencie? Le donneur 
est, en tout cas, indifferent au monde. On sait, d'ailleurs, que le sommeil a souvent CtC 

consider6 comme une mort provisoire430. 
Si, des le premier jour, tout mouvement apparaît au narrateur comme trks lent ou 

absent, toute couleur, comme effacée ou absente, le deuxième jour, les yeux du narrateur 
perdent de leur acuitd: << [...] are all covered by a light mist, as if my eyes cannot quite focus» 
(SG, 100). 

La cause physiologique de cette perte d'acuité n'est vraisemblablement qu'un relâchement des 
muscles oculaires, qui donne l'impression que  la realite se dissout. Le regard, 
paradoxalement, est à l a  fois tres objectif et d'une grande subjectivite: il est objectif parce 

429 Op. cit.. p. 126- 128 (les iialiques sont de moi). 
430 Lethe, divinite de l'Oubli, est à l'origine de mots comme «léthargie», «I&hargique~; Lethe designait aussi 
un fleuve separant le Tartare [les Enfersj des Champs E1ydes [le paradis]. Les v iva i s  et les morts buvant de 
ses eaux oubliaient leur etat anterieur. 



qu'il decrit, avec un oeil de clinicien, les impressions que tout &tre humain sur le point de 
sombrer dans le sommeil enregistrerait si son cerveau etait encore très clair. Sa subjectivite 
vient de ce qu'il projette, peut-être comme un nourrisson, les distorsions de ses perceptions 
dues h son état sur le monde phbnomt5nologique. 

Le troisième jour, le processus de désintégration de la réalité se poursuit: «[...] the 
mist h2f: turned to fog, eliminating rnountainsm (SG, 100). Non seulement la vision du 

narrateur se brouiile, mais ses autres sens semblent aussi perdre de leur acuite jusqu'à ne plus 
«transmettre» le monde extérieur: les oiseaux mdcaniques deviennent silencieux, les végétaux 
semblent se dérober à son regard, a son toucher: «Dusty olive uees shrink below me and 
mimosa closes at my touch» (SG, 10). 

Lorsque le narrateur retourne a sa chambre. même la ligne d'horizon a dispani, ne 
laissant qu'un cercle - ciel et eau reunis en une masse indifférenciee, comme au debut de la 
création. La peau du chat mon se detache pour de bon (retour des corps à la terre), les 
touristes chantent des berceuses (sommeil) que le narrateur ne peut reconnaître (perte d'acuite 
de l'ouïe). La narration se termine sur le sommeil du narrateur, dans sa chambre aux 
persiennes closes. Tout est tourné vers l'interieur: la fenêtre, regard sur le monde, est 
bloquke; les sens, fenêtres sur le monde, sont endormis: l'histoire peut se terminer, le 
narrateur n'étant plus présent pour la raconter. 

3.5.7.2. Problèmes relevant du style individuel 

Cette euange petite nouvelle, etudiée sous l'aspect gCnera1 de l'entropie, merite 
quelques remarques de plus sur les catégories des personnes et des choses ainsi que sur le 

systeme verbal, qui y est lié. Le rôle de la syniaxe dans la metaphorisation d'un texte n'est 
pas sans importance. Il a été dit plus haut que le rdcit met l'accent non pas sur les evénements 
mais sur l'état dans lequel le narrateur reçoit les impressions de l'extt5rieur. Si la panicularite 
de l'être est d'agir (et de penser, mais la pensee est aussi une forme d'action), le narrateur de 
Hôtel Verbano, des le debut du dcit, est deja a la frontiere de l'être: il est essentiellement 
passif, ne faisant que recevoir des impressions. C'est peut-être la raison pour laquelle il peut 
être si objectif: aucune volonté, aucune impulsion, aucun desir n'al tk  ;'vOjrctivitC dc scç 
perceptions. car alors il s'instituerait comme sujet: le sujet modifie le monde, ne seraitce que 
par ses dCsirs. Paradoxalement, le (<je» est très présent dans ce coun récit; en fait, tout se 
passe comme si le sujet se dedoublait pour mieux s'observer: «1 recognize the features on the 

garden statues. 1 begin to identify flowersr (99). «Je reconnais les traits des statues[ ...] Je 
vois des clientes de I'hôtel [...]» (140). C'est le regard objectif du sujet sur un autre sujet: 



lui-mCme. qu'il objective. Le verbe de perception est presque un verbe passif, car il 
n'implique aucune action. il n'est que constatation de la manifestation sensorielle d'un objet 
perçu par un sujet etranger a son corps et au monde. 

En ce qui concerne la représentation du ernps, l'approche guillaurnkme a et6 utilMe 
ici parce qu'elle met remarquablement en relief le fonctionnement du texr: en effet, le fait que 
Giistave Guillaume distingue parmi les modes l'indicatif, le subjonctif et le quasi-nominal 
selon l'importance decroissante de la personne dans le proch, sert les fins de la nouvelle, où 
une progressive dépersonnalisation est à l'oeuvre: 

Les formes modales signifient, dans le plan de la psychosysté- 
matique, le degre de l'avancement en elle-même de la formation de 
l'image-temps. Une formatiqn achevée de l'image-temps a pour 
signifiant le mode indicatif. A une forme inachevCe de l'image- 
temps correspond le mode subjonctif. Ces deux modes conjoignent 
A la representation achevee ou ipachevee de l'image-temps la 
représentation de la personne. A une formation de l'image-temps 
trop peu avancee en elle-même pour comporter la reference du 
verbe la personne correspond un mode, le mode quasi nominal, 
dont les formes temporelles sont toutes imper~onnelles~~l .  

Par ailleurs, les concepts d'immanence et de transcendance que Guillaume a developpes sont 
utiles ici en ce qu'ils font valoir l'etonnante absence de perspective sur les actions devolus A 
un être en processus de chosification (la perspective correspondant à des verbes 
uanscendants, ces types de verbes sont absents de la nouvelle). 

On remarque que tous les verbes du récit sont au present - simple present (la 
majonte: 56)' participes presents (1 l), presents valeur passive (7). infinitifs presents (3) 
present perfect, (2), gerondif (1). present progressive (1). Les terminaisons en -ed 

correspondent à des participes passes employes seuls. ou ii des presents de sens passif. On 
ne peut que saluer une logique aussi inexorable, qui met à profit toutes les ressources du 

431 &poques et niveaux temporels*. dans Langage er science du langage, Paris/ Québec, NizetP.U.L.. 
1964, p. 252-253. Dans une explication diffkrente, beaucoup moins recente (mais tout B fait pertinente pour la 
question qui nous occupe dans cette nouvelle), des modes, Guillaume les classe selon leur de@ de realisation 
ou, au contraire, de virtualisation: *Les modes verbaux definissent, au regard de la pensee, les condiuons 
existentielles de l'image-temps. [...] la représentation - c'est le cas de l'indicatif - livre l'image d'un temps 
reel, satisfaisant aux conditions effectives de representation auxquelles doit, pour eue, satisfaire une telle 
image. En position subjonctive, il n'est satisfait qu'aux conditions puissancielles (ou si l'on veut. 
puissanciellernent effectives) de reprtsentations du temps réel, c'est-à-dire non pas aux conditions auxquelles 
doit, pour être, satisfaire l'image du temps reel, mni< aux conditions (spatiales et cinétiques) auxquelles, pour 
pouvoir Otre, doit satisfaire une teIle image. De IA, l'image d'un temps virtualise. Enfin, au mode quasi 
nominal, l'image du temps n'inclut plus que la representation des conditions (spatiales et cinetiques) 
auxquelles doit à son tour, pour pouvoir être, satisfaire l'image-temps obtenue au subjonctif. il s'ensuit une 
representation plus virtualisée encore, portée B un maximum de virtualisation. Par rapport aux conditions 
effectives d'obtention d'une image du temps rki,  ces conditions apparaissent n'être plus que puissanciellement 
puissancielles» (cite par Roch Valin. dans son introduction Lorrgage et science du langage, op.cir, p. 16-17 
(note no 8). 



texte: en effet, une personne qui se projette dans le passé ou l'avenir reflechit dejii, agit déja. 
Ici, le narrateur, comme un animal peut-être, ou un nourrisson. ne vit que dans l'instant, 
dans ce tr&s dtroit moment coince entre le passe immemonal et l'infini du futur: «La loi du 
présent est l'dtroitesse. Le présent est un Eue stenonome, d'autant mieux détermine que son 
insertion, sa polation dans le temps est rnoindre432nl dit Guillaume. Le present est une 
abstraction en ce qu'il est une parcelle de temps qui se deplace constamment, qui participe A 
la fois du futur proche et du passe immediat. Le présent est, par definition, mouvant, et 
pourtant, d'un point de vue subjectif, il est toujours fixe: il est le locus temporel d'où le 
locuteur pense, perçoit et parle. C'est pourquoi le présent est en quelque sorte une metaphore 
de ce narrateur qui progresse dans l'indifferencie. R n'est donc pas de perspective possible 
avec le présent (le simple present ) tel que la langue se le rephente. Seul le present perfect 
possède un peu de recul, car il est un passé qui se termine au présent du locuteur. La 
traduction devait tenir compte de la valeur immanente, sans perspective. du simple present. 

La majorite de la cinquantaine ae ces verbes ont tte traduits par un present de l'indicatif. Les 
autres cas relévent de la stylistique de la langue française: en effet, dans le cas où deux 
propositions ont un même sujet, le français, plut& que de le répéter, transforme l'une des 
deux propositions en une expression nominale: 

Returning to my room, 1 sink into a mattress of soft white feathers (SG, 99), 

De retour dans ma chambre, je m'effondre sur un matelas de plumes douces et 
blanches (VT, 141). 

Ii peut aussi éviter la repetition du sujet en transformant l'une des propositions en infinitives: 

1 hear its quiet breath before 1 sleep (SG, 100), 

[...] dont j'entends la respiration rCguiiere avant de m'endormir (Vï, 141). 

Un cas de simple present, amené par un tour de presentation, «This is Verbano's rough 
eige» (SG, IO),  a été traduit par la prdposition ddictique «voici>> qui a, on le sait, valeur de 
verbe: «Voici la rive accidentée de Vcrbanw (VT, 141). Heureusement, ici, la tendance ii la 
nominalisation du français dessert, mieux que l'anglais peut-eue, l'essentiel statisme du récit 

Le participe prdsent (le temps Ie plus utilisé apres le simple present) indique une 
action en cours, un present se deplaçant, qui est vu, selon Guillaume, nde l'interieum, parce 

432 Gustave Guillaume,  them mes de présent et système des temps Gançais~, dans Lungage et science du 
langage, op. cil., p. 69. Guillaume distingue dans le présent français (qui conespond au simple presenr ici) 
entre un présent d'extrême etroitesse et un prhent d'infiiie eaoitesse : le présent d'extrême etroitesse 
emprunte également au passé et au futur une parcelle & Ieur temps; celui d'infinie etroitesse est un pur instant 
de passage entre l'un et l'autre. 



qu'il est immanent. Les temps simples, en psychorndcanique du langage, sont considt%s 
comme immanents parce que le locuteur se place l'intérieur des limites du procès qu'il 
decrit, qu'il n'a pas la perspective sur un procbs que confërc un temps transcendant. Le 
participe présent y est par ailleurs classe sous le mode quasi-nominal: la formation de 
l'image-temps n'est pas actualisée parce que la personne en est absente - Guillaume dit du 
mode quasi nominal qu'il est wirtualisant»: «À une formation de l'image-temps trop peu 
avancee en elle-même pour comporter la reference du verbe A la personne correspond un 
mode, le mode quasi-nominal, dont les formes temporelles sont toutes impersonnelles»433. 

Qu'ils soient de rtels participes prdsents (agliding on a sharp keel»: SG, 99; 

uglissant sur une quille effiieem: VT, 140) ou qu'ils soient hypostasiés en gerondifs par 
l'ajout d'un determinant («the ticking of the small motor*: SG, 99; <(le battement du petit 
moteur»: VT. 140), les participes présents ajoutent ii cette impression de présent sans 
perspective. Toutefois, ils sont differents du simple present: ils correspondent A un preseni 
la fois plus dynamique et virtuel, en ce sens qu'il met l'accent sur le procés en cours plut& 
que sur l'agent de cette action, absent puisque la personne en est absente. Dans le cas du 

deuxieme exemple. le verbe est devenu substantif en raison de l'article qui le precede; aussi 
peut-on dire que le recit menace constamment de se depersonnaliser, c'est-&dire de 
s'objectiver il un point tel que les réferences la personne risquent d'être floubes. 

D'autres indices textuels confirment cette hypoth2se: la phrase suivante illustre bien 
l'un des procédes utilises pour depersonnaliser le recit: ( M y  arm drops over the side of the 

boat and my hand is touched by the soft warm lake (SG, 99; les italiques sont de moi). Bien 
que le premier verbe soit la voix active, on constate que le narrateur parle comme s'il n'&ait 
pas maître de son corps, comme si son corps devenait une chose animCe independante de sa 
volonte. Dans la seconde propositioii de cette phrase, le narrateur s'exprime a la voix 
passive, qui, quoiqu'elle soit frequente en anglais, est inusitde ici. Cette tournure syntaxique 
met en evidence, par inversion, le r6le actif des choses inanimees (ici, le lac) et le rdle passif 
de la main, dans un rapport de metonymie avec le narrateur. Étant donne l'animisme et en 
accord avec la tendance du franç&s, j'ai traduit par la forme actix: «Le lac, titdc, doux, me 
touche la main.» (VT, 140). 

Le recit est donc, avec les participes présents et passes - tous deux appartenant au 
mode quasi nominal -, de même qu'avec les formes passives, depersonnalise. On a vu que le 
participe présent appartient, avec l'infinitif et le panicipe passe, au mode quasi nominal, OP la 
représentation du temps est portee a un maximum de virtualisation. 

433 Gustave Guillaume. aÉpoques et niveaux temporels~, dans iungage et science du langage. op.cit.. p. 
252-253. 



Ailleurs, avec le simple present, le présent est réduit B la plus grande etroitesse, 
mal@ l'actualisation que permet l'indicatif. Tout se passe comme si les formes verbales, 
reflétant le sens profond du texte, contribuaient 2 dbpersonnaüser le récit. d'une pan en 
dbem brayant la personne, avec les formes passives sous le mode quasi nominal; d'auue part 
en refusant toute perspective, qu'eue soit sociale ou temponile, cette personne: d'abord, le 
«(jeu ne peut se poser parce qu'il ne s'oppose aucune autre personne (la 3e personne existe 
dans ce recit, mais elle correspond des choses ou des personnes avec qui le narrateur n'a 
pas l'ombre d'un contact); ensuite, le present ne peut acquCrir de la profondeur parce qu'il ne 
s'oppose ni au passe ni au futur. Il en r&ulte un narrateur-sujet ià la limite de la reification, ii 
la conscience infiniment rétrécie. Le plus souvent, ce sujet rend compte de ses perceptions 
(NI recognize~, (1 secw, 4 find»); parfois encore, il agit ( «I walk*, 4 eatn, «1 open the 
s h u t t e r s ~ ) ~ ~ ~ ,  mais ses actions sont des gestes automatiques: la description de ses actions ii la 
premiere personne, qui ne sont transcendees par aucune finalite, est en elle-même assez 

tuange, se colorant de somnambulisme. Ces verbes au simple present ont Ctd traduits au 
présent de l'indicatif. 

La progression du r&it marque un certain recul du participe present - le simple 
present, lui, demeurant assez constant - au profit du participe passe, qui appartient au mode 
quasi-nominal aussi, mais qui. au contraire du participe présent (qui se place au coeur d'un 
present virtualise) temoigne d'un accompli dans le virtuel, corroborant l'abandon du 
narrateur, donc la clôture imminente du recit: «The abandoned bird machine stands silent - 
pale blue doves poised, their mechanical mouth open. miming Song. (SG, 101). 

En psychom6canique du langage, les formes verbales composees anglaises qui sont 
formees avec i'au~iliâiic E:rc srnc crnrid~r~es c m m e  d'aspect immanent. puisqu'ellas 
correspondent aux formes progressives, c'est-A-dire qu'elles font refdrence à des actions en 
cours de réalisation: aucune perspective n'est donc possible. Ainsi, le premier verbe à la 
forme compost5e du recit - «its white fur is beginning to peel and float away from its bodyu 
(1 00; les italiques sont de moi) - est un presentprogessive : temps qui ne comporte pas de 

transcendance car il est, ii l'instar du participe present, ancre dans un prdsent en partie 
accompli, en partie inaccompli. La valeur inchoative de .begin» ajoute il cet effet de sens. Ce 
present peut être imagine, contrairement au present perjèct rencontre quelques lignes plus 
loin, comme s'acheminant vers le futur. 

434 On peut se demander si le fail que le verbe anglais ne prend habituellement pas la marque de la personne 
(sauf a la uoisieme personne du singulier) - le verbe pourrait are confondu avec un infmitif - ne conuibue 
pas à drlsembrayer le rkit au niveau temporel, a le faire reculer iî ce qui ressemblerait au mode quasi nominal, 
ou du moins, il diminuer i'importance de la personne, c'est-à-dire de L'actuaIisation du procès. 



Avec la troisihne partie du texte, marquee par l'embrayeur temporel uby the third 
dayn, le présent xquien pour la prerniere fois une e i l e  mscendance, car le present pegect 
signale la perspective du sujet narrateur: il considkre le deroulement C3 l'action - il s'agit ici 
d'une transfomation - du passe jusqu'au point présent oh il se situe: 

By the third day, the mist h a  tumed to fog (SG, 10; les italiques sont de moi). 

Le troisihe jour, la brume est devenue brouillard (VT, 142). 

Le prescnt perfect n'a pas la parfaite transcendance des temps composts français, qui 
signalent presque toujours un proces termine, un temps révolu. On sait que les categories 
temporelles de l'anglais. plus prb,  peut-être, d'une representation rdelle de l'essence du 

temps, sont plus phenornenologiques que logiques, plus mouvantes: ici, l'anglais presente le 
resultat d'un processus a peine acheve, dont les termes amist» et «fog» sont les limites, alors 
que le français met l'accent sur le passage d'un Ctat ii un autre. La signification même du 
verbe «tum to» indique une transfomation, que rend le verbe «devenir», qui n'en est pas 
moins un verbe d'ttat. Ainsi, l'aspect transcendant du verbe instaure une perspective ii la fui 

du recit, qui mime en cela la perspective du lecteur sur la narration A la fm du recit. 
Suivent plusieurs participes passes (abandoned~, «poised», «becalmed») qui. de par 

leur signification grammaticale (mode quasi-nominal: dépersonnalisation du verbe et 
virtualisation) et lexicale (abandon lpoisel becalm) parlent tout autant de la retraite du sujet 
hors de l'action (terminee, mais aussi abandonnCe par la personne, dtsubstantialisée, 
objectivee) que de l'atteinte d'un certain equilibre, tant physique («poised») qu'émotif 
(«becalmed»). 

Le prochain present perfect - «The searn of the horizon has vanished* (SG, 100)- 

associe au sens de son lexème (vanish) consolide la lecture d'une clature du texte amorcee. 
Puis on retrouve le simple present qui. par l'adjonction d'un adverbe, acquiert une 
perspective prospective: 

The long train of fur and skin attached to its left rear paw is about to separate 
forever (SG, 100-101). 

La longue trahée de fourrure et de peau attachte & sa patte aniere gauche est sur le 
point de se séparer pour toujours (VT, 142). 

Alors qu'un peu plus tbt, le narrateur considerait le présent comme le point d'arrivée d'un 
procks, il le considère maintenant comme un tremplin pour un avenir rapproché. Cette 
perspective demeure toutefois très étroite, l'adverbe «about», ajouté I'auxiliaire être, 

signifiant un futur tres proche, et l'adverbe <:forevem, accole A l'infinitif ~ t o  separate» 



indiquant que cette projection dans le futur est de coune durée: il sert en quelque sorte de 
point d'orgue. 

La demi8re phrase n'est plus qu'un &ho de ce uforeven, qui semble avoir referme la 
pom du récit: 

The last thing 1 notice is a thin white curtain floating on the breeze that penetrates the 
shutters (SG, 101). 

La demiere chose que je remarque est un Eger rideau blanc, souleve par la bise qui 
ptnetre a travers les volets (VT, 143). 

Il y a retour à un prdsent sans perspective avec le simple present et les participes prdsents, 
dont la qualit6 insubstantielle est accordee au sens des mou du passage: uthinu signifie, dans 
ce contexte, d'une minceur voisinant l'immattriel; «whiten dtnote une absence de couleur; 
<<floating», connote la iegkrete, une absence de poids; enfin, ubreeze» - «a light, genile 
windn435 - se caractdrise, comme le dit sa definition, par son absence de poids, son 
invisibilité, toutes qualités de l'insubstantiel. 

On a vu que les volers reprtsentent une ouverture presque entierement refermee sur le 
monde, par OP ne passe plus rien que de l'insubstantiel, de l'air. Fermer les volets, fermer 
les yeux (4 tum towards the comfon of the bedx 101) et. par la même, les sens, puisque 
c'est pour dormir, c'est ne plus être présent au monde, c'est retourner un etat vCgCtatif. 
L'être qui ne peut plus témoigner, grâce ii ses perceptions, du monde, qui ne peut être 
presence ph&nom&nologique, ne peut raconter. Par la d&onsmction du narrateur-focalisateur 
et de ses perceptions qu'il ophe, le rtcit met au jour son dcessaire embrayeur, c'est-&-dire la 

présence essentielle de son narrateur. 
Ainsi, dans I'economie gtnerale du texte, on peut affirmer que l'entropie remarquee 

est fonction du narrateur, puisqu'il est aussi focalisateur: les instruments de perception du 

monde ne peuvent être que les sens; aussi le narrateur, qui tend au fur et là mesure du rdcit 
la passivite, jusquTA ne plus être que pure absence - aprks avoir Cte pure presence - nous 
donne-t-il voir, au fil de la distortion de ses perceptions engourdies par le sommeil, ce que 
pourrait être une presence purement phenomCnologique au monde, one presence denude, ou 
presque, de sa subjectivite. L'irnpartialite vient ici de ce que le narrateur ne projette pas son 
affectiMtt sur le monde; seules ses perceptions en modifient la vision. L'alt6ration du reel ne 
provient donc pas de sa subjectivite, d'ordre psychologique, mais de ses perceptions. 
d'ordre physiologique. Le corps, dors, chosifie, devient objet, et les objets qui l'entourent 
possedent cette capacitt de se transformer en sujets, que leur accorde le narrateur, Cc par sa 
passivite même. 11 se produit donc un renversement de l'ordre normal des choses, et l'on 

435 Webster's New Collegiate D i c t i o ~ r y .  Thomas AUen and Son. Toronto, 1981. 



s'aperçoit que cette entropie est en fait une régression du sujet (narrateur-focalisateu) vers le 
non-être. qui laisse place - puisqu'il doit se passer quelque chose dans un recit - aux choses 
inanimtes, leur delbguant, de par sa passivite mCme, son pouvoir de sujet Le recit met donc 
paradoxalement en scbne, au fü d'un present qui semble pounant fige, un processus (donc, 
une dynamique) de réification du sujet, avec son pendant obligatoire, semble-t-il, 
I'animisme. 

Aussi, dans l'univers d'llrquhart. les choses prennent-elles tres souvent une grande 
importance: elles sont symboles. metaphores. outiis de comparaison parce qu'elles renvoient 
le sujet B lui-même grâce à l'entrelacs de prismes réfractaires qu'elles constituent. Ces images 
que les choses renvoient au sujet ont la qualite partielle, finie, de ces objets; aussi le sujet est- 
i I  pris sans fin dans ce réseau d'images, qui ne lui renvoient jamais son Ctre dans son 
integralite, dans son intégrité. De la peut-être le risque du morceliement, de la chosification, 
toujours présent chez les personnages féminins d'urquhart. 

Il semble d'autant plus important, alors, d'etudier le sujet en relation avec les images 
qu'il produit, dans le cas du narrateur-focalisateur, comme dans Hôtel Verbano. ou dans le 
cas d'images qui sont attribuées au sujet par un narrateur extradieg&ique. Ces tropes, quelle 
que soit la forme qu'ils empruntent, mettent au jour la relation du personnage au recit qui 
l'enchâsse. Cela établi, la traductrice disposera d'une solide grille pour traduire cet univers 
dans une langue qui n'en épouse pas toujours les contours. 

On voit A quel point une lecture approfondie du texte peut orienter le traducteur dans 
ses choix stylistiques. Cette lecture, qu'elle se fasse avant, pendant ou aprés I'operation de 
traduction - il est toujours temps de rajuster son tir -, est d'autant plus nécessaire qu'elle 
permet au traducteur de respecter les isotopies presentes dans le texte, qui devraient 
s'équivaloir. On sait toutefois que le seul fait de transposer un texte littéraire dans une autre 
langue le ~<d&incame», car le support particulier de la signification qu'est la langue du texte 
de depart - qui poss2de. comme l'auteur. ses propres idiosyncrasies - n'y est plus. 
Cependant, tenant compte des differences linguistiques et stylistiques entre deux langues, les 
ayant en quelque sorte toujours ii la vue, le traducteur peut alors se concentrer sur sa tâche 
principale, qui est de rendre le sens d'un texte te1 qu'il se révèle, entre autres, dans son style. 

3.5.7.3. Problèmes relevant des styles collectifs 

3.5.7.3.1. Équivalences syntaxiques et  sémantiques 

And the way it moves in hem is a dance of decay (SG, 100). 

Ses mouvements parmi elles esquissent une danse de la putrescente (VT, 114). 



Urquhm affectionne les allit&ations, auxquelles le traducteur doit eue sensible. Ii n'y avait 
dans ce cas, toutefois, que peu de choix: «decayu, litteralement, upourriture», ne posskde 
aucune affinite sonore avec adanseu. J'ai choisi uputrescencen, qui, bien qu'etant un terme 
didactique, possede le même sens et a l'avantage de rappeler la sonorite de «danse». 

3.6. *Le Cottage de John» 

3.6.1. Interprétation générale 

Cette nouvelle, plutôt longue, n'a pas la densite de la plupart des autres nouvelles, 
bien qu'on y remârque une tendance il la metaphore filee. Ce qui la rend peut-être un peu 
moins attachante est cette tendance d'urquhart, poussée son paroxysme ici, A organiser le 
recit selon une symbolique A laquelle la vraisemblance des personnages est parfois sacrifide. 
Ainsi, les Wmes de l'ouverture et de la fermeture sont introduits dans presque toutes les 
images du texte et semblent forcer le naturel du rtcit. La justification de certains passages 
decripiifs tombe a plat lorsque le lecteur n'en a pas perçu la symbolique. Cette caracteristique, 
qui est pounant l'une des grandes forces dlUrquhart, apparaît dans ce rkcit une faiblesse, 
parce que le symbole se deleste de son contenu litteral, son signifie virtuel devenant 
«flottant% 

La narratrice est une jeune femme qui vient de quitter un homme marie, incapable de 
s'engager. Cet homme, John, est associe a tout ce qui est ferme. Il est lui-même ferme à tout 
amour - l'episode de l'oiseau se heurtant contre la vitre de la chambre OP lui et la narratrice 
connaissent de breves amours est symbolique de la thematique: «[ ...] as if it (the bird) were 
love itself trying to get into the room, stunning itself on the invisible barrier and then falling 
ten stones to its death» (106). Les deux amants se rencontrent toujours dans une même 
chambre d'hôtel: «He shared nothing but poured concrete with me. Nothing but walls and 
windows with cunains obscuring views and doors which either locked you in or out» (105). 
Tout est donc fermé dans cette relation; l'endroit où les amants se rencontrent: quatre murs, 
quelques fenêtres dont la vue est bloquée par des tentures opaques. 

Son amant l'ayant quittee, la narratrice quitte le pays, encore tout irnpregnee de lui: «I 
had read books that I knew he liked, expressed to the stranger beside me opinions that 1 

knew were his. 1 was even wearing a pair of jeans that were similar to his. Oh, 1 was fuli of 
him al1 right, more than I usually was when 1 was running away, and why?» (SG, 104). 

Contrairement A des passages similaires dans d'autres nouvelles de ce recueil oh la femme 
s'irnpregne de l'homme en adoptant sa façon de faire, de penser, l'episode est ici interprett 
par la narratrice. Voici le reste de la citation, qui le prouve: abecause he had utterly rejected 
me before I had left. It was always iike that: the greater the hurt, the more compulsion to run 



away, the more he pumped through my bloodstrearn and nervous system some kind of bad 
drug leaving me weak with longing and self-loathing~ (SG, 104). En outre, la narratrice, 
contrairement aux protagonistes passives de certaines nouvelles, quitte llArnCnque en 
esperant se defaire de la présence de ce John et loue. dans le nord de L'Angleterre, un petit 
cottage. Ce sejour lui permettra de revivre certains tpisodes, et donc de se liberer en quelque 
sorte de cette relation. En apprenant que le cottage a appartenu un certain John, elle pense 
redevenir malgré elle la proie de son obsession. mais elie apprend que ce nouveau John est 
tout le contraire de celui qu'elle a connu: caract&isé par son ouverture - aux sens propre et 
figure - il s'oppose au premier et finit par le remplacer, guerissant du même coup la nanatrice 
de son amour compulsif pour un homme qui ne s'ouvre pas ii la vie, 

Le cottage est ressenti comme dtant la représentation de ce John: il laisse entrer tous 
les elemenu - pluie, vent, neige - et les animaux. C'est cette reprksentation du même 
personnage, le second John, que la narratrice se construit au fur et il mesure de ses 
discussions avec les gens du village, qui lui permet de se liberer du premier John, justement 
parce que - peut-on supposer - acceptant tout, ne fermant la porte à rien ni A personne, il 
l'accepterait, elle. Cette tvidence même est la source de la metaphore qu'est le cottage. 
Hancu, ayant travaille sur le symbole de l'architecture dans Niagara, affirme: <<The 
dismantling of architectural sym bols [...] suggests a release from a psychic prison»436. Chez 
Urquhan, suggere-belle, l'architecture des maisons symbolise l'ordre patriarcal et donc pour 
la femme, une existence de «torpeur encagde» (~caged t0rporn)43~. C'est la raison de ce 
passage où est représentée une dernière image d'une architecture «ouverte», laquelle, selon 
les mots même de la narratrice, symbolise le dernier John: 

[...] 1 came across a bit of architecture that 1 decided was the very 
essence of John --the new John, the one I was getting to know. 
There he stood, constructed of strong millstone grit, surrounded by 
tangled clouds of what would become, in summer, wild roses. A 
pure stream of water ran straight through the middle of him, 
carrying trout [...] Birds drank thereb..] Sun and wind dominated 
for the roof had been gone for a long time. Below ail that sky, row 
afîer row of glassless windows [...]438. 

Hancu affirme que ce genre d'architecture suggére aune réconciliation positive de 
l'architecture et de la nature libtree de l'influence 

436 Hancu. op. cil. p. 52. 
437 Hancu, Idem p. 54: ~Unlike the free-flowing designs of the udreamr house, actual domestic architecture 
constinires the patriarchal %cal1 to ordetu and the ccforiressn is associated witb ~caged torpom (The Whirlpool: 
142). 
438 Storm Glass. op. cil.. p. 112. 
439 Traduction libre du passage suivant *Freed from pauiarehal influence. bis conflated image is later united 
to suggest a positive reconciliation of architecture and narirrei~ op. cit., p. 54). 



Les deux hommes n'etant pas prbents au cours du &it, la narratrice se les représente 
par des ombres. Il n'est pas etonnant, dès lors, que l'histoire se termine au moment où 
l'ombre de «John aux chambres neutres)) la quitte pour étre remplacée par celle de dohn aux 
fenêtres ouvertes». Cette nouveUe ombre, la narratrice la considkre comme assez substantielle 
pour former un couple avec elle: «It colours al1 the rooms as the idea and 1 sleep in the 
lavender bedn (SG, 113). En fait, l'insubstantialité même de ce dernier John, si peu 
determint que la narratrice n'arrive pas s'en faire un poruait clair, pourrait être consid6rée 
comme le symbole de sa liberation d'un ordre masculin (le premier John) confinant l'identite 
féminine à une forme fixe et en cela alienante. 

3.6.2. Problèmes relevant des styles collectifs 

3.6.2.1. Langue vernaculaire 

Les dialogues n'étant pas tr&s nombreux, le problérne de la langue vernaculaire ne se 
pose pas de façon aiguë. Il s'agit d'un dialecte du nord de l'Angleterre qu'emploie le vieux 
couple propri6taire du cottage de John. Le principal problème est l'utilisation, au passe, du 
verbe être A la forme plurielle, alors que le sujet est singulier, un peu comme si on avait un 
subjonctif: (<That were his name» (SG, 107); «he were a good mate» (SG, 109). Le seul cas 
quelque peu similaire que je connaisse en dialecte français est l'acadien. Mais traduire par un 
autre dialecte pose un probleme de taille, car on peut localiser un dialecte très facilement. On 
imagine mal esquisser des personnages britanniques en leur donnant un accent du Nouveau 
Monde. Une autre solution est d'utiliser des formes verbales inventtes, qui n'appartiennent 
aucune communau té linguistique: toutefois, cette solution enltverait tout naturel aux 
dialogues, sauf peut-Eue dans un ouvrage de science-fiction ou de merveilleux. J'ai opte pour 
une modification trks discrete de la langue, qui est très près de la langue parlte. Par exemple, 
la phrase 4 t  were unsightly when I bought it, which is why it weren't deam (SG, 107) a tté 
traduite par: «il etait pas tres beau quand je l'ai achete, c'est pourquoi il etait pas cher» (SG, 

134). On voit que la particularite du dialecte ne tient pas qu'à ses formes verbales inusittes; 
«unsiphtly» et udear» sont, sinon vieillis, du moins vieillots. l'aurais pu traduire par 
«disgracieux» et «on&eux», mais l'attention aurait peut-être tté deplacee sur ces mots. «He 
were a good lad, were John» (SG, 11 1) / «C'&ait un chic type, notre Johm (VT, 139). 

ta répétition du verbe pluriel a ett! remplacte par l'adjectif possessif qui. s'il ne d o ~ e  
pas l'idee d'une langue moins colorée, donne celle du rapprochement entre les gens dans une 
petite communautC. 

Il semble que l'importance du dialecte dans cette nouvelle réside dans la dClimitation 
d'une petite communauté, particularisée, humanisée, B l1opposC de l'univers aiionyme que la 



narratrice a connu dans les grandes viiies. Il ne s'agit pas, comme chez Steinbeck, de faire 
ressonir le peu d'tducation ou la simplicité d'esprit des personnages, mais de particulariser, 
d'humaniser la langue des gens chez qui la narratrice commence une nouvelle vie, la 
parricularisation agissant comme un frein à l'anonymat 

3.6.2.2. Équivalences syntaxiques et sémantiques 

And once a bird of some son had swung down from above [...] (SG, 106). 

Un jour, un oiseau avait, en décrivant une courbe descendante[ ...) (VT, 152). 

Webster's note le sens du verbe «to swingn qui nous interesse ici: uto cause to move in a 
broad arc)>. Les verbes anglais de situation ou de mouvement dans l'espace sont infiniment 
plus efficaces que les verbes français pour decrire la realitt? parce qu'on peut leur adjoindre 
n'importe quelle preposition qui indique un mouvement (dynamique) ou une position 
(statique). Selon la tendance generale du français, j'ai traduit verbe + preposition par verbe 
+nom +qualificatif. 

3.6.3. Problèmes relevant du style individuel 

He made me corne to him in those grey neuval rooms he rented. He locked me into 
them and pushed me out of them. He covered himself with me and then he 
showered me off (SG, 104). 

Ii me faisait venir lui dans ces chambres neutres et grises qu'il louait. Il m'y 
enfermait et m'en renvoyait. ï i  se couvrait de moi puis se douchait de 
moi (VT, 149). 

Le sens des deux couples d'oppositions est principalement contenu dans les prepositions. Il 
fallait, pour conserver la formulation lapidaire, ne pas trop ttoffer et bien faire ressortir les 
oppositions. Pour l'opposition «into / out of», ce sont les pronoms adverbiaux «y/en», 
associes aux verbes «enfermaiVrenvoyait» qui rendent le sens. L.: U c w i S n e  phrase, Ctant 
métaphorique, est plus difficile rendre. Dans la prerniere proposition, le sens entier est 
rendu par le verbe; dans la seconde, la preposition noff» assume une grande partie du sens 
métaphorique. Cela donne littéraiement: <<il se couvrait de moi, puis se douchait de moi», que 
j'aimais bien, puisque la formulation en anglais n'est pas moins etrange. 

1 thought about how John's letter dot  would never feel the caress of 
words from me and how this one would heu nothing from him either (SG, 108). 



Je pensai que John ne sentirait jamais la caresse des mots 6crits par moi, 
que je n'aurais jamais rien de lui non plus (VT, 156). 

L'animisme est assez présent dans la nouvelle et ne pose le plus souvent pas de problemes de 
traduction. Mais on peut se demander jusqu'à quel point. en particulier dam le cas mentionne 
ici, il n'y a pas abus du procdde. qui ne sonne pas plus naturel en anglais qu'en français. 
L'animisme dans «John's letter slot would never feel the caress» et &is one [the letter slot] 
would hear nothing from him» est impossible il traduire en français. Bien que Vinay et 
Darbelnet affinent que le français favorise beaucoup plus l'animisme que l'anglais, entre 
autres en raison de l'utilisation frdquente du pronominal en français (du genre «Le soleil se 
leve a l'est* ou «Le jambon se mange froidm) - alors que l'anglais. on le sait. prefere le 
passif -. il semble difficile de faire passer en français un animisme si evident. Au contraire de 
la voix pronominale. dont l'animisme est fige et purement grammatical - il s'inscrit dans les 
structures mêmes de la langue et n'a plus grand-chose ii voir avec la logique. J'ai donc 
reporte les sentiments evoques ii ceux qui les ont noums, puisque cet animisme etait le 
resultat d'une certaine mttonymie (le passe-lettres de la narratrice pour elle, celle de John 
pour lui: la chose possedee pour son possesseur). 

3.7. «Cartes postales italiennes» 

3.7.1. Interprétation générale 

La dernitre et la plus longue nouvelle - avec uLa mon de Robert Browning>> - est un 
recit qui se situe il notre epoque. Il est ancre dans l'enfance: c'est en raison du desir de voir 
cenaines villes d'Italie dont sa mere lui avait parle lorsqu'elie &ait petite que la narratrice- 
focalisatrice se rend en Italie un quart de siecle plus tard avec son mari. Le couple s'arrête 
dans un hôtel d'Assise qui s'avkre être un monast5re. Le séjour en pays etranger est ici aussi 
prttexte à une exploration interieure: la narratrice, a partir du moment oO elle et son mari 
s'installent dans cet hôtel-monasthe, y vivra une retraite, restant en compagnie d'un prêtre. 
La dCcouverte de la vraie nature de I'établissement semble declencher chez Clara la nécessité 
de se retirer du monde pour voir clair en elle. 

Est integre dans le rdcit une mise en abîme de la situation ernotive de la narratrice, 
moteur de la nanation. La lecture du petit livre que Clara, la nanatrice, a obtenu sur la vie de 

sainte Claire d'Assise. son homonyme, lui permet de s'identifier la sainte, qui, selon son 
interprétation, a systtmatiquement kt6 rejetee par François d'Assise40 - et de ressentir une 

440 Voici le passage qui permet au lecteur de deduire que Clara inierprete comme un rejet l'attitude de Saint 
François envers Sainte Claire: *!3a.int François, découvre-t-eue, n'a jamais voulu voir Claire. Les petites 
histoires sont tri3 explicites à ce sujet. Phrase après phrase, elles dtcrivent son aversion. Apres l'avoir 



douleur ires ancienne. celle d'avoir Cd abandonnee. La jeune femme ne cherche ni les motifs 
de cet abandon ni les auteurs, mais s'attache plutôt B revivre la trajectoire de cette douleur 
dans son corps. associée ii i'6ruption du Vésuve. Le jeu des analogies, des metaphores fdées, 
est encore une fois des plus intéressants parce que le symbolisme inhCrent à ces images 
permet un va-et-vient dans le texte. 

Le prêtre joue un rale paradoxal en ce qu'il assume toutes les fonctions à l'h8tel - 
receptionniste, jardinier, cuisinier, serveur - et joue le rale de catalyseur, bien malgré lui, 
dans le drame inteneur de Clara. Évitant tout contact - verbal ou oculaire - avec elle. le 
prêtre, par son refus même, prendra une importance significative pour Clara. qui, consciente 
de son inaccessibilité, projettera sur lui le Comportement de la personne qui l'a abandonnée. 
Le refus clair dont il ttmoigne permettra donc B Clara de revivre la douleur enfouie, LiCe il un 
rejet similaire mais plus ancien: <(Rejection without object, without malice, a kind of heahng 
rejection; one that causes a cleansing ache, (SG. 123). Elle reconnaît plus tard le rBle - 
involontaire - du prêtre dans cette decouverte d'elle-même: «and why did it take bis priest, 
this silent man who thinks and prays in a foreign laquage, to point it out to her?» (SG, 
125). La preuve la plus evidente que Clara a projete sur lui un ancien sentiment de rejet, c'est 
qu'une fois cette douleur ressentie, elle n'est plus amoureuse de lui et peut A nouveau le 
regarder objectivement: «She is no longer in love with the priest; he has become what he 
always was, a small brown Italian busy with kitchen, gardening and clerical toolsm (SG, 

126). Apres s'être identifike à sainte Claire rejetee par saint François"1, comme l'ouvrage 
qu'elle lit le lui apprend. après avoir ett? ignorée du prêtre qui, contrairement à saint François, 
est bien vivant, Clara peut revivre cette douleur enfouie en elle comme la lave dans un volcan, 
et libérer des Cmotions jusque-là pdtrifiées. Voilà pour la mise en aberne de l'abandon. 

Le r6cit débute avec Clara, enfant, malade, dans sa chambre. Sa mere lui laisse de 
vieilles canes postales de l'Italie, pays qu'elle a visite étant plus jeune. Parmi ces cartes s'en 
trouve une oh les habitants de PompCi, p&ifî& ii la suite de l'truption du Vdsuve en 79, sont 

habillee d'un sac de toile et lui avoir coupé tous les cheveux dans l'obscurite de la nuit italienne, apres l'avoir 
mise sur 12 cbcrnin de la pauvrete et I'8voir laissee avec ses sueun à Saint-Damien, après que'elle fut devenue 
1 'otage des cieux et qu'elle eut cesse completexnent de manger, François se retira Renez garde au poison de la 
familiarite avec les femmes, avait-il dedaré ses disciples» (VT, 171). En voici un autre qui mêle des 
passages du livre Les petites fleurs de sainte Claire, que Clara lit, et sur lequel elle fonde son interprétation de 
la relation entre saint François et sainte Claire, paroles qu'eue mtle A sa lecture: *François, lui, etait toujours 
très occupé. Comme le disait le livre: François entrait à Sainte-Marie-des-Anges cr en sortait librement, mais 
Claire se rerrouvair dans une situation de prisonniere au cloître de Saint-Damien. François aurait pu passer 
voir pendant l'une de ses nombreuses sorties, mais il ne le fit pas. Pourront, François resta toujours doigné 
du cloître de Saint-Damien, peut-on Lire plus loin, car il ne voulait pas scandaliser les gens du commun avec 
ses allées et venues. Au fond. il semble que la pauvre Claire, ce poison, pût rarement parler B son mentor. 
L'homme sur les principes duquel elle avait bâti sa vie» (VT, 172). 
441 C'est l'interpretation que Clara fait de l'histoire qu'elle Lit, comme on l'a vu plus haut, et la narration ne 
fournit aucun indice au lecteur pou interpreter autrement l'histoire, puisque le point de vue embrassé est celui 
de Clara. 



photographies. La petite Clara en est très impressionnée: d6jA elle sait que se lisent sur ces 
visages a la fois terrifiés et teMants l'essentiel de ce qu'eue apprendra sur le chagrin: 

In the postcards, Pompeii is represented, homifyingly. 
fascinatingly, by the inhabitants themselves, frozen 
in such attitudes of absolute terror or complete despair 
that they teach the child everything she needs to know 
about heartbreak and disaster (SG, 115). 

Il est significatif que lorsqu'elle visite l'Italie, une fois adulte, avec son mari, Clara 
evite PompCi. Une fois Assise, elle rendra visite son homonyme sainte Claire, sur la 

recommandation du prêtre. Regarder la sainte dans son cercueil de verre lui permettra de 
confmner ce qu'elle avait pressenti b a t  petite, ce qu'elle avait ressenti, recemment, en lisant 
la vie de la sainte: ce ne sont pas les corps petrifiés - ceux des habitants de Pompti, celui de 
sainte Claire - qui sont incorruptibles, mais la douleur, qui est figCe, gelCe, petrifiee, parce 
qu'elle n'est pas reconnue, dite, ce qui empêche en quelque sorte la dissolution du corps dans 

la mort. 
Dans cette même ligne de pende, il semble que Clara associe les sentiments ressentis 

il une brûlure, et ceux qui sont ravales, qui ne sont pas reconnus, au froid, à ce qui est 
p6trifiC. L'expression symbolique de ces sentiments chez la Clara adulte est tres peu 
différente de celle de la Clara enfant. Française Dolto a affirmé que les representations 
symboliques de l'inconscient changent tres peu de la naissance Zî la mort. ce qui rend tout à 

fait plausible le symbolisme de Clara, demeuré sensiblement le même pendant un quan de 
siécle. Temoins. ces quatre extraits, dont les deux premiers sont exprimés par la petite Clara, 
les deux derniers, par la Clara adulte: 

What she does not understand is how such heat can freeze, 
make permanent the moment of intensest pain. 
A scream in Stone that once was liquid (SG, 115). 

Only these clear cases fui1 of grey statues from 
what was once burning flesh (SG. 115). 

Frozen on Chiara's face, the terrifying, wonderful pain; 
permanent, incomp tible, unable to decay (SG, 126). 

Not to feel that pain that is always there 
identifying it, never narning it. Now she examines 
the wound and it burns in the center of her chest 
the way her mother's plastered mustard used to, 
the way rnolten lava must have in the middle 
of Vesuvius. He broken heart has burned 
inside her for so long she assumed it was 
normal (SG, 125). 



Cette derniere reflexion lie la très jeune Clara & la Clara more. Un autre paralléle qui 
peut être ktabli avec l'enfance de Clara est ce desir d'être seule lorsqu'elle s'attache il 
reconnaître cette douleur, c'est-Mire a la sentir monter en elle: c'est un rituel secret La petite 
Clara attend que sa mére soit retournée A ses occupations pour reproduire I'eruption du 
volcan (qui est Me, en surface. ii la douleur causée par le cataplasme de moutarde que sa 
mkre lui a appliquC sur la poitrine) dans son imagination. La Clara devenue adulte attend 
aussi d'être seule dans le jardin du monast&re qu'est I'hotel - le prêtre y est mais il 
n'intervient pas - pour revivre cette douleur longtemps enfouie, qui jaillit de son corps 
comme de la lave. De même, elle est seule lorsqu'elle rend visite il sainte Claire. Toutefois, la 
presence du prêtre n'est pas inutile: chez Urquhart, l'homme ne represente pas que 
I'alienation de la femme, il constitue aussi le catalyseur qui permettra aux femmes aux prises 
avec des comportements obsessionnels de se libbrer. Ainsi, Hancu affirme: Although it 
appears that freedom entails self-reliance, both women [in Niagara] rely on masculine 
catalysts to bring them to a state of recognition that enables them to shed obsessive 
attitudes»% 

3.7.2. La mise en abîme comme moyen de superposer les métaphores 

La mise en abîme presente dans Cartes postales italiennes laisse penser que chez 
Urquhan, la littdrature permet une mise en abîme de la realite: elle donne de la profondeur ii 
un &nement en reorganisant ce qui est significatif. La redite, sans le secours de l'art, de 
l'interpretation esdit5tique, reste en aplat; en revanche, la Litterature met en perspective la 
redite en distanciant les faits et impressions vécus. En faisant passer I'expenence par le tamis 

de l'imagination, la Littérature permet au contingent d'accdder A l'immanent. c'est-Mire à une 

réalité a l'abri du temps niveleur: 

Dans Itexp&ience esthetique, l'imagination procede en deux temps: 
néantisation du monde réel, vis-à-vis duquel le sujet prend ses 
distances, et crkation, A sa place, d'un monde nouveau a parti des 
signes de l'objet esthetique. Le rapport au personnage prend, dans 
cette optique, un relief tout particulier. Le lecteur, sur la base des 
signes textuels, produit une figure A laquelle il donne une partie de 
lui-même443 . 

Ainsi, cette mise en abîme présente dans C'rtespos&zles italiennes - l'histoire de Clara lisant 
celle de sainte Claire d'Assise - semble être une métaphore de la littdrature, c'est-&-dire un 
outil d'interpretation du monde et de soi-même. En effet, la lectrice (ici: Clara). en 

- - 

442 Hancu. op. cil.. p. 59. 
443 Vincent Jouve. Laetfer-personnage d m  le r o m .  Paris. P.U.F.. 1992. (coll.da-iture4. p. 197 . 



s'investissant - du point de vue des sentiments et de l'intellect - dans une oeuvre, peut 
comprendre par ricochet ce qui se passe en elle, et ainsi avoir accès des parties d'elle-même 
jusque-la enfouies: d e  lecteur, libére des influences de la vie quotidienne, laisse se réveiller 
en lui les sentiments les plus secrets et les plus ambigusd44. dit encore Jouve. C'est en 
lisant l'histoire de sainte Claire que Clara, son homonyme. elle-m&me de passage Assise. 
poum revivre un lointain sentiment de rejet, par analogie. L'identification est facilitee par 
une dkcouierte en quelque sorte decryptee dans le texte: l'histoire n'est qu'une traditionnelle 

*C ture hagiographie, mais Clara y «lib le rejet de sainte Claire par François d'Assise. 1- 

d'ailleurs trks convaincante445. La tradition446 presentant sainte Claire et saint François 
comme des amis qu'un but commun unissait, il est surprenant de voir Clara démystifier cette 
relation. C'est en dévoilant la réalité de ce texte - ou en projetant sa réalite sur ce texte? - que 
Clara pourra reconnaître le rejet qu'elle-même a vecu il y a longtemps. Si on peut supposer 
avec Clara que le rejet ressenti par Claire d'Assise est inscrit entre les lignes du texte, celui 
que vit Clara est inscrit dans son corps: c'est de son corps, texte hypostasié, que jaillira la 
découverte. 

Lorsque, à la toute fin de son sejour à Assise, la jeune femme s'attachera B decrire la 
trajectoire de la douleur dans son corps, la rnetaphore - celle de l'éruption du Vesuve - lui 
deviendra un cadre permettant d'explorer de façon stnicturee cette douleur qui surgit en elle. 
L'exptrience, même si elle s'avkre douloureuse, ne peut susciter l'effroi que suscite le chaos, 
parce que le mouvement est en quelque sorte nprevu>> par la rnetaphore de l'eruption du 
Vesuve. On peut se demander jusqu'A quel point la configuration du mouvement de la 
douleur n'est pas determinCe par cette premikre brûlure, celle causee par le cataplasme de 
moutarde pose sur la poitrine de la petite Clara malade alors qu'elle regardait des cartes 
postales de PompCi, dont celles de ses habitants peuifies par l 'hpt ion du Vbuve. La 

configuration de la douleur ressentie il Assise, un quart de siècle plus tard, aurait etc? 
construite sur le «mod&le» de 1'~mption du Vésuve, par mdtaphore. 

Ainsi l'histoire ancienne, collective (Pompei, en 79) ressurgit dans le present, en 
Italie - Clara pourrait. si elle le voulait, se rendre Pompei, où les restes petrifies des 
habitants de l'ancienne Pompei l'attendent dans les vitrines d'un musée -, juxtaposee A 
l'histoire individuelle de Clara. Destins collectifs et individuels s'unissent pendant un bref 
instant permis par la metaphore, qui les soustrait au temps. A cette superposition de destins 
collectif et individuel s'ajoute une autre mise en abîme, celle-la de destins individuels, ceux 
des deux femmes homonymes, separes non pas par des miilenaires, mais par des siecles. 

444 Vincent Jouve. idem. p. 199. 
Voir note 88 pour les passages en question. 

a6 Peut-être le f h  de Zefuelii (~Frére Soleil. soeur Luner J y a-t-il Cté pour quelque chose dans cette vision 
idyllique d'une couple de saints qui n'en trait pas vraiment un. 



S'agit-il d'une auue équivalence metaphonque d'urquhart, le temps tds ancien de l'enfance 
d'une civilisation (Antiquité romaine) &tant associe celui de l'enfance de la protagoniste. et 
la «relative jeune- du Moyen Âge (celui de Claire et Fraritoi~ D'Assise) étant associée à 

celle de Clara, a cette période oh elle etait le plus wlnerable en amour? On sait que Clara était 
dans la trentaine au moment de son voyage en Italie. Le Moyen Âge equivalant 
l'adolescence, cette trentaine - le double de l'iige des premières amours - correspondrait A 
l'ère moderne. 

La metaphore chez Urquhart - auteur qu'on pourrait comparer, par sa compulsion des 

images, à Proust - permet donc de structurer une réalite fuyante parce que constamment en 
mouvement, constamment projetée dans un futur inconnu et par là, angoissant. 

L'analogie peut être poursuivie: Clara accorde au pretre un rôle très similaire à celui 
qu'a joué, sans le savoir, François d'Assise auprh de sainte Claire. Encore une fois, c'est la 
lecture d'une histoire, celle de Claire d'Assise et de sa relation a François, celle, devrait-on 
dire, de son sentiment amoureux frustré, qui permet il Clara d'accorder ce rôle ingrat au 
prêtre - pure projection, le texte nous l'apprend. Le jeune prêtre était prédisposé à ce rôle 
puisqu'il les accepte tous - il est serveur, employC a la réception, cuisinier, jardinier cn plus 
d'être prêtre - et refuse systématiquement d'entrer en contact avec Clara: tout est en place 
pour qu'elle revive ce sentiment de rejet. Encore une fois, histoire collective (celle de Claire 
d'Assise appartient maintenant à l'histoire collective) et histoire individuelle fusionnent grilce 
à l'analogie implicite, qui est une metaphore plut& textuelle que lexicale. 

On peut donc deceler chez Urquhan deux grandes categories de métaphores: la 
métaphore sémantique ou textuelle, inscrite dans le sens du texte même -je la quaiiflerai de 
~macrostmturelle», parce qu'elle n'est visible que lorsqu'on considere le texte dans son 
ensemble -; la métaphore lexicale ou umicrostructurelle», qui compare implicitement deux 
Pléments lexicaux - par exemple les roses du jardinier-prêtre à des femmes. 

L'histoire individuelle, celle de Clara, de son point de vue, n'en est pas une parce 
qu'elle n'est pas racontée au passé, elle n'est que vecue au présent; elle ne comporte donc 
aucune perspective; c'est une histoire sans noeud ni dénouement, ni rien de la signification 
qui est presente dans tout ce qu'on appelle «histoire»; c'est pourquoi elle doit être associée 
l'histoire collective qui, bien qu'elle ne soit pas fictive au depart. est «reorganist?e» par les 
historiens, avec des temps forts et faibles, des débuts et des fins. Le chaos de l'expérience y 
est enregistré, divisé, étiqueté. L'hagiographie, histoire individuelle, est aussi une histoire 
romancée: elle aussi comporte ses régles, son protocole; il n'existe pas de saint sans 
évenement miraculeux, sans vie transcendante. Avec cette structuration triadique, mise en 
abîme par excelience, la narratrice-focalisatice peut entreprendre de voir clair en elle. Son 
nom, d'ailleurs, comme celui de sa sainte patronne, ne laisse aucun doute sur ce désir. 



On a vu, par ailleurs, quel point les mttaphores de la p&rification et, Z i  l'opposé. de 
l'éruption volcanique, deviennent au fur et 21 mesure du deroulement de l'histoire des noyaux 
de signification qui assurent au texte sa cohesion. C'est d'ailleurs beaucoup plus la 
structuration d'oppositions metaphoriques qui donne aux nouvelles dVUrquhart leur solidite 
que l'intrigue. La petrification des habitants de Pompdi constitue la métaphore de sentiments 
geles; lorsqu'ils sont r~actualisés, ces sentimenu circulent nouveau dans le corps de Clara, 
suscitant une grande brûiure, que Clara associe mttaphonquement la montee de la lave 
pendant l'truption du volcan. Ainsi, cette opposition rnetaphorique - chaleur = sentiment; 
froid = absence de sentiments -, dont Louise Labe faisait deja Ctat dans l'un de ses 
po&mesu7, se colore, s'enrichit de significations particulieres a cette nouvelle. On a vu A 
l'oeuvre, dans Glace artijcielle, ces opposés la même signification, mais dans un contexte 
qui en permettait une exploration tout autre, predeterxninde par les valeurs en cause dans le 
récit. 

3.7.3. Problèmes relevant du style individuel 

3.7.3.1. Procédés de style 

Le mot aheartbreh revient A plusieurs reprises dans le texte en raison du lien de son 
étymologie (litteralement: <<brisement» du coeur) avec l'expdrience que vit la narratrice a 
Assise. L'expression n'ayant pas vraiment d'tquivalent en français, j'ai traduit differemrnent 
selon le contexte. 

[...] the inhabitants themselves. frozen in such attitudes of absolute terror or complete 
despair that they teach the child everything she needs to know ûbout heartbreak and 
disaster (SG, 1 15). 

[...] ses habitants eux-mêmes, qui sont fig& en de telles attitudes de terreur et de 
desespoir qu'eues enseignent Zi l'enfant tout ce qu'elle doit savoir sur les catastrophes 
et les chagrins qui brisent le coeur (VT, 166-167). 

The heartbreak, however, which preceded and will follow him is still with her 
(SG, 126). 

Le déchirement du coeur, toutefois. qui l'a précedd et le suivra, elie le sent 
encore (VT, 18 1). 

447 Je vis. je meurs: je me brule er me m y e  
J'ay chaut esneme en eduranrfioidure 
(vers 1 et 2), dans   sonner V I b ,  Oeuvres complères, Paris, Garnier-Fiammarion, 1986, p. 125. 



Le Robert dCfinissait ainsi déchirement : <<grande douleur morale avec impression de rupture 
interieuren. Il me semblait nécessaire d'ajouter le complement determinatif du coeur, parce 
que c'est une souffrance qui provient du coeur, siègc des émotions, qui revient comme un 
leitmotiv dans la nouvelle, 

L'expression dém~mbrée apparaissait A quelques reprises, posant moins de problémes 
de traduction: «Close to her broken hearb (SG, 127): «près de son coeur brisé» (VT, 182) 
en est un exemple. 

And the colours in the postcards were real after ali - they spill out from red walls 
into the vegetable displays on the Street, they flash by on the backs of overdressed 
children. Near the desk of the hotel, they shout out from travel posters (SG,l 15- 
1 16). 

Les couleurs des cartes postales étaient bien reeiles apres tout. Eues débordent des 
murs rouges et se déversent vers les Ctalages de légumes dans la rue; elles 
accrochent l'oeil sur le dos des enfants trop habilles. Près de la réception, sur 
des affiches de voyage, elies poussent des cris (VT, 167). 

Cette metaphore filée du dynamisme des couleurs est l'une des plus réussies; elle colore 
litthlement la nouvelle, comme le tableau d'un peintre fauve. Les couleurs de cartes 
postales, qui sont toujours ui?s vives, ne sont pas, decouvre la narratrice, plus vives que 
celles des paysages italiens. Les verbes, couples avec des prepositions, deviennent 
doublement dynamiques, ce qui donne au lecteur l'impression de voir les mouvements des 
couleurs, lesquelles semblent sortir de leur support matériel pour s'élancer dans le paysage. 
Le dernier verbe de ce premier passage sur les couleurs est «shout out», qui laisse prévoir 
«the poppies shouting in a distant field» (SG, 125). La metaphore est double: eile l'est non 
seulement par la forme - il y a ellipse du terme comparatif - mais en raison de ses sens 
superposés: ces couleurs qui s'affranchissent de leur support pour «crier» vers ltext&ieur 
decrivent le même mouvement de l'intérieur vers l'exterieur que la lave du volcan, le même 
mouvement que les emotions de la narratrice, qui «crient», s'extériorisent. Les composés de 
«shoue sont nombreux dans la nouvelle: les habitants de Pompéi crient au moment d'être 
recouverts de lave; les couleurs, les pavots, «crient>,; les Cmotions de la narratrice se fraient 
un chemin de l'intérieur de son corps vers I1ext&ieur, transportées par des ondes sonores; 
enfui, la bouche de sainte Claire acriem sa douleur depuis sept cents ans. Le cri est associe A 
la douleur, la brûiure, mais aussi la libération. C'est le cri qui  empêche de se figer, de se 
peMier. En ce sens, cette nouvelle. comme beaucoup, d'ailleurs, du recueil, est d'une 
remarquable hornogenkité, en raison des reseaux de signification qu'elle tisse, qui sont la 
fois hautement personnels dans leur expression et universels dans leur signification. 



La traduction des verbes, dynamisés par les prépositions, posait le plus de problbmes. 
Par exemple, le contenu de q ~ i i i  out from red waiis*, devait être reparti sur deux verbes: 
«elles débordent des murs rouges et se déversent sur les &alages>b, parce qu'on ne 
pouvait dire «se déverser de quelque chose sur autre chosen; par ailleurs, l'expression aflash 
by» indiquait P la fois l'impression de la couleur sur la retine (flash) et le mouvement rapide 
de l'oeil qui le saisit (by); seule une modulation pouvait en rendre l'idée générale, «elles 
accrochent l'oeil». Enfin ashout out», dont on a parld, a été traduit par «poussent des cris»; le 
nom évoquant les couleurs criardes, ce qu'eues sont peut-être. Par ailleurs, l'expression 
«poussent des cris» peut être vue comme le dl'sir inconscient qu'a la narratrice de laisser 
monter l'émotion, ce desir étant projeté sur le monde environnant. 

She could have worked it over and over in her mind like a rosary (SG, 119). 

Elie avait peut-être passé et repassé cette énigme dans son esprit comme on égrene un 
rosaire (VT, 172). 

La situation P laquelle la narratrice fait reference est un évenement qu'elle n'arrive pas à 

interpréter: le petit livre a f fme que François avait dit à Claire qu'ils se rencontreraient à 

nouveau lorsque les roses fleuriraient, et tout il coup, les roses s'etaient mises P fleurir. La 
comparaison appliquée à cette énigme, d o  work it over and over (...) like a rosary», est très 

belle et parfaitement appropriée à la situation, mais elle est difficile à traduire. La prerniere 
difficulté tient à ce que la préposition associee au verbe est repdde, ce qui ajoute à sa 
signification448. L'expression uwork something over» signifie, d'apres le Webster's, 
retravaiiler ou soumettre B un examen ou à un traitement détaille. On voit que déjà se 
superposent ces deux sens, tr2s rapproches, du verbe dans ce contexte. En repétant la 
prCposition (Covem, Urquhart ajoute un troisi&me sens au verbe, qui est celui de la répétition 
circulaire, puisque la préposition (over) rnentio~ée une premiere fois signifie dtjà le retour 
sur l'objet. C'est à ce sens qu'est liée l'idée du rosaire: c'est un grand chapelet qui peut être 
consideré comme rond, d'autant que les mains du fidele en font le tour en l'tgrenant pour la 
prihe. 

On sait que la syntaxe du français est moins souple que celie de l'anglais, surtout 
quand il s'agit de rendre une dynamique cr&e par la surimposition des sens d'une 
preposition repétée (d'abord comme preposition verbale, dont le sens est indissociable de 

celui du verbe. puis avec son sens intrinsèque). ïi &ait, de ce fait, impossible de rendre tous 
les sens de la combinaison ~ w o r k  over and ovent, mais l'idee de contemplation d'un 

M8 Cet aspect avai t  Itre traité dans S&offement des prépositions. mais comm k sens & la préposition 
répétée est &mitement 1% il la comparaisou, les deux cas seront abordés conjointement 



problème dans le but de le comprendre est dans (<Elle avait peut-Stre passe et repasse cette 
enigrne comme on dgrene un rosaire>>. La r6p6tition est exprimee par «passé et repasse». 
«Puzzle» avait aussi un double sens: celui d'knigme et celui de casse-tête. R a Cté traduit par 
dnigmen, qui possède aussi deux sens: utoute chose difficile !! comprendre, ii expliquem 
(Petit Robert) - I'dpanouiuement des roses en hiver etant un phenornene dont le sens est 
ambigu - et jeu de devinette ud'aprks une definition ou une description faite en termes 
obscurs, ambigus» (Petit Robert). Ce sens convient aussi tout à fait, Clara se demandant 

pendant un moment si dXeu n'a fait que jouer un tour Claire et François» (VT, 172). 

Pure eruption. Shards of her broken heart are everywhere, moving through her 
bloodstream, lacerating her intemally on their voyage from the inside out into the 
landscape, until every sense is raw. She can acniaily see the sound waves that are 
moving in front of her. She wonders if she has begun io shout but then gradually, 
gradually isolated sound dissolves into meanhg as her brain begins its 
voyage back into the inside of her skull (SG, 125). 

ELle se demande si elle a commenc6 ii crier mais peu a peu, en se dissolvant, le son 
isole devient sens, au fur et mesure que son cerveau refait son pdnple vers 
l'inrérieur du crâne (VT, 180). 

C'est un passage qui peut se sentir, mais dmcilement s'expliquer. La narratrice ressent, peu 
Lk peu, la douleur qui loge depuis si longtemps en elle: «Now she examines the wound as it 
burns in the center of her chestn (125: parag. precedent). Le verbe <<examine>> indique qu'elle 
utilise encore son cerveau pour identifier cette douleur. Mais au paragraphe suivant. la 
douleur explose littéralement - uPure emption* -, et le cerveau - disons la pensée analytique 
- n'y est plus. ïï ne reste plus que l'&notion, si forte que la jeune femme crie, qu'elle ne 
reconnaît pas ces cris comme Ctant les siens. Puis, au fur et h mesure que le cri, une longue 
plainte inaniculee (car asoundw est au singulier), se dissout, il prend un sens, c'est-&dire que 
la narratrice le recomaîi comme &nt sien parce que sa conscience reintègre son corps («as 

her brain begins its voyage back hto  the inside of her skull>b). Cela peut sembler tir6 par les 
cheveux mais, lorsqu'oa lit et relit le paragraphe, d'une intensité emotive extraordinaire. on 
se dit que l'auteure a reussi un tour de force en mettant des mots sur une expdrience aussi 
viscerale. 

Une fois le passage compris, les difficultés de traduction se sont résumées rendre le 
sens de ugraduaiiy, gradually isolated sound dissolves into meaningn. L'adverbe n'a pas &té 
re$te puisque l'aspect graduel de l'expression aau fur el mesure que* est additionne il (<peu 
a pew~, dont l'aspect est aussi, comme le terme anglais, gradwl. Pour ce qui est de l'image 
aound dissolves into meaningm. en raison de la densité de l'expression naturelle au verbe 



additionnte d'une preposition en anglais, il fallait repartir les unités de sens sur plus de 
signifiants, c'est-&-dire diluer: «en se dissolvant, le son isolé devient sens». 

The permanent pain that moves past the postcard booth into the colours of the italian 
landscape (SG, 127). 

La douleur durable qui s'étend au-dela des kiosques de cartes postales et se mêle aux 
couleurs du paysage italien (VT, 182). 

Cette phrase fait partie de la mCtaphore fdee où la douleur est prtsentée comme une 
substance pouvant sortir du corps et se méler au paysage. Deu difficultés se presentent ici: 
LtalLiteration (p.p,p,b), upn et ub» Ctant des occlusives, le son, comme une série de petites 
explosions (les occlusives sont appeldes <<plosives>~ en anglais). exprime la douleur qui son 
par à-coups, comme si le corps répugnait B se liberer d'elle. L'allitération en français 
adouleur durable, - n'est qu'une allusion a celle du texte original, mais il n'est pas toujours 
possible de concilier son et sens dans la traduction. La seconde difficulté relève de 

l'etoffement des prtpositions iites au verbe, qui sont ici separées: n[ ...] that moves past the 

postcard booth into the colours of the Italian landscape>p. 

11 fallait, pour rendre le sens du premier verbe et de la prdposition, un mot qui rendrait 
l'idte de dépasser. Comme la douleur pouvait être considerde, même dans son sens 
metaphonque, comme ayant une nature expansible, j'ai traduit «qui s'étend au-delàn. donc 
par un verbe additionne d'une préposition. Le second mouvement est imprime par le verbe 
amove». répdté dans l'esprit du lecteur en raison de son lien avec la preposition «into». qui 
marque ici un mouvement vers le paysage italien. J'ai traduit par une modulation: «et se mêle 
aux couleurs du paysage italien». l'idde de mouvement étant deja dans le verbe <<s'&end» et 
dans l'iâée dejà exprimee qu'eile part de l'intérieur du corps de la narratrice pour se répandre 
dans le paysage. 

3.7.3.2. Vers: allusions directes et indirectes 

Untii that moment, it w u  never have occuned to either of them that anyone would 
want to light a tomb at n i g h ~  

Go and light a tomb ai  night 
Get with cMd a mandrake root 

Clara is thinLing Blake ... in Italy of aU places (SG, 116). 

C'est cette constatation qui amene la narratrice citer les vers qui suivent Le lecteur croira 
qu'eile les cite de mernoire et qu'ils sont de William Blake. Mais les vers ne sont pas plus 



exacts qu'ils ne sont de Blake. Erreur ou petit clin d'oeil au lecteur? Les vers sont inspirés de 
John Donne (1573- 163 l)#9 ( lesquels se lisent comme suit - la première phrase donne le 

Goe and catche a faUing star 
Get with chiid a mandrake root 

Je me suis inspiree de la traduction de Robert Ellrodt"s0 pour traduire ces vers 
modifiés: 

Va saisir une etode frlante, 
Engrosser une mandragore; 

lltumine une tombe le soir 
engrosse une mandragore (VT. 168) 

Afin de respecter le rythme des vers anglais, j'ai raccourci le vers (non pas w a  illuminem 
mais «illumine»). Le chou de «soin> plut& que «nuib permettait une certaine consonance 
des finales. Paradoxalement, la narratrice fait un peu plus loin une allusion a un poeme de 
Blake sans que son auteur réel. cette fois-ci, soit nomme, lorsqu'elie se demande ce que le 
prêtre peut bien penser en jardinant dans ses roses: «Or does he rhink only of roses and their 
health ... methods of removing the insect from the le af... the worm from the center of 
the scarlet bud?» (SG, 11 8). Il s'agit d'une allusion au poème «O Rose, thou art sick», où 
la rose est cornparde a une jeune fille à l'âme malade, et le ver qui  la corrompl à Satan. Voici 
le poème complet : 

O Rose, thou art sick 
The invisible worm 
That fies through the night 
in the howling stonn 
Has found out thy bed 
Of crimson joy 
And his dark secret love 
Does thy Me destroy.451 

Il est difficile de dire ii quel point la connaissance du poeme aide ii la traduction du passage. 
En tout cas, eue pennet d'bviter un choix qui s'éloignerait de l'original en voulant faire 
rediste - en effet, que viendrait faire un pauvre lombric au centre d'une rose? Le traducteur 
pourrait avoir envie de le remplacer par une coccinelle, et l'allusion serait perdue: «Ou pense- 

029 Je dois en remercier le Dr Thomas Rasoer, de l'Université Lavai, qui lu a reconnus. 
450 &L imprimerie nationale. Paris, 1993. p. 65. 
451 William Blake, rThe Sick Roses, dans Thc Cornpletc Poemr, London, Penguin Books. 1977. e d  by 
Alicia Ostrilrer, p. 123-124. 



t-il seulement aux roses et à leur santé, aux méthodes permettant d'enlever les insectes des 
feuilles ... le ver du centre du bouton de rose &date?» (W, 17 1). 

3.7.3.3. Jeux de prépositions 

Chiara had passed over into another iife (SG, 121). 

Claire etait passée de cette vie & une autre (VT, 175). 

À sa façon caracteristique, Urquhart lie ici un verbe à deux prépositions. et laisse planer le 
doute quant au lien que la première preposition entretient avec le verbe. S'agit-il du verbe 
q a s s  ovem. qui est un euphémisme pour «mourir>>? Le reste de la phrase pourrait laisser 
entendre qu'elie est au paradis. Mais le contexte i n f m e  cette possibilite. On peut donc 
considérer qu'il y a eu passage d'une vie à une autre au sens mCtaphonque: Claire est morte à 

la vie qu'elle menait jusque-là. C'est une histoire qui est racontee en partie seulement dans Ie 
rdcit du passage à Assise de la narratrice (il s'agit d'une mise en abîme), ce qui fait que Le 
lecteur n'est pas trks s(lr de ce que sainte Claire laisse et de ce qu'elie rejoint. Mais c'est ce 
que la narratrice voit. Les prépositions françaises n'ayant pas l'expressivite de leurs 
équivaients anglais, la phrase doit ttre modulee, mais son expression doit demeurer simple; 
c'est la raison de la formulation que j'ai choisie :<Claire est passée de cette vie à une autre». 

Now the pain of it moves into her whole body; past the pulse at her wrist, down 
the front of her thighs, up into her throat (SG, 125). 

En ce moment la douleur se répand dans tout son corps, dépasse le pouls de ses 
poignets, irradie le devant de ses cuisses, remonte dans sa gorge (VT, 180). 

Voilà une division claire entre styles individuel et collectifs : alors que l'exemple plus haut 
montre comment l'auteure s'approprie les ressources de sa langue - plus précisement la 
grande mobilité des prépositions - pour e ~ c h i r  le sens de la phrase, ici, bien qu'elle mette 
en valeur le rdle important des prepositions en anglais, la phrase ne reflete qu'un usage 
habituel des pr6positions et ne donnera ainsi lieu qu'à l1&offement des prepositions que 
suppose le passage de l'anglais au français4s2. La phrase, bien qu'elle semble composée de 
plusieurs proposkions, ne possède qu'un seul verbe. La uajectoire de la douleur dans le 
corps est assumée par les prepositions; ce sont elles qui insufflent son dynamisme il la 
phrase, alors que les substanus ne sont que des reperes. Le français, au conaaire, ne voit de 

4s2 Ce passage a exceptiooelkmmt &é classé dans Ln section ny[c individuet pour deux raisons: d'abord en 
raison de La création pour cette nouvelle d'une sous-catégorie qui concerne la traduction des prépositions; 
ensuite, parce que la catégorie styk collectif y a eté annuiée, aucune difficulté de cet ordre ne se prhenraar 



mouvement, d'action que dans ses verbes. Aussi fallait4 trouver les verbes qui decriraient 
les mouvements vectoriels annonct5s par les prépositions anglaises. Par ailleurs, seul le verbe 
«irradie>> n'est pas orienté; il me semblait que de dire *descend sur le devant de ses cuisses» 
n'&ait pas ndcessaire puisque le verbe «depasse» indiquait déja une direction, qui ne pouvait 
qu'être vers le bas, puisqu'il s'agissait des cuisses. 

3.7.3.4. Ton 

Le ton de la nouvelle n'est pas unifonne, ce qui crée en partie son charme. On a vu 
que la nouvelle atteint une grande intensité dramatique vers la fm lorsque la narratrice realise 
sa douleur, ancienne, enfouie en elle comme celle de Claire d'Assise. Mais ici et là affleure 
l'humour dans le texte, en particulier dans la relation de tolérante incompréhension 
qu'entretiennent mari et femme. Je citerai ici un assez long passage, dialogue entre maii et 
femme qui laisse entrevoir le fossé entre eux, principalement dans l'interprétation de l'histoire 
de Claire d'Assise et de l'emotion - indignation, pathos de la narratrice et ironie du mari - 
qu'elle engendre: 

«She wanted words from him, Clara tells her husband later. 
Words, you know, spiritual advice. You know what she got instead?» 
«What?» 
«She got a circle of ashes ... a circle of goddamn ashes! [...] 
You know what 1 think it meant? 1 think it meant that 
regardless of what Chiara wanted from him, regardless 
of how bad she might have wanted it [...], ali she was ever 
going to get from him was a circle of ashes. I think it meant 
that she was entirely powerless and he was going to make 
d a m  cenain that she stayed that way., 
«Quite a theory. 1 doubt the church would approve.» 
«God, how skie must have suffered!~ 
«Weil>, he replies, <<wasntt that what she was supposed to do?» (SG, 124-125). 

Je n'ai reproduit ici que quelques-unes des paroles Cchangées: la quatrième phrase et les 
dernières pour montrer que le ton est respecté: 

« Eue a reçu un cercle de cendres ...un cercle de fichues cendres! [...] je crois que 
cela signifiait qu'elle Ctait dépourvue de tout pouvoir et qu'il allait faire en sorte 
qu'elle le reste. - Toute une théorie. Je doute que l'Église approuve. - Mon Dieu, qu'elle a dQ souffrir! 
- N'était-ce pas ce qu'elie etait censée faire?» (VI', 1%- 156). 

À un autre moment, lorsque la narratrice rapporte à son mari le passage du livre où il 
est mentionne que saint François ne visite jamais sainte Claire, qui est cloîtrée, et qui, selon 
Clara, souffre de ne pas le voir, son mari lui repend: ~Probably just propnety, don? you 



think? You can't have saint Francis spending a lot of tirne hanging around the convent, you 
know. wouldn't look good)~ (SG, 120). Son mari remet les choses en perspective; son ton 
est détache de la vthemence de Clara. Toutefois. il contribue lui aussi il depouiller saint 
François de son aureole, à le sortir du mythe. La syntaxe relâchde du mari, avec son absence 
de sujeu, sa contraction des verbes et l'utilisation d'expressions fmi!i&res peignent par 
petites touches son caractere insouciant, débonnaire, son humour. Ces traits doivent être 
reproduits dans la traduction, cependant pas necessairement par les mêmes moyens: 
«Probablement une simple question de bienséance, tu ne trouves pas? Saint François, passer 
son temps à roder dans les environs du couvent, tu sais, ça aurait l'air louche» (VT, 150). 

Cet humour témoigne de la lecture critique que fait la narratrice de la relation de Claire 
et de François d'Assise. La nanacrice du récit principal met donc en doute 11interpr6tation du 

narrateur du récit de la vie de sainte Claire, enchâssé dans son récit. Ce récit au second degr& 
bien qu'il soit écrit sérieusement, donne envie de rire par son mépris exagCré du corps et des 
appétits terrestres. Certaines formulations sont humoristiques parce qu'eues presentent des 
associations surprenantes: ce passage, par exemple, OP le tres serieux saint François annonce 
son rendez-vous avec Claire: uXn the name of Jesus Christ, we wili picnic in the woods» 
(1 19). I'ai tout d'abord traduit nwe wiil picnic in the woods» par mous mangerons dans les 
bois», la juxtaposition de cette proposition a h  the name of Jesus Chrisb m'apparaissant 
par trop saugrenue, mais l'ironie n'y est plus. «Au nom de Jksus-Christ. nous pique- 
niquerons dans les bois» conservait l'humour intact. Le mtpns des besoins physiologiques 
(manger, être au chaud) et des besoins affectifs (aimer, être aimé) que François d'Assise 
s'impose et impose, du coup, a Claire, est ici la cible de l'ironie de la narratrice. 



4. Particularités stylistiques du recueil Storm Glass 

La traduction ayant révélé le fonctionnement de l'dcrinire d'urquhart dans les détails, 
il semblait important de saisir ces particularités du recueil, qui constituent ce que l'on a appele 
dans la présente thése le style individuel (celui de l'oeuvre). Il ne s'agit plus, ici, de mettre ce 
style en perspective par rapport au style collectif, mais de déterminer en elles-mêmes les 
composantes de ce style individuel. Comme Jean Molino l'a rappel& il y a deux façons de 
definir le concept de style: la prernibre, c'est, comme la tradition de la rhttonque le définit, en 
le considerant comme une variation par rapport un fond453, fond qui correspondrait ici 
grosso modo au style collectif. Ce fond, comme Molino l'a pr~!cist5~*~, reste mouvant; il 
constitue seulement un Ctalon en ce que le sociolecte, Ciant la langue d'une collectivite, ne 
constitue pas seulement l'ensemble de tous les idiolectes, mais presente des tendances 
centralisatrices, generalisantes, qui lui permettent une certaine f i t e .  On pounaît avancer que 
cet aspect (variantlinvariant) du style individuel d'Urquhm a etd etc! etudie dans le troisieme 
chapitre, car il s'agissait de reperer comment le style de chacune des nouvelles s'integrait 
dans celui de l'anglais, comment il en exploitait les ressources ou, au contraire, s'insinuait 
contre ses tendances. La seconde façon de définir le style, selon Molino, «franchit la 
fronti8re qui separe le fond de la forme [...] il en vient ii designer un theme - au sens 
Lineraire du mot - que je peux developper A mon grb455. il ne s'agit plus. comme l'affme 
Moho, «du style comme variation formelle sur un contenu invariant, il s'agit de l'ensemble 
des traits caracteristiques d'une oeuvre, qui permettent d'en identifier et d'en reconnaître le 
pro duc te^>^^^. C'est sous cet eclairage que le quatrieme et dernier chapitre presente le style 
d'urquhart. puisqu'il s'agit d'une systhatisation de ses caracteristiques. Le chapitre 
comporte enh :mies : une premiere - structure poetique du recueil -, où tous les outils 
propres au commentaire sont mis profil pour faire ressortir l'aspect chatoyant du style 
d9Urquhart. Les seconde et troisième parties, restreignant leur champ d96tude, présentent 

453 d e  principe d'analyse qui permet & degager le style est donc clair. il y a d'un cote une realite 
fondamentale et invariante, le fond [...], de l'autre, un décor, une addîtion qui ne fait guere qu'enrichir par des 
détriils un fond immuable*. Molino n'est pas nécessairement d'accord avec cette definition du style, qui lui 
paraît &op figée. Pour nous, ceae cieifiniùon ne cortespond pas non plus parfaitement au style coliect. eue 
semble piuii3r iaite rSf&euce a une langue abstraite de motsconcepts -conception platonicienne-, qui 
n'exiswait que dans le virtuel, dans la déooration pure. 
454 *Le principe & variatioa sur lequel se fon& la stylistique n'a qu'une valeur relative et locale. le puis 
fixe? un noyau de signification et le considérer comme approximativement invariant par rapport à un ensemble 
d'expressions a peu près synonymes, mais cela ne correspond pas ii une organisation réelle des concepts et des 
pro~itions* (Jean Maüno. .Pour une théorie semiologique du style*. op. d., p. 252). 
45 Idem. p. 252-253. 
456~dem, p. 217. 



respectivement un essai de typologie des principales figures de styles présentes dans le 
recueil et une enide des principales thematiques répertoriees. Comme le dit Moiino, le style 
est present non seulement dans la syntaxe des phrases, mais constitue aussi «une vision du 
rn0nde»~5~, que ce dernier chapitre devrait mettre en relief chez Urquhart 

4.1. Structure poétique du recueil 

Outre le cas particulier de l'épaississement du sens par la surimposition d'une 
locution verbale contenant habituellement une preposition verbale (c'est-&-dire une 
preposition vide), e t  de celui d'une préposition pleine (dont la valeur sémantique est 
intrinsèque), le style de  Jane Urquhart ne tient pas tant à des qualités syntaxiques - son 
&rime est en cela assez classique458 - qu'a la structuration de ses recits par des oppositions 
fondamentales. Ces oppositions sont souvent d'ordre mdtaphorique, parfois d'ordre 
métonymique, ce qui permet ltClaboration de thèmes, véritables leitrnotivs courant soit dans 
la nouvelle soit d'une nouveile B l'autre. 

C'est en relisant le dossier de presse d'Urquhart qu'ü m'est apparu que les images, le 
style d'urquhart, sont a l'avant-plan de son Ccriture romanesque, la caractérisation des 
personnages et l'action reculant ltani&re-plan. Patricia Bradbury4s9 a f f m e  de la prose 
d'ürquhart: a [...] nch imagery drawn meticulously in complex colour alongside character in 
pale outhe,. Lorsque, dans une entrevue qu'urquhart avait accordee il Cunadian Fiction 
Magazine, Geoff Hancock lui demanda si elle travaille d'abord avec l'intrigue, les 
personnages, la situation ou la langue, elle lui répond: «I would have to Say, that of the four, 
situation is closest, in that when 1 begin to write, 1 realiy have no preconceived method of 
approach. It's most often a visual image that triggea me, or sometimes a remembered 
emo tion»M. 

Par ailleurs, non seulement le contexte spatio-temporel est tres varie, mais les 
personnages sont souvent déplacés de leur enviro~ement nahirel. Urquhart explique: 

Many of my stories are travel s t o h  probabiy because strange 
things happen to people ernotionally when they are en route, whiîe 
they are in the state of passing from their ordinary geography into 

4s7 Jean M0Lin0~ ~Pom une théorie sémiologiquc du style*, op. cil.. p. 253. 
4s8 Dans i'enuevue avec Geoff Hancock, U q u b u  affirme : MI hi& 1 am writing in a fairly conservaiive 
fom Certainly, my laquage is conventiooal. Subject matter is another story. Perhaps, h m  that point of 
view, it might be possible for some people to perceive my writing as experimentalw, op. cir., p. 33. 
459 Jane Urquhart's Sbort Stories in the iandscape of the Poee. Qui11 Md Quirc, june 19û7. 
4* OMff Hancock, .An m t e ~ e w  witb Iane Urquharb. op. cd.. p. 32. 



one where ihey feel less comfortable. People can often see 
themselves better in a foreign geography ... out of contexf161. 

Ce contexte semble pourtant unifie en raison du style et du &eau métaphorique, qui 
outrepassent les fronti&es des nouvelles: 

In spite of constant shifts to different countries and eras, we do not 
have a feeiing of multiplicity in S t o m  Glass, but the sense that 
we've entered one landscape, one time zone, in which imagery, 
from story to story, is remarkably the same. It's as if we've 
arrived in a symboîic universe, where laquage is never j-g or 
casual. We're in the landscape, it seems. of the 

Les personnages, par exemple, malgr6 leurs apparentes idiosyncrasies, comportent 
beaucoup de similarités. Urquhart semble plut& explorer differents aspects d'un même 
personnage, très souvent feminin: dJrquhatt does not take us outside to other identities as 
much as inside to her own highly developed system of symbols that different characters, as 
masks, set free» 463. Bien que le langage hautement metaphorique du poete Browning, dans 
la nouvelie «La mon de Roben Browning», colle a son personnage, les mêmes images se 
retrouvent dans la bouche de la jeune femme de uDanses interdites». comme Bradbury L'a fait 
remarquer. On rencontre, dans les recits du collectionneur britannique du XIXe sitcle 
(<<Verre de Venisen), du grand-père canadien anglais de cette fin de siecle («Le bateau?,) et de 
la jeune femme Bpnse du bossu (dossu») une &oma.nte unité de ton. Chose certaine. 
l'examen de toutes les facettes d'une situation, d'un personnage, cet examen. pourrait-on 
dire, kalCidoscopique, explique que les images-symboles se retrouvent d'une nouvelie ii 
l'autre, et même d'un roman à l'autre, l'accent etant mis sur l'exploration d'un univers 
mktaphorique, supra-personnage. En fait, Urquhart s'intéresse moins l'action elle-même 
qu'a I'atmosph&e presque palpable de chaque nouvelle, rendue par son reseau d'isotopies. 
Je pense en particulier 9 ia nouvelle qui d ~ ~ e  son titre au remeil, Storm Glms, où le verre 
de tempête devient un symbole aux multiples facettes, telle une pierre precieuse: symbole du 

temps et de son travail sur les Saes. 
Quelques critiques ou journalistes ont parle de l'effet prismatique de la prose 

dVrquhart, qui n'est qu'un autre aspect de cette meme reaiité stylistique. Le monde inanimé, 

qu'il soit narurel ou non, ne sert jamais seulement ii camper un decor; il est investi de sens 
multiples: 

461 Geoff Hancak, idcm, p. 35. 
M 2  Patncia B-~py, Janc Urqubart's Short Stones in the Landscape of the Poeb. Quill ond Quire. i&m 
june 1987. 
463 Ibidem. 



Cloriies, snoes, whaichairs, q-&ü: L Urqdiart's hands, they turn 
into vessels brimming with rneaning and value. Again and again, 
surroundings acquire a Me of their own, which both blend with 
and comment on a sute of mind» 464. 

C'est peut-&tre chez Urquhart - parmi les auteurs canadiens anglais - que le realisme 
magique est le plus évident: c<[Her stories are] full of sudden revelations of change, of 
altemate realities, glimpses through windows [...]. The stories are imbued with the 
unceriaùity, the untnisworthiness, the through-the-looking-glas quality of e ~ p e r i e n c e » ~ ~ ?  

En fait, si Clrquhan accorde tant d'importance aux choses inanimees et au monde 
naturel en general, c'est entre autres parce qu'ils refl8tent les qualitds, par essence 

intangibles, des personnages, soit par metonymie, soit par rnetaphore466. Le style 
d'urquhart est parfaitement adapté a son type de recit toujours a la fronti&re entre réalite et 
mythe: son ecnnire, au lyrisme exubérant - parfois d'une intensité bouillo~ante - donne à la 
redite, si prosaïque soit-elle, un aspect poetique ou mythique. Les métaphores y sont 
certainement pour beaucoup dans l'effet de luxuriance crée. Urquhart elle-même affirme : 

«Language is metaphor and symbol. It makes me wonder how we manage to communkate at 
a11»467. 

Selon Jakobson, l a  metonymie et la metaphore correspondent ià deux tendances 
fondamentales chez l'être de langage: 

La compétition entre les deux procédés, métonymique et 
m&aphorique, est manifeste dans tout processus symbolique, 
qu'il soit intrasubjectif ou socialw . 

La primauté du procéûe métaphorique dans les ecoles romantiques 
et symbolistes a été maintes fois soulignte, mais on n'a pas encore 
suffisamment compris que c'est la prédominance de la métonymie 
qui gouverne et definit effectivement le courant littéraire qu'on 
appelle n r é a ü ~ k m ,  qui appartient ii une période intemediaiie entre 
le déch du romantisme et la naissance du sym8o*iisme, et qui 
s'oppose l'un comme a l'autre469. 

464 Ken Adachi, dane Urquhart's stand-up ialenb, dans Toronfo Stw,  June 7,1987. 
465 Idem. 
466 Dam *Deux aspects du langage et dnu types d'apôasie*. article qu'on retrouve dans les Essais de 
linguistique gédrale (op. cit., p. 61), Jakobson affmne que de développement d'un discours peut se faire le 
long de deux lignes sémantiques ciifferentes: un tbkme en amene un autre soit par simultaneite soit par 
conuguïtfh U les qualif~e de procès metaphonque dans le premier cas, et de procès mt5tonymique dans le 
seconâ, upuisqu'ils trouvent leur expression la plus condensee, l'un dans la metaphore, l'autre' dans Ia 
rnt3tonymie. (...) Dans le comportement verbal normal, les deux procedés sont continuellement l'oeuvre, 
mais une observation attentive montre que, sous l'influence des modeles culturels, & la persoanalité et du 
style, tantôt l'un tanut l'autre procédé a la préférence» (Traductioa de Nicolas Ruwet). 
467 Daos Geoff Himcodr. 4 x 1  intemiew wirh Jane Urqubam. op. cd.. p. 39. 

Jakobson,  deux aspects du langage et deux types d'aphasiem. op.rit., p. 65. 
j69 Idem. p. 62. Jakobson ajoute : &&ique la poésie est cenuée sur le signe alors que la prose. pragmatique, 
l'est au premier chet, sur le référent, on a t3tudiC les mpes et les figures essentieiiement comme des procdd& 



Ces remarques sont pertinentes en ce qu'elles situent Urquhart, qui a commence sa carri8re 
d'krivain comme poète, dans la lignee des Romantiques, comme la nouvelle «La mort de 
Robert Browning» et le roman Niagara le prouvent Cela dit, on peut se demander si ce n'est 
pas le melange de mt taphores et de mdtonymies propre au style de Urquhart qui la place dans 
ce large courant qu'est le  realisme magique: la metonymie, c'est-&-dire la relatirn de 

contiguïté entre deux ternes (selon Jakobson), servant de point d'ancrage dans la réalite, est 
en quelque sorte encadrée par la metaphore, qui crée l'effet «magique>> ou mythique. On a vu 
que les procedés d'ordre rndtaphorique (comparaison, metaphore, allégorie} sont de loin plus 
nombreux chez Urquhart que les procéd6s metonymiques; ils le sont à tel point que le 

discours critique sur Urquhart en devient uniforme. 
Malgré qu'elle soit litttralement saturée de métaphores, l'écriture d'urquhart ne laisse 

pas d'être precise, campant un personnage, une situation, un ddcor, un etat en une phrase ou 
un paragraphe. Mais toujours, c'est par une voie indirecte, allusive, que la reaiité est 
depeinte. Pourtant Urquhart ne maîtrise pas, comme Henry James ou d'autres, l'art du sous- 
entendu. Tout se passe le plus souvent comme si son ecriture se construisait de façon 
inconsciente. Urquhact peint des atmosph8res plut& que de s'attacher l'intrigue. De la 

même façon qu'elle campe des personnages de femmes rêveuses, dont l'identite floue se 
situe toujours (I la limite de la fusion avec une autre identité - souvent masculine, differente, 
mais indifferente («Urquhartls fernale characters are drearners and rule-breakers who cannot 
or will not be contained within rhe traditional boundarîes of identitp)"" -, elie n'adopte pas 
de ligne narrative parfaitement distincte, le dénouement de l'intrigue semblant être le résultat 
de nombreux facteurs de portée infinitésimale, mais dont la résultante, puissante, demeure 
imprévisible, mystérieuse. Russell Brown semble considdrer cette économie du récit comme 
un de faut : 

Although that poe tic qu;i-ty i.5 part of the attrac tiveness of [her] 
writing, at times it is achieved at the cost of the traditiord suengths 
of the narrative. Urquhart seems mop, comfortable in h e  bnef 
stories that are collected in Stonn Glas,  becausc there she can 
avoid the problem of narrative mowment wMe exploring the lyric 
possibilities of rose. These stories ( U e  many today) resolve the B way poems do4 1. 

poétiques. Les principes de la s h n i h t é  gouvernent la poésie (...). La prose, au contraire, se meut 
essentiellement dans les rapports de contiguïté. De sorte que la metaphore pour la poésie, et la metoaymie 
pour la prose constituent h ligne de moindre résistance, ce qui explique que les reckrcbes sur les tropes 
poétiques soient centrées principalement sur la métaphon (idem, p. 66). 

Paincîa Smart, aWeighmg the CCkims of Memory: the Poetry and Politia of the Lisb Canadian 
Experienœ in Iane Uqubart's A w q w ,  dans Rev w inicrnutionaie d'itudes canadiennes, no 10, automne W. 
. 63. 

971 Russell Brown, MA Garbering of Severn. dams Anvricnn Book Revicw, May-lune 1988. 



Jane Urquhari ne cherche pas il &item de construire une trame narrative. À ce 
propos, quelques journalistes ou critiques lui ont déjà fait remarquer que son tcriture était 
«posnnodemew. On peut se demander si cette demiére remarque et celle de Brown ne 
touchent pas du doigt une caract&istique du style chez Urquhart qui, plutôt que d'associer le 
denouernent du r&it l'intrigue, L'associerait à la construction stylistique, fortement 
métaphorique, de 1'~criture. Ainsi, le rtcit, au lieu de se resoudre de façon ~ a d i t i ~ ~ e k ,  en 
tenant compte des lois du réel, connaî î t  une clôture liée à la structuration des valeurs mises 
en cause dans le récit. C'est du moins ce qu'affme Goldrnan de la structure de Niagara: 

1 would argue, further, that the polyphonie structure, which invites 
readers to compare the experiences of the various characters, 
works in the service of deterritorialization because the multiple 
meanings that proliferate as a result of this type of associative 
structure Frustrate any impulse toward containment. As we wüi 
see, this refusal of containment cm be understood as yet another 
strategy of resistance. Both fonnaily and thematicalIy, this tactic of 
subversion c a s  into question romance's quest for ordefi? 

On a vu que c'était le cas dans «Glace artificielle» - bien qu'il soit celui des récits du recueil 
qui ressemble le plus B un conte -, qui se termine d'une façon qui ne peche pas contre les 
lois du reel. «Chaussures», par exemple, est de ce type de récits où les valeurs contenues 
permettent un retournement surrt5aliste fmal. La fin est d'autant p l u  surprenante, coiisidrlrée 
d'un point de vue, que n u e  part ailleurs dans le recit les lois du reel ne sont enfreintes. Du 
point de vue des valeurs en jeu dans le recit, toutefois, le dénouement vient naturellement 
s'integrer dans la trame narrative. Atwood a affirmé, dans une entrevue accordee au 
Sabord473, que la fi de la nouvelle aThe Bullyn, de James Reany, faisait de Reany un 
precurseur du r6alisrne magique au Canada, représenté entre autres par Urquhan: «Cette 
nouvelle, qui s'appuie sur un langage onirique d'associations et qui trouve son denouement 
dans la métaphore plut& que dans la seule intrigue. nous a revM de tout nouveaux 
horizons.* Les nouvelles d'urquhart, dont les personnages vivent souvent aux frontieres du 
réel, se résolvent aussi parfois dans le rêve ou dans un basculement du réel: le drame tout 
intérieur des derniers jours de Browning se résout dans la vision prottiforme qu'il entrevoit 
dans cet etat comateux précédant Ia mort. 

La narratrice de «Charité», cette M l e  de petite histoire. se situe constamment la 

frontierr entre deux mondes: le réel (dont le mari et le decor de l'hôpital sont des figures) 
dans lequel elle survit tant bien que mal, et le rêve éveiii6, où elle se construit un monde peu 
different du réel (elle y a tmjours quarante ans et doit fournir des efforts pour se transformer 

472 Goldman. op. cit., p. 171. 
473 Margaret Atwood Lr Sabord, no. 41. p. 34. 



en une femme désirable). Le denouernent quelque peu ambigu - le lecteur ne posede pas 
suffisamment d'information pour decider si l'homme qui vient la chercher a la fi de sa 
«maladie» est son mari ou ce champion qu'elle s'est inventé - ternoigne une fois de plus du 

fait que l'écriture dlUrquhart, bien loin de reflCter une stratégie «rtaliste», est éminemment 
moderne en ce qu'elie représente un monde rdsolhnent fictif. où !es acteurs brouillent 
constamment les frontiéres du réel en les transgressant 

Dans d e  Cadeau*, le personnage-narrateur et sa femme sont si occupes a cette 
activité symbolique qu'est l'interprétation du monde (le mari est presque entiérement occupé 
il prévenir les ddsirs de sa femme, qui, eue, est centrée sur la mort) que le monde naturel ne 
devient plus, au fur et mesure de la description du narrateur-mari. de l'obsession 
«necrophage» de sa femme, qu'un decor, laissant une place plus substantielle ii leurs 
imaginaires respectifs. 

Comme Timothy Findley l'a si finement remarque des nouvelles de Stem Glass, les 
personnages traversent les rêves d'autres personnages, les frontières du temps avec une 
grande facilite : «people walk in and out of one another's dreams and cross with alarming 
ease from the present into the pasù474. Findley fait réference en particulier aux cinq chaises 
roulantes auxquelles la protagoniste r&ve lors de sa nuit de noces. dans la nouvelle intitulee 
Rêves. Ces chaises roulantes se reuouven! 25 fond d'rn r,usCc dc cmpâgne dans la 
nouvelle suivante - «Le professeur de dessinm. Le titre même de ces cinq nouvelles réunies 
est Cinq chaises roulantes. comme on l'a vu plus haut. Non seulement les personnages 
defient les frontières du temps et de l'espace, mais les themes, l'atmosphère semblent defier 
les contraintes imposees par la clbture des rtcits. Le fait que la plupart des nouvelles de ce 
recueil soient regroupées (Cinq chaises roulantes et Sept Cunfesssionr regroupent douze 
nouvelles sur dix-sept) thoigne d'ailleurs du desir de l'auteure d'explorer une situation. un 
Ctat sous diffkrents eclairages. 

«Danses interdites*, autre exemple de denouemen t dans le fan tasmatique, se termine 
alors que la narratrice se propose d'aller rejoindre l'amie de sa grand-m2re et Ophelie au fond 
de l'&mg pour partager leurs souvenirs sur les danses interdites. En fait. seul l'étang est réel: 
ni l'amie de sa grand-miire, morte depuis un demi-siiicle, ni Ophelie, personnage mythique, 
ne sont au fond de cet Ctang. Le denouement se situe donc sur deux plans: réel et 
métaphorique. 

Il n'est pas surprenant dès lors que ce soit l'immobilité qui permette les voyages les 
plus lointallis chez Urquhart car ce sont les mondes pataUi!les de l'imaginaire, potentiellement 
infînis, qui sont privilegies au profit du monde del. Ce qui n'empêche pas ce dernier d'être 
représente somme un monde permeable, dont les categories sont perçues comme 

474 Tiiothy Fmdley, a'Ibrou@ the Looking-Gkrsw âans Books in Càna&, june-juiy 1987. 



eminemment mailéables, ou du moins, «transgressables>~. On a vu que ce passage d'une 
categorie & l'autre du réel ou du réel h l'imaginaire ne se fait pas de façon chaotique mais, au 
contraire, selon un mode de stnicturation oppositionnel. En fait, on pourrait affirmer que 
chez Urquhart, le passage du réel h l'imaginaire est omnipresent dans la charge sémantique 
méme du réel, le réel Ctant dès le depart investi de symbolique. C'est cette charge sémantique 
du reel qui est la cl6 des transgressions qui y sont operées. Sans ce contenu, jamais Ie lecteur 
ne pourrait accepter l'irruption de transformations. qui lui paraîtraient saugrenues dans ces 
textes, lesquels n'appartiennent ni au merveilleux ni ik la science-fiction de par leur 
construction. 

4.2. Typologie des comparaisons, métaphores et métonymies de Storm Glass 

On a vu, avec 1'6tude du fonctionnement des métaphores dans «Hatel Verbano~, que 
le processus de chosfication est oppose il celui de l'animisme. Les choses, sentiments, 
personnes, animaux. changent en effet souvent de categorie ontologique chez Urquhart, 
passant de l'animb A l'inanimé et vice-versa par la voie de metaphores lexicales 
(microstnicturales) ou semantiques (macrosüucturales). Ce type particulier d'hypostase 
permet, on l'a dit, de faire ressortir un aspect de la personne ou chose dont le narrateur parle. 
ou, plus souvent chez Urquhart, M a t  d'esprit du narrateur-focaiisateur, son investissement 
tmotif vis-&-vis la personne ou la chose qu'il décrit. 

Les metaphores lexicales de plusieurs nouvelles semblent aussi s'organiser selon cette 
catégorie logique. Dans «Chaussures>b. par exemple, la pomme d'Adam du danseur est 
comparée Zî une balle, alors que ses chaussures sont présentees comme un animal abandonne 
par son maître. C'est une relation d'ordre metaphorique qui unit ces deux paires, mais 
chacun des termes (chaussures/danseur; animaUrnaître) est uni A l'autre dans un rapport 
d'appartenance qui serait plutôt d'ordre m&onymique.«Verre de tempête». particulierement 
riche en metaphores, comporte un passage où un verbe, «to rnenb~, permet le glissement du 

sens propre au figurt$, procede qui sanctionne l'utilisation de ce g6n4rique - reserve aux 
choses - pour une personne, la narrauice: 9 h e  remernbered mending things for hem: a 
toy, a scratch on the skin, a piece of clothing, and she undeatood their helpless, inarticulate 
desire to pretend that now they couid somehow mend hem (35; les italiques sont de moi). 
OM se souvient de ce que la traduction avait dQ tenir compte du fait qu'il n'existait pas, en 
français, de @nérique r6unîssant ces divers sens; il fallait faire correspondre & chaque 
complbment uo verbe spécifique, en raison des coilocations: *Elle se rappelait avou réparé, 

soigné, raccommodé pour eux: un jouet, une egratignure sur la peau, un vêtement; eile 
comprenait leur desir inarticuie. desarme, de pretendre qu'ils pouvaient maintenant la 



raccommoder en quelque sorte» (VT, 44). Parfois, des parties du corps sont associees, par 
la mttaphore, a des parties de choses inanim6es: comme il a Bd mentionne dans la partie 
concernant la iiouveile rStor~u Glasss, la mdtaphore contenue dans <<these precise working 
parts of once animate things, (SG, 36) oblige le lecteur considerer les os comme des 
choses (VT, 202). 

Par ailleurs. les choses inanimees sont parfois associees, par voie de métonymie, 
une personne: «[ ...] where those of faith describe their sins to a faceless grare» (96; les ital. 
sont de moi). ce qui a et6 traduit par: .où les fidèles decrivent leurs peches iî une grille 
aveugle» (VT, 136); (la grille du confessionnal pour le prêtre). 

Les amoureuses mythiques de «Danses interdites)) (Ophelie et la Darne de Shdon) 
sont assocides de splendides decheu; on ne peut pousser plus loin la reification: ces 
femmes abandomees par leurs amants sont non seulement chosifiees, mais considérees 
comme des choses inutiles et dépourvues de valeur. Les jeunes hommes de cette mêmz 
nouvelle sont associes au régne animal: des araignées d'eau, des libellules, une truite. 
Contrairement a ce qu'on pourrait imaginer, la comparaison des jeunes <cavaliers>> A des 

insectes est flatteuse, en raison de l'investissement thymique positif de la nature par la 
nmauice. Cette hypothèse est c o n f i é e  par la valence positive de la nature dans les autres 
romans et nouvelles dTUrquhart. Le bossu de la nouvelle éponyme n'&happe pas il ce 
processus de r&fication: <C'&ait un énorme monument en mouvement, souffrant sous un 
parapluie, une masse compacte de peur avançant petit Li petit dans la rue>) (VT, 84; les 
italiques sont de moi). L'accent est mis sur Ia monumentalité de la matière, mais aussi sur sa 
densite, son inertie. Les chiens qui le suivent, sont, par contraste. personnifiés par la 
m&aphore: « ce choeur dement» (VT, 83; les italiques sont de moi). 

Dans Ia nouvelle intitulée <<Ses boucles d'or» traitant de l'envie irnrnoder6e du petit 
Trevor pour les possessions de sa copine de jeux, le lecteur n'est pas surpris de voir la 
gouvernante de cette petite reldguee au rang de possession par le choix d'une expression 
reservee aux choses fabriquees: ~ T h i s  meant that Amy's home was equipped with a 
housekeeper whose main function was to look after the motherless iittie girl» (SG, 76; les 
ital. sont de moi). On a vu que la traduc tion a &té faite en fonction de cette connotation:  cela 
sigmfW que la maison d'Amy etait pourvue d'une gouvernante (VT. 89). 

C'est peut-être dans «Verre de Venise~ que le rapport logique qui sous-tend le lien 
animé-inanime entre terme compare et terne comparant rend le plus sensibles les rapports 
que le narrateur entretient avec le monde. Lorsqu'il est amoureux de la jeune fille, le jeune 
coliectio~eur compare le visage de l'aimee ii quelques reprises à la lune, les eltmenu 
naturels, chez Urquhart, Ctant c o ~ o t é s  positivement: «son visage, qui s'&ait mis A brilier 

dans mon esprit avec la constance d'une lune toujours pleine, (VT, 113) ; ahors son visage, 



lune opaluie* (SG, 118). Au fur et à mesure que l'attention du collectionneur s'éloigne de la 
jeune fille au profit des objets d'art, toutefois, les métaphores ou comparaisons qu'il utilise 
pour la ddcrire l'associeront des lors à ces objets d'art: les differentes parties de son corps 
seront assimilées aux pièces d'architecture d'un palais, son corps, à un vase - «son bras 
gauche devenant une lointaine flèche, son épaule, l'ornement d'un palais, son corps, un vase 
fin et élance>) (VT, 121) -, elle-m&me ayant eté comparée du verre un peu plus tôt, peu 
après que le narrateur eut découvert le verre de Venise. passion qui deviendra devoran te: «À 

partir de ce moment, elle fut du verre transparent vole en &lats» (VT, 121). Ainsi, la 
transformation des comparaisons de l'aimée - des éldments naturels aux objets fabriques p u  
l'homme (culturels) -, témoigne de son changement de statut dans I'esprit du narrateur: 
d'objet d'amour, eUe devient objet de collection, puis objet délaissé: si, au départ, comme les 
astres. elle était admirée de loin, sans qu'une idée de possession ne lui soit associee, elle perd 
ensuite de sa valeur, devenant objet pouvant être marchande, puis delaissé. 

Bien que ce va-et-vient entre les catégories de l'anime et de l'inanimé soit assez 
irequent chez Urquhart pour être considere comme une caractéristique de son style, on 
retrouve dans Storm Gluss des mdtaphores liees par d'autres liens logiques. Dans ~Hbtel 
Verbano>>, par exemple, très peu de comparaisons lexicales sont présentes, et elles sont 
concentrées dans la prernihe phrase: <<L'Hôtel Verbano flotte sur le lac tranquille comme un 
jouet d'enfant. comme le modele réduit d'un paquebot sous verre, comme un nuage rose 
l'honzonu. Le rapport logique qui unit le terme compare au comparant est donc, dans les 
deux premieres comparaisons, celui de réel 1 représentation du reel; dans la dernière, c'est 
celui de substantiel / insubstantiel. 

La metaphore peut aussi comparer un terme absuait un terme concret (ou, du moins, 
perceptible par Les sens). Le debut de %Verre de tempête», qui traite du passage insensible de 

la vie A la mort. et donc de quelque chose de difficile ii der& a priori, est particulikrement 
riche en métaphores de ce type - on notera la grande varieté des procedes syntaxiques utilisés 
pour signifier la metaphore: 

Aussi seule qu'eue le serait quelques mois plus tard lorsque l'intensité lumineuse du 
dernier soupir se refermerait sur l'obscurité, pour toujours. Elle avait imagine le 
voyage dans cette obscurité - ses pensées s'exprimant dans une Langue inconnue -un 
paysage mir temtré, imperceptible d l'oeil -nageant vers le changement. Cependant, 
pour une raison ou pour une autre, elle pressentait que cela ressemblerait plus A un 
abandon. qu'on glissait par le centre même des cercles qui constituent le mnde pour 
atteindre w foyer intime et inurficulé, et alors ... n (VT, 33; les italiques sont de moi). 

B iea que aintensité  lumineuse^ (brightness) et «soupim (breath) soient des termes 
relativement abstraits, la metaphore Liant ces deux termes qui temoignent tout de même de 
perceptions par les sens fait giisser la sigufïcation de la vue l'ouïe, ou peut-être au toucher 



(passage de l'air dans la trachée). L'incise est metaphorique en ce sens qu'aux pensées, par 
nature abstraites. est associb une langue, par nature perceptible par l'ouïe. Le verbe 
«nageant», exprimant une action concï&te, est associé un nom abstrait (changement). De la 
même façon, l'action de glisser au centre de cercles, action concréte, est associée au passage 
du monde dzs vivants vers celui des morts, passage pour le zains mbtaphysique, d'une 
grande abstraction en tout cas. Ainsi, des actions traduisant le mouvement de Ia pende de la 
narratrice-focalisarrice sont présentées dans la metaphore comme des mouvements de son 
corps, lui permettant de concrétiser une expérience indicible par définition (ceux qui l'ont 
vécue n'étant plus la pour en parler). 

Une analyse detaillte de chacune des comparaisons et metaphores lexicales 
rencontdes dans le recueil entier permettrait sûrement d'affmer ces catégories ou d'en ajouter 
d'autres. Toutefois, la logique sous-jacente aux categories d6jà présentées tbmoigne de deux 
grandes divisions: les deux termes de la comparaison ou de la métaphore marquent, grosso 

mada, le passage de l'animé vers l'inanime, ou vice-versa (nous en avons ddjà parlé) et du 
plus concret vers le plus abstrait, ou vice-versa: du réel vers une représentation du rtel; du 

mouvement de la pensée vers un mouvement du corps; d'une idee ou d'un sentiment vers 
une qualité ou un objet perceptible par les sens. Sont classées dans cette catégorie les qualités 
perceptibles par un sens que la métaphore transpose en une qualité perceptible par un autre 
sens, certains sens btant plus «concrets» que d'autres. 

Tableau synoptique des types de métaphores et de comparaisons 

terme comparé 
&l 
objet naturel 
abstrait 
mouvement de la pensée 
animé (personnes) 
animé (personnes, animaux) 

terme comparant 
representation du réel 
objet culturel 
concret 
mouvement du corps 
anime (animaux) 
inanime (choses) 

4.3. Thématiques 

Bien que la th6rnatique des nouvelles du recueii ne fasse pas spécifiquement l'objet de 
cette recherche, les themes diant liés la symbolique et au ton, ils sont indirectement lies au 



style, comme l'a bien montre Molino. il m'a donc semble ntcessaire d'organiser mes 
remarques selon les principales thématiques dpertoriées. 

4.3.1. Espace 

Les personnages Eminins d'urquhart ont ceci de commun avec ceux d'autres 
nouvellistes (Isabelle Huggan, par exemple) qu'ils se trouvent souvent engonds dans des 
relations, des habitudes, des espaces restrictifs: 

[...] Fernale characters who Fmd it difficdt to create then own 
identities and to assume power over their own lives; the female 
characters in [her] works €'id themselves placed in constricting and 
süencing spaces; they receive Little support in their difficulty, male 
or fernaled75. 

Ses héroïnes se trouvant très souvent dans des situations de dependance emotive vis-à-vis les 
hommes, leur statut est reflet6 dans l'espace qui les entoure: «while placed in spaces 
detemined and conuolied by others, women svuggle to shape or at least to understand their 
identities. They seek to increase and shape the space avaiiable in which to conduct their 
lives>r476. Peut-être en raison de son experience de femme canadienne née l'aube des 
années cinquante (21 juin 1949), Urquhart structure dans nombre de ses nouvelles - et dans 
Niagara. comme quelques etudes l'ont montré - une opposition omnipr6sente entre espace 
confine et espace infini: 

Urquhart's presentation of charac ters through the c harac ters' 
thoughts, dreams, and imaginings, rather than through the events 
of their lives, invites attention to the house: in her fiction, 
characters' dreaming and remembering occur in well-defmed 
interior spaces. In Urquhart's novels, characters develop through a 
poetic spatiality which extends from Ihe intimacy of the house to 
realms unhited.1 ...] little has k e n  said about the house, which 
seerns to be an image of considerable importance, even of 
genesis.[ ...] In her fiction, the house is both opposed to, and an 
entrance to, landscape, which, in its «turbulence and flux»4n, is 
one expression of chaos. Order and ~haos4~8, house and universe. 

. . - - - - - - - 

475 Katherine K. Oomchalk, ~Isabel Huggan and Jane Urqubart: Feminw io Ihir?. dans Canadian Womn 
Wriring Fiction, ed. Mickey Peralman, 1993, Jackson, University Press of Mississipi, p. 1 1 1. 
476 Goa~cbalL. idem. p. 99. 
4n leffrey Canton, aGhosu in the Landsfap: an Interview with Jane Urqukb.  Parugrapk Tne Fiction 
Magazine 13.2, 1991, p. 4. 

Geoff Hancock, 4 x 1  interview Mth Jane Uq-. op. cir, p. 36. 



are polar opposites, needing one another, there is no entering chaos 
but from the h o u ~ e . ~ ~ ~  

L'espace confit! correspondml trés souvent A celui de la maison, des femmes s'y 
etiolent ou s'tvadent de leur prison domestique vers des espaces ouverts: 11ht5roïne de 
Khaussuresu quitte enfh la maison, pouvant de nouveau marcher; celie de ~Rêvesn a choisi 
inconsciemment de ne pas s'evader de la prison dorée du mariage; l'anti-héroïne de «Charitéfi 

prefere la chaise roulante et l'hospitalisation A la vie domestique, peut-&tre parce qu'elles 
refletent plus clairement son statut d'infirme. La protagoniste de  verre de  tempête^, 

confmee son Lit, n'en attend pas moins la mon comme un passage B a n  paysage noir 
t e x t ~ r b ~ ~ ~ ,  vers lequel, *nageant vers le ~hangernentn*~~, elle se dbige. Comme cette 
dernière, la petite-fille de «Danses interdites» entrevoit la mon comme la libération d'une vie 
trop contraignante; pourtant, ce n'est pas elle - mais sa grand-mere et son amie - qui a passe 
sa vie enfermée dans une maison. Tout se passe comme si la narratrice ne savait pas quoi 
faire de cene liberté d'être et d'agir, d'aimer et d'eue aimée, et recourait pour cene raison ii la 
solution ferninine millenaire du suicide par noyade. Beaucoup des nouvelles qui suivent 
iilustrent l'enfermernent de femmes, contre leur gre ou avec leur consentement : «Bossu», oh 

.-t 4 l'heroïne se tapit demere la fenétre a'un hkei ér iger  pour ubservcr :'ab; Lr ~e scr: âmür 
obsessionnel, un être difforme; «Ses boucles d'on>, où la petite Amy, présentée et habillee 
comme une poupee, dont l'enfance se résout par la mon (ironiquement, même morte, elle 
ressemble encore à une poupee);  glace artificielle», où une danseuse quitte son pays chaud 
pour se donner en spectacle dans un espace qui lui est etranger pour l'amour d'un prince 
hautain. Peut-être les deux dernieres nouvelles sont-elies les plus représentatives de cette 
po6tique de l'espace. On l'a vu, *Le cottage de Johm oppose les espaces fermes, associes 
l'aliénation amoureuse, (la chambre dhôtel d'un edifice d'une grande ville, aux fenêtres 
scellées, fait office de symbole) aux espaces ouverts, les landes du Nord de l'Angleterre ou 
le cottage de John, sans toit ni vitres aux fenêtres, structure ouverte par exceilence. «Cartes 
postaies italiennes» expose l'un des pattern d'urquhart, qui consiste il placer un personnage 
dans un espace etranger - dans le recueil, ce sont des Nord-Americains dans de petites viiles 
de l'Europe de l'Ouest - , qui le revelera B lui-meme. La Clara de l'histoire ne cherche pas 
visiter comme son mari, mais s'enferme dans le monastère (symbolique de la vie en retrait) 
qui leur tient lieu d'hôtel et entreprend un voyage intérieur, qui est decrit comme tel avec 

479 Anne Compton, Meditatioos on the House. The Poetics of Space in Jane Urqquban's Chruiging Heaven 
The Whirlpool», dans Canâdian LiteratureILiaQaaire canadienne, no 150, automne 1996, p. lû-11. 

480 *Verre de mpêb, dans Verre de tempête, op. cit.. p. 41. 
481 Ibidem. 



force mbtaphores, dont celîe de 116ruption volcanique, mimant l'expression (dans son sens 
premier, étymologique) de la douleur au terme de ce voyage de découverte d'elle-même. 

4.3.2. Ordre et Chaos 

La remarque d'Am Compton citée plus haut sur l'ordre et le chaos fait l'unanimité 
parmi les critiques (Hancock, Goldman, Hancu, Turner), comme je l'ai montre dans 1'6tude 
des nouvelles; je ne reviendrai pas en details sur ce thème. suffisamment explore dans 
plusieurs des nouvelles. Ordre et chaos sont donc des thèmes-leitmotivs et si, comme 
Compton I'affme, ils constituent deux forces opposées qui s'équilibrent dans la fiction 
dlUrquhart, j'espere avoir démontré que l'ordre n'est en pas moins investi negativemcnt par 
Urquhart (peut-étre de façon plus evidente dans les nouvelles aR&ves», uLe professeur de 
dessin», (<La mon de Roben Browningm. «Le bateau))), peut-être parce que, quête ultime de 

notre monde moderne, un excès d'ordre eloigne les individus de leur force créatrice, de leur 
capacité a reinventer à partir de situations nouvelles. Voici ce que dit deja Hancock en 1986, 

au moment de la parution de The Whirfpool (quelques-unes des nouvelles qui ont par la suite 
Cté intégrées au recueil avaient déjh bté publiées dans ciifferentes revues cette Cpoque) : 

WMe polished in style, she 1ook.s for the bizarre underside 
of our own history. Whether her work is situated at turn of 
the cenmry Niagara Falls, the palace of Versailles, or in a 
confessional based on one of her husband's drawings, she 
reveak that conflict between order Ond chaos, that split 
between the old world and the ne». in the Canadian psyche.a2 

4.3.3. Souffrance et mort 

Bradbury, dans sa brhe  mais percutante analyse de Storm Glass, a f f m e  que les 
nouvelles traitent de l'exploration de la douleur, celle qui est «permanente, incorruptible», 
comme la douleur qui se lit sur le visage de Santa Chiara, dans la nouvelle aItalian 
Postcardsn: <<People's routines are broken up, repeatedly, not by joy, but by death or 
personal ~ u f f e r i n g » ~ ~ ~ .  En effet, &mes  postales itaiiemes», sur l'ailleurs spatio-temporel 
qui en forme la toile de fond, est l'exploration - redecouverte plutôt - d'une douleur figee 
parce qu'elle est enfouie depuis la petite enfance. Dans nLa mort de Roben Browning*, c'est 
u mon anticipée qui pemet au grand poète de réaliser qu'il s'est aliene son idéai d'~criture et 
de vie. La mon entrevue avec l'apparition du bateau de la nouvelle éponyme permet h un 
vieux couple plut& morne de se remettre en question et de faire de même, un bref instant, 

482 Geoff Hancock, 4 interview witb Jane Urquham. op. cit., p. 23 (les italiques sont de moi). 
483 Paaicia Bradbury. Jane Urquhart's Short Stories in the Landseape of the Poeb. op. cit, p. 2. 



pour les valeurs de la soci&é qu'ils repr6sentent. Dans aLuxure - Le BOSSUB, c'est la 
douleur pressentie chez un bossu qui incite uw femme qui en est amoureuse se rapprocher 
de lui par la souffrance. On a vu que les nouvelles qui forment les  cinq Chaises roulantes» 
sont le symbole des infimités psychiques des personnages, ou du moins d'incapacités: c'est 
l'incapaci~ de faire face à un manque perçu comme douloureux plutbt que ce manque lui- 
même que représentent ces 

Dans la nouvelle qui donne son titre au recueil, la mort entrevue donne B la narratrice 
une perspective sur sa vie de couple, lui permet d'en voir les ddrives et les agrements, les 
points de rencontre et les divergences; la mort est transformée en alliée qui donne un avantage 

ceux qui l'ont fréquentée. C'est le spectre de la mort de l'amie de jeunesse de la grand-mere 
qui devient le point focal des discussions entre elie et sa petite-fille dans (<Danses interdites)), 
mort metaphonsee dans les figures mythiques d'ophtlie et de la Lady of Shalott. 
«Gourmandise», avec ses chiaroscuri, occulte la souffrance qui naît de se savoir 
inimportante. L'insubstantiel, dont la narratrice sent qu'elle est sa qualité, correspond il un 
vide qu'elle comble tant bien que mai par son appétit gargantuesque. Dans «Ses boucles 
d'on (*Envie»), l'envie immod6rée peut causer la mort de l'objet de cene envie; peut-être le 
seul fait de possioder la blonde chevelure est-il suffisamment meurtrier: témoin, la mon 
mystérieuse de la mkre d'Amy. (Glace (&ol&e») met en scène la douleur causée 
par le rejet amoureux; toutefois, comme dans d'autre nouvelles, cette souffrance est 
Liberatrice en ce qu'elle permet A la danseuse de se recentrer sur ses propres valeurs, seules 
garantes de son équilibre. «Le Cottage de John» met en scène cette même douleur, 
transcendee cependant. Bien qu'aucune douleur ne soit au depart apparente chez le 
collectionneur calculateur et ruse qu'est le protagoniste de %Verre de Venise», c'est la 

vieillesse et la mon entrevue qui accusent de la réémergence de son sentiment amoureux pour 
la jeune femme rencontrée h Florence alors qu'il etait jeune, que suit la realisation de ia futilité 
de sa vie. attachée ii des objets plut& qu'A des eues. Enfin, la mort est aussi présente dans la 
courte nouveile intitulee «Hatel Verbano~ («Paresse»). EUe l'est d'abord dans le lent 
engourdissement qui saisit le narrateur; puis dans les figures de l'absence qu'il met en sckne 
(choses dCpourvues de couleurs, de mouvements, ou dont les formes se dissolvent); enfin 
dans la vision du chat se decomposant dans l'eau. Cette demikre image peut d'ailleurs êue 
mise en parallele avec celles d'ophelie et de l'amie de la grand-mére dans (<Danses 
interditesm. ainsi qu'avec celle du cadavre en dt5composition de Shelley dans les images 
oniriques qui precèdent la mort de Browning, dans la nouvelle eponyme. 



4.3.4. Amour et Altérité 

Les nouvelles de Verre de tempête traitent de la souffrance et de la mort, mais 
toujours en relation avec l'autre, comme si la defnition des Limites de l'identité &ait *Y ... j ours 
problematique, restait constamment ii &tre negoci& avec l'autre. On voit it quel point ce thème 
est lie au Mminin: la valorisation de la femme passant traditionnellement par l'homme, les 
heroïnes dlUrquhart se débattent entre deux extrêmes: celui de l'identification avec l'être 
aime, qui sous-tend toujours le reniement de soi, et celui de l'isolement nécessaire pour se 
retrouver, ou du moins pour rassembler les parties du casse-& qu'est l'identité ferninine, ce 
ucontinent noir». Le motif de l'amour deçu, de la femme qui va vers l'homme les bras 
ouverts, et dont l'amour est ignore, coun dans maintes nouvelles (*Danses interdites>>, 
*Bossu*, «Glace mciellen, aVerre de Venisen, aLê Cottage de Johnn et ~ C = S  postales 
italiennes»). Plusieurs de ces nouvelles voient même la protagoniste consentir il adopter les 
valeurs de l'aime. On pense en particulier iî la femme dans la nouvelle uBossu», qui se 
m6tamorphose, provoque une degradation volontaire de son corps afin de mieux comprendre 
le bossu et, A la limite, afin de mieux se faire accepter de lui. Dans (<Cartes postales 
italiennes», Claire d'Assise accepte la tonsure, les cendres et le sac de jute pour pouvoir 
entrer en communion spiritueîle avec François. Dans d e  cottage de John», la jeune femme, 
une fois abandomee par son amant, revêt son jeans, lit les livres qu'il lisait, adopte sa façon 
de parler. Ii se crée donc chez ces femmes aimantes une identification il l'être airnt qui est un 
signal du desir de rapprochement, signal qui est ignore par l'homme, mais aussi symptôme 
de l'incapacite de l'htroïne A se crter des valeurs intrinseques. Les narrateurs masculins 
semblent toutefois aussi aux prises avec des problèmes similaires, oh l'envie et le desir 
d'emulation sont inextricablement meles: le Robert Browning d'urquhart passe la plus 
grande partie de sa vie A renier l'infiuence de Sheiley, dont il pressent l'importance: le retour 
en force d'images et de poemes du poete romantique dans l'inconscient d'un Browning au 
terme de sa vie, le nombre d'images liées à la submersion, au naufrage, témoignent de la 
crainte grandissante du vieux poète de perdre sa personnalite face il un si imposant genie. 
Trevor (uses boucles d'on>) rêve moins à la petite Amy qu'A revêtir ses caractéristiques et 
possessions, ce qui lui permet de ne pas trop souffrir de sa famiile tres ordinaire, de ne pas 
trop ressentir sa pauvreté. Enfin, le narrateur de  verre de Venise», après avoir tenté de lier 
sa vie à cette jeune femme de passage à Florence -jeune femme dont la beauté la rapprochait 
il ses yeux d'un objet de collection - s'associera les plus beaux objets en verre de Venise, 
passera sa vie il se les appropxier, comme si la valorisation de soi passait par l'association A 
des objets de valeur. 



CONCLUSION 

La présente thèse, amorcée dans sa genèse comme un commentaire sur une oeuvre, 
est allée s'blargissant de la problernatique qui sous-tend les choix effectubs dans la traduction 
du recueil Storm Glass au contexte socio-historique dans lequel la traduction litteraire s'est 
opérée. Ce qui se voulait, au départ, une Cnide purement textuelle, fondée sur la valeur 
hemeneutique des signes stylistiques d'une oeuvre - signes la frontière entre la 
collectivité qui les accueille et l'individualité qui les recontexnialise- s'est vu, au fil de ce 
long processus qu'est une thèse, de plus en plus nourri, non seulement par le contexte 
traductologique foisonnant de théories a la fois opposées et complementaires, mais aussi par 
le contexte immédiat de l'oeuvre : la problbmatique même choisie, collectif et individuel se 
condensant et s'enirem&lant, appelait n6cessairement un tel développement, bien qu'il apparût 
au départ imprévu. 

Le premier chapitre, d a  traduction: lettre ou sens? Évolution de la notion de style en 

traduction littéraire et defmition de la probMmatique» - redigt! en dernier lieu - m'apparaît 
retrospectivement d'une importance capitale en ce qu'a la fois il contextualise ta these 
presentée en la situant dans la tradition traductologique (reconnaissant, de ce fait, sa dette à 

tout un courant) et la d é f i t  par I'intermediaire de prtceptes qui balisent l'hypoth&se de 
départ . <<La traduction littéraire dans son contexte», premiére partie de ce chapitre, voulait, 
par le biais d'un bref historique, montrer comment, jusqu'au XVIe siecle, auteur et 
collectivité sont indissociablement liés, en raison de l'indifférence de l'epoque à la 
reconnaissance d'une frontikre entre individus et socibtés. On voit comment cette partie, en 
apparence éloignée du sujet de la thèse, s'y articule. Les écrits n'étant pas individu&, ils sont 
appropriés par la collectivité qui, mutatis mutandis, se souciera encore moins de distinguer la 
traduction des autres activités de r&cnture (paraphrase, glose, commentaire) qui caracterisent 
le siècle. Le passage d'une société theocentrique à une société anthropocentrique est lié, on le 
sait, à la recomaissance de La subjectivité, et. avec eue, A celle du statut de l'auteur. 

De là la différence naissante entre textes premiers et textes seconds. Le traducteur, sur 
le même plan (anonyme) que l'écrivain jusqu'au XVF sitcle, passe au second plan ou, si 
l'on veut, reste dans l'ombre cependant que l'auteur passe au premier plan. Si cette 
hierarchisation nouvelle est justifiee par la stabilisation des langues vemacuIaires 



européennes, c'est-&-dire par la progressive 6tanchtW de leurs frontiikes, de mCme que, 
corollaire oblige, par la nouveile distinction entre individu et collectivité, il n'empêche que 
l'intenextualité pAcnte dans l'acte m9ms de traduire I'eloigne d'ur~e caegorisation aussi 
manichéenne de l'auteur et du traducteur que celle qui a cours de nos jours. Cela, d'autant 
plus que cette distinction binaire favorise chez les traducteurs un effacement qui, 
paradoxalement, tout en gommant sa subjectivité, n'en nie pas moins une serie de choix 
sous-tendus par une position, qu'elle soit avouée ou non. Ces choix, de par le fait qu'ils ne 
sont pas assum6s clairement, créent souvent l'effacement des particularités formelles de 
I'oeuvre traduite - ou, du moins, la brouillent, car on a vu à quel point ce type de 
traduction, loin de rendre l'oeuvre dans sa singularité, en neutralise la forme subversive. 
C'est ce phénomhe qui a fait dire h certaine école traductologique que toute traduction 
litteraire est étouffée par la doxa, par les valeurs implicites mais omniprésentes de la société 
langagière dans laquelle une oeuvre est accueillie en traduction. L'histoire de la traduction 
(particulii!rernent celle de la traduction vers le français) prouve que rejeter spontanément cette 
hypothèse serait tout aussi enone que d'y accorder une foi entiere. Le probli3me est beaucoup 
plus complexe, car les types de public dans la collectivité qui accueille l'oeuvre en traduction 
peuvent j u s ~ e r  une traduction de I'oeuvre qui  aille jusqu'h l'adaptation -je pense ici aux 
adaptations populaires arnCricaines de grands classiques français, dont la forme est bondée 
pour être accessible A un public sinon peu instruit, du moins ignorant de la culture française 
en gCnéral. Reste que le traducteur, qu'il s'assume ou non comme hivain-passeur d'une 
langue-culture B une autre, en accordant ii la doxa peu ou beaucoup de crédibilité, fait des 
choix qui. qu'il en soit conscient ou non, temoignent de son libre-arbitre. 

Si les cdtures ont traditionnellement montre une grande resisüuice à la traduction 
integrale du style d'une oeuvre, c'est que ce qu'il s'agit de traduire, c'est l'étranger, qui 
risque toujours de mettre en question les institutions établies par sa façon autre de voir le 
monde et de le penser. Non seulement l'oeuvre en elle-même, pour être considerte comme 
nouvelle, montre un visage étranger par rapport A sa propre liMrature, mais sa traduction la 
présente aussi comme étrangère en ce que d'une langue et culture autres, eue est transplantée 
dans le même. C'est cene part d'étrangeté, qui  tient autant A la langue-culture d'oh emane 
l'oeuvre qu'A l'oeuvre elle-même, que le traducteur doit laisser transpmntre dans son travail. 
Berman ne s'est, au long de son célebre ouvrage, L'épreuve de l'étranger, attache 
distinguer ouvertement entre l'étranger tmanant du sociolecte et celui Cmanant de l'idiolecte, 
qu'en de très rares occasions, ce qui revèle peut-être la part de flou de ces distinctions. Bien 
que ma thèse s'inspire largement de la position de Berman, elle ne s'en éloigne pas moins en 
ce qui concerne la traduction du style collectif: dans le cas qui nous interesse, traduire les 



structures du style collectif anglais serait accepter son hegbmonie et renier !a czpacitt! du 
français ii accueillir le style de l'auteure. Ma position tmductive favorisant la pr&éance du 
style indiviciuei sur le styie coiiectif, ii pourrait $tre avance que je me situe mi-chemin entre 
les sourciers, qui visent traduire l'etrangeté de la langue de depart (styles collectifs et 
individuel confondus) et les ciblistes, dont les traductions donnent préséance au style collectif 
de la langue d'arrivée. L'ethnocentrisme se situerait justement de ce cSté de l'Cchelle, oh 
seraient avant tout considtrés le goQt et les habitudes du lecteur de la langue d'arrivée. Dans 
ces cas - de moins en moins fréquents, heureusement - l'étrangeté de l'oeuvre est 
gommte au profit de la facilitation de sa réception. Toutefois. ce type de traduction est aussi 
une façon pour une culture d'aborder une oeuvre par trop ciifferente, comme celle de 
Dostoïevski ou de Kafka lors des premières traductions de leurs oeuvres. D'autres 
traductions, qui rendent de plus prés la forme du texte, suivent habituellement, lorsque 
l'oeuvre est mieux intégrée & sa culture d'adoption. On voit donc que le phenornéne peut être 
considere autrement que comme deux positions retranchées aux limites opposées du spectre 
des positions en traduction, c'est-à-dire de façon diachronique et culturelle: le rejet de 
l'ttrangeté d'une oeuvre pourrait ne constituer, dans un cours laps de temps qu'une etape 
dans le processus de dCvoilement de l'oeuvre. 

Bien que le platonisme semble, au premier abord, constituer une caract&istique 
inherente au traduire - il s'agit d'une tendance à gommer la corporéité des mots, pour n'en 
garder que l'essence, c'est-&dire le sens -, la position que nous soutenons. qui est ceile de 
l'attention au corps textuel, ii ses ramifications sonores et thematiques pour en re-produire la 
nouveaute dans la langue d'arrivée, peut en éviter les principaux pikges. C'est en nommant 
ces dCformations - et d'autres comme la litt~rarisation, l'effacement des reseaux 
vernaculaires, etc. - inherentes au traduire qu'on peut definir, par contraste, la rigueur qui 
balise le travail de traduction sur la lettre. La traduction litteraire doit tenir compte de la lettre, 
c'est-&-dire du style de l'oeuvre, car ce qui distingue une oeuvre littéraire d'une redaction, 
par exemple, c'est précisément cette forme. La prééminence accordée & la forme reconnaît la 
multiplicité de sens qui y sont concentrés, qu'une attention strictement centrée sur le sens, 
paradoxalement, réduirait. Par ailleurs, cene attention accordée (L la forme oblige le traducteur 
ik discriminer entre style d'ordre collectif (les idiosyncrasies propres (L une langue) et style 
d'ordre individuel (celui d'un auteur dans une oeuvre particulière) de façon à pouvoir recréer 
ce rappon de l'oeuvre sa langue: lyecrivain utdise-t-il les ressources de sa langue en y 
coulant son style ou, au contraire, ûavaüle-t-il a contrexourant de sa langue? 



Le Quebec, toutefois, occupant, du fait de sa domination séculaire par la langue 
anglaise, un statut particulier parce que style collectif (dans ce cas. celui de l'anglais) et style 
individuel ne sont jamais parfaitement indissociables, la menace d'une assimilation, c'est-&- 
dire l'anglicisation du français, pourrait se profder deniére cette position favorisant l'arrivée 
de l'&ranger sur le sol natal dans son costume original. Toutefois, c'est peut-être par la mise 
en relief de l'&ranger que le spectre de l'assimilation sera eloigne. comme le faisait si 
justement remarquer Kathy Mezei4a4. 

De aLimites de l'interpr6iation: la traduction comme critique,. il faut retenir que si le 
travail de traduction sur la lettre r M l e  le fonctionnement interne de l'oeuvre, il en révèle 
aussi la fragilité. les apories, ;'inévitable incompletude de sens qu'accentuera une certaine 
derive du sens. Cependant, il importe de réinscrire cette incomplhde dans le texte d'amivee, 
de ne pas colmater les brèches pour plaire au lecteur imagine. C'est paradoxalement le seul 
moyen de présemer l'intégrité de l'oeuvre. 

Le second chapitre, qui se voulait le lieu de l'exploration des differences 
fondamentales entre les styles collectifs de l'anglais et du français, a certainement mis en 
lumiere des faits qui tendent aujourd'hui à être occultés en ce qui concerne le fonctionnement 
de ces langues. On a vu que, en raison même de leur histoire, l'anglais et le français, malgrt5 
leurs nombreuses interfécondations, s'opposent sous plusieurs aspects. Le français, langue 
restrictive, a, dks le XWe siecle, en raison de I'Academie française, restreint l'acception et la 
formation des mots dans son lexique. alors que le lexique anglais, n '&nt  sanctionne que par 
l'usage, s'elargit rapidement. Langue de la cour pendant des siecles, le français affectionne 
!es mots longs, abstraits, de consonance latine. cependant que l'anglais favorise nettement 
dans son evolution le foisonnement de mou courts (d'une ou deux syllabes), la fois plus 
concrets et plus iconiques, d'origine anglo-saxonne. Si l'on doit admettre que l'anglais et le 
français, langues analytiques, ont laissé tombe leurs declinaisons au cours de leur evolution. 
on doit aussi reconnaître leurs differences dans le fonctionnement de leur syntaxe, car 1& où 
l'anglais encourage le changement de catégories grammaticales pour ses mots, polyvalents. 
dont la nature se reconnaît souvent 2 leur fonction dans la phrase. le français. lui, conserve 
une syntaxe à la fois plus rigoureuse et plus rigide, ne serait-ce qu'en raison de la s u ~ v a n c e  
de certaines marques grammaticales (le f6min.b des articles, des detenninants et adjectifs, des 

noms auxquels on ajoute un suffixe pour en marquer le feminin) et logiques (prQositions et 
connecteurs y sont plus fréquents). Par ailleurs, le fait que l'anglais préfère mettre l'accent 

484 Kahy Muei ,  ~Spealring White. Liierary Translation as a vehicle of assimilation in Quebec,. io 
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sur le procès plut& que sur le r6ssultat. contrairement au français, se reflbte nécessairement 
dans l'organisation de la temporalité, dont la representation s'avhre plus aspectuelle que 
strictement temporelle. On pourrait ajouter cette liste sommaire que le simple pas? . principal 
temps du passé en anglais, sert A la fois la narration, la description et les dialogues - c'est-à- 
dire qu'il couvre les categories du discours et du récit dans le passé; l'anglais n'organisant 
pas sa perspective des temps comme le français, mais en y faisant intervenir une forme pour 
ainsi dire inusitée en français- les temps progressifs - pour distinguer entre arrière-plan et 
avant-plan, distinction qui ne correspond pas parfaitement aux catégories des temps en 
français. 

Compte tenu de ces differences, qui constituent ddja en eiies-rnErnes, sans qu'y soit 
intégree la marque d'une subjectivité, puisqu'il s'agit de phénomCnes stylistiques d'ordre 
collectif, des problemes de traduction en ce qu'elles représentent des visions du monde (du 

passage du temps, par exemple) divergentes, on comprendra l'importance de superposer ces 
particularités sociolectales, qui sont il la fois limitations et ressources, au style d'un auteur. 
afin de jauger le travail de traduction accompiir et de le baliser. 

Les troisieme et quatrierne chapitres de la these constituent une etude dhiiiée du style 
du recueil de nouvelles de Jane Urquhart, Storm Glass, ainsi qu'une application des 
présupposes explor& et mis en discours dans les chapitres prh5dents quant a la traduction 
littéraire. En ce qui concerne le style du recueil, l'analyse des nouvelles révèle une écriture 
qui n'est pas aussi classique qu'il n'y paraiCt au premier abord. Si la critique tient, comme on 
l'a vu, un discours presque uniforme quant au style durquhart, c'est peut-être parce qu'il ne 
tient pas tant la postmodernite de son ecriture per se: on ne trouve pas dans l'ecrinire du 

recueil des procedes présents dès les premieres oeuvres d'tknvaines comme Audrey Thamas 
(fragmentation du discours, insertion de discours non-littéraire, derive du sens, etc.). 
Toutefois, en ce qui concerne la forme, Urquhart obtient une superposition des sens 
particuliere en modifiant la préposition d'une locution verbale figée, sorte de recyclage des 
cliches, OP sens traditionnel et nouveau se superposent. L'ecriture dlUrquhart en ce sens 
constitue peut-être la plus belle metaphore du travail du traducteur: comme lui, elle utilise les 
ressources de sa langue - la grande mobilité, le dynamisme de ses prépositions, qui se 
retrouvent autant dans les expressions figees (ce sont alors des prépositions verbales, dites 
vides) que dans l'infiinite des expressions nouvelles que la langue permet de construire. De 
cette maniére, Urquhart force en quelque sorte les limites de sa propre langue, s'écarte des 
normes. Et pourtant, son écriture est A la fois idiomatique et moirée de sens: les couches de 
sens s'y superposent sans que son 2crinire souple en paraisse pour autant posmodeme. 



Mais c'est peut-être dans aH6tel Verbanou que le profit mutuel des styles collectifs et 
individuel est le plus Cvident. On a w qu'une analyse attentive y revele la progressive 
réification du sujet - narrateur- focaüsateur - non seulement dans le rthau de symboles qui 

s'y construit (avec toutes les figures de l'absence qui s'y profilent), mais aussi dans les 
structures mêmes de sa langue, où les modes quasi-nominaux (particip prhents, passés, 
infinitifs) prennent progressivement le relai d'un présent ontologique singulièrement étroit. 
Ce système symbolique extraordinairement efficace, qui prend racine dans la structure même 
de la langue, une fois mis au jour par la traduction, peut s'enraciner dans les structures de la 
langue française, dont le système verbal, bien que très different, favorise ici le désancrage de 
la personne. 

Cependant, comme l'ont montre plusieurs critiques: Goldman (1997), Hancu (1995), 
Tuner (1995), Gottchalk (1993). c'est dans l'atmosphére de ses récits, la caractérisation de 
ses personnages, la description de leurs obsessions, de leurs rêves comme du décor, 
fortement metaphonque - en ce qu'il paxïicipe de l'investissement des valeurs en jeu dans le 
récit - que réside, comme le montreront avec plus d'éclat les oeuvres ultérieures, la 
subversion dans l'oeuvre dlUrquhart. Cette écriture, semble-t-il, volontairement 
transparente, fluide, n'en raconte pas moins les heurts, les blessures, les infirmités, bref, le 
cote sombre de personnages que l'exil révele souvent B eux-mêmes. Le seul fair que forme et 
contenu soient apparemment disparates constitue dt?jB une marque de modernité en ce qu'elle 
témoigne d'une discordance. Car si, chez Urquhart, la veine romantique est immtdiaternent 
repérable dans la langue, oh fleurissent metaphores, symboles et images précieuses, cette 
source se tarit quand on y regarde de plus prks; les personnages, trop romantiques eux- 

mêmes, s'entourent souvent d'un monde factice; comme ces jonquilles de Wordsworth que 
le poete du roman Niagara n'arrivait pas retrouver dans le paysage ontarien, les 
personnages, prisonniers de leur vision du monde, sont la proie d'obsessions morbides 
justement parce que leur attachement leur vision du monde témoigne de leur désir de 
conubler la réalité, de l'emboîter. Plmr cette raison peut-être, les récits sont remarquablement 
«flottants,, I'aanosphere onirique des nouvelles elle-même apparaissant aux frontiéres du 

réel. Incapables de saisir la realité telle qu'elle se présente avec son cortège d'incongruités - 
car elle est, comme Urquhart aime A le faire remarquer par nombre d'images de la nature, 
desorganisation, pluralité de sens, chaos -, les personnages tentent de structurer la réalité 
avec des outils désuets, voyant de ce fait s'organiser leur vie selon une serie de conventions 
etouffantes, deleteres. Si la prise de conscience de l'ordre monifere de leur vie etriquée se fait 
parfois in extremis, parfois encore les enjeux sont trop lourds, et le désir de mourir devient 
plus fort que celui de vivre. Dans «Rêves», ce sont les conventions maritales seculaires 



acceptées par la nouvelle mariée qui la font basculer un moment dans un autre monde; dans 
d e  professeur de dessin», c'est la deffition de ce que doit eue un sujet de dessin, definition 
smctionnte par le professeur, qvi structure des oppositions entre la connaissance et les 
sentiments, la nature et la culture, l'ordre et le chaos - l'blève. dans ce cas, constituant la 
preuve a contrario que la véritd du coeur ne réside pas nécessairement du cBté de 
l'expérience. Dans «Le cadeau», Urquhart s'en prend aux idées reçues, non pas celles d'un 
personnage, mais celles que le lecteur anglophone nord-am6ricain moyen entretient sur la 
France. *La mort de Robert Browningu présente le poète dans ses derniers jours, réévaluant 
sa vie selon des criteres opposés ik ceux qui l'ont jusque-là rkgie - ceux qui ont gouverne la 
vie de Shelley, poète qui symbolise, de par son existence dissolue, c o r n  mais merveilleuse, 
le désordre intrinsèque de la vie. 

Aussi les personnages acceptant l'ordre dtabli, ou, comme on l'a vu, cherchant 
ordonner le flux de l'expbnence avec des critères imposés par la societé et ses institutions, 
bien qu'ils ressentent en surface une certaine st5cuité, se trouvent-ils aux prises avec la 
resurgence de motifs inconscients qui brouillent les frontiCres de leur realite, qui en font les 
jouets de forces obscures. D'où les frdquentes transgressions de catégories ontologiques - 
du statut de chose celui de personne, et vice-versa -: les personnages de femmes 
particul2rement se prêtent A ces glissements ontologiques, non seulement par les choix 
qu'elles font ou acceptent que l'on fasse pour elles, mais du fait qu'elles sont souvent 
aobjetsn du desir de l'homme. Elies se retrouvent, dans les nouvelles qui se situent entre le 
XIIIe et le debut du XXe siecles, catkgorisées aux extremites d'une echelle de valeur. 
emboîtement qui leur est toujours prejudiciable: objet d'art (%Verre de Venise») ou dechet 
(«Danses interdites»), sainte dont le corps est expose («Cartes postales italiennes») ou 
poupee morte («Ses boucles d'on>), elles souffrent d'un defaut d'être. 

P u  ailleurs et dans le même ordre d'idées, les choses associees ii des humains par 
metonymie indiquent peut-&tre autant leur absence (les chaussures de l'acrobate dans 
«Chaussures» une fois qu'il a disparu; les objets de l'embarcation dans «Le bateau», qui 
representent, dans leur simplicité même, l'essentiel et peut-être l'obscure disparition qui 
attend ces personnes dans un monde où les valeurs et la culture matérielle se renvoient leur 
facticite; le passe-lemes de <<Danses interdites». auquel la nanatrice transfère sa nostalgie du 
premier John) qu'ils caractérisent un trait occulté de leur caractère (les chaises roulantes de la 
serie de nouvelles eponymes; le cottage dans «Le cottage de John», qui symbolise 
l'ouverture du second John). Eues peuvent egalement constituer un condense symbolique 
d'un fragment perdu de leur histoire personnelle (ïes travaux de broderie dans «Danses 



interditesu, dont k s  fils et les coutures se ddfont constamment, symbolisent la fragilite 
psychique qui semble &tre le lot des femmes d'autrefois. qu'elles acceptent l'ordre établi - 
comme la grand-mere - ou qu'elles le refusent - comme son amie - parce que, travaillant 
contre elles-mémes ou contre la societé, elles sont toujours perdantes). 

On voit ce que l'enide du réseau des figures de style du recueil Storm Glass peut 
apporter a la traduction des nouvelles d'urquhart. En effet, la charge sdmantique des images. 
en elles-mémes et de par leur &eau, constituant une partie de la coherence textuelle de 
l'oeuvre, sera, si elle n'est pas reconnue et traduite, diminuee d'autant, et appauvrira 
I'oeuvre, dont la richesse tient aussi à la complexité des symboles, qui supportent plusieurs 
interpr6tations. Je pense ici plus concrt!tement certains aspects de la traduction d'Anne 
Rabinovich. et spécialement aux panicularit6s physiques et psychiques peu reluisantes 
qu'urquhan a attribu&s à Robert Browning dans la nouvelle d a  mort de Robert Browning» 
et que Rabinovich a omises dans sa traduction. C'est ne pas reconnaître que les personnages 
d'Urquhart ne sont jamais manicheens. L'ensemble des qualités et des defauts presents chez 
tout être humain, l'auteure ne les repartit pas, comme dans la paralitt&ature, chez des 
personnages «bons» et «mauvaisn. Elle présenterait plut& ses personnages comme l'enjeu. il 
un moment donne dans l'espace, d'une sene de forces contradictoires, conscientes (en 
genthl, il s'agit, sous une forme ou une autre, de l'ordre, d'une structure que le personnage 
veut imposer ii sa vie, et parfois iî une femme) et inconscientes (qui se manifestent 
habituellement dans les rêves ou par des comportements aberrants). On voit l'importance 
d'une interpr&ation des nouvelles pour la traduction. La littérature n'etant pas affaire de 
morale, le traducteur, passeur de cultures et de LitteratUres, ne doit pas laisser des traces de 
son jugement des valeurs assorties aux personnages en faisant fi de certaines caractéristiques 
et en gonflant certaines autres par le choix d'un vocabulaire qu'il considere approprid il 
certaines valeurs morales ou postures esthétiques. ïï s'agirait plutôt de comprendre comment 
ces Oves de papier se structurent, comment ils sont investis et de se demander si leurs e t a ~  

d'âme se refiktent dans les paysages. Venise, par exemple, dans cette même nouvelle, ville 
romantique par excellence, est pourtant, d L  le dCbut de la nouvelle, investie de qualites 
negatives qui, de fait, refletent le malaise inconscient que le poete ressent: si Venise est une 
ville-labyrinthe, où l'on se perd facilement, ce que Browning ne semble jamais avoir 
remarque avant cette joumbe prt5cédant sa mort oh il se perd dans l'un des quartiers 
populaires de Venise, c'est peut-être qu'il a a toujours lui-méme eu, comme ses enfants le 

remarquent le jour de sa mort, des plans precis, sauf le matin de cette jccide panicculikre. 
Par ailleurs, Venise est aussi une ville de la stagnation parce qu'elle s'enfonce peu à peu dans 
ses eaux croupissantes. Brovining s'oppose donc aussi par la symbolique de l'eau, cette 



ville, qu'il associe, à son grand agacement, à lui-même depuis que la mort entrevue éclaire 
les choses sous un autre angle. Le caùne des eaux des canaux de Venise s'oppose ainsi à la 
mer dechaînée et A Shelley, mort en mer lors d'une tempête. Quand Rabinovich ne traduit pas 
l'idée de viscosité pour quMer les ponts qui enjambent les canaux, c'est peut-être encore 
pour conserver une image romantique de cette ville aux mille canaux; il n9effip&he que cette 
traduction va à l'encontre des valeurs en cause dans le récit. Ainsi, c'est dans le réseau très 
serré d'images que &ide la mise en discours des valeurs du récit, les personnages eux- 
mêmes (natrateurs-focalisateurs) étant le plus souvent incapables de donner un sens & ce 
qu'ils vivent. C'est pourquoi l'étude de chacune des images d'un récit, de mtme que le 
réseau dans lequel eue est enchâssée, doit préceder la traduction des nouvelles afin que soit 
proposée une reconstruction de ce réseau qui n'affaiblisse pas la valeur symbolique des récits 
tout en conservant la résonance de la langue de l'original. 

Le travail sur la lettre, c'est donc non seulement mettre au jour les idiosyncrasies 
stylistiques (ponctuelles et contextuelles) de l'auteure, mais c'est aussi retracer le reseau 
d'images qui contient les valeurs du rCcit, et, queIle que soit son ambiguïte, viser sa 
reconstruction en tenant compte des connotations qui y sont associées. 

La presente these ouvre des perspectives en ce qu'elle devoile, par la position 
resolument textuelle qu'eue occupe, les possibilités d'une interpretation fondée sur les 
signaux stylistiques d'un texte. le champ qu'une oeuvre occupe comme corps dans sa 
tradition langagière aux confins du soi (c'est l'idiolecte) et de l'autre (en tant que collectivitC 
representée par son sociolecte), interprétation qui sert de fondement à la réinscription de ce 
texte dans la langue d'anivée. 

Aussi la thése veut-elle de nouveau réinscrire le debat dans le texte, là où de recents 
courants associent la traduction littéraire au champ des aultural studies». Si, comme cette 

these le reconnaît, il est nécessaire de prenâre en compte le contexte de la traduction - même 
historique - et dTCtudier la réception d'une oeum en traduction, le texte lui-même n'en reste 
pas moins la premih autorité en ce qui concerne 1'Ctablissement de la traduction. 
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