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Perspective: le doublage 

Vol. 15 n" 4 

V.O. et V.F.: 
raison et sentiments 

par Philippe Mather 

La théorie du cinéma fait souvent état de la 
dévalorisation idéologique de la sphère du 
sonore par rapport au visuel, au sein d'une 

famille de concepts qui oppose la raison à l'émo­
tion, l'actif au passif, le masculin au féminin, et ainsi 
de suite. A l'intérieur de cette sphère, on note qu'en 
ce qui concerne les études cinématographiques il 
existe davantage d'écrits et d'études sur la musique 
de film que sur les autres aspects du son au cinéma, 
dont les dialogues et les effets sonores. Enfin, au 
sein de cette dernière catégorie, les analyses de la 
pratique pourtant universelle du doublage font vrai­
ment figure de parent pauvre. Cette situation est sans 
doute due à la mauvaise réputation dont souffre le 
doublage. Les spectateurs se souviennent plus faci­
lement des «mauvais» doublages que ceux qui pas­
sent inaperçus. Il y a aussi l'attitude «esthétisante» 
qui valorise la version originale (V.O.), même avec 
des sous-titres, à la version doublée. Il s'agit d'une 
attitude puriste face à l'œuvre bâtarde, non authen­
tique, malgré la pertinence sociologique de ces ver­
sions doublées qui sont vues parfois par des millions 
de personnes. Mon but dans cet article ne sera pas 
de légitimer le doublage, mais simplement de signa­
ler l'existence d'un terrain à défricher et à mieux 
connaître. 

Commençons par examiner quelques aspects tech­
niques du doublage. Le studio de doublage reçoit 
du distributeur quatre éléments: 1) une copie posi­
tive de la V.O. du film, 2) le scénario avec tous les 
dialogues, 3) la version internationale, bobine avec 
la musique et les effets sonores, sans dialogue, et 
4) un négatif intermédiaire (ou internégatif) du film 
sans bande sonore. 

Le dialoguiste du doublage établit un texte à l'aide 
d'une visionneuse sonore, et le film est ensuite dé­
coupé en boucles pour l'enregistrement du doublage. 
Le doublage n'est généralement pas effectué dans 
l'ordre de déroulement du film, mais en fonction de 
la disponibilité des acteurs. La traduction du scéna­
rio et la mise en boucles prend entre deux et trois 

semaines, l'enregistrement du doublage prend qua­
tre à cinq jours, et le mixage final se fait en deux 
jours. Doubler un film de 30 millions de dollars en 
quatre langues étrangères coûte environ 150 000 $. 
Cet investissement minime permet aux films de re­
joindre plusieurs millions de spectateurs. En Alle­
magne, le travail de la traduction est divisée en deux: 
une première traduction brouillon est effectuée à 
partir du scénario par quelqu'un qui, en général, n'a 
aucune formation en traduction, puis la traduction 
avec le film est réalisée par le dialoguiste. Plutôt 
que de gagner du temps, l'étape intermédiaire peut 
créer des problèmes sémantiques. Le doublage exige 
un talent qui se rapproche de la traduction simulta­
née. Les bons acteurs ne font pas nécessairement de 
bons doubleurs, et inversement. 

Examinons à présent divers types de synchronies que 
les doublages cherchent généralement à respecter. 
On peut opposer en premier la synchronie visuelle 
ou optique à la synchronie auditive ou acoustique. 
Dans la catégorie de la synchronie visuelle, la syn­
chronie du mouvement des lèvres occupe une place 
importante. Celle-ci comprend trois sortes de cor­
respondances visuelles: l'articulation des voyelles 
et des consonnes, l'articulation des syllabes et, enfin, 
la correspondance temporelle entre le début et la fin 
des énoncés. Cette troisième correspondance est 
considérée comme la plus importante. 

Certaines recherches ont, semble-t-il, démontré que 
les spectateurs ne distinguent pas les petites diffé­
rences dans le mouvement des lèvres. Aussi, la syn­
chronie dans le mouvement des lèvres est plus 
importante dans les premières bobines, et à partir 
du moment où les spectateurs sont «embarqués», les 
doubleurs ont une plus grande marge de manœuvre, 
ils peuvent se permettre davantage d'écarts. 

La synchronie dans le mouvement des lèvres est plus 
importante pour les gros plans, et peut varier égale­
ment en fonction de l'angle, de l'éclairage et du style 
d'articulation de l'acteur: il chuchote, marmonne, 
ou encore porte la barbe, etc. Enfin, la fluidité et le 
caractère idiomatique du texte demeure plus impor­
tant que le parfait synchronisme visuel. Sinon, la 
recherche aveugle (ou sourde!) du parfait synchro­
nisme peut occasionner des traductions maladroites 
du genre «Voir Naples et décéder» pour «See Na­
ples and die», plutôt que «Voir Naples et mourir» 
(désir de conserver la consonne «d»). 

Le deuxième aspect de la synchronie visuelle con­
cerne la synchronie temporelle des syllabes, qui à 
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son tour comprend la synchronie dans le nombre des 
syllabes et leur rythme, et la synchronie dans la lon­
gueur des syllabes. Par exemple, dans le cas du nom­
bre des syllabes et du rythme, il s'agira de ralentir le 
rythme, d'allonger les syllabes, voire d'ajouter quel­
ques mots de remplissage si la phrase est plus courte 
dans la version doublée. La situation inverse (une 
phrase plus longue dans la version doublée) est plus 
complexe. Ainsi, le verbe anglais «to bail» se tra­
duit par «mettre en liberté provisoire après verse­
ment d'une caution». Donc pour un gardien de prison 
qui ordonne «fiai/ him out!», la seule solution est 
«Libérez-le», bien que ce soit approximatif sur un 
plan sémantique. Il existe également des problèmes 
liés à l'aspect littéraire ou familier des dialogues, 
avec l'utilisation d'interjections qui n'ont pas d'équi­
valent dans la langue d'arrivée («uh-oh», «oops» en 
anglais), et le problème syntaxique des anacoluthes 
(changement brusque de construction dans une 
phrase) propres à chaque langue. En ce qui concerne 
la longueur des syllabes, on notera que le mot an­
glais «time» et le mot français «temps» sont pro­
ches du point de vue de l'articulation, mais le mot 
anglais est toujours si accentué et étiré que l'équi­
valent français suffit bien rarement à en couvrir la 
longueur. 

Le troisième et dernier aspect de la synchronie vi­
suelle concerne la synchronie kinésique, c'est-à-dire 
la gestuelle. On opposera par exemple la retenue 
anglaise à l'exubérance italienne. On imagine aisé­
ment le contraste humoristique créé par des dialo­
gues en anglais mariés avec des gesticulations 
italiennes. Pour les scènes d'engueulades, les dou­
blages italiens de films anglais doivent parfois aug­
menter le volume pour être correctement interprétés. 
En outre, certains gestes ont des significations op­
posées: taper la tempe du doigt signifie «intelligent» 
aux USA, mais «bête» en Allemagne. Parfois, pour 
des scènes muettes dont les gestes risquent d'être 
mal interprétés, les doubleurs ajoutent des dialogues 
lorsque le personnage est de dos ou hors-champ. Un 
exemple humoristique (malheureusement non iden­
tifié) à cet égard concerne un film français dans le­
quel un méchant se pointe du doigt de façon 
menaçante, et son avertissement aurait été traduit 
en anglais par « You wanna get your head blown off?» 

La deuxième grande catégorie des synchronies, c'est 
la synchronie auditive ou acoustique, qui comprend 
les types de voix, les éléments paralinguistiques et 
prosodiques et, enfin, les variations culturelles (les 
accents, les dialectes). En ce qui concerne les types 
de voix, il s'agit de la correspondance entre le timbre 

et la prosodie de la voix choisie pour le doublage, et 
l'image visuelle de l'acteur sur l'écran. Il existe à 
cet égard une série de stéréotypes: les personnages 
machos ou efféminés, ou encore les personnages 
comiques qui autorisent une certaine spécialisation 
au sein des acteurs dont on retient la voix pour le 
doublage. 

Certains deviennent même la voix «officielle» en 
langue étrangère des vedettes américaines, ce qui 
peut devenir fort utile pour avancer la carrière des 
acteurs en question dans l'industrie du doublage. Il 
paraît que les acteurs dont la voix change d'un film 
à l'autre perdent une certaine crédibilité aux yeux 
(ou aux oreilles) du public. Les facteurs retenus dans 
le choix de la voix sont, par ordre décroissant d'im­
portance, le «type» de personnage (dans la fiction), 
le talent de l'acteur qui double et, enfin, la ressem­
blance de la voix à celle de l'acteur dans la V.O. Le 
danger du premier facteur (le type de personnage), 
c'est le stéréotypage (toujours la même voix pour 
tel type de personnage), et l'avantage du dernier fac­
teur (ressemblance de la voix) se manifeste pour les 
comédies musicales ou les films dont les chansons 
ne sont pas traduites. 

Les éléments paralinguistiques et prosodiques con­
cernent le ton, l'interprétation, le jeu du comédien, 
qui peut être difficile à reproduire dans un studio où 
chaque phrase est enregistrée séparément, hors con­
texte. 

La question des variations culturelles et des accents 
est plus complexe sur un plan théorique. Les con­
notations sociales et culturelles que véhiculent les 
dialectes sont souvent difficiles à reproduire exac­
tement. Dans les westerns, les cow-boys doivent-ils 
parler français avec un accent américain, ou un accent 
parisien? L'accent américain est superflu dans la 
mesure où l'information visuelle présente déjà le lieu 
de l'action. Ainsi, les doublages suppriment généra­
lement les accents, accordant aux voix des accents 
neutres, sans ancrage social ou géographique, ce qui, 
paradoxalement, semble parfois artificiel. 

Au Québec, les doublages en français pour le ci­
néma et la télévision adoptent presque toujours un 
français dit international, le but étant de satisfaire 
l'exigence d'un cinéma de la transparence, par des 
dialogues «inaudibles». Par conséquent, les doubla­
ges québécois de films américains pourraient très 
bien passer en France, sauf que l'industrie française 
du doublage a ses propres intérêts à défendre. Mais 
les accents sont utilisés à l'occasion: en 1953, dans 
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Casablanca de Michael Curtiz 

Vol. 15 n" 4 

Pain, amour et fantaisie de Luigi Comencini, on a 
donné à Gina Lollobrigida un accent de Marseillaise. 

Il y a aussi le problème de traduire les dialogues 
étrangers dans le film d'origine qui sont dans la 
même langue que la version doublée. Par exemple, 
dans A Wedding de Robert Altman (1978), deux 
frères immigrants se parlent en italien afin que per­
sonne ne les comprenne. Dans la version doublée 
en italien, on les a fait parler très vite avec un gros 
accent romain. Dans Close Encounters of the Third 
Kind de Steven Spielberg ( 1977), Bob Balaban agit 
comme interprète pour François Truffaut dont le 
personnage parle rarement en anglais. Dans la ver­
sion doublée en français, Balaban devient une sorte 
de bras droit qui complète les phrases de son collè­
gue, un peu comme Dupont et Dupond dans Tintin. 

Il existe toujours une tension, ou tout au moins un 
choix à faire quant à la transposition interculturelle 
des dialogues par les doubleurs: neutraliser les allu­
sions culturelles, ou alors trouver des correspondan­
ces approximatives. Les noms des personnages sont 
parfois dotés de connotations particulières, et en 
conservant les noms d'origine, on risque de perdre 

les connotations correspondantes. Au Québec, les 
dessins animés The Flinstones s'intitulent les 
Pierrafeu, et les personnages Flinstone et Rubble 
s'appellent Caillou et Laroche, alors qu'en France, 
on a choisit de conserver les noms d'origine en an­
glais. Parfois, à défaut d'un terme ou d'une expres­
sion équivalente, les traducteurs proposent une 
explication, qui est souvent l'option la plus mala­
droite, étant donné que le spectateur ne demande pas 
que les traducteurs lui fassent la démonstration de 
leurs connaissances culturelles. 

Dans un exemple tiré du film Planet of the Apes 
(1967, Franklin J. Schaffner), les traducteurs sem­
blent trahir une volonté d'inscrire de manière expli­
cite le contrat de lecture de la science-fiction, comme 
si le public français était moins familiarisé avec les 
conventions de ce genre que le public américain. 
Dans le discours de clôture de Charlton Heston, il 
ne dit jamais explicitement dans la version originale 
qu'il est de retour sur terre, mais simplement: «I'm 
back, I'm home.» Dans la traduction, il utilise une 
phrase au plus-que-parfait, beaucoup moins naturelle 
dans les circonstances: «Deux mille ans plus tard, 
nous étions revenus sur la terre!» Non seulement la 
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version doublée rappelle la durée du temps qui s'est 
écoulé, mais elle souligne le lieu d'arrivée du per­
sonnage, gâchant en partie l'effet de surprise qui doit 
suivre, lorsqu'on nous montre enfin la statue de la 
Liberté. 

Les allusions propres à une culture donnée sont dif­
ficiles à traduire, et les pires sont les allusions expli­
cites, par opposition aux allusions implicites. Par 
exemple, les personnages et événements historiques 
doivent être substitués s'ils sont trop particuliers, trop 
locaux. Mais en même temps, il n'est pas inutile de 
conserver certaines références «opaques» afin de 
donner un goût du milieu, procurer une qualité d'exo­
tisme. Car un des dangers de la recherche de l'équi­
valence culturelle à outrance, c'est de plaquer des 
références provinciales à un film qui visuellement 
affiche sa nature étrangère. C'est le problème de 
l'ethnocentrisme dans les doublages qui cherchent 
coûte que coûte à éviter de présenter des normes et 
des valeurs différentes. 

Certains sujets délicats comme la religion, la politi­
que et la sexualité peuvent être victimes de modifi­
cations par le distributeur, la société de doublage ou 
encore l'agence de censure. Le souci est presque tou­
jours d'ordre économique: on évite d'offenser la 
majorité des spectateurs dans l'espoir de faire le plus 
d'argent possible. La fidélité du doublage à la ver­
sion originale passe au second plan. Par exemple, 
jusqu'au début des années 90, les nazis trafiquants 
d'uranium dans Notorious d'Alfred Hitchcock de­
venaient des trafiquants de drogue cosmopolites dans 
la version allemande. Même phénomène pour 
Casablanca de Michael Curtiz: les agents nazis 
deviennent des trafiquants de drogue Scandinaves. 
Plus récemment, dans l'épisode Oedipus Wrecks 
de Woody Allen (New York Stories), la mère du 
protagoniste disparaît sur scène lors d'un spectacle 
de magie. Le fils se plaint auprès du magicien: «You 
take this nice little Jewish lady, stick her in a box 
and she vanishes.» Cette phrase évoque un peu trop 
la chambre à gaz, par conséquent la «Jewish lady» 
est devenue «eine kleine hausfrau», la femme au 
foyer, dans le doublage en allemand. 

La comédie est un genre particulièrement récalci­
trant au doublage. Un des principes pour le doublage 
des comédies, c'est de respecter la fonction prag­
matique de la comédie, celle de provoquer le rire, 
plutôt que de tenter une traduction littérale des bla­
gues. Étant donné que l'humour repose souvent sur 
des jeux de mots, l'approche littérale ne fonction­
nera évidemment pas. La pire option est de tenter 

d'expliquer la blague, ce qui a pour effet de com­
plètement neutraliser l'effet humoristique. Il y a éga­
lement l'humour visuel qui peut être plus difficile 
encore à traduire. 

L'anti-doublage: tout ce qui précède repose sur l'idée 
de la transparence (ou de l'inaudibilité) du doublage, 
donc du mode de représentation du cinéma domi­
nant. Mais la pratique du doublage comme forme 
de détournement humoristique se fait à la télé avec 
des doublages parodiques (de fortune) de vieux films 
d'horreur kitsch, par exemple, ou encore dans un 
film comme What's Up Tiger Lily? (1966, Woody 
Allen), où la bande sonore d'un film d'espionnage 
japonais à la James Bond est complètement trans­
formée. 

Le doublage est un travail difficile. Les acteurs qui 
font le doublage ne voient que rarement le film en 
entier avant de commencer leur travail. L'horaire est 
astreignant: on double souvent 200 boucles par jour. 
Conséquence: en ce qui concerne la traduction des 
dialogues, il n'y a souvent pas de relecture. Ainsi, le 
mot «neat» utilisé par Diane Keaton dans Annie Hall 
de Woody Allen est traduit de quatre façons diffé­
rentes dans le doublage allemand. Il est également 
difficile pour les acteurs d'offrir des interprétations 
de virtuoses étant donné la nature fragmentaire du 
travail. Le directeur du doublage ne leur fournit pas 
souvent beaucoup d'informations: «Tu sais, coco, 
c'est un type... Sa femme l'a plaqué. Il est très mal­
heureux. Le soir, il va dans un bar... Tu vois? Allez, 
les enfants, on y va...» 

De plus, les doubleurs ne sont pas particulièrement 
bien payés. À cause de la mauvaise réputation du 
doublage, les doubleurs préfèrent ne pas voir leurs 
noms figurer dans le générique de fin, de peur de 
compromettre leurs chances d'embauché pour du 
travail plus «normal» au théâtre, à la télévision, etc. 
Il existe des doubleurs et des dialoguistes de talent, 
mais il s'agit d'une minorité, et les contraintes éco­
nomiques de l'industrie ainsi que sa mauvaise répu­
tation n'attirent pas le personnel qualifié. Les 
traducteurs professionnels, par exemple, sont mieux 
payés dans d'autres domaines, et pourtant le dou­
blage est un travail plus difficile, puisqu'il faut pro­
duire un texte à la fois idiomatique et qui puisse être 
synchronisé. L'intérêt des compagnies productrices 
ou des distributeurs est strictement économique. Ils 
ne ressentent pas le besoin d'augmenter leur in­
vestissement, pour des raisons idéalistes de fidé­
lité dans l'adaptation ou même de qualité du 
doublage. • 
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