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TRADUIRE : COMMENT? POUR QUI? 

La traduction de l'Éveil du 
printemps devait rendre les 
écarts linguistiques entre 
les classes sociales et entre 
les générations. Sur la 
photo : Marie Codebecq 
(madame Bergman) et 
Anne Dorval (Wendla) 
dans la production du 
Théâtre de Quat'Sous 
(1989). Photo: Robert 
Laliberté. 

traduire le théâtre 
en contexte québécois : 
essai de caractérisation 

d'une pratique 
Existe-t-il aujourd'hui une langue québécoise? Si oui, doit-on s'en servir pour traduire le théâtre? 
Doit-on traduire ou adapter le théâtre étranger? En somme, comment aborder, en 1990 et en 
contexte québécois, la fonction qui consiste à donner accès à l'œuvre d'un auteur dramatique 
étranger? 

Je me suis réjoui de la volonté de Jeu de faire le point sur la question. Une réflexion de fond s'imposait 
à mon avis car, faute de balises et dans un contexte de mutation linguistique rapide, la pratique des 
traducteurs de théâtre a fortement varié au cours des quinze dernières années; on ne s'accorde pas 
sur les motivations profondes et les répercussions des choix effectués par les traducteurs, on les 
apprécie au jugé, et personne ne sait au fond sur quel pied danser. Ce flottement n'est guère 
étonnant, d'ailleurs : il n'est que l'une des manifestations de la «crise» idéologique que Jean-Claude 
Corbeil imputait en 1980 à «une sorte de télescopage historique provoqué par l'accélération 
foudroyante de l'évolution sociologique du Québec1». 

Dans le domaine de la traduction de théâtre, je suis tiraillé entre deux rôles et deux séries d'impératifs. 
Je me trouve en effet dans une position particulière du fait que j'ai reçu une formation professionnelle 
aussi bien en traduction qu'en théâtre, et que je pratique les deux métiers de front depuis un certain 
temps. À cause de ce statut d'«agent double», je suis sensible, d'une part, aux règles de fidélité, 
d'élégance, de respect de la tonalité, de cohérence stylistique et de qualité de la langue qui guident 
le traducteur et, d'autre part, aux exigences posées par l'objet théâtral en matière de trame émotive, 
de sous-texte, de mise en bouche, de cohérence des personnages et de charge symbolique véhiculée 
par le discours. Cette ambivalence souvent haïssable a cependant pour avantage de me faire 
comprendre des points de vue divergents, parfois en apparence inconciliables, et de me permettre 
peut-être de jeter quelques ponts entre eux. Dans cet esprit, je tenterai ici de parler de pratique 
théâtrale aux traducteurs professionnels, et de traduction professionnelle aux praticiens de théâtre. 
J'essaierai ainsi de cerner plus précisément pourquoi et comment il m'apparaît important d'utiliser 
au théâtre le français régional québécois, sans pour autant transplanter des personnages anglais ou 

1. Jean-Claude Corbeil, «Genèse de la situation linguistique au Québec», in L 'aménagement linguistique du Québec, Montréal, Guérin, 1980, 

p. 16-17. 



allemands en Mauricie. Les uns et les autres me pardonneront, j'espère, d'aligner dans certains 
passages ce qu'ils pourraient considérer comme des lieux communs. 

point de départ : le cas de l'éveil du printemps 
En 1989, à propos de la langue que j'avais utilisée pour traduire l'Éveil du printemps de Frank 
Wedekind, la chroniqueure Lysiane Gagnon écrivait : 

Comme la pièce reste située dans le contexte de l'Allemagne au tournant du siècle, elle devrait 
normalement être traduite dans la langue la plus neutre possible, en français standard. (Le français 
standard, rappelons-le, n'est pas nécessairement celui de Paris : c'est la langue de Bernard Derome ou 
de Richard Garneau, qui peut être comprise partout dans le monde francophone.) Mais les acteurs 
parlent comme si l'action se passait sur le Plateau Mont-Royal. Le résultat est évidemment incongru2. 

Ce commentaire soulevait deux questions intéressantes : 
1. Le traducteur de théâtre doit-il respecter le registre sociolinguistique établi par l'auteur dans le 
texte-source, ou l'égaliser en fonction d'une norme (ici, Derome ou Garneau)? 

2. S'il doit respecter ce registre, dans quel français doit-il puiser pour rendre les niveaux familier, 
populaire, argotique et vulgaire (que l'on n'entend jamais dans la bouche de Derome ou de 
Garneau)? 

Dans cette traduction, j'avais utilisé pour certains personnages un langage familier, parfois pauvre; 
j'avais ainsi tenté de rendre l'écart créé par Wedekind dans sa pièce entre l'état de dénuement 
linguistique des adolescents issus des couches populaires, la meilleure capacité d'articulation de la 
pensée des adolescents provenant d'un milieu petit-bourgeois, et la possession complète de l'arme 
du langage par les adultes cultivés et oppresseurs. Qu'il l'ait fait spontanément ou délibérément, 
Wedekind a constitué dans sa pièce tout un réseau de niveaux de langue allant du familier-populaire 
au relevé-poétique; les écarts se manifestaient par le choix de vocabulaire, le degré de correction et 
de complexité grammaticales, la présence ou l'absence dérisions, la longueur ou la brièveté des 
phrases et le degré d'abstraction de la pensée. Voyons-en quelques exemples : 

Texte-source 
GEORG — Dem kann's schlecht gehn! O dem kann's schlecht gehn! 
O T T O — Der treibt's so lange, bis er noch mal ganz gehorig "reinfliegt! 

Traduction 
GEORG — Y va y goûter! Oh, qu'y va y goûter! 
O T T O — Y fait toutte pour se mettre dedans jusqu'au cou! 
(Acte I, scène 4) 

Texte-source 
MARTHA — Da kommt Papa. Ritsch-das Hemd herunter. Ich zur Tûre hinaus. Da habe man's. 
Ich wolle nun wohl so auf die StraBe hinunter... 

MARTHA — Là, papa est arrivé. Y me déchire la blouse sus le dos, pis y a jette à terre. Pis moi, 
par la porte, dehors. «C'est là qu'on voit. Tout ce que tu veux, c'est te promener comme ça sus'a 
rue...» 
(Acte I, scène 3) 

2. Lysiane Gagnon, «Oui, mais quelle langue?», La Presse, samedi 1" avril 1989, p. B3. 
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On remarquera dans ces deux passages les expressions figées et marques de familiarité, les élisions, 
la brièveté des phrases et l'extrême simplicité lexicale et grammaticale, appelant un niveau familier. 
Comparons maintenant avec un autre adolescent maniant le langage avec plus d'habileté et investi 
par l'auteur d'un élan poétique à la fois enfantin et ouvertement sexuel : 

Texte-source 
HÀNSCHEN RILOW— Mit ausgebreiteten Armen empfang'ich dich und will dich kussen, daB 
dir der Atem ausgeht. Du ziehst bei mir ein wie die angestammte Herrin in ihr verôdetes SchloB. 
Tor und Turen ôffnen sich von unsichtbarer Hand, wàhrend der Springquell unten im Parke 
frôhlich zu plâtschern beginnt... 

Traduction 
PETIT-HANS RILOW— [tenant à la main une reproduction d'un nu3] Les bras grands ouverts, 
je te prends, pis je t'embrasse jusqu'à ce que t'en perdes le souffle. Tu rentres en moi comme la 
princesse légitime dans son château déserté. Une main invisible ouvre toutes les grilles, toutes les 
portes, pendant qu'en bas, dans le parc, la fontaine jaillissante se met à clapoter gaiement... 
(Acte II, scène 3) 

Remarquons ici, outre le double sens, la plus grande complexité de la pensée et de l'expression, 
l'apparition d'un vocabulaire plus recherché et l'utilisation d'«images» importées de la culture 
livresque, le tout sur un mode naïf évoquant le conte de fées et appelant un niveau qui oscille entre 
le familier et le soutenu. Voyons enfin le langage d'un adulte articulé, détenteur du pouvoir : 

Texte-source 
SONNENSTICH — Es handelt sich um eine in Gesprâchsform abgefaBte, «Der Beischlaf» 
betitelte, mit lebensgroBen Abbildungen versehene, von dem schamlosesten Unflàtereien strot-
zende, zwanzig Seiten lange Abhandlung, die den geschraubtesten Anforderungen, die ein verwor-
fener Liistling an eine unzûchtige Lekture zu stellen vermôchte, entsprechen dûrfte. 

Traduction 
LE RECTEUR SONNENSTICH — Il s'agit d'une dissertation de vingt pages écrite sous forme 
de dialogue, intitulée «la Copulation», farcie d'illustrations grandeur nature, qui regorge des 
obscénités les plus éhontées, et qui a tout pour satisfaire les attentes les plus dépravées que peut avoir 
un libertin consommé envers une lecture pornographique. 
(Acte III, scène 1) 

Remarquons l'extrême longueur de la phrase, conçue pour écraser l'étudiant fautif sous toute la force 
de la culture et de la norme, la grande complexité grammaticale, la force des termes choisis et leur 
accumulation, le tout appelant un niveau soutenu mettant l'accent sur le normatif. 

Ainsi, si l'on admet le postulat (ce que j'ai fait dans ce cas) voulant que le français régional québécois 
puisse être utilisé en traduction de théâtre, cette utilisation s'imposait dans l'Éveil du printemps, car 
tout glissement du vernaculaire vers le normatif aurait réduit l'écart initial entre les niveaux de langue 
et évacué une dimension à mon sens importante du texte-source. Mais dans son commentaire, 
justement, Lysiane Gagnon mettait en doute ce postulat; son opinion est représentative des vues 
d'une tranche considérable de spectateurs, d'observateurs et de praticiens selon lesquels le théâtre, 

3. J'ajoute ici cette didascalie pour des fins de clarté : il s'agit de la fameuse scène de masturbation qui a valu à la pièce d'être interdite pendant 
longtemps. 
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comme la télévision en général4, ne devrait pas faire usage d'un dialecte perçu comme réducteur. 
Nous comprenons très bien le français normatif; nous l'utilisons déjà dans l'écrit. Pourquoi, alors, 
ne pas l'utiliser dans l'oral au théâtre? 

vernaculaire et normatif 
Y a-t-il une différence sensible entre l'écrit et l'oral, d'une part, et entre la langue parlée d'un lecteur 
de nouvelles et celle d'un personnage de théâtre, de l'autre? Cette différence est-elle suffisamment 
marquée pour que l'on en tienne compte en traduction de théâtre? Cela pose la question de 
l'existence même, au Québec, d'un parler qui diffère de celui qui est en usage en France. 

Au cours des trois dernières décennies, le français parlé au Québec a connu une transformation 
radicale par suite, notamment, de la scolarisation généralisée et de l'influence normalisante de la 
télévision. Auparavant confiné à un niveau populaire, archaïsant et fortement anglicisé, il parcourt 
aujourd'hui tout le registre des niveaux de langue et coïncide souvent, à ses niveaux supérieurs, avec 
le français «standard». Il a cependant conservé, aux niveaux les plus courants, de nombreuses 
marques régionales — phonétiques et lexicales, bien sûr, mais aussi syntaxiques : pour ne donner 
que quelques exemples, songeons à la quasi-absence du «ne» dans la locution «ne... pas», à l'ajout 
presque systématique de l'adverbe «là» aux formes démonstratives (ce...-là) et au remplacement du 
futur simple par un futur composé utilisant l'auxiliaire «aller». La recension exhaustive de ces 
marques reste encore à faire. Quoi qu'il en soit, selon Corbeil, depuis les années soixante, la «critique 
sociolinguistique de la notion de norme et l'introduction du concept anthropologique de culture 
dans l'analyse du rapport entre le français du Québec et le français de France [ont amené] la plupart 
des linguistes et un bon nombre d'intellectuels québécois à prétendre que le français du Québec est 
une variété de français qui n'est et ne pourra jamais être identique aux autres variétés de cette 
langue'». De là, le concept de français régional québécois mis de l'avant par l'Office de la langue 
française du Québec. 

D'où vient que notre langue soit appelée à conserver un caractère régional? Comme l'indique 
Mounin (commentant les travaux de Nida) dans ses Problèmes théoriques de la traduction 6, il existe 
de multiples univers culturels différents au sein d'une même langue, se découpant notamment en 
fonction de la géographie; il en donne un exemple frappant dans sa nomenclature d'une cinquan­
taine de sortes de pain dans la région d'Aix-en-Provence, dont guère plus d'une dizaine se retrouvent 
dans d'autres régions. Steiner se montre du même avis lorsqu'il parle de l'impulsion centrifuge qui 
caractérise les langues : si une langue est parlée sur un vaste territoire, elle engendre normalement 
des variantes régionales et des dialectes, à la limite mutuellement incompréhensibles. 

The French spoken by a Norman is not that of the Touraine or the Camargue. Hoch- and Plattdeutsch 
are strongly differentiated. Indeed, in many important languages, differences of dialect have polarized 
to the degree that we are almost dealing with distinct tongues7. 

Bien sûr, nous n'en sommes pas à parler une langue incompréhensible pour les autres francophones 
du monde, et les tendances à long terme semblent indiquer un rapprochement entre le français 
québécois et le français «standard». Il demeure que, pour l'instant, la distance géographique qui nous 
sépare des auttes francophones et l'attitude autonomiste envers le français québécois perpétuent un 
écart dans notre façon de percevoir et de décrire notre expérience du monde, de même que l'existence 

4. Madame Gagnon a pour références Derome et Garneau, ainsi que (sans doute) les dramatiques doublées à l'étranger, mais non les 
dramatiques québécoises qui puisent toutes allègrement dans le vernaculaire. 

5. Jean-Claude Corbeil, op. cit., p. 24. 
6. Georges Mounin, les Problèmes théoriques de la traduction, Paris, Gallimard, 1963; voir en particulier les pages 59 à 68. 
7. Georges Steiner, After Babel (Aspects of Language and Translation), Oxford University Press, 1975, p. 31 . 
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d'un univers culturel distinct au Québec — cela se manifeste, dans l'oral, dès que le langage quitte 
l'énonciation rationnelle pour se connoter affectivement, transition bien entendu cruciale dans le 
domaine du théâtre. 

Robert Speaight dans 
Meurtre dans la cathédrale, 
tragédie en vers de T.S. 
Eliot, produit par les 
Compagnons de saint 
Laurent en 1950. Photo : 
F.J. Goodman. 

l'importance de la «langue intragroupe» au théâtre 
C'est là, à mon avis, que réside le nœud de la problématique de l'utilisation du français régional en 
traduction de théâtre. Au Québec, nous utilisons tous un français normatif (ou tentons de le faire) 
lorsque nous écrivons et lorsque nous parlons boutique, surtout en public; notre niveau soutenu 
coïncide à toutes fins utiles avec le français standard. Mais dans les communications intimes, dans 

l'expression quotidienne de l'affect, en situation 
de crise émotive, notre niveau familier est pres­
que toujours dialectal. 

Cette distinction que je fais entre le français que 
j'entends dans la bouche de Bernard Derome 
(encore que l'on puisse relever chez lui des 
marques de niveau familier, de même que des 
régionalismes), et celui que j'entends sur une 
scène de théâtre ou dans un téléroman, suit la 
démarcation tracée par Nida entre la «langue 
intragroupe» et la «langue hors-groupe8». Sur 
un axe socio-économique aussi bien que géogra­
phique, le vernaculaire québécois constitue une 
langue intragroupe, et le français normatif une 
langue hors-groupe : «The in-group language is 
the one used in any society for the basic face-to-
face relationships with other speakers with whom 
the individual in question fully identifies9.» Nida 
donne l'exemple du suisse-allemand comme 
dialecte régional constituant une langue intra­
groupe. C'est cette langue qui est réservée aux 
rapports interpersonnels, à l'expression des 
émotions intimes; c'est elle qui porte les mar­
ques du familier. 

La démarcation entre ces deux langues n'est pas 
radicale ni tranchée. Fishman nous en donne un 
exemple lorsqu'il décrit les différences entre 
«lecte» fonctionnel et «lecte» spécialisé. Expo­
sant un cas où une «variété» A serait assimilable 

à la langue intragroupe et une «variété» B, à la langue hors-groupe, il conclut : «[The speakers of 
variety A] may utilize A with each other for purposes of intimacy and in-group solidarity, but they 
may also use B with each other for occupational and deferential purposes. Thus, for them, A and 
B will be contrasted and complementary functional varieties, with B also being (or including) a 
specialized (occupational or other experiential) variety, and therefore in some ways different from 

8. Comparativement aux autres théoriciens très connus de la traduction, Nida s'est particulièrement interrogé sur la différence entre l'oral et 
l'écrit, car il a consacré la majeure partie de sa vie aux problèmes posés par la traduction, en 800 langues et dialectes, de la Bible — texte destiné 
à être entendu plutôt que lu. Que l'on adhère ou non à ses préceptes traductionnels, sa réflexion sut la dynamique interne des langues nous 
est utile en théâtre. 
9. Eugene A. Nida, «Communication Roles of Languages», in Language Structure and Translation, Stanford University Press, 1975, p. 148. 
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variety B as used by others'0». 

Cela reflète bien selon moi la situation actuelle au Québec : nous utilisons entre nous tantôt un 
niveau familier (régional) en contexte d'intimité, tantôt un niveau soutenu («standard») en contexte 
professionnel. Les deux ont des fonctions différentes et ne peuvent, dans la bouche d'un personnage 
de théâtre, être utilisés de façon interchangeable. 

De nombreuses pièces, en raison de leur littérarité, appellent un niveau soutenu en traduction : 
songeons par exemple à Meurtre dans la cathédrale, tragédie en vers du poète T. S. Eliot. Mais, dans 
beaucoup de cas, les personnages de théâtre s'expriment dans une langue familière, telle que modelée 
par le style de l'auteur : leur ancrage se trouve dans le parler quotidien, c'est-à-dire dans leur propre 
langue intragroupe. À mon avis, lorsqu'un auteur utilise cette langue intragroupe pour certains ou 
la totalité de ses personnages, ou pour certaines répliques de ses personnages dans des situations 
particulières, le traducteur de théâtre se doit de respecter un tel choix. Autrement dit, si le texte-
source le commande, il doit se servir de la langue intragroupe pour traduire. Dans un univers culturel 
(par exemple, la France) où il y a coïncidence relative entre la langue intragroupe et la langue hors-
groupe, la traduction de théâtre ne fait pas problème (sauf dans les cas, bien sûr, où il y a dans le texte-
source chevauchement de langues non coïncidentes). Mais, au Québec, et c'est là où le bât blesse, 
lorsqu'il faut traduire un texte-source issu d'un univers culturel homogène, on a le choix entre 
chevaucher les langues intragroupe et hors-groupe (et présenter un miroir pas toujours flatteur de 
la composition sociolinguistique actuelle de la société québécoise), et utiliser une langue hors-groupe 
(donc, d'emprunt) pour tout un pan des modes d'expression des personnages et des communications 
entre eux (et trafiquer les niveaux de langue, donc, biaiser la réception par les spectateurs de l'œuvre 
telle qu'elle a été initialement écrite). En dépit de l'importance que j'accorde à la beauté et à 
l'exactitude de la langue dans mon métier de traducteur, je privilégie la première solution en 
traduction de théâtre pour ne pas devenir, par fidélité à une norme qui réside chez nous dans l'écrit, 
traditore, traître. 

couleur locale et incongruité 
On a beaucoup parlé, dans le milieu théâtral, du fait que les traductions françaises de Tennessee 
Williams étaient inutilisables au Québec. Il s'agit d'un cas patent où l'écriture presque entièrement 
fondée sur le vernaculaire dans la langue source est rendue dans une langue (pour nous) hors-groupe 
qui rend les personnages implausibles, ou encore dans un vernaculaire qui nous est totalement 
étranger (l'argot parisien). Cela nous apparaît d'emblée inadmissible, car nous les connaissons bien, 
ces personnages : ils habitent à nos portes. 

Cette logique qui fait que l'on traduit avec bonheur en français régional des comédies américaines 
contemporaines comme Ce soir on danse ou des pièces qui se passent dans le Deep South américain 
des années cinquante, comme celles de Williams, ne s'applique plus dès que l'on franchit l'océan ou 
la frontière mexicaine. Pourquoi, par exemple, un personnage allemand issu des couches populaires 
fait-il tiquer s'il ne parle pas un français passe-partout? Pourquoi lorsque Kroetz, dans Qui marche 
dans les feuilles..., fait dire à Otto, en dialecte bavarois : «MuBt froh sein, daBd eine Liebe ghabt hast, 
das ham nicht aile», éprouve-t-on un malaise s'il dit : «Compte toé chanceuse d'avoèr eu un homme, 
c'pas tout le monde qui peut en dire autant», plutôt que : «Sois heureuse d'avoir connu l'amour, 
toutes les femmes ne peuvent en dire autant"»? J'y vois deux raisons. 

10. Joshua A. Fishman, The Sociology of Language (An Interdisciplinary Social Science Approach to Language in Society), Rowley (Mass.), 
Newbury House Publishers, 1972, p. 17. 
11. Traduction qui transformerait radicalement le personnage et enlèverait sa plausibilité au discours de l'auteur, car celui-ci fait un lien entre 
le dénuement linguistique et la violence des rapports humains. 
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«Pourquoi un personnage 
allemand issu des couches 
populaires fait-il tiquer s'il 
ne parle pas un français 
passe-partout?» Paul 
Savoie et Angèle Coutu 
dans Qui marche dans les 
feuilles...doit en supporter le 
bruissement de F.X. 
Krci-i/. traduit par Jean-
Luc Denis, et présenté au 
Théâtre de Quat'Sous en 
1989. Photo : Yves 
Richard. 

D'abord, il est clait que l'univers américain est très proche du nôtre et que le principe des vases 
communicants nous fait accepter beaucoup plus facilement les équivalences de langue intragroupe: 
il se produit un phénomène de reconnaissance, d'identification avec des contextes, des valeurs et des 
attitudes que nous partageons déjà avec les Américains. En raison de cette identité des deux univers, 
presque aucun obstacle n'est posé à une traduction même ethnocentrique, c'est-à-dire annexionniste 
et dépourvue d'étrangetés susceptibles de «heurter», pour reprendre une partie de la définition de 
Berman12. 

Ensuite, au même titre que l'usage commande l'évolution d'une langue, l'habitude détermine ce qui 
est incongru et ce qui ne l'est pas dans l'accueil que l'on fait à la langue utilisée pour traduire un 
personnage étranger; or, en raison de l'omniprésence du doublage français au cinéma et à la 
télévision, nous n'avons jamais entendu un soldat nazi ou un paysan polonais parler une langue autre 
que le français dominant de la postsynchronisation parisienne. Toute incursion dans le français 
régional, si minime soit-elle, est perçue comme un ajout malséant de couleur locale — notre oreille 
n'y est pas accoutumée. 

Cela explique en partie pourquoi les praticiens de théâtre ont souvent eu recours, ces deux dernières 
décennies, à l'adaptation et à la «tradaptation» pour rendre en français québécois des pièces 
provenant d'outre-mer. 

12. Antoine Berman, «La traduction et la lettre», ou «l'auberge du lointain», in Us Tours de Babel (Essais sur la traduction), Mauvezin, Trans-
Europ-Repress, 1985. p. 53-54. Berman affirme aussi que la traduction ethnocentrique «doit être écrite dans une langue notmative», c'est-
à-dire qui coule de source; dans le cas qui nous occupe, cette langue qui coule de source serait bien sûr le vernaculaire mimétique. 
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Or, pour donner accès à l'œuvre d'un auteur étranger, doit-on traduire ou adapter? 

On doit traduire. 

L'adaptation n'est pas en soi quelque chose d'illégitime; c'est lorsqu'elle est érigée en système qu'elle 
fait problème. Dans sa thèse de doctorat, Annie Brisset13 démontre magistralement que le courant 
de l'adaptation théâtrale qui a marqué le Québec à la fin des années soixante-dix et au début des 
années quatre-vingt était une démarche d'appropriation de l'Etranger, non d'ouverture à lui. Je ne 
reprendrai pas ici son argumentation, qu'elle expose dans ses propres articles de ce dossier. Je me 
contenterai de donner deux exemples de transplantation incongrue de personnages qui se situaient 
hors du corpus qu'elle s'était délimité, et qui représentent pour moi une démonstration par l'absurde 
de l'invraisemblance de l'appropriation de l'Etranger comme démarche de traduction. 

Le premier est celui qu'a cité Rosemarie Bélisle dans Circuit^, où l'on a tenté de situer au Saguenay 
The Blood Knot d'Athol Fugard, pièce basée sur la problématique de l'apartheid en Afrique du Sud 
et traitant des rapports troublés entre deux demi-frères dont l'un est légalement considéré comme 
blanc, et l'autre comme noir. 

Le deuxième exemple est intéressant en ce qu'il montre que le problème de l'appropriation n'est pas 
propre à la traduction de théâtre au Québec : citant Nida, Robert Larose fait état d'une aberration 
semblable dans le domaine de la traduction de la Bible, à savoir l'adaptation sudiste de l'Évangile 
selon saint Luc, de Clarence Jordan : 

He has transposed the life of Jesus into the context of the southern United States, so that the Roman 
Emperor Augustus becomes President August, and his capital is Washington instead of Rome. The 
ancestral home of Joseph is Valdosta, Georgia, rather than Bethlehem, and Mary comes from 
Gainesville, not Nazareth. [...] Finally, Jesus is betrayed on Peach-Orchard Hill, is denied by Rock 
Johnson (i.e. Peter son of John), and as the result of an intrigue involving Governor Pilate of Georgia 
and Governor Herod of Alabama, Jesus is turned over to the mob to be lynched15. 

Bien que ces deux exemples soient des cas limites, ils montrent que l'on ne choisit pas impunément 
de situer une pièce britannique à Ottawa ou une pièce tchèque dans la Petite-Bourgogne. Un texte 
étranger charrie avec lui un univers complet de types de rapports humains et de perceptions du 
monde qui peut ne pas recouper du tout celui de la communauté québécoise et risque, en situation 
d'adaptation, d'être entièrement occulté. Si le traducteur qui trafique les niveaux de langue est un 
traditore, celui qui transpose la pièce au Québec l'est bien davantage. C'est ainsi que depuis vingt 
ans, les traducteurs de théâtre tombent constamment de Charybde en Scylla. 

la corde raide 
Si j'en juge par le nombre de traductions véritables de théâtre jouées depuis cinq ans, je crois que 
la tendance à l'adaptation s'amenuise au Québec, ce qui est sain, et ce dont nous devons nous 
féliciter. Mais quelle attitude adopter face à l'altérité du texte-source? Le recours au français régional 
est-il une forme voilée d'appropriation de l'Etranger? Berman, tentant de caractériser la visée ultime 
de la traduction, écrit : «[La traduction] est, dans son essence même, animée du désir d'ouvrir 
l'Etranger en tant qu 'Étranger à son propre espace de langue1'.n 

13. Codes socio-culturels de la traduction théâtrale au Québec (1968-1988), présentée à l'Université du Québec à Monttéal, avril 1988. 
14. N" 12, mars 1986, p. 9. 
15. Eugene A. Nida, cité dans Robert Larose, Théories contemporaines de la traduction, P.U.Q.. 1989. p. 94-95-
16. Berman, op. cit., p. 89. 
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Ce que je crois, et ce qui a été l'un des éléments essentiels dé mon propos ici, c'est que notre espace 
de langue à nous, habitant au Québec en 1990, ne se borne pas à une dyade langue normative-jouai, 
et que dans un mode d'expression basé sur l'oralité et l'affect comme l'est le théâtre, on doit faire 
appel à toute la palette linguistique pour rendre avec le plus de précision possible la langue du texte-
source. 

Ce qui serait pour moi une appropriation malvenue, dans une traduction utilisant le français 
régional, serait une tentative de gommer la langue du texte-source pour la faire passer à tout prix pour 
un «parler québécois». Steiner parle de la tension constante dans laquelle œuvre le traducteur entre 
le différent, qui résiste à la traduction, et le familier, qui s'impose intuitivement comme légitime. 
Le traducteur doit viser selon lui à la translucidité qui est issue du conflit non résolu entre les deux 
forces : 

Good translation on the contrary, can be defined as that in which the dialectic of impenetrability and 
ingress, of intractable alienness and felt «at homeness» remains unresolved, but expressive. Out of the 
tension of resistance and affinity, a tension directly proportional to the proximity of the two languages 
and historical communities, grows an elucidative strangeness of the gteat ttanslation. The strangeness 
is elucidative because we come to recognize it, to «know it again», as our own17. 

C'est pourquoi j'estime qu'en théâtre, le traducteur doit accepter de demeurer sur la corde raide entre 
vernaculaire et normatif, et entre étranger et familier, de manière à rendre le maximum d'éléments 
de sens présents dans l'œuvre qu'il traduit. Au rythme auquel la langue évolue au Québec, la 
difficulté que pose actuellement le statut de la langue intragroupe aura peut-être disparu dans dix 
ans; entre-temps, force nous est d'en tenir compte. Quant à l'adaptation, elle doit être reléguée le 
plus vite possible au territoire qu'elle n'aurait jamais dû quitter : celui du phénomène épisodique. 

jean-luc dénis 

17. Steiner, op. cit., p. 392-393. 
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