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1. INTRODUCTION

Ignoré pendant de nombreuses années, a la
fois par les programmes scolaires et par la
recherche universitaire, le sous-titrage en
temps que mode de traduction connait,
depuis les années 1990, un intérét bien
meérité grace a I'augmentation de la diffusion
des programmes audiovisuels dans notre
société. La valeur de I'image a en effet pris
une importance capitale dans notre vie quo-
tidienne et nous sommes littéralement entou-
rés par des écrans de toutes formes et de
toutes tailles. Les postes de télévision, le
cinéma, les ordinateurs et les téléphones
portables font maintenant partie intégrante
de notre environnement social, fondé sur le
pouvoir de I'écran. Nous les rencontrons a
notre domicile, sur notre lieu de travail, dans
les transports publics, les bibliotheques, les
bars, les restaurants et les cinémas. Nous
passons de nombreuses heures a regarder

des écrans et a nous servir de programmes
audiovisuels pour effectuer notre travail,
développer et améliorer notre carriére pro-
fessionnelle ou universitaire, nous divertir ou
obtenir des informations. Il n’est donc pas
exagéré de parler d’omniprésence de I'image
a I'époque ol nous vivons.

Depuis les années 1930, la parole a généra-
lement été associée a Iimage, et avec la
parole est apparue le besoin de traduire.
Des chercheurs tels que Gambier (1994) et
Diaz Cintas (1999) ont répertorié jusqu’a dix
maniéres différentes de traduire les pro-
grammes audiovisuels. Ce chapitre a pour
objectif de cerner une de ces pratiques, le
sous-titrage, et de tenter d’opérer une typo-
logie des nombreux types de sous-titres
que nous rencontrons régulierement dans
notre vie quotidienne.

2. DEFINITION

Le sous-titrage peut étre défini comme une
pratique de traduction qui consiste a présenter,
en général sur la partie inférieure de I'écran,
mais pas toujours (au ]-apon, les sous-titres
sont disposés verticalement sur le coté droit de
I'écran) un texte écrit qui s'attache & restituer :

1. le dialogue original des locuteurs,
gu’ils soient ou non a I'écran

2. les éléments discursifs qui apparais-
sent a l'image (les lettres, les inser-
tions, les graffiti, les pancartes, les
écrans d’ordinateurs et tout ce qui est
du méme ordre)

3. d’autres éléments discursifs qui font
partie de la bande son, comme les
chansons, les voix émanant de postes
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de télévision, de radios ou d'ordina-
teurs, etc.

Tous les programmes sous-titrés sont consti-
tués de trois éléments importants : le dis-
cours (dialogues), I'image et les sous-titres.
L’interaction entre ces trois éléments, la
capacite du (télé)spectateur a lire le texte écrit
a une vitesse donnée ainsi que la taille de
I’écran ol sont diffusées les images détermi-
nent les caractéristiques de base du support
audiovisuel. Les sous-titres doivent impérati-
vement étre synchronisés avec I'image et le
dialogue et doivent proposer une version (tra-
duction) conforme au dialogue de la langue
source (LS). lls doivent également rester a
I'ecran suffisamment longtemps pour que les
spectateurs aient le temps de les lire.

Les programmes audiovisuels se caractéri-
sent par ['utilisation simultanée de deux
codes, I'image et le son et, si la littérature et
la poésie ont le pouvoir d’évoquer les cho-
ses, les films, eux, représentent et décrivent
une réalité particuliére fondée sur des images
spécifiqgues qui ont été assemblées par un
réalisateur. En conséquence, le sous-titrage
doit respecter la synchronisation de ces nou-
veaux parametres de traduction c’est-a-dire
la combinaison des images et des sons (les
sous-titres ne doivent pas étre en contradic-
tion avec ce que font les personnages a
I’écran) et sont soumis & un certain temps de
permanence sur I'écran ('apparition et la dis-
parition du message traduit doivent coincider
avec le discours original). De plus, I'opération
de sous-titrage entraine un changement
dans le mode du discours qui passe de l'oral
a I'écrit. Ce changement conduit fréquem-
ment a la condensation des dialogues et a la
suppression de certains éléments lexicaux
qui étaient présents dans le discours oral. En
ce qui concerne l'espace, les dimensions
réelles de I'écran étant définies, le texte cible
(les sous-titres) doit s'accommoder de la lar-
geur de I'écran. En fonction de toutes ces
contraintes et bien que les chiffres soient
variables suivant les pays, cela signifie qu’un
sous-titre est constitué d’un maximum de
deux lignes, chaque ligne comportant entre
32 et 41 caractéres.

Pour un certain nombre d’auteurs, le sous-
titrage ne peut pas étre considéré comme
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une véritable traduction en raison des nom-
breux parametres spatio-temporels impo-
sés par le support qui limitent considé-
rablement le résultat final. On préfére utiliser
le terme d’adaptation plut6t que de traduc-

tion. Cette position vis-a-vis du sous-titrage '

a longtemps fait obstacle au débat sur la
définition méme de la traduction audiovi-
suelle. Cette difficulté a situer le champ de
la traduction audiovisuelle a probablement
été a l'origine, une des raisons principales
du manque d’intérét des chercheurs en tra-
duction pour le sous-titrage jusqu'a un
passé relativement récent.

Cependant, on commence depuis peu a
considérer le concept de traduction d’un
point de vue beaucoup plus souple, plus
hétérogene et moins figé, qui doit nécessai-
rement prendre en compte une grande
variété de réalités empiriques et qui permet
de reconnaitre la nature évolutive des prati-
ques professionnelles dans le domaine de
I'audiovisuel. Les évolutions récentes ont
permis de préciser la nature de ces nouvel-
les pratiques et la traduction est désormais
considérée, par la plupart des chercheurs,
comme un terme plus flexible et plus géné-
ral, qui peut s’adapter aux nouvelles réalités
au lieu de négliger des pratiques qui n'entre-
raient pas dans le cadre guindé et dépassé
d’un concept inventé il y a plusieurs siécles
alors que le cinéma, la télévision et les ordi-
nateurs n’existaient pas encore.

Une fois posée I'idée selon laguelle le sous-
titrage est bien une forme de traduction,
I'étape suivante consiste a chercher un
terme genérique, capable d'englober toutes
les différentes manifestations et formes de
traduction qui peuvent apparaitre dans le
domaine audiovisuel. Bien que cela puisse
paraitre simple au premier abord, le fait est
que la terminologie utilisée est trés hésitante
et peut étre déroutante (Diaz Cintas 2003 :

32-36). Fort heureusement, I'utilisation du

terme « traduction audiovisuelle » (TAV),
s'est generalisée depuis guelgues années et
devient rapidement I'appellation standard
pour représenter I'ensemble des formes de
traduction qui se produisent sur les écrans.

A ses débuts, I'expression TAV était
employée pour désigner les différentes
méthodes utilisées dans les médias audiovi-
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suels, le cinéma, la télevision et les casset-
tes vidéos, dans le cas d'un transfert d'un
texte source a un texte cible, ce qui sous-
tend une certaine forme d'interaction avec
le son et les images. Le doublage et le sous-
titrage sont les procédés les plus répandus
dans la profession et les plus connus du
public, mais il en existe beaucoup d'autres
comme les voix off (voice over en anglais), le
doublage partiel, la narration et I'interpréta-
tion en langue des signes, simultanée ou
consécutive, auxquels les traducteurs de
Paudiovisuel ont fréquemment recours. La
traduction de représentations en direct a été
intégrée par la suite a cette longue liste, ce
qui a conduit a inclure également le surti-
trage pour le thééatre et 'opéra comme une
nouvelle forme de traduction audiovisuelle.

Des activités professionnelles nouvelles se
sont développées a partir de formes inno-
vantes de traduction comme le sous-titrage
pour les sourds et les malentendants ou
|'audiodescription pour aveugles et mal
voyants et ces techniques ont pris toute leur
place au sein de la traduction audiovisuelle.
Ces nouvelles pratiques ont cependant
aggravé la confusion terminologique autour
du concept méme de traduction audiovi-
suelle, en particulier parce qu'aucune de
ces derniéres, du moins au départ, n'impli-
quait le passage d'une langue de départ a
une langue d'arrivée, condition qui définit
habituellement I'activité de traduction.
Néanmoins, la majorité des chercheurs et
des praticiens de la traduction considére
que le sous-titrage pour les sourds et les
malentendants, I'audiodescription et I'audio
sous-titrage pour les aveugles et les mal-
voyants font malgré tout partie intégrante de
la TAV. Récemment et pour tenter de résou-
dre les problémes d’ordre terminologique, le
concept plus large d'accessibilité aux
médias a été mis en avant pour tenter de
regrouper |'ensemble des pratiques de tra-
duction audiovisuelle (Diaz Cintas 2005).

Dans des sociétés qui pronent l'intégration
et I'égalité, la notion d'accessibilité a une
connotation sociale et implique de rendre les
programmes audiovisuels disponibles pour
les personnes qui n'y auraient pas accés
autrement. Dans cet ordre d’idées, la syn-
chronisation labiale, le sous-titrage, l'inter-
prétation en langue des signes ou les voix off
qui accompagnent les programmes audiovi-
suels intégrent parfaitement le champ de
I'accessibilité bien que ces pratiques visent
des publics différents. Que I'obstacle soit la
langue ou une barriere sensorielle, I'objectif
du procédé de traduction est exactement le
méme : faciliter I'accés a une source d’infor-
mation ou de divertissement qui, sans cela,
aurait été inaccessible. Ainsi, la notion
d’accessibilité est devenue progressivement
le principal dénominateur commun a la base
de ces pratiques.

Enfin, les jeux vidéo et les logiciels interac-
tifs aménent la pratique du sous-titrage aux
frontieres de la traduction audiovisuelle.
Ces jeux sont non seulement fréquemment
sous-titrés mais aussi adaptés a la sensibi-
lité culturelle des joueurs ciblés. En outre, le
sous-titrage réintegre le domaine du dis-
cours lorsgue des techniques de condensa-
tion de I'information ou d’interprétation sont
combinées dans le sous-titrage télétexte
destiné aux sourds et aux malentendants a
travers des procédés de reconnaissance
vocale. Ces tendances sont représentatives
d'une avancée plus grande : les différentes
formes de traduction audiovisuelle et les
autres modes de traduction se mélent et
créent ainsi de nouvelles formes hybrides
quelquefois destinées a des publics bien
définis mais trés différents les uns des
autres. Une traduction audiovisuelle réussie
demande le discernement et la compréhen-
sion du programme et de ce qu’on en attend
alliés a un désir d'apprendre et une envie de
s’adapter a de multiples situations.

| 3. CLASSIFICATION DES SOUS-TITRES

L’établissement de différentes typologies de
sous-titres doit prendre en compte le fait que

le sous-titrage est intimement lié a la techno-
logie audiovisuelle dont les développements
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sont trés rapides. A peine a-t-on eu le temps
d’élaborer une classification que déja, de
nouveaux types de sous-titres apparaissent
sur les écrans et dans les médias.

Dans le but d’essayer de dresser un pano-
rama détaillé des différents types de sous-
titres existants, nous proposerons un clas-
sement en fonction des cing critéres
suivants : la dimension linguistique, le
temps imparti a la préparation, la technique,
les méthodes de projection et le format de
distribution.

La classification des sous-titres la plus cou-
rante se fonde sur la dimension linguistique.
Dans cette perspective, on distingue les
catégories suivantes :

* |es sous-titres intralinguistiques

— pour les sourds et les malentendants,
— dans un objectif didactigue,
— pour le karaoké,

— pour les dialectes d'une méme lan-
gue, -

— pour les notifications et les annonces ;

¢ les sous-titres interlinguistiques

— pour les entendants,

— pour les sourds et les malentendants ;

¢ les sous-titres bilingues.

3.1.1 Le sous-titrage
intralinguistique

Le sous-titrage intralinguistique implique un
| passage de I'oral & |'écrit tout en restant au
sein d’'une méme langue, d'ol la réticence
de certains a le considérer comme une véri-
table traduction. Le premier type de sous-
titres est au départ destiné aux personnes
sourdes ou malentendantes et permet un
acces plus démocratique aux programmes
audiovisuels. A la télévision, ces sous-titres
sont diffusés au moyen d’un signal indépen-
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dant activé uniquement par les personnes
intéressées par I'accés aux pages 888 ou
777 du télétexte dans la plupart des pays
européens. Le contenu oral du dialogue des
acteurs est transformé en un discours écrit |
proposé sous forme de sous-titres d'un |
maximum de trois a quelquefois quatre |
lignes. En général, a la télévision, leur cou- |
leur varie en fonction de la personne qui
parle ou de I'importance donnée & certains
mots a l'intérieur d'un méme sous-titre.)
Parallélement aux dialogues, ils comportent
aussi toutes les informations paralinguisti-
ques qui contribuent au développement de':l
I’histoire ou a la création d’'une atmosphére ‘
& laquelle la personne sourde n'a pas acces |
par la bande son, comme par exemple, I'iro- |
nie d'une remarque, la sonnerie du télé-i
phone, un rire, un applaudissement, uny
coup frappé & la porte, le bruit d’un moteur. |
Bien gu’ils soient habituellement présentés
au bas de I'écran, ils se prétent & une mani-
pulation plus souple et il est possible de les
placer a gauche ou a droite de I'écran
lorsqu’il faut identifier un locuteur ou voir
d’ou provient un son.

Le sous-titrage pour sourds et malenten-
dants est sans aucun doute la forme de tra-
duction audiovisuelle qui a subi les plus
fortes évolutions ces derniéres années grace
au succés des groupes de pression qui
menent des campagnes en faveur du déve-
loppement de ce secteur pour son public. Le
fruit de leur travail est manifeste si on
observe I'apparition des nouvelles législa-
tions dans plusieurs pays qui obligent les
chaines de télévision & diffuser un certain
pourcentage de leurs programmes avec ce
type de sous-titres. L’année européenne des
personnes handicapées en 2003 a contri-
bue, dans une large mesure, a attirer I'atten-
tion sur le probléme de I'accessibilité aux
médias audiovisuels, en particulier dans les
pays qui etaient trés en retard dans ce
domaine (Neves 2005). En ce qui concerne
la diffusion des programmes de télévision, le
volume de sous-titrage (nombre de pro-
grammes sous-titrés) pour sourds et malen-
tendants a augmenté de fagon spectaculaire
ces dernieres années. Au niveau mondial, la
BBC (British Broadcasting Corporation) fait
partie des chaines les plus en avance dans
ce secteur d'activité avec la promesse, a
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partir de 2008, de sous-titrer 100 % de ses
programmes pour les sourds et les malen-
tendants. Au Canada, le réseau Global
Television Network sous-titre tous ses pro-
grammes, vingt-quatre heures sur vingt-
quatre, sept jours sur sept depuis janvier
2005. En Espagne, la chaine de télévision
publique TVE sous-titrait environ 550 heures
de programmes en 1999, alors que quatre
ans plus tard, le nombre d’heures « sous-
titrées » atteignait environ 2500 heures. En
2003, TVE a augmenté ses programmes
sous-titrés de 78 % par rapport a I'année
précédente (Moreno Latorre 2003).

Le DVD a également permis d’exploiter le
potentiel de ce type de sous-titrage et I'a
rendu plus largement accessible. En 2006,
la Grece a rejoint le groupe des pays qui tra-
vaillent en faveur de I'augmentation du
nombre de sous-titres pour les sourds et les
malentendants en ce qui concerne les films
distribués en format DVD'. La France a
aussi réalisé des progrés considérables
dans ce sens. Medias sous-titres 2, un por-
tail de bénévoles pour I'accessibilité des
médias pour sourds et malentendants a été
lancé en 2003 dans le but d’informer le
public sur ce sujet précis et vaste a la fois.
Sur le plan pédagogique, trés peu d'institu-
tions proposent des matiéres ou des pro-
grammes d’études centrés sur ce type de
sous-titrage et des développements futurs
sur I'enseignement de cette technique res-
tent a prévoir.

Le second groupe de sous-titres intralinguis-
tiques concerne les sous-titres spécifique-
ment congus comme des outils didactiques
destinés a enseigner des langues et des cul-
tures étrangéres. Cette fonction des sous-
titres intralinguistiques a été reconnue il y a
longtemps et des 1974, Dollerup soulignait
déja la valeur pédagogique des sous-titres
intralinguistiques comme outil d'enseigne-
ment des langues et affirmait qu’au Dane-
mark «many people must [...] be using
foreign programs as a means for keeping up,
possibly even improving their command of
foreign languages » [« beaucoup de person-
nes [..] doivent utiliser des programmes

1. www.gfc.gr
2. www.medias-soustitres.com

étrangers afin de maintenir voire d'améliorer
leur connaissance des langues étrangeres |
(ibid. : 197). Regarder et écouter des films ou
des émissions sous-titrés & partir d'autres
langues nous aide, non seulement & dévelop-
per et & améliorer nos performances linguis-
tiques, mais aussi a contextualiser la langue
et la culture d'autres pays. Nous nous fami-
liarisons avec la langue étrangeére par le biais
de la bande sonore (le vocabulaire, I'intona-
tion, la prononciation), et les images nous
mettent en contact avec les habitudes et la
maniére de se comporter dans une autre cul-
ture (la maniére de bouger, de s’habiller, les
relations entre les gens, les espaces géogra-/
phiques). C’est précisément cet aspect posi-
tif du sous-titrage qui a attiré I'attention de
théoriciens qui ont souligne 'avantage, pour
le public, d’avoir un acces direct a I'original et
de pouvoir le comparer avec sa traduction
(D'Ydewalle et Pavackanum 1992 ; Koolstra
et Bentjes 1999).

Le sous-titrage intralinguistique, prévu au
départ pour les sourds et les malenten-
dants, peut également satisfaire les person-
nes qui ont une connaissance tres limitée de
la langue d’un pays comme par exemple, les
immigrés et les étudiants étrangers méme si
ces sous-titres ne sont pas spécifiquement
destinés a ce type de public. Cette fonction
particuliére du sous-titrage a été abordée
par plusieurs recherches (Danan 1992 et
2004 ; Talavan Zandn 2006 ; Vanderplank
1988 et 1992). Certaines entreprises ou
sociétés de distribution ont bien évalué le
potentiel éducatif du sous-titrage et elles y
ont vu la bréche dans le « marché audio-
visuel » et s’y sont engouffrées en propo-
sant des programmes de ce type.

Columbia Tristar Home Video, par exemple,
fut une des premiéres sociétés dans les
années 1990 a proposer une collection de
films en anglais avec des sous-titres en
anglais qui s'intitulait « SpeakUp ». Les
téléspectateurs pouvaient lire, au bas de
I’écran, le dialogue énoncé par les acteurs
et ainsi reconnaitre ou confirmer ce qu'ils
avaient compris a l'oral. Les conventions
appliquées a ce type de sous-titres différent
considérablement de celles appliquées aux
sous-titres interlinguistiques et il n'est pas
rare de trouver des sous-titres de trois
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lignes, avec des répétitions lexicales et des
phrases incomplétes car il s'agit ici de la
retranscription mot a mot du dialogue qui a
évidemment une incidence sur la vitesse de
lecture. Le journal espagnol El Pais a égale-
ment « investi » les lieux, en publiant la col-
lection Diviértete con el inglés [L'anglais en
s’amusant] en collaboration avec Disney.
Pendant plusieurs mois en 2002, des classi-
ques de Disney ont ainsi été distribués en
vidéo dans leur format original en anglais
avec des sous-titres en anglais afin que les
jeunes spectateurs puissent se familiariser
avec cette langue de maniére ludique.

Bien que les films dotés de ce type de sous-
titres soient généralement en anglais,
d’autres institutions (et d’autres pays) sem-
blent prendre conscience de ce nouvel
attrait exercé par le monde audiovisuel et du
potentiel gu’il offre pour I'exportation de leur
langue et de leur culture. La télévision n'a
pas été a l'abri de ces expériences et
la chaine frangaise internationale, TV5
(monde), diffuse depuis des années certains
de ses programmes en francais avec des
sous-titres en frangais dans le but de pro-
mouvoir I'apprentissage de la langue.

L’arrivée des DVD a également été synonyme
du renforcement de ces sous-titres didacti-
ques, distincts et indépendants du type de
sous-titres utilisé pour les sourds et les
malentendants. Leur utilisation n’est pas uni-
quement destinée a aider les étrangers a
apprendre la langue mais elle peut aussi aider
les enfants & améliorer leur langue maternelle.
Les grands distributeurs comme Disney ou
Paramount commercialisent depuis long-
temps des DVD avec deux pistes de sous-
titrage en anglais : une pour les sourds et mal
entendants et une autre, a des fins plus péda-
gogiques. Ici encore, il est a noter que jusqu’a
présent, I'anglais est la seule langue pour
laquelle on peut trouver un double sous-
titrage sur les DVD mais la situation peut bien
s0r tout a fait évoluer a I'avenir.

Un troisiéme type de sous-titrage intralin-
guistique est en train de gagner une extraor-
dinaire popularité ; Connu sous le nom de
« karaoké », il est généralement utilisé pour
des chansons ou des comédies musicales
afin de permettre au public de chanter en
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méme temps que les personnages a I'écran.
Dans un cinéma du centre ville de Londres,
le film La mélodie du bonheur (The Sound of
Music, Robert Wise 1965) a, pendant de
nombreuses années, été accompagné du
slogan suivant : « The classic film musical,
now with subtitles so everyone can join in ! »
[Cette comédie musicale classique est
maintenant sous-titrée afin que tout le
monde puisse faire partie du spectacle !] Ce
film a été un immense succes et il est a I'ori-
gine du sous-titrage de nombreux autres
films ou programmes tels The Rocky Horror
Picture Show (Jim Sharman, 1975), Abba en
concert live (1979), et Joseph and the Ama-
zing Technicolor Dreamcoat (David Mallet et
Steven Pimlott, 1999).

D'autres exemples de sous-titrage intralin-
guistique concernent certaines émissions ou
films ou les dialogues sont échangés entre
des personnes qui ont un accent difficile a
comprendre pour un public qui, en principe,
partage la méme langue qu’eux. Les langues
trés largement utilisées dans le monde
comme l'anglais, I'espagnol ou le frangais
sont celles qui sont le plus concernées par
ce type de sous-titrage. Cependant, des lan-
gues moins répandues transcrivent égale-
ment leurs dialogues. Sur les chaines de
télévision flamandes en Belgique, des sous-
titres intralinguistiques sont souvent utilisés
pour « traduire » des variantes linguistiques
que le réalisateur d’'un programme estime
difficile & comprendre par I'ensemble de la
population. Cela signifie que, non seulement
des programmes hollandais des Pays-Bas
sont sous-titrés pour la télévision flamande,
mais aussi des séries télévisées et des
séquences de télé-réalité, chaque fois qu’un
personnage ou gu’un locuteur utilise une
variante (régionale) flamande qui pourrait ne
pas étre comprise par la totalité de la com-
munauté flamande en raison des variations
phonétiques ou lexicales. La langue utilisée
pour ces sous-titres est le hollandais stan-
dard, ce qui implique la perte de toute cou-
leur locale. Le recours a un tel sous-titrage
est & I'heure actuelle le sujet d'un vaste
débat (Vandekerckhove et al. 2006).

Bien que rare, il arrive que cette stratégie
soit utilisée tout au long d'un film ou d'une
émission. Comme exemple, on peut citer le
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film britannique Trainspotting (Danny Boyle,
1996) dans lequel les acteurs parlent anglais
avec un accent écossais si prononcé, que le
film a été distribué aux Ftats-Unis avec des
sous-titres en anglais. Cependant, en prati-
gue, on a uniquement recours a ces sous-
titres dans les rares cas ou il y a un réel
besoin de transcrire les paroles des gens,
soit parce gu'ils sont de nationalité étran-
gere ou soit parce qu'ils parlent leur langue
avec un accent régional prononceé et qu'ils
utilisent des variations lexicales difficiles a
comprendre pour la majorité des personnes
qui parlent cette langue.

La cinquiéme et derniére catégorie de sous-
titrage intralinguistique peut se rencontrer
sur les écrans de contréle des stations de
métro ou dans d’autres lieux publics ou les
sous-titres sont utilisés soit a des fins publi-
citaires, soit pour diffuser les dernieres
informations. L'utilisation de textes écrits
sur des écrans permet de transmettre
I'information sans bruit afin de ne pas
déranger le public.

3.1.2 Le sous-titrage
interlinguistique

Le sous-titrage est considéré comme inter-
linguistique lorsqu'il implique la traduction
d’une langue source vers une langue cible.
Gottlieb (1994) propose le terme de diago-
nal subtitling [sous-titrage en diagonale] car
il implique le passage d’une langue a une
autre mais également un changement de
mode, de I'oral a I'écrit. Cette catégorie a
laguelle nous sommes le plus habitués (lar-
gement utilisée au cinéma) a été minutieu-
sement examinée dans les recherches de
Marleau (1982) et Diaz Cintas (2003).

La distinction traditionnelle entre les sous-
titres interlinguistiques (pour les enten-
dants) et intralinguistiques (pour les sourds
et les mal entendants) a souvent négligé une
pratique professionnelle qui existe depuis
plusieurs années (et qui a acquis ses lettres
de noblesse grace aux DVD) qui consiste a
présenter également des sous-titres inter-
linguistiques pour les sourds et les mal-
entendants. Historiqguement, dans les pays
« doubleurs », comme |'Espagne, I'Allema-

gne, I'Autriche, la France ou ['ltalie, les
sourds pouvaient uniguement regarder des
programmes qui avaient été produits & I'ori-
gine en espagnol, allemand, francais ou ita-
lien et ensuite sous-titrés dans ces langues.
Etant donné que la politique de traduction
de ces pays était de favoriser le doublage
de la plupart des programmes importés de
pays étrangers, il était difficile pour les
sourds et les malentendants d’avoir accés a
I'information contenue dans ces program-
mes et ils devaient se contenter des quel-
ques programmes étrangers sous-titrés.

Dans d’autres pays qui ont une tradition
plus grande de sous-titrage, comme par
exemple le Portugal, la Gréce ou les pays
scandinaves, les sourds ont toujours eu
acces aux mémes sous-titres interlinguisti-
ques que les entendants méme lorsqu'il
était évident que ces derniers n’étaient pas
conformes a leurs besoins spécifiques car
ils ne contenaient pas I'information paralin-
guistique nécessaire a une parfaite percep-
tion du contexte de I'action.

Cependant, I'arrivée des DVD a changé les
habitudes linguistiques et des groupes de
pression dans des pays comme ['Allema-
gne, le Royaume-Uni et I'ltalie ont réussi a
obtenir que les films soient commercialisés
avec deux pistes de sous-titres inter-
linguistiques : une pour les personnes
entendantes et une autre qui satisfait les
besoins des personnes sourdes et malen-
tendantes. Beaucoup de films américains
(DVD) ont ainsi deux pistes de sous-titres
interlinguistiques, une pour les entendants
et une autre pour les déficients auditifs. Le
film espagnol Femmes au bord de la crise de
nerfs (Mujeres al borde de un ataque de ner-
vios, Pedro Almodovar, 1988) est commer-
cialisé en DVD avec deux pistes de sous-
titres interlinguistiques (une pour enten-
dants, une pour mal entendants) en anglais
et deux autres en allemand.

Malheureusement, jusqu'a présent, peu de
langues utilisent pleinement les ressources
du sous-titrage interlinguistique. Ce qui
paraft le plus étrange est que, générale-
ment, le méme distributeur commercialise le
film dans tous les pays, et il est difficile de
comprendre pourquoi certaines langues
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peuvent avoir deux pistes de sous-titrage
alors que d'autres n'ont droit qu'a une
seule. C'est seulement gréce aux groupes
de pression qui ménent des actions dans
I'intérét de ces populations minoritaires,
qu'un progrés social permettant a tout le
monde d’avoir acces a tous les médias dans
toutes les langues sera possible.

3.1.3 Les sous-titres bilingues

Les sous-titres « bilingues » sont utilisés
dans les zones geéographigues ou 'on parle
deux langues. A Bruxelles, dans le but de
satisfaire les communautés wallonne et fla-
mande, les sous-titres au cinema sont en
francais et en flamand. En Finlande, ou le
suédois est la langue officielle a égalité avec
le finnois, le bilinguisme est également res-
pecté dans certaines régions et les sociétés
de télévision et de cinéma sous-titrent les
films étrangers dans les deux langues. A
I'extérieur de I'Europe, dans les pays comme
la Jordanie ou lIsraél, I'arabe et I'hébreu

4. LE TEMPS DE PREPARATION ]

En observant les sous-titres du point de vue
de leur préparation, on peut distinguer les
catégories suivantes :

* les sous-titres préparés a |'avance
(sous-titres en différé)

- condensés,

- composés de phrases completes ;

¢ les sous-titres en direct ou en temps réel

- réalisés par une personne humaine,
- en sténographie,
- par la reconnaissance vocale,

- réalisés & I'aide d’un systéme de tra-
duction automatique.

La différence majeure entre ces deux gran-
des catégories réside dans le fait que les
sous-titres préparés a I'avance sont écrits
aprés le tournage du programme, quelque
temps avant sa diffusion ou sa sortie, ce qui

CHAPITRE 3

cohabitent en bas de I'écran. Dans ces cas,
les deux lignes autorisées sont constam-
ment utilisées, chacune étant réservée a une
des langues. Afin d'éviter une pollution
excessive de I'image, la tendance est a utili-
ser seulement deux lignes, méme s’il arrive
de rencontrer des sous-titres bilingues de
quatre lignes.

Le recours aux sous-titres bilingues est éga-
lement assez fréquent dans les festivals de
films internationaux. Afin d’attirer un public
plus large, beaucoup de festivals proposent
deux pistes de sous-titres sur les films
étrangers, par exemple iraniens, espagnols
ou japonais. On trouve une piste en anglais
pour satisfaire le public international consti-
tué de réalisateurs, de producteurs, de dis-
tributeurs, d’'acteurs et de spectateurs qui
viennent des quatre coins du monde et une
autre piste de sous-titres dans la langue du
pays ol a lieu le festival, le frangais a Can-
nes, I'allemand a Berlin, I'italien a Venise et
I’espagnol a San Sebastian.

laisse aux traducteurs le temps d'incruster
les sous-titres ; Les traducteurs d’émissions
en direct travaillent en temps réel, c’est-a-
dire au moment méme du passage a
I'antenne ou de la diffusion du programme
original.

Les sous-titres préparés a I'avance peuvent
étre répartis en fonction de leur densité lexi-
cale. Le sous-titrage composé de phrases
complétes, dans les limites propres de la
dimension audiovisuelle, est celui qu’on uti-
lise le plus souvent et que nous avons
I’habitude de rencontrer lorsque nous regar-
dons des programmes sous-titrés notam-
ment des films. La version condensée est
utilisée pour la traduction de programmes
comme les informations, des interviews ou
des documentaires pour lesquels on ne
retient que les idées jugées pertinentes pour
la compréhension du public.

Le sous-titrage en direct, également connu
sous le nom de sous-titrage simultané, est

—
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une catégorie relativement nouvelle, utilisé
uniguement dans le cas ol on n'a pas eu
le temps de préparer les sous-titres a
I'avance, comme par exemple pour les
interviews, les discours politiques, les pro-
grammes sportifs ou les flashs d’informa-
tions. Cette catégorie est beaucoup plus
habituelle dans le sous-titrage intralinguisti-
que pour les sourds et les malentendants,
mais on la retrouve quelquefois dans la tra-
duction entre les langues. Dans ce dernier
cas, le travail est généralement effectué par
une équipe comprenant un interpréte pro-
fessionnel qui traduit le message de
maniére condensée devant un micro relié
aux écouteurs d'un sténographe ou d'un
dactylographe. C'est un professionnel qui
tape en sténo plutdét gu’en vraies lettres a
I'aide d'un clavier spécial, ce qui suppose
qu'il est capable de taper précisement au
rythme de la parole. Indépendamment de la
difficulté linguistique posée par le texte
source, il s’agit d’une activité tres complexe
au cours de lagquelle plusieurs mecanismes
mentaux doivent se mettre en place en quel-
ques secondes. |l faut ajouter a cela la pres-
sion due & la coordination des actions de
plusieurs professionnels qui travaillent dans
des conditions stressantes, ce qui explique
pourquoi on abandonne cette pratique au
profit de la reconnaissance vocale. En décri-
vant la maniere dont cela se passe aux
Pays-Bas, Den Boer (2001: 168) ecrit:
« subtitling involves the very close and con-
centrated cooperation of two subtitlers-
interpreters, one velotypist and, in compli-
cated cases, an editor » [le sous-titrage
impliqgue une coopération consciencieuse
entre deux sous-titreurs interprétes, un dac-
tylographe et dans les cas les plus compli-
qués, un éditeur]. La synchronisation entre
les textes source et cible demeure ici le pro-
bléme majeur. Etant donné que les sous-
titres ne peuvent étre eécrits qu'aprées
I'’énoncé du dialogue original, cela provoque
inévitablement un délai et un manque de
synchronisation entre le dialogue et les
sous-titres, ce qui peut engendrer une cer-
taine confusion pour le spectateur.

Le sous-titrage intralinguistique en direct se
pratique tous les jours dans les pays qui ont
une tradition de sous-titrer pour les sourds
et les malentendants et il est réalisé selon

deux approches différentes. D’une part, il se
pratique de la méme maniére que pour la
catégorie précédente, mais sans I'interven-
tion d’un interpréte ; un sténographe ou un
dactylographe est chargé d’écrire les sous-
titres a l'aide de claviers et de systémes
d’écritures comme ceux utilisés dans les tri-
bunaux (Robson, 2004 : 119-148). Une
seconde approche consiste a utiliser un
logiciel de reconnaissance vocale. C'est un
procédé assez simple ou une personne
dicte le discours par lintermédiaire d’un
micro relié a un ordinateur doté d'un pro-
gramme de reconnaissance vocale qui
transforme le discours en un texte écrit.
Bien que la technique soit utilisée depuis les
années 1990, le nombre relativement élevé
de fautes d'orthographe qui apparaissent a
I’écran constitue un des principaux inconvé-
nients de cette approche. De plus, les pro-
grammes de reconnaissance vocale sont
incompatibles avec la plupart des langues
car ils ne fonctionnent qu’avec un nombre
limité des langues (les plus parlées), pour
I'unique raison gqu’il y a eu beaucoup plus de
recherches de ce type dans ces pays-la. Il
reste encore de nombreux obstacles a fran-
chir pour que cette technologie devienne un
succes total (ibid. : 149-160).

La technologie et le sous-titrage sont inti-
mement liés et la traduction automatique
pour un sous-titrage interlinguistique sans
intervention apparente des personnes
humaines est devenue une réalité aux Etats-
Unis depuis quelgues annees, dans un
souci d’attirer des spectateurs de commu-
nautés minoritaires. Cette forme de traduc-
tion instantanée en plusieurs langues
nécessite du matériel qui est déja disponible
pour la langue anglaise. Les USA ont une
longue tradition de sous-titrage pour sourds
et malentendants, ce qui est illustré par les
lois avant-gardistes dans ce domaine et les
pourcentages élevés de programmes
audiovisuels sous-titrés de maniére intralin-
guistique, ¢c'est-a-dire d'anglais en anglais,
pour ces groupes sociaux. Avec |'utilisation
de ces sous-titres en anglais et un pro-
gramme de traduction automatique, la
société Global Translation Inc.® a été la pre-
miére a proposer des traductions automati-

3.  www.translatetv.com




pour habitude d’utiliser ce qu'on appelle
dans le jargon professionnel « la régle des
6 secondes » qui fait référence au temps
gue met un lecteur moyen a lire et & assimi-
ler une information contenue dans deux
lignes de sous-titres lorsque chaque ligne
contient entre 35 et 37 caractéres. Le lec-
teur moyen est donc capable de lire entre 70
et 74 caracteres en 6 secondes et, partant
de cette régle principale, on peut calculer la
quantité de texte gu'on peut mettre dans
des sous-titres plus courts. Cependant, ce
calcul semble étre principalement utilisé
pour les sous-titres de la télévision et il varie
lorsque I'on sous-titre pour d’autres sup-
ports comme le cinéma, les vidéos, les DVD,
Internet ou les téléphones portables. La
vitesse de lecture appliquée pour les autres
supports est, en général, plus rapide car le
profil du téléspectateur est d’habitude plus
hétérogéne et les sous-titres doivent con-
tenter tous les spectateurs.

En ce qui concemne les sous-titres au
cinéma on peut utiliser jusqu’a 40 ou 41
caractéres, 43 dans certains festivals de
films, car il est communément admis dans
la profession qu'il est plus facile et plus
rapide de lire des sous-titres sur un écran
de cinéma qu'a la télévision. Bien que les
recherches a ce sujet n’'aient pas été
exhaustives, les raisons semblent étre la
meilleure définition et la plus grande dimen-
sion de I'écran, le profil culturel des specta-
teurs et la plus grande concentration du
public lorsqu’il est au cinéma. On a égale-
ment tendance a utiliser ces longues lignes
de sous-titres pour les DVD car les specta-
teurs ont toujours la possibilité de repasser
le film s'ils n’ont pas eu de temps de lire le
sous-titre. La seconde raison vient du fait
que les utilisateurs de DVD qui ont aussi
acces a la version doublée et peuvent donc
choisir la combinaison de langues qui leur
convient le mieux pour les pistes de dou-
blage et de sous-titrage, utilisent souvent
les sous-titres pour améliorer leur niveau en
langue(s) étrangére(s) et préféerent une tra-
duction qui suit le dialogue original le plus
prés possible et évite les omissions. La
télévision, d'un autre coté, propose des
sous-titres plus courts de 28 a 37 caracte-
res par ligne de sous-titre au maximum.
Grace aux nouvelles avancées technologi-
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ques, le débat sur le nombre maximal de
caractéres par ligne a pratiquement dis-
paru. Toutes les lettres ne prennent pas le
méme espace. Ainsi, un «|» ou un «i»
occupent moins d’espace qu’un « m» ou
un «o=» Cependant, lorsqu'on travaille
avec certains logiciels, chaque caractere a
son espace particulier. Aujourd’hui, de
nombreux programmes de sous-titrage
prennent en compte les pixels afin
d'essayer de standardiser I'espace disponi-
ble pour les sous-titres en accordant aux
lettres un espace proportionnel a leur taille.

La séparation des lignes ainsi que les con-
ventions peuvent aussi varier en fonction du
support. Par exemple, au cinéma, on utilise
généralement des lignes de sous-titrage
plus courtes et centrées malgré le fait qu'on
rencontre des lignes souvent plus longues
qu’a la télévision. La tendance est aussi a
moins condenser le dialogue original qu’a la
télévision et a beaucoup respecter les chan-
gements de plan et les coupures. Le résultat
est que le méme film sous-titré pour le
cinéma a généralement plus de sous-titres
que lorsqu'il est sous-titré pour la télévision.
Le sous-titrage pour les DVD est compara-
ble a celui pratiqué au cinéma mais il res-
pecte moins les changements de plan et
favorise I'utilisation de lignes plus longues
qgu’on peut facilement lire sur un écran rela-
tivement plus petit que celui du cinéma.
Dans ce cas, il y a moins de sous-titres que
pour le cinéma mais pas plus de condensa-
tion de l'information.

Le parcours commercial d'un long métrage
commence au cinéma. Il est suivi de la
reproduction en vidéo, désormais dépassee
et supplantée par le DVD et finit a la télévi-
sion. On peut facilement rencontrer trois ou
quatre versions du méme film sur le marche
et quelquefois plus, si le film est diffusé sur
plusieurs chaines de télévision et vendu sur
différents DVD dans la méme région ou dans
une région différente (par exemple, un DVD
en francais pour la zone 1 : pour le Canada
et un autre pour la zone 2 : pour la France et
les autres pays francophones d’Europe).

Le procédé implique généralement une
réduction progressive des sous-titres ; un
changement dans la police des lettres, en
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particulier si on travaille pour les telephones
portables, une légére modification de la
structure et de I'emplacement des sous-
titres car 'illusion du cinéma est fondée sur
une succession de 24 images par seconde
tandis que le petit écran en utilise 25 en
Europe et 30 en Amérique du Nord. Pour
ajuster I'impression de la pellicule du cinéma
3 la télévision, on doit Iégerement augmenter
la vitesse du film, réduisant ainsi de 4 % sa

'8. LES SURTITRES

Les surtitres ont été développés par la
Canadian Opera Company a Toronto et la
premiére production au monde a étre pré-
sentée avec des surtitres fut la représenta-
tion d’Elektra en janvier 1983. lls repre-
sentent la traduction des mots chantés et
pourraient étre apparentés aux sous-titres
du cinéma. Bien qu'ils aient commencé a
I'opéra, ils sont plus largement utilisés
depuis les années 1980 et se sont étendus
a d'autres secteurs comme le théétre et les
représentations en direct en général. Pour
faciliter I'accés au plus grand nombre de
personnes, le surtitrage intralinguistique
s'est également développé pour de nom-
breuses représentations en direct.

Les surtitres suivent la plupart des conven-
tions utilisées en sous-titrage et sont expo-
sées par un afficheur a diodes électro-
luminescentes, ordinairement situé au-des-
sus de la scéne. En fait, beaucoup de pro-
fessionnels les appellent aussi des sous-
titres. Soit ils se déroulent de droite a gau-
che, ou bien ils sont présentés par bloc de

‘9. LES INTERTITRES

Les intertitres sont a I'origine des sous-titres
et peuvent étre considérés comme leurs
plus lointains cousins, les premiéres expé-
riences avec des intertitres datant du debut
du 208me gigcle. On les appelle aussi des
« cartons » et on peut les définir comme un
texte imprimé et filmé qui apparait entre les
scénes. lIs étaient la clef de volte des films

longueur et le temps disponible pour la
lecture des sous-titres. Cependant, pour
réduire les colts, les mémes sous-titres sont
souvent utilisés sans tenir compte des sup-
ports de diffusion, ce qui peut augmenter la
vitesse de lecture, causer une perte dans la
définition des caractéres et rendre par con-
séquent les sous-titres plus difficiles a lire.

deux ou trois lignes, ce qui semble moins
distraire le public. Récemment, certaines
salles (opéras, théatres) se sont équipées de
moniteurs plus petits placés derriére chaque
siege de l'auditorium. On les appelle des
écrans de dossier et ils permettent de rece-
voir les sous-titres en plusieurs langues.

Etant donné qu'il s'agit de représentations
en direct, le probléme de la position des
sous-titres est des plus délicats. Cette
tdche est normalement réalisée en direct
par un technicien pour que les sous-titres
puissent suivre le discours original le plus
rapidement possible. Voici une liste d'évé-
nements ou on peut utiliser des surtitres :

e Représentations en (semi)direct

- les conférences,
- le théatre,

- l'opéra,

- les concerts,

- les meetings politiques.

muets et consistaient en de petites phrases
généralement écrites en blanc sur un fond
noir. Leur fonction principale était de com-
muniquer le dialogue entre les personnages
et des éléments narratifs en rapport avec les
images. Bien que par essence destinés a la
communication, certains réalisateurs s’en
servaient a des fins artistiques et expressi-
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ves. L'arrivée des bandes sonores les ont
rendus obsolétes et, lorsqu’ils sont utilisés
dans les films contemporains, on les qualifie
plutét d’ « inserts »,

Il'y a peu d’écrits sur leur traduction (Wein-
berg, 1985) et trés peu de recherches ont
été effectuées excepté les travaux d'lzard
(1992) et de Diaz Cintas (2001 : 53-59).

10.LES FANSUBS

Les développements technologiques consi-
dérables de ces derniéres années ont pro-
duit un impact significatif dans le monde de
la TAV, dans I'accessibilité aux médias en
géneral et dans le sous-titrage en particu-
lier. Les programmes de sous-titrage assis-
tés par ordinateur sont devenus de plus en
plus abordables et accessibles, dont un
grand nombre d’entre eux est disponible(s)
gratuitement sur le net. Ces programmes
(connus par les gens intéressés par le sujet)
désignés par les spécialistes sous le nom de
programmes de subbing, ont favorisé la
montee et I'implantation de pratiques de
traduction comme les fansubs) 4.

Les origines du fansubbing datent des
années 1980 lorsqu’ils sont apparus pour
essayer de rendre populaires les dessins
animés japonais : les mangas et les anime.
Les fans américains et européens avaient
envie de regarder leurs programmes préfé-
rés mais ils étaient confrontés a deux pro-
blémes de taille: d’une part, la barriére
linguistique et d’autre part, la faible distribu-
tion de ces séries dans leur pays d’origine.
L'option alternative fut de sous-titrer ces
programmes eux-mémes. Mis a part le pro-
bléme du caractére illégal de cette activité
en terme de droits d’auteur, la philosophie
de ce type de sous-titrage est la diffusion
gratuite sur Internet de ces programmes
audiovisuels avec des sous-titres réalisés
par les fans. Les traductions sont effectuées
hénévolement par des aficionados de ces
programmes et mises en ligne sur Internet

4. www.fansubs.net ; www.fansubs.net/fsw/general ;
www.animesuki.com
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Auparavant, les intertitres originaux étaient
supprimés et remplacés par de nouveaux
cartons écrits dans la langue cible. Mais il
arrivait qu’ils soient laissés tels quels et une
sorte de « maitre de cérémonie » les tradui-
sait et les expliquait au reste du public pen-
dant la projection du film en salle. Si on les
traduit pour un public de notre temps, il y a
généralement un sous-titre ou une voix off.

afin que toute personne intéressée puisse
les regarder.

Cette nouvelle forme de sous-titrage « par
les fans et pour les fans » est en marge des
impératifs du marché. Elle est beaucoup
moins formelle, plus créative mais plus indi-
vidualiste aussi que ce qui se pratique habi-
tuellement. Quelques-unes de ses parti-
cularites consistent, par exemple, a utiliser
les couleurs pour identifier les locuteurs, a
incorporer des explications sur I'écran et
des notes métalinguistiques dans les sous-
titres eux-mémes ou au-dessus de I'écran,
ou alors utiliser des sous-titres cumulatifs
(Diaz Cintas, a paraitre). En fait, certains
fans préférent utiliser le terme subbing a la
place de sous-titrage afin de mettre I'accent
sur la nature spécifique de cette activité.

Au départ, cette pratique concernait uni-
qguement la traduction en anglais d'anime
japonais, mais maintenant, elle s’est éten-
due a d’autres combinaisons de langues
et a d’autres programmes audiovisuels
comme des films. D'un point de vue univer-
sitaire, il y a eu relativement peu de recher-
ches dans ce domaine jusqu'a présent
(Ferrer 2005 ; Diaz Cintas et Mufioz Séan-
chez 2006 ; Bogucki, a paraitre), mais il
serait intéressant d'analyser en détails cette
nouvelle activité et de voir si certains points
communs et certains paralléles peuvent étre
établis entre cette forme de sous-titrage sur
Internet et les formes plus traditionnelles
que nous avons utilisées jusqu'a présent
dans des formats comme la télévision, le
cinéma ou les DVD.

Traduction de Sophie Fesquet
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Pour une classification des sous-titres a I'époque du numérique

1. FAITES LE POINT

En partant d’une réflexion sur la place pré-
pondérante de |'image dans notre vie quoti-
dienne, ce chapitre précise la nature des
programmes audiovisuels, qui combinent
deux codes, l'image et le son, puis propose
une définition du sous-titrage qui permet de
placer cette forme de traduction, intime-
ment liége a la technologie, dans le contexte
plus large des autres méthodes de traduc-
tion audiovisuelle telles le doublage, le voice
over, l'interprétation en langue des signes,

le sous-titrage pour sourds et malenten-
dants ainsi que I'audiodescription. Les clas-
sifications des sous-titres proposées ici
tiennent compte de la dimension linguisti-
que, du temps imparti & la préparation, de la
technique et des methodes de projection
ainsi que du format de distribution. Enfin,
une attention particuliére est accordée a
I'utilisation des sous-titres dans I’enseigne-
ment et 'apprentissage des langues et des
cultures étrangéres.

' POUR ALLER PLUS LOIN

-~ DIAZ CINTAS, Jorge et REMAEL, Aline (2007) Audiovisual Translation : Subtitling.
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TESTEZ VOS CONNAISSANCES

1) Quelles sont les principales utilisations du sous-titrage « intralinguistique » 2

2) Dans quelle mesure le temps de préparation permet-il une classification des

sous-titres 7

3) Quelles sont les différentes méthodes de projection des sous-titres ?

4) Dans quel type d’événement utilise-t-on le « surtitrage » ?
5) Quels sont les différents publics visés par le sous-titrage « interlinguistique » ?
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Les aspects linguistiques

du sous-titrage

Adriana SERBAN
Université Montpellier 3, France

1. INTRODUCTION

A I'exception des sous-titres intralinguisti-
ques pour les sourds et les malentendants,
le sous-titrage implique naormalement un
passage d’une langue a autre, qui se fait
selon des procédés et techniques comple-
xes de transfert linguistique, ainsi que de
transfert culturel. En effet, langues et cultu-
res ne pouvant pas étre séparées, le pas-
sage d'une langue a I'autre implique
forcément un processus de médiation inter-
culturelle de la part de la personne qui
assure le transfert. Aussi, ne faut-il pas
oublier que le transfert se fait pour un public
déterminé, autre que celui d’origine, un
public qu’il faut apprendre a connaitre afin
que ses caractéristiques, qui vont détermi-
ner la réception des programmes audiovi-
suels sous-titrés, puissent étre prises en
considération.

Ce chapitre se donne pour objectif de faire
un état des lieux des recherches actuelles
sur les aspects linguistigues du sous-
titrage, avec une ouverture vers des ques-
tions d'ordre interculturel. Le sous-titrage

pour sourds et malentendants ne sera pas
traité dans le cadre de cette étude, car il
s’agit d’'un domaine extrémement vaste qui
présente plusieurs différences par rapport
au sous-titrage interlinguistique, essentiel-
lement a cause du fait que le public visé a
des attentes et des besoins particuliers.

Nous allons d'abord examiner la relation
complexe entre sous-titrage, traduction et
adaptation, et aborderons ensuite les
aspects lies aux stratégies globales de
sous-titrage, empruntés a la traductologie.
Une fois les grandes directions ou choix
stratégiques esquissés, nous traiterons de
quelques techniques et procédés ponctuels
d'ordre linguistique : il s’agira pour nous
d’ouvrir la trousse a outils qui permet de
mettre en ceuvre les stratégies de sous-
titrage choisies dans un contexte donné,
avec a l'esprit un public déterminé. Pour
conclure, nous illustrerons nos propos par
des exemples tirés de plusieurs films sous-
titrés de I'anglais vers le frangais et du fran-
cais vers I'anglais.

2. SOUS-TITRAGE, TRADUCTION, ADAPTATION

Il existe plusieurs termes pour désigner les
professionnels du sous-titrage qui peuvent
tous nous éclairer sur les perceptions que
I'on a de ce métier. Ainsi, selon le pays, les

professionnels du sous-titrage sont appelés
« sous-titreurs », « adaptateurs », « traduc-
teurs-adaptateurs », ou simplement « tra-
ducteurs ». Puisque le sous-titrage implique
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normalement le passage ou transfert d’'une
langue a autre, ordinairement assimilé a
I'activité traduisante, il n'est pas tellement
surprenant que |'on définisse le sous-titrage
par la traduction — un type spécial de tra-
duction, certes, mais de la traduction quand
méme. Mais a quel type de processus les
mots « adaptateur » ou « adaptation » font-
ils référence ? Est-ce que sous-titrer veut
dire adapter, traduire, ou bien les deux & la
fois, ou s’agit-il d’un type d’activite qu’il fau-
drait définir sans le ramener toujours, ou pas
exclusivement, & des questions de traduc-
tion ou adaptation ? En d'autres termes,
quelle est la difféerence entre traduction et
adaptation, et ou se situe le sous-titrage par
rapport a eux ?

Selon Bastin (1993 : 477), I'adaptation, en
tant que méthode de transfert entre langues
et cultures, est un « processus, créateur et
nécessaire, d’expression d'un sens géneral
visant & rétablir, dans un acte de parole
interlinguistique donné, I'équilibre commu-
nicationnel qui aurait été rompu s’il y avait
simplement eu traduction ». L’adaptation
peut aussi étre définie comme « un ensem-
ble d'opérations traduisantes qui résultent
dans la production d'un texte qui ne peut
pas étre accepté en tant que traduction,
mais qui représente néanmoins un texte
source [...] » (Bastin 1998 : 5, ma traduc-
tion). Il semblerait donc que traduction et
adaptation soient des opérations de nature
similaire, mais qu’il y ait quand méme des
différences importantes entre elles, puisque
les résultats des deux activités peuvent se
voir attribuer des statuts différents dans un
contexte socioculturel donné. Aussi, on voit
ici I'adaptation définie par rapport a la tra-
duction (certes, I'auteur cité ci-dessus est
un théoricien de la traduction), ce qui pose
la nécessité de définir d’abord la traduction
pour ensuite comprendre ce gue c'est que
I'adaptation et tracer une eventuelle ligne de
démarcation entre les deux. Mais cette dif-
férence n'est pas facile a saisir. Aussi, elle
n'est peut-étre pas toujours indispensable,
et le terme « tradaptation » a été proposé
justement pour indiquer la relation étroite
entre traduction et adaptation, pour aller au-
dela de cette dichotomie.
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Au premier abord il semblerait gu'il y ait plus
de liberté, ou moins de contraintes dans
I'adaptation que dans la traduction, ou alors
que le type de contraintes ne soit pas le
méme. Ces contraintes sont liées pour la
plupart au fait que, tant dans la traduction
que dans I'adaptation interlinguistique, il
s'agit d'effectuer un transfert tout en gar-
dant un degré suffisant de ressemblance
entre une entité et une autre dérivée de la
premiére (le méme type de probleme se
pose dans l'adaptation a I'écran d'une
ceuvre littéraire). Il s'agit donc d'un type
spécial de relation que nous nous efforce-
rons de cerner dans ce qui suit.

En ce qui concerne le type de relation établi
par la traduction, la difficulté réside juste-
ment dans I'impossibilité apparente de se
mettre d'accord sur les entités ou phéno-
ménes entre lesquels il faut que cette rela-
tion interlinguistique et interculturelle
s'établisse, ainsi que sur la nature de la rela-
tion. Le terme d’« équivalence », a présent
controversé, a souvent été utilisé dans ce
sens, et I'histoire de la traduction et de la
traductologie, en tant que discipline qui étu-
die les théories et pratiques traduisantes, a
connu de nombreuses approches qui don-
nent la priorité a I'équivalence de la lettre,
du sens, ou de I'effet.

Tandis que les stratégies de traduction litté-
ralistes s'efforcent d'établir des correspon-
dances au niveau formel de la langue
(équivalences lexicales, grammaticales,
syntaxiques, mais aussi des équivalences
stylistiques en général), une stratégie cen-
trée sur le sens nous emmene inévitable-
ment a la conclusion gue I'on ne traduit pas
seulement des textes, mais aussi des con-
textes. Car le sens n'est pas stable, mais est
plutdt le résultat d’un processus interprétatif
qui a lieu dans un contexte socioculturel et
historique précis, et se construit & partir des
expériences individuelles de chaque lec-
teur, ou bien a partir des expériences et
attentes partagées par un groupe entier de
récepteurs. Ce sont justement les réactions
de ces derniers qu’essayent de cerner les
stratégies de traduction visant I'équivalence
d'effet. Dans cette derniére approche,
I'idéal serait d’aboutir & une traduction qui
produise le méme effet sur le lecteur cible
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que le texte d’origine sur ses lecteurs, ce qui
implique inévitablement un processus
d’adaptation linguistique et culturelle. Pour
donner un exemple, la traduction mot & mot
d’une blague ne va pas toujours faire rire les
lecteurs étrangers, surtout si le sujet pre-
suppose des connaissances propres a la
culture d’origine ; dans ce cas le traducteur
peut, voire se doit d’essayer de réécrire le
texte, de recréer une blague, afin de provo-
quer le méme type de réaction, c’est-a-dire
le rire. Ceci est particulierement important
dans les transferts linguistiques dans les
médias audiovisuels, ol les spectateurs ont
acces aux images (et, dans le cas du sous-
titrage, au texte en langue de départ) et peu-
vent identifier les éventuels désaccords.

Dés qu’on commence a réfléchir aux récep-
teurs, on se retrouve dans un domaine qui
est celui de la communication. Et si I'on
considére que traduire est un acte de com-
munication qui relaie, a travers les frontiéres
culturelles et linguistiques, un autre acte de
communication qui avait peut-étre un but
différent et ne visait pas le méme public
(Hatim et Mason 1997 : 1), la nécessité de
|'adaptation en traduction devient évidente.
Aussi le traducteur peut-il finalement assu-
mer a part entiére son réle de communica-
teur et de médiateur.

Selon les sociolinguistes Giles, Coupland et
Coupland (1991), il est, dans la communica-
tion, impossible de ne pas s’adapter ou de
ne pas s’'accommoder aux interlocuteurs,
ainsi qu'au type de situation et de contexte
dans lequel on se trouve. Volontaire ou invo-
lontaire, cet ajustement se fait a partir de
nos perceptions des autres personnes ou,
dans la communication de masse, & partir
d’un ensemble d'idées que I'on se fait du
public et des moyens qu'il faudrait utiliser
pour atteindre un certain objectif communi-
cationnel. L’'accommodation peut se mani-
fester soit a travers une convergence par
rapport aux caractéristiqueé linguistiques et
stylistiques, aux valeurs culturelles et aux
attentes des interlocuteurs, soit par diver-
gence, ou bien dans certains cas a travers le
maintien des valeurs et du style propres au
communicateur.

Le discours du traducteur émane donc tou-
jours d'un Autre qui n'est pas seulement
I'auteur du texte & traduire, mais aussi le
lecteur cible, ainsi que plusieurs groupes de
référence, et c¢’est dans la claire conscience
d'autrui que ce discours se construit. Le tra-
ducteur anticipe, parfois de fagon inexacte,
les réactions possibles des lecteurs poten-
tiels, ce qui influence de fagon complexe
ses choix de transfert linguistique. Un texte
(traduit ou non) est le produit d’une dynami-
gue de l'interaction et en porte les traces a
tous les niveaux linguistiques et stylistiques
(choix d’une langue plutdét que d’'une autre
dans les situations bilingues, registre, stra-
tégies de politesse, choix lexicaux ou syn-
taxiques, et ainsi de suite). Il semblerait
méme que |'orientation vers les récepteurs
et I'adaptation par rapport aux attentes et
éventuelles réactions du public visé soient
les facteurs les plus déterminants du style
d'un communicateur, selon la théorie
d’audience design de Bell (1984 et 2001).

Les transferts linguistiques dans les médias
audiovisuels impliquent presque toujours
une situation de communication de masse,
ce qui signifie un grand nombre de récep-
teurs, une forte probabilité que ceux-ci ne
soient pas un groupe homogéne, avec les
mémes intéréts, besoins et attentes, ainsi
que des difficultés & connaitre le comporte-
ment et les réactions du public. Dans ces
conditions, la traduction-adaptation est ren-
due plus difficile, voire impossible, si I'on
n'accepte pas la nécessité de donner la
priorité & certains groupes déterminés de
spectateurs, plutdt que de viser tout le
monde en méme temps.

Les chaines de télévision commerciales
sont conscientes de I'importance de bien
cibler les spectateurs, puisqu’une partie
importante de leur budget est constitué par
les recettes publicitaires, et les profession-
nels du marketing qui payent pour 'espace
télévisuel doivent &tre sOrs que les consom-
mateurs visés sont bien en train de regarder
le programme. Aussi, le public devient de
plus en plus segmenté, et les avancées
technologiques ('essor de la télévision
numeérique et du DVD) rendent possible des
approches communicationnelles différen-
ciées. Plus exactement, les spectateurs ont
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maintenant un choix grandissant de chaines
de télévision locales, nationales ou interna-
tionales, des chaines thématiques (actuali-
tés, histoire, culture, voyage, sport, dessins
animés), et le DVD offre la possibilité de plu-
sieurs choix de langue et de type de trans-
fert linguistique (versions doublées ou sous-
titrées dans plusieurs langues, sous-titrage
pour les sourds et les malentendants,
audiovision pour aveugles et malvoyants).

|| faut savoir que, dans I'audiovisuel, tout est
lié au médium et a la technologie (voir Diaz
Cintas, ce volume). Il est donc inévitable
que les développements technologiques
influencent les pratiques de la traduction
audiovisuelle, et Gambier (2003 : 182) le fait
bien observer quand il dit que le broadcas-
ting évolue dans la direction du narrowcas-
ting, c’est-a-dire de I'adaptation au profil et
aux attentes des différents groupes de
spectateurs. Ceci concerne toutes les for-
mes de transferts linguistiques dans les
médias audiovisuels : d'abord, le choix
méme de forme de transfert (par exemple,
on évite le sous-titrage quand le programme
vise un public d’enfants qui ne savent pas
encore lire, et on lui préfére le doublage ou
éventuellement le voice over), et ensuite les
décisions qui sont prises au niveau techni-
que, linguistique et culturel du transfert. Si,
par exemple le programme audiovisuel vise
un public d’enfants qui savent déja lire mais
trés lentement, le sous-titrage peut étre uti-
lisé mais les sous-titres doivent étre plus
courts et éventuellement le contenu linguis-
tique et culturel simplifié, afin de faciliter la
compréhension.

Nous allons maintenant revenir a notre
question de départ : est-ce que sous-titrer
signifie traduire ou plutét adapter ? La
réponse semble évidente : les deux. Mais
quelles stratégies de traduction et d’adap-
tation pour le sous-titrage, et quel(s)
cadre(s) théorique(s) pour articuler ces deux
composantes de ['activité de sous-titrage
qui sont en fait étroitement liées ?

Selon Gambier (2004 : 1), trois problémes
fondamentaux se posent dans les transferts
linguistiques audiovisuels, & savoir la rela-
tion entre images, sons et paroles dans un
texte multimodal, la relation entre langue(s)
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étrangére(s) et langue d’arrivée (dong, la tra-
duction), ainsi que la relation entre code oral
et code écrit, qui exige une évaluation des
normes de 'écrit dans des situations ou les
messages sont éphémeres (par exemple,
les sous-titres) et ol ils sont présentés en
paralléle avec le déroulement d’une interac-
tion orale que I'on voit dans les images et
que I'on peut entendre dans la langue d’ori-
gine. Par conséquent, dans le sous-titrage,
on ne traduit pas simplement des textes,
mais des textes dans un contexte audio et
visuel qu’il ne faut surtout pas négliger et qui
impose certaines contraintes dont découle
tout un ensemble de régles et conventions,
par exemple en ce qui concerne le nombre
de lignes et le nombre de caractéres qui
peuvent étre utilisées dans la traduction, la
durée d’affichage a I'écran, le traitement
des changements de plan, ainsi que beau-
coup d’autres considérations qui ne seront
pas évoquées ici (pour une présentation
détaillée des conventions utilisées dans le
sous-titrage, voir Diaz Cintas 2008).

Donc, en premier lieu, I'adaptation dans le
sous-titrage doit aller dans le sens d’un ajus-
tement de la traduction aux types particuliers
de contraintes liées a la nature du medium, le
programme audiovisuel. Mais il ne faut pas
oublier gu'au moins une des contraintes les
plus importantes, I'espace, en d'autres ter-
mes, le nombre de caractéres que I'on peut
utiliser pour traduire, est calculé en fonction
d’une vitesse moyenne de lecture du public
que I'on vise. On revient donc au public, ainsi
qu'a la nécessité d’adapter la traduction
audiovisuelle au profil du spectateur ou, plu-
t6t, du groupe de spectateurs auquel se des-
tine le programme. Il s’agirait, selon Gambier
(2003), d’un processus de « transadaptation »,
qui se situe au-dela de la dichotomie tradition-
nelle entre traduction littérale et traduction
libre, et au-dela de la distinction entre traduc-
tion d'une part, et les formes d’aménagement
de texte qui sont d’habitude regroupés sous le
nom d'adaptations d'autre part. La transa-
daptation est centrée sur le contexte et sur le
public, tout en sachant que ce dernier peut
étre extrémement diversifié, surtout dans une
situation de communication de masse telle
que la diffusion des programmes audiovisuels
sous-titrés.
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3. STRATEGIES DE TRANSFERT LINGUISTIQUE |
| ET CULTUREL DANS LE S |

On peut affirmer, sans nous éloigner de la
veérité, qu'il y a des phénoménes en traduc-
tion ou, pour reprendre le terme de Gambier
(2003), en transadaptation, que I'on ne peut
pas expliquer ou décrire avec les seuls
outils linguistiques (Fawcett 1997). Apres
tout, il s’agit d’'un travail sur la langue, ou,
plutdt, sur les langues. Bien entendu, il n'est
pas non plus souhaitable d’aller a I'autre
extréme et de tout réduire a la linguistique,
surtout a4 un type de linguistigue qui
s'occupe de la description et de la classifi-
cation des traits du langage, sans rapport &
leur utilisation dans des contextes de com-
munication déterminés. Car on ne traduit
pas des morphémes, des mots ou de la
syntaxe ; on ne traduit méme pas des sens
isolés : on traduit des textes qui s'inscrivent
dans des genres et dans des discours tres
particuliers.

Il s’agit ici, bien sir, d’un parti pris théori-
que, d’une préférence pour une forme de
linguistique qui s’appelle la pragmatique, et
qui s'occupe justement de la relation entre
formes linguistiques, contexte, et partici-
pants a I'acte de communication. La prag-
matique pose des questions telles que:
gu’est-ce qui a été dit ou écrit ? Comment
cela a été traduit? Qui sont les
interlocuteurs ? Quel est le but de I'interac-
tion, orale ou écrite ? Quelles auraient été
les alternatives d’expression ? Pourquoi
faire certains choix linguistiques plutét que
d’autres qui auraient été envisageables ?
Quelles sont les conséquences, en ce qui
concerne la compréhension et la réception
de ce qui a été dit, la réaction du ou des
interlocuteurs et le déroulement ultérieur de
I'interaction ainsi que d’autres interactions
futures ?

Dans le cas du sous-titrage interlinguisti-
que, il s’agit bien d'une situation complexe
de communication, d’abord a cause de la
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nature multimodale du texte, ensuite du fait
de I'existence de plusieurs groupes de
récepteurs. Sans aucun doute, la spécificité
de ce type de médiation linguistique et cul-
turelle, les contraintes qui concernent le
nombre de caractéres et la synchronisation
avec les images, ont, a leur tour, une
influence incontestable sur le contenu et la
forme des sous-titres. Le systéme ou
I'ensemble de normes et de conventions qui
régissent, a un moment donné, le sous-
titrage, peuvent changer. En fait, selon
Toury (1995), toutes les normes en traduc-
tion sont instables et susceptibles de chan-
ger & un moment donné, pas forcément
parce qgu'elles sont imparfaites, mais a
cause de la nature méme des normes. Mais
tant qu’elles sont en vigueur, elles jouent
aussi un role trés important dans les déci-
sions du sous-titreur. Enfin, plusieurs choix
de traduction-adaptation s'effectuent en
fonction du genre du texte ou du pro-
gramme audiovisuel a traduire (pour une
discussion de I'mportance du genre dans
les choix de traduction audiovisuelle, voir
Pettit 2004 et dans ce volume).

En résumé, les choix d’ordre linguistique du
sous-titreur sont inévitablement influencés
par un ensemble de facteurs, parmi lesquels
le profil des spectateurs, la nature du
médium, l'ensemble des normes et des
conventions en vigueur a un moment
donné, ainsi que les nombreuses considéra-
tions de genre.

Dans ce qui suit, nous nous proposons
d’examiner de plus prés certains de ces
choix de sous-titrage, en prenant en compte
le fait que nous devons d'abord établir la
distinction entre, d’'une part, les décisions
qui affectent 'ensemble du texte, et que I'on
peut donc appeler stratégies globales, et
d’autre part les décisions ponctuelles qui ne
portent que sur certaines parties du texte.
Les deux sont liées, car I'utilisation systé-
matique d'un procédé de traduction est
souvent le moyen de mettre en ceuvre une
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stratégie globale, quand on est en train de
sous-titrer, ou de reconnaitre la présence
d’une stratégie, quand on fait une analyse
de traduction.

On peut par exemple se fixer comme but de
rendre un documentaire assez technique au
départ plus accessible a un public de non-
spécialistes, en vue de sa diffusion sur une
des chaines Discovery. Ceci implique aussi
un changement dans la fonction du pro-
gramme qui sera désormais destiné a diver-
tir et pas seulement & informer. Notre
stratégie globale sera donc une stratégie
d'adaptation, soit par explicitation (mais
dans le cas du sous-titrage nous n’aurons
pas I'espace nécessaire pour donner des
renseignements supplémentaires aux spec-
tateurs et rendre explicite ce qui est présup-
posé dans le texte de départ), soit par
simplification, ou bien les deux en méme
temps. Plusieurs outils linguistiques existent
pour mettre en ceuvre, au niveau ponctuel,
les explicitations et les simplifications qui
sont nécessaires (travail sur le lexique, la
syntaxe, la coordination, etc.). En méme
temps, le traducteur devra prendre en con-
sidération les contraintes de temps et
d’espace, qui vont rendre I'explicitation dif-
ficile mais pas la simplification, car le sous-
titrage implique assez souvent un proces-
sus de normalisation et de simplification, a
cause de la nécessité d'abréger le texte.
N’oublions pas que les sous-titres ne sont
pas la seule source d'informations dont dis-
posent les spectateurs ; les images pour-
ront aussi les aider & comprendre certains
aspects du programme, sur lesquels la tra-
duction n’a pas réussi a les éclairer.

Jusqu'a présent nous avons évoque des
décisions ponctuelles qui s’inscrivent dans
une tendance ou dans une stratégie globale
de traduction. Mais les choix linguistiques
qui pourraient sembler étre des cas isolés
peuvent jouer, eux aussi, un réle important.
Il est donc toujours souhaitable d’essayer
de comprendre quelle est la fonction du
détail dans I’ensemble d’un texte.

La distinction entre stratégies globales et
occurrences ponctuelles étant établie, nous
allons maintenant aborder quelques-unes
des stratégies les plus importantes de sous-
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titrage, empruntées a la traductologie, tout
en évoquant trés briévement les cadres
théoriques auxquels elles se réferent. Nous
allons ensuite détailler plusieurs aspects lin-
guistiques qui permettent la mise en ceuvre
de la stratégie de traduction ainsi sélection-
née, dans un contexte déterminé.

Sans aucun doute, quand on fait de 'adap-
tation en traduction ou quand on fait de la
traduction-adaptation, on donne plus d’im-
portance a la fonction qu’a une fidélité a la
forme, et c'est justement cela que préne
toute une branche de la traductologie
cibliste, notamment le courant fonctionna-
liste (Nord 1997), la théorie du skopos (Ver-
meer 1996) et de I'audience design (Mason
2000). Dans une approche fonctionnelle de
la traduction, le texte de départ (dans notre
cas, le dialogue filmique, ou le script d’un
documentaire) n'est plus considéré en tant
qu'élément déterminant de la stratégie tra-
ductive, mais seulement comme un des fac-
teurs que I'on doit prendre en considération
a I'heure de traduire. D’autres facteurs qui
jouent ou qui devraient jouer un rdle essen-
tiel dans tout acte de traduction sont la
fonction du texte d’arrivée, qui peut étre dif-
férente de celle du texte source, ainsi que le
skopos (un mot d'origine grecque qui
signifie « but ») des participants a I'acte de
traduction. Le pluriel est nécessaire car,
méme si on pense d’habitude que le travail
du traducteur est un travail solitaire et que le
traducteur est responsable de tous les choix
que I'on peut observer si on compare la tra-
duction avec le texte de départ, en réalité
plusieurs personnes (re-lecteurs, correc-
teurs, etc.) peuvent intervenir dans le texte
avant d’arriver & une version finale qui sera
présentée au public.

Le sous-titreur peut donc s'orienter vers une
stratégie de transfert linguistique et culturel
centrée sur la fonction, sur le but ou sur le
public. Bien entendu, il y a aussi la possibi-
lité de coller au plus prés a la forme du texte
source, mais cette stratégie de traduction
donne des résultats controversés, et son
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application dans le domaine de la traduction
audiovisuelle, et du sous-titrage en particu-
lier, est difficile a envisager.

Un programme audiovisuel, sous-titré ou
non, peut avoir plusieurs fonctions telles
que le divertissement, I'information, I'édu-
cation ou la persuasion des spectateurs. Le
sous-titrage peut également avoir plusieurs
buts, par exemple celui de faciliter la com-
préhension du programme par un public qui
ne parle pas la langue d’origine, mais on
peut aussi penser a des situations ou le but
ou skopos de la traduction est de faciliter
I'apprentissage d'une langue étrangére, ou
de promouvoir une langue ou dialecte en
train de disparaitre. Finalement, il ne faut
pas oublier que dans une situation de com-
munication de masse le public est trés
diversifié, par exemple en ce qui concerne le
contexte socioculturel et sociolinguistique,
et le niveau d’éducation, qui sont tous des
facteurs qui ont une influence sur les
besoins et attentes des spectateurs. En fait,
il faudrait parler de groupes de spectateurs
plutét que du public en général (Gambier
2003 : 178), et un de ces groupes est celui
des personnes qui ont des connaissances
plus ou moins approfondies de la langue
étrangere utilisée dans le programme audio-
visuel.

N’oublions pas les stratégies de naturalisa-
tion et de dépaysement en traduction, I'une
visant & rendre le texte plus familier aux lec-
teurs ou, dans notre cas, spectateurs cibles,
et I'autre cherchant & préserver autant que
possible la présence de la langue et culture
étrangére en traduction (pour une analyse
de la naturalisation et du dépaysement dans
la traduction audiovisuelle, ainsi que pour
une discussion des enjeux de la visibilité ou
invisibilité du sous-titreur, voir Ramiére
2006 et $erban, a paraitre b). Nous ne som-
mes probablement pas loin de la vérité en
affirmant que le plus souvent il y a naturali-
sation, normalisation et simplification dans
le sous-titrage. La normalisation et la simpli-
fication sont des processus présents en tra-
duction en général, parfois en tant que
phénomeénes inconscients, et ont méme été
appelés des « universaux de la traduction »
(Laviosa-Braithwaite 1998). Mais elles sont
aussi des stratégies de transfert linguistique

et culturel, utilisées de fagon délibérée dans
le sous-titrage ainsi que dans d'autres for-
mes de traduction-adaptation.

En tant que stratégies de traduction, la nor-
malisation et la simplification sont liées a la
fonction et au but du transfert, ainsi qu'au
public et aux contraintes dictées par le
médium, mais leur utilisation presque syste-
matique fait 'objet de critiques telles celles
formulées par Kaufmann (2004) et Nornes
(2004). Dans son étude de cas sur la traduc-
tion vers le francais d'un documentaire sur
les difficultés d'intégration des immigrants
pauvres en Isragl, dans lequel le langage est
extrémement révélateur de la personnalité
des locuteurs et de leur degré d’adaptation
a la société d’accueil, Kaufmann (2004) éva-
lue les stratégies employées pour traduire la
diversité culturelle des immigrants. Elle fait
d'abord observer que le méme film, Saint-
Jean, est traité selon des modes et des stra-
tégies traductionnelles différentes selon le
contexte : une méme institution, ARTE, a
choisi le voice-over intégral en Allemagne,
préférant en France I'alternance du voice-
over pour les interviews et des sous-titres
pour les ambiances. Un méme pays, la
France, a produit deux traductions concur-
rentes de ce documentaire & quelques
semaines d’intervalle, pour obéir & des mis-
sions différentes : culturelle et commerciale.
Le sous-titrage et le voice-over, utilisés
dans la traduction frangaise de ce docu-
mentaire, entretiennent 'illusion de 'authen-
ticité, mais peut-on affirmer que la réalité n’a
pas été retouchée, se demande Kaufmann
(2004 : 157). Les conclusions de son ana-
lyse indiguent une homogénéisation des
traits de langage, une uniformisation qui
réepond a des normes imposées tant par
I'autocensure que par un contréle de la tra-
duction remise, ainsi que des corrections a
divers stades de I'élaboration du produit fini
(Kaufmann 2004 : 156).

De son co6té, Nornes (2004) remet égale-
ment en question la nécessité de la norma-
lisation et de la naturalisation systématique
dans le sous-titrage, ainsi que celle, jusqu’a
présent presque universellement admise,
de linvisibilité du traducteur audiovisuel.
Selon Cornu (1996 : 163-164), «le ‘bon’
sous-titrage est un sous-titrage qui ne se
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remarque pas, qui donne I'impression qu’on
suit le film sans le lire. Lorsqu’on remarque
les sous-titres, c’est pour en signaler les
erreurs ». Par contre, Nornes (2004) fait
I’apologie d’une forme de sous-titrage qu'il
appelle « abusif » (« abusive subtitling ») et
exige une réévaluation des normes et con-
ventions qui régissent en ce moment plu-
sieurs des choix stratégiques les plus
importants des traducteurs audiovisuels.

Apres avoir esquissé quelques grandes stra-
tegies utilisées dans le sous-titrage, nous
allons maintenant nous pencher sur plu-
sieurs aspects ponctuels d’ordre linguisti-
que. Il s’agit d'outils précieux qui permettent
la mise en ceuvre de la stratégie de sous-
titrage choisie dans un contexte donné, en
vue d'un public déterminé, mais, aussi, en
fonction des caractéristiques du texte
source, dans notre cas le dialogue filmique.

Le premier aspect linguistique du sous-
titrage qui merite sans doute notre attention
est le transfert de I'oral a Iécrit, car il s'agit
bien d’une opération délicate ou il faut trou-
ver I'équilibre entre, d’une part, le contexte
oral présenté a I'écran, et d’autre part la tra-
duction écrite. Plusieurs différences peu-
vent étre relevées entre [lutilisation du
langage a [I'écrit par comparaison avec
I'oral. On peut par exemple remarquer qu'’il
y a normalement plus de redondance a
I'oral, plus d’hésitation, de répétitions, de
marqueurs de l'interaction, ainsi gu’un
registre moins soutenu. En méme temps, il
ne faut pas oublier que, lors du transfert, les
sous-titres écrits ne seront pas lus isolé-
ment, mais seront pergus en tant que com-
posante du texte multimodal que constitue
le programme audiovisuel. Ainsi, les sous-
titres sont éphémeéres et disparaissent au
rythme de l'interaction qui se déroule a
I’écran, sans que les spectateurs aient la
possibilité de les relire s'ils ne les ont pas
compris, comme ils pourraient le faire avec
un livre ou un article de journal.
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On pense habituellement & la traduction en
tant que transfert d'une seule langue
(« langue de départ) a une autre (« langue
d’arrivée), mais en fait I'utilisation de plu-
sieurs langues ou dialectes dans un méme
texte ou dans un programme audiovisuel est
plus fréquente que I'on ne pourrait croire
(Meylaerts 2006), pour des raisons comple-
Xes que nous ne pouvons pas détailler ici.
Normalement, dans le sous-titrage, tous les
échanges sont traduits, mais en utilisant des
lettres cursives pour ce qui est dit dans une
langue qui n'est pas la langue principale du
programme audiovisuel (pour une discus-
sion des défis en enjeux du sous-titrage des
films multilingues, voir Serban, & paraitre b).

D’autres aspects linguistiques qui posent
des difficultés au sous-titreur sont le regis-
tre et, surtout, I'alternance des registres qui
peuvent étre utilisés dans un méme film,
voire lors d’une seule conversation, ainsi
que l'utilisation des dialectes, sociolectes,
mais aussi celle d’'un langage archaique ou
archaisante (il y a des différences entre les
deux). Doit-on traduire un dialecte par le
langage standard, ou va-t-on traduire en un
dialecte de la langue d’arrivée, et si oui,
lequel ? Faut-il traduire les archaismes par
des archaismes, ou doit-on moderniser le
texte et, par conséquent, la nature de I'inte-
raction entre les personnes présentées a
I'écran ? Si on traduit par des archaismes,
dans un film historique par exemple, I'utili-
sation des formes qui ne sont plus couran-
tes ne va-t-elle pas ralentir la lecture et
rendre difficile la compréhension des sous-
titres, en vue des contraintes de durée
d’affichage ? D’autre part, si on utilise un
langage moderne, et, surtout, si on ne fait
pas attention au registre, n'y aura-t-il pas de
contradiction entre les sous-titres et ce que
montrent les images (costumes et décors
qui appartiennent & une autre époque) ?
Autant de décisions que le sous-titreur doit
prendre, mais la décision est généralement
de normaliser, d'utiliser un langage stan-
dard (voir section 3.1 du présent chapitre).

La traduction des présuppositions, des
références culturelles (Nedergaard Larsen
1993, Tomaszkiewicz 2001, Franco 2001,
Ramiére 2006), de I'intertextualité, la repré-
sentation, dans les sous-titres, de l'interac-
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tion interpersonnelle, avec tous ses aspects
complexes, ont fait I'objet de plusieurs étu-
des. Hatim et Mason (2000) abordent ainsi
la question de la politesse interpersonnelle
et Chaume (2004) analyse les marqueurs du
discours. Dans un méme cadre théorique
emprunté a la pragmatique, Bruti (20086)
s'intéresse & la traduction des compliments,
et plusieurs chercheurs traitent de la ques-
tion de I’humour, qui représente souvent
une difficulté en traduction, notamment
dans le cadre d'un texte multimodal (Chiaro
2006, Lorenzo, Pereira et Xoubanova 2003,
Fuentes Lugue 2003).

Le sous-titrage des échanges dans un lan-
gage vulgaire et la traduction des jurons ont
aussi été discutés, parfois par comparaison
avec le doublage (par exemple, dans Mail-
hac 2000). D’aucuns pensent que I'écrit
rend les jurons encore plus choquants, et
qu'il convient de les édulcorer en traduc-
tion ; aussi, dans un monde ou la viclence
verbale semble augmenter et ol il y a moins
de tabous, certains traducteurs ne souhai-
tent pas utiliser un langage vulgaire, pour
des raisons éthiques (voir aussi Serban, a
paraitre c). Le point de vue contraire est que
cette stratégie, qui peut étre considérée
comme une forme de censure, donne au
public une idée fausse de ce qui se passe a
I'écran, qu'il s’agit d’une distorsion, et qu’il
peut méme y avoir contradiction entre sous-
titres et images, dans la mesure ol ce que
I'on voit dans ces derniéres est d'une vio-
lence extréme, tandis que les sous-titres
restent assez neutres. Quel que soit son
avis personnel sur cette question, le sous-
titreur n'est généralement pas libre de faire
ce qu'il ou elle veut, car les chaines de télé-
vision ont des régles qui doivent étre res-
pectées. Il s'agit, bien entendu, de régles
qui concernent la diffusion des programmes
et le public visé (pour une analyse de
I'influence du public sur les décisions de tra-
duction audiovisuelle, voir O'Connell 2003,
Tortoriello 2006 et Gartzonika et Serban, a
paraitre).

Une discussion plus ou moins exhaustive
des enjeux linguistiques du sous-titrage
devrait inclure une longue liste de différents
aspects tels que la deixis, la cohésion, les
choix lexicaux, la progression thématique, et

beaucoup d'autres, dont plusieurs renvoient
a des questions d’ordre culturel, par exem-
ple la représentation des identités (voir De
Marco 2006) et les enjeux idéologiques de la
traduction. Ne pouvant les aborder tous,
nous allons conclure notre bref survol avec
quelques réflexions sur le genre, et nous
analyserons ensuite plusieurs extraits de
dialogue filmique (section 4 de ce chapitre).

Selon Hatim et Mason (1990 : 69), la notion
de genre désigne des formes conventionna-
lisées de textes, qui reflétent les fonctions et
les buts liés a des occasions sociales déter-
minées, et les intentions des participants.
Dans toute forme de traduction, il faut pren-
dre la question du genre en considération,
ainsi que les éventuelles différences intercul-
turelles. Geci s’applique aussi a la traduction
audiovisuelle (voir Gambier 2003 et Pettit
2004 et ce volume), car on ne traduit pas de
la méme fagon un documentaire et un film
artistique : les défis, les enjeux et les atten-
tes du public ne sont pas les mémes. Par
exemple, dans la traduction d’une série téle-
visée il est important d'avoir une perspective
d’ensemble de tous les épisodes, pour assu-
rer la cohérence de la série. Dans la traduc-
tion d'un documentaire, il faut faire attention
a la terminologie utilisée et a la justesse des
informations. Souvent le traducteur est con-
fronté a des formes hybrides, tels le film
Cyrano de Bergerac (1990) de Jean-Paul
Rappeneau, qui se situe a [l'intersection
entre film artistique et piéce de théatre.

Afin de déterminer la stratégie traduction-
nelle optimale, en fonction des priorités,
Nedergaard Larsen (1993 : 221) établit la
classification suivante des différents genres
audiovisuels : 1) programmes dans lesquels
le langage est central ; satire, comédie, pro-
grammes de variétés/chansons ; 2) program-
mes dans lesquels les personnages sont
centraux : portraits, drames, films de fiction,
shows ; 3) programmes dans lesquels les
événements sont centraux : nouvelles/actua-
lités, documentaires, sport. En pratique, les
distinctions ne sont pas tellement nettes, et
nous ne sommes probablement pas loin de
la vérité en affirmant que la fonction du lan-
gage dans un programme audiovisuel est
généralement trés importante.
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CHAPITRE 7

4. ANALYSE DES EXTRAITS DE DIALOGUES

. FILMIQUES

Nous allons maintenant présenter et discuter
quelques exemples qui illustrent le cadre
théorigue que nous avons exposé. Les
extraits que nous avons choisis sont courts,
illustrant des aspects tels que la traduction
des références culturelles, le registre, et le
traitement de l'interaction interpersonnelle.
Puisqu’il s'agit d’exemples ponctuels, plutét
que d’une étude de cas, nous ne pourrons
pas nous prononcer sur les stratégies globa-
les de sous-titrage utilisés dans les films dont
nous avons tiré les exemples. Pour cela, il
faudrait étudier en détail tout un ensemble de
marqueurs linguistiques (voir section 3.3 ci-

Exti‘ait 1

dessus) et, surtout, analyser leur interaction.
Des méthodes tant qualitatives que quantita-
tives (statistiques) seraient nécessaires, afin
de découvrir les éventuelles tendances qui
peuvent étre révélatrices d'une strategie de
sous-titrage ou d'une autre.

Notre premier extrait provient du film Jean
de Florette (1986) de Claude Berri. Les per-
sonnages principaux, Papet (interprété par
Yves Montand) et Gallinette (Daniel Auteuil),
deux paysans du midi de France, sont en
train de parler avec un fleuriste, auquel Gal-
linette veut vendre des oeillets.

GALLINETTE - Qu'est-ce que vous m'en donnez, alors ?

| FLEURISTE

D'accord ?

GALLINETTE - D'accord.

Comment traduire vers l'anglais le mot
« souUs », qui désigne une monnaie qui n’est
plus utilisée en France ? Si la langue d’arri-
vée est I'américain, le sous-titreur peut
éventuellement opter pour « dollars », ou en
anglais britannique pour « pounds » (« quid »
n'est pas un bon choix, & cause du registre
trop familier auquel il est associé), mais ce
seraient des exemples de naturalisation en
traduction, en contradiction avec les images
de la Provence d'antan que l'on voit a
I’écran. Toujours dans le cadre d'une straté-
gie de naturalisation, « cents » ou « pence »
rendraient plus de justice a la distance tem-
porelle entre le spectateur contemporain et
les personnages du film, car des beaux
ceillets comme ceux que veut vendre Galli-
nette se vendent de nos jours a plus de quel-
ques centimes ou pence ; par conséquent,
le choix de « cents » ou « pence » pourrait
renvoyer le spectateur a une épogue anté-
rieure. « Shillings », ancienne monnaie
anglaise, pourrait étre une option intéres-

—Si vous étiez venu en février, ga aurait pu aller jusqu'a cinguante sous. Seu- |
lement, c'est la fin de la saison. Ca vaut quand méme vingt sous. |

sante. Finalement, une autre option ouverte
au traducteur est de garder le mot francais
« sous » ; dans ce cas, il s'agirait d’'une tra-
duction non-naturalisante, réalisee au
moyen d’un emprunt lexical. On peut suppo-
ser que, dans le contexte du dialogue de
Gallinette avec le fleuriste, le public n'aura
pas des difficultés & comprendre qu'il s’agit
de I'argent, méme si la lecture des sous-
titres peut étre quelgue peu ralentie par la
présence d'un mot étranger.

Voyons maintenant un exemple de référence
culturelle que nous avons tiré du film Les
Aventures de Rabbi Jacob (1973), de Gérard
Oury. L'industriel francais Victor Pivert (Louis
de Funés), catholique, et son compagnon
Mohammed Larbi Slimane, dissident politi-
que originaire d’'un pays identifié comme
« arabe », se sont déguisés en rabbins hassi-
diques. lls sont recherchés tant par la police
francaise que par plusieurs membres de la
police secréte du pays de Slimane, que ces

Y
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derniers veulent éliminer. Pivert est confondu
avec le vénérable rabbin new-yorkais Jacob,
et les deux héros se retrouvent entrainés,
malgré eux, dans une cérémonie religieuse
dans le cceur du vieux quartier juif & Paris. On

Extrait 2

| SLIMANE

On peut supposer que la plupart des specta-
teurs anglophones reconnaitront sans pro-
bleme la référence a Rome en tant que
centre mondial du catholicisme, ce qui rend
possible la traduction « You're not in Rome »
(« Vous n'étes pas & Rome »). Nous avons
fait de la compression de texte, & cause des
contraintes liées au nombre de caractéres
permis dans ce sous-titre. Une traduction
plus explicite pourrait étre « You're not the
Pope » (« Vous n'étes pas le pape »).

demande a Pivert/Rabbi Jacob de bénir la
foule, et il commence a faire solennellement
le signe de la croix, mais Slimane se rend
toute de suite compte que ceci risque de
révéler leur identité réelle.

Pas comme ¢a ! Vous vous croyez a Rome ?

Si la référence a Rome ne pose pas de reels
problemes de compréhension, ce n’est pas
le cas de « shtreimel », un chapeau bordé de
fourrure, ressemblant a une toque, porté par
certains juifs pratiquants lors du Shabbat ou
lors des jours de féte. Pour comprendre
Iironie de I'extrait numéro 3 présenté ci-
dessous, il faut savoir qu’un shtreimel peut
colter extrémement cher.

Extrait 3 |
| HOMME - En souvenir de ce grand jour, accepte ce modeste shireimel. ‘
| PIVERT — Oh, |é beau shtreimel ! G'est du vison ! Je Ié mettrai 1& dimanche. L

| SLIMANE - Le samedi, pas le dimanche.

Dans la traduction d'un livre, et en fonction
du public envisagé et du but de la traduction,
le traducteur rajouterait peut-étre une note
de bas de page pour expliguer ce qu’est un
shtreimel (méme orthographe en anglais),
mais dans un sous-titre ce n'est pas possi-
ble. Tant les spectateurs francophones que
le public anglophone qui lit les sous-titres se
trouveraient donc dans une méme situation
d’incompréhension s’ils n'ont pas des con-
naissances sur la culture ou la religion judai-
que, si les images ne montraient pas le
shtreimel offert comme cadeau de bienve-
nue a Pivert/Rabbi Jacob, ce qui rend toute
explication superflue. Par contre, 'accent de

Pivert, une des sources principales de
I’lhumour dans le film, reste intraduisible.

L’extrait suivant présente un exemple de
mélange de jargon scientifique, d'anglais
parlé en Ecosse et d'anglais standard, le tout
dans un trés bref échange entre trois per-
sonnages du film d’animation Chicken Run
(2000) de Peter Lord et Nick Park. Difficulté
supplémentaire, Mac, le poulet écossais
ingénieur, parle extrémement vite, ce qui ne
laisse pas beaucoup de temps d’affichage
pour les sous-titres. La tache du sous-titreur
est rendue encore plus difficile par le nom-
bre important de changements de plan.

- Extrait 4
MAC - A sprained interior tendon connecting your radius to your humerus. | gave
i it a wee bit of a tweak, Jimmy, and | wrapped her up. '
| ROCKY — Was that English ?

| GINGER — She said you sprained your wing. She fixed it.
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Pour des raisons d’espace, nous n’allons
pas analyser ici les différentes traductions
que I'on pourrait faire de ce dialogue, nous
nous limiterons a signaler le fait qu'un cer-
tain degré de normalisation nous semble
presque inévitable. Le film entier est difficile
& traduire. D’abord, il s’agit d'une ceuvre & la
fois pour adultes et enfants, pleine de clins
d’oeil a plusieurs films de guerre dont le
classique américain The Great Escape / La
Grande évasion (1963), de John Sturges.

| Extrait5

| LAGARDERE

| Sous-titres anglais  Philippe, | swear to thee,

!

i
L —

La forme « thee » n'est pas utilisée de fagon
systématique dans la traduction de ce film
(« you » est utilisé pour traduire le pronom
francais «tu» dans le reste du film), et
aucun autre archaisme n’est présent dans
les sous-titres anglais. On ne peut donc pas
parler d'une stratégie globale de traduction
archaisante de ce film de cape et d'épée,
mais plutét d'un choix qui est fait dans le
sous-titrage de cette scéne, probablement
pour introduire un peu de couleur d'époque.
L'utilité de ce choix isolé est a débattre.

Les extraits 6, 7 et 8 viennent de Twelve
Angry Men /[ Douze hommes en colére
(1957) de Sidney Lumet, avec Henry Fonda.
Dans ce film, douze jurés se réunissent dans
la salle de délibération pour décider quel
sera |le verdict prononcé contre un gargon
accusé d’avoir assassiné son pére, Les dia-

Philippe, je te le jure, dans un an, dix ans, vingt ans, je te vengerai.

In a year, 10 years... 20... / I'll avenge thee.
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Nous allons maintenant examiner un extrait
du film frangais Le Bossu (1997) de Philippe
de Broca, avec les acteurs Daniel Auteuil et
Vincent Perez. Ce qui nous intéresse est
I'utilisation de la forme archaique du pro-
nom de deuxiéme personne singulier
« thee » dans les sous-titres anglais de la
scene de la mort du duc de Nevers (version
DVD du film).

logues et le jeu des acteurs sont trés impor-
tants pour la construction de chacun des
douze personnages ainsi que les relations
qui s'établissent entre eux au fur et a
mesure du déroulement de [I'intrigue.
Comme nous allons le voir dans I'exemple
numeéro 8, ces relations changent de fagon
assez spectaculaire.

Dans I'extrait numéro 6 présenté ci-dessous
on voit que le sous-titreur élimine du texte
certaines des hésitations du Juré 12
(« look », « maybe », « Now, | haven't given it
much thought »), mais pas toutes (« Il me
semble », « Chacun de nous pourrait... »
« Enfin, je dis ga comme ¢a »). Ce choix est
probablement guidé par les contraintes
liées au nombre de caractéres, mais aussi
au passage de I'oral a I'écrit dans la traduc-
tion du dialogue filmique.

Extrait 6

JUROR 12 - Look, maybe... Maybe this is an idea. Now, | haven't given it much thought,
but it seems to me that it's up to us to convince this gentleman that he's
wrong and we're right. Now, maybe if we each took a couple of minutes
just to... Well, it was just a quick idea.

JUROR 1 — No, no, no. That's a good one.

Sous-titres frangais :

JURE 12 - J'al une idée. Il me semble / que c’est & nous de convaincre monsieur /
qu'il a tort et que nous avons raison. / Chacun de nous pourrait.../ Enfin,
je dis ga comme ¢a. /

JURE 1 — Non, non. Bonne idée.

Les aspects linguistiques du sous-titrage

Ce que dit (et ce que ne dit pas) le Juré 12,
ainsi que ses gestes et expressions du
visage a travers le film, aident le spectateur
a comprendre qu’il s’agit d'un personnage
hésitant mais qui parle et rie beaucoup et
qui change souvent d’avis. De méme, le
Juré 4 est caractérisé tant par ce qu’il dit
que par sa maniére assez hautaine de
s’exprimer, comme on peut le voir dans

Extrait 7

JUROR 4

Sous-titres frangais

JURE 4

Les mémes commentaires s’appliquent aux
sous-titres de I'extrait numéro 8. La traduc-
tion rend le Juré 3 moins agressif envers le
Juré 10 (« | want you to get up » / « Je veux
que vous vous leviez », « Come on now, give
me » / « Allez, donnez-moi » ne sont pas tra-
duits). Reste également non traduit le « to
you » martelé par le Juré 10, avec I'accent

' Extrait 8

JUROR 3
' give me your reasons.

JUROR 10

my mind.
|
| Sous-titres francais

JURE 3

JURE 10

Dans les trois derniers extraits présentés ci-
dessus la priorité est donnée au sens de ce
qui est dit, et seulement en deuxieéme lieu a
la dimension pragmatique ou, en d'autres
termes, a la représentation de l'interaction
interpersonnelle. Ceci va dans le sens des
conclusions de Hatim et Mason (2000), dans
leur étude des sous-titres anglais du film Un

—Iwant you to get up and tell me why you changed your vote. Come on now,

— [ don't have to defend my decision to you. There is a reasonable doubt in

- Dites-moi pourquoi / vous avez changé d'avis. Vos raisons.

- Je n'ai pas a défendre ma décision. / J'ai un doute légitime.

I’'exemple numéro 7 (« [t is obvious to me,
anyway », avec |'accent sur le mot « me »).
La traduction rend le sens de ce qui est dit,
mais pas forcément toutes les informations
relatives a la fagon de le dire. Les specta-
teurs qui lisent les sous-titres doivent donc
faire attention au langage corporel du per-
sonnage.

It is obvious to me, anyway, that the boy’s entire story was flimsy. He claimed :
he was at the movies during the time of the killing, yet one hour later he |
couldn't remember the names of the films he saw or who played in them. |

L'histoire de ce gargon / ne tient pas debout. / Il dit qu'il était au cinéma / |
mais il ne se souvient ni des films ni / des acteurs.

sur « you » (« [ don’t have to defend my deci-
sion to you » / « Je n'ai pas a défendre ma
décision face a vous »), qui indique un chan-
gement d'attitude tres important. Le Juré
10, toujours poli envers les autres jurés,
n'accepte plus d'étre intimidé par le Juré 3
et le défie personnellement.

ceeur en hiver (1992) de Claude Sautet. Une
analyse détaillée des défis et enjeux de la
représentation, a travers la traduction, de
I'interaction entre les douze personnages
du film Twelve Angry Men, est présentée
dans Serban (& paraitre a).
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5. CONCLUSIONS

Le sous-titrage est une forme de traduction-
adaptation, un transfert linguistique et cultu-
rel complexe qui a lieu dans un contexte
multimodal présentant un certain nombre
de particularités. Ce transfert se fait selon
des stratégies et techniques bien détermi-
nées, et présente des défis que nul sous-
titreur ne peut éviter. Il faut donc apprendre
a les reconnaitre et a tenter de les relever.
Certains disent ne pas avoir de théorie ou
de stratégie, mais plutét une approche
empirique de la traduction. Dans ce cas, il
s’agit probablement d’une théorie implicite,
d'un ensemble d'idées qui n'ont peut-étre
pas eté formulées, mais qui sont 1a de fagon
inconsciente. Par contre, un sous-titreur
professionnel a besoin de connaitre quelles
sont les options qui s’offrent a lui ou a elle,
afin d’étre en mesure de prendre les déci-
sions les plus adaptées dans chaque situa-
tion, tout en sachant que les solutions
parfaites ne sont pas toujours possibles.

Plusieurs stratégies peuvent étre choisies,
en fonction des caractéristiques du texte de
départ (le dialogue filmique) et de I'ensem-
ble du programme audiovisuel, mais aussi
en fonction du but ou skopos recherché et
du public visé. Mais le sous-titreur n’est pas
non plus totalement libre de faire ce gu'il ou
elle veut, car le sous-titrage (ainsi que tou-

6. FAITES LE POINT

Ce chapitre examine les aspects linguisti-
ques du sous-titrage liés a l'interculturalité.
Les relations entre sous-titrage, traduction
et adaptation sont abordées sous I'angle de
la médiation linguistique et culturelle au
regard des grandes stratégies de sous-
titrage empruntées a la traductologie.
L'argumentation est étayée par des micro-
analyses de plusieurs extraits de dialogues
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tes les autres formes de traduction) est régi
par un ensemble de normes et de conven-
tions dont un grand nombre est dicté par les
contraintes liées a la nature du médium
audiovisuel. Bien entendu, les normes et les
conventions peuvent changer et évoluer, et
la recherche a un réle important & jouer dans
ce processus de réévaluation.
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Le sous-titreur ne peut presque jamais étre
tout & fait sGr que I'effet recherché par une
certaine stratégie sera obtenu, méme quand
on a réalisé des recherches afin de connai-
tre le profil des spectateurs vises par le pro-
gramme audiovisuel. Seules les études
systématiques de la réception pourraient
répondre aux questions angoissées que se
posent souvent les traducteurs, et leur don-
ner un feedback précieux qui leur permet-
trait d'améliorer la qualité de leur travail et
de mieux répondre aux besoins et attentes
du public. Les études comparatives de la
réception de plusieurs traductions différen-
tes d’'un méme extrait audiovisuel pour-
raient renseigner les sous-titreurs sur les
réactions du public face a différentes strate-
gies et techniques de traduction audiovi-
suelle, les aidant ainsi dans la prise de
décisions. Les approches cognitives du
sous-titrage sont donc appelées & répondre
aux questions des linguistes.

]
|
|

filmiques. La mise en place d'études com-
paratives de la réception de différentes tra-
ductions d'un méme extrait audiovisuel
permettrait d'étre mieux & méme de répon-
dre aux besoins et aux attentes du public. ||
s'agit ici de mieux comprendre le réle joué
par I'approche cognitive dans I'évolution
des stratégies et des techniques de sous-
titrage.

sous-titres filmiques. Dans Y. GAMBIER et H. GOTTLIEB (Eds) (Mult)Media
Translation. Concepts, Practices, and Research, Amsterdam/Philadelphia : John
Benjamins, 237-247.

TESTEZ VOS CONNAISSANCES

1) Quels sont les rapports entre sous-titrage, traduction et adaptation ?

2) Donnez quelques exemples de stratégies globales de traduction. Essayez
d'illustrer vos propos avec des exemples.

3) Pourguoi le spectateur joue un réle clé dans le choix de stratégies et de tech-
niques de sous-titrage ?

4) Donnez un ou plusieurs exemples de défis d’ordre culturel que I'on peut ren-
contrer quand on sous-titre un programme audiovisuel.
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Le sous-titrage : le réle de I'image
dans la traduction d’un texte

multimodal

708 PETTIT
Université de Greenwich, Royaume-Uni

1. INTRODUCTION

Le terme «audiovisuel » établit dés le
départ que ce média est fondé sur la combi-
naison de Il'auditif et du visuel, les deux
étant manipulables par la caméra et la table
de montage. A la radio, I'information est
transmise uniquement par le biais d'élé-
ments auditifs. Le destinataire du message
se concentre sur les mots d’un débat ou sur
les paroles et la musique d'une chanson. La
photographie s'appuie sur le visuel et peut
engendrer des compositions réalistes ou
symboliques. Il s’agit d’une image statique
fixée dans le temps. Dans I'audiovisuel, le

transfert de I'information devient plus com-
plexe a cause de la stimulation de la vue et
de I'ouie par I'image animée et la bande son.
Le spectateur peut voir et entendre
simultanément : il pergoit une image de la
vie réelle en mouvement. L'aspect et le
comportement des acteurs a I'écran-jouent
un réle dans la maniére dont les spectateurs
construisent le sens. Dans le sous-titrage, la
traduction écrite qui apparait & I'écran en
forme de sous-titres, ajoute a cette com-
plexité et l'interaction entre langage et
image change.

2. LE TEXTE AUDIOVISUEL

Prédal (1995 : 135) met en relief toute la
complexité du texte audiovisuel et de sa
réception :

[...] le spectateur ne peut pas absorber toute
I'information qu'il recoit par les yeux et les
oreilles, il lui faudrait pour ce faire saisir en
quelques secondes les doubles sens du dialo-
gue, tenir compte des inflexions de la voix, des
mimiques et des gestes (comme au théatre)
mais en y ajoutant le poids d'un bruitage trés
composé, I'impression donnée que le cadrage
tisse a ce moment avec I'environnement natu-
rel et humain, avec les objets placés a des

endroits bien précis. Mais il y a encore le travail
des éclairages, le mouvement amorcé par la
camera, le jeu entre les flous et la netteté, tout
en n'oubliant pas le plan qui précéde et peut-
gtre aussi une séquence lointaine a laquelle
cette scéne apporte comme un écho. Triant
cette matiére, chacun tire son interprétation
personnelle [...].

Une version sous-titrée, pour le spectateur
frangais, ajoute une couche supplémen-
taire. Non seulement il se doit de compren-
dre le discours par le biais d’une traduction,
mais il est aussi obligé de déchiffrer une

La traduction audiovisuelle
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image issue d'une culture différente, d'une
autre fagon d’organiser la réalité.

On peut diviser le message audiovisuel en
quatre catégories 1) le visuel, 2) I'auditif, 3)
le verbal et 4) le non-verbal. Tout ce qui est
verbal (qui peut étre d’ordre visuel ou auditif)
tourne autour du langage, des mots, tandis
que le non-verbal (également d'ordre visuel
ou auditif) porte sur le non-dit (gestualite,
bruitages, effets crées par le montage etc. ;
voir Gottlieb 1994a : 265). Les signes dans
I'audiovisuel, tout comme au théatre, peu-
vent étre non seulement verbaux ou non-
verbaux, mais aussi intentionnnels ou non-
intentionnels (Ubersfeld, 1996 : 267), sous-
entendus ou explicites. Une tension s’ins-
talle entre le «dit» et le «non-dit», car
I'image peut « montrer » ce que les mots ne
peuvent pas exprimer ou que le réalisateur
ne veut pas dire explicitement. Chaque
signe en tant qu’entité discréte contribue a
la compréhension et a l'interprétation glo-
bale du message filmique. Les rapports pro-
duits entre les différents signes tissent un
réseau de signification (voir Helman 1984 ;
Delabastita 1989).

A travers I'audiovisuel, il est donc possible
de suivre le comportement de I'étre humain
dans diverses situations. Les films ou les
émissions télévisées peuvent imiter une cer-
taine réalité, projeter une image, un reflet
des maniéres dont les étres humains com-
muniquent entre eux. La voix, I'intonation, le
timbre jouent sur la facon dont on percoit
I'acteur & I'écran. A cela s'ajoutent les ges-
tes. On reconnait la colere d’un personnage
parce qu'elle correspond a ce que I'on peut
constater lors d’interactions réelles. Tout le
talent de I'acteur dépend de sa capacité a
se glisser dans la peau d'un personnage afin
d’y jouer différentes émotions, le plus natu-
rellement du monde, dans un contexte a
priori artificiel. Comme le déclare Clerc, en
se référent au cinéma, « L’écran permettait
la matérialisation visible de ce qui avait tou-
jours été ressenti comme abstrait : les emo-
tions, les états d'ame, mais aussi les
qualités et les défauts » (Clerc 1993 : 24).
Les comédiens donnent I'impression d’étre
en colére, tristes, amoureux et ainsi de
suite. Ce que dit I'acteur est complété par
son langage corporel : «La parole ne va
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jamais sans le geste qui la compléte » (Win-
kin 1981 : 65-66). Donc, il est possible que
le traducteur audiovisuel puisse penser a
employer des mots fortement connotés
pour renforcer une émotion exprimée par le
bials du corps, perceptible a I'écran. Elam
(1980 : 69) appelle cette forme d’expression
« hody-motion communication » ou «la
communication par le biais du mouvement
corporel » [ma traduction]. La gestualité
peut renforcer ou contredire le discours, le
modifier, I'animer. La notion de langage cor-
porel prend tout son sens lorsqu’on voit des
acteurs « parler » a travers leurs actions,
avec I'intention de déclencher une réaction
chez le spectateur.

Chaque geste, chaque mouvement repré-
sente un signe kinésique que le spectateur
interprétera selon son expérience, sa cul-
ture, son « univers de référence ». On est
dans le domaine de la « gestualité » ce qui
inclut non seulement des gestes mais aussi
des expressions, des regards, des mouve-
ments de sourcils, des postures ; bref, de
tout ce qui fait partie du langage corporel
(voir Hall 1971, 1981 ; Corraze 1980 ; Argyle
1988). Il existe également des signes kiné-
siques universellement reconnaissables.
Cependant si le mouvement affirmatif de la
téte renforce le « oui » d'une personne issue
de la culture occidentale, ailleurs ce méme
mouvement signifie l'inverse. Dura (1996)
raconte son expérience dans la traduction
des fiims du réalisateur japonais, Akira
Kurosawa : « & chaque fois que ces person-
nages disaient ‘oui’, ils remuaient la téte
comme pour dire ‘non’ et inversement!
Cette fois-la, j'ai eu carte blanche et j'ai d(
faire [...] des interrogations négatives pour
qu'ils puissent répondre ‘non’ a I'image ».
Les signes kinésiques sont souvent culturel-
lement déterminés. Il n'empéche que leur
interprétation est fréquemment subjective
d'ol les difficultés a catégoriser un geste, a
y attribuer une signification particuliére.

Qu’en est-il de la proxémique ? La kinési-
que est synonyme de gestualité tandis que
la proxémique est I'étude de la relation entre
I'homme et I'espace. Les distances préci-
sées par Hall (1971) sont d’ordre personnel,
social ou public. Elles vont de la distance la
plus proche a la plus éloignée. Néanmoins,
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a l'intérieur de chaque distance Hall établit
un mode proche et un mode éloigne,
expliquant : « La distance choisie dépend
des rapports interindividuels, des senti-
ments et activités des individus concernés »
(Hall 1971 : 158). Les distances entre les
personnes révelent ainsi le type de relation
entre les individus et le contexte de
I'’échange. Les distances entre les person-
nes dépendent aussi du facteur culturel
(Hall 1971 : 161-182).

Toucher les gens, orienter sa respiration dans
leur direction ou en tachant de les éviter, les
regarder en face ou éviter leur regards, se tenir
si prés d'eux que I'ajustement visuel en devient
impossible, tels sont des exemples de compor-

tements proxémiques qui peuvent étre parfai-
tement convenables dans une culture et tout &
fait tabous dans une autre. (Hall dans
Winkin 1981 : 207)

Dans I'audiovisuel, la proxémique s’appli-
que non seulement aux distances entre les
locuteurs mais aussi aux distances entre les
locuteurs et |'objectif de la caméra. La dis-
tance entre I'écran et les spectateurs reste
toujours la méme - ce sont les techniques
filmiques (zooms, plans rapprochés, plans
d’ensemble, etc.) qui changent les distan-
ces entre les acteurs et les spectateurs. Y a-
t-il un effet sur le sous-titrage 7 Nous tente-
rons de répondre a cette question.

3. LE SOUS-TITRAGE : UNE FORME |
" DE TRADUCTION AUDIOVISUELLE

Une « reformulation écrite » de la bande son
a lieu dans le sous-titrage ou les dialogues
oraux sont transposés & I'écrit dans de
courtes phrases qui apparaissent a I'écran.
Il existe plusieurs formes différentes (voir
Gambier 2003). Le type de sous-titrage qui
est au centre de cette étude est le sous-
titrage interlinguistique synchrone. Dans les
cultures occidentales, les dialogues origi-
naux d’un film ou d’une émission télévisée
sont traduits dans une autre langue et ins-
crits au bas de I'écran. Mais ailleurs, par
exemple, en Corée ou au Japon, les sous-
titres sont arrangés verticalement & gauche
ou a droite de I'écran. En tous cas, les sous-
titres sont synchronisés avec les dialogues
gue I'on entend dans la bande son originale.
Il s’agit de faire partager, a partir d’une écri-
ture, c'est-a-dire, les sous-titres, un specta-
cle composé d’éléments auditifs et visuels a
un public qui en serait autrement exclu.

Le traducteur doit analyser le systéme de
signes agencés d’'une certaine maniére, afin
que sa traduction colle a ce qui se passe a
I'écran. Les dialogues et autres énoncés
sont ancrés dans une réalité visuelle et audi-
tive. La richesse du message filmique met
en valeur la complexité du média audiovi-
suel et annonce les difficultés auxquelles le

traducteur doit éventuellement se confron-
ter. Le message verbal est accompagne par
d'autres signes qui peuvent avoir une
grande importance au niveau de la significa-
tion du message. Le sous-titreur cherche a
rendre les énoncés de la bande son origi-
nale dans une autre langue en tenant
compte du rapport entre les mots, I'image,
la musique, les bruits, le tout véhiculé au
moyen de la caméra et transmis a I'ecran.
En ce qui concerne le film sous-titré, 'inte-
raction entre les éléments cités est modifiée
par la traduction inscrite au bas de I'écran.
Gottlieb (1994b : 108) souligne d’ailleurs
que le succés du sous-titrage dépend du
lien créé par rapport a I'image, tout comme
la relation des dialogues avec I'image dans
la version originale. Comme le remarque
Becquemont (1996 : 152) concernant le tra-
vail du traducteur, « il faut saisir 'ensemble
des relations entre les codes, qui seul deter-
minera en derniére instance — a 'intérieur du
systéme de contraintes [...] = quoi traduire
et comment ». Le caractere multisémiotique
du média audiovisuel est souvent a |'origine
des défis auxquels le traducteur audiovisuel
doit faire face.
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