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Résumé

L’article se concentre sur la fagon dont la traduction peut étre
pergue comme une «chambre noire», qui révele les aspects
expérimentaux de 1’ceuvre originale, lesquels seraient sinon peut-étre
voués a rester invisibles. La traduction, tout comme le processus
photographique dans une chambre noire, permet a 1’original d’étre vu
sous un angle nouveau. Pour illustrer cette idée, la présente analyse se
concentre sur la traduction et 1’adaptation de deux idiosyncrasies
dickensiennes, la réification et 1’animisme. La traduction d’une
occurrence d’Oliver Twist sélectionnée pour I’analyse, ainsi que
I’adaptation de l’ceuvre par David Lean, sont retenues pour cette
étude. Une partie de I’analyse s’intéresse a l’expression «item of
mortality», qui apparait dans le texte original, et sur la nouvelle
interprétation que Monod propose dans sa traduction. L’autre partie de
I’analyse se concentre sur I’expansion des outils stylistiques que sont
I’animisme et la réification dans I’adaptation cinématographique de
Lean.

Mots-clés: Dickens, Lean, Monod, traduction, adaptation.
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Introduction

Le sens ou la signification peut s’analyser comme «un potentiel a
réaliser» (Stolze 2012, 33, ma traduction). Partant, cet article envisage la
traduction' comme une «chambre noire» qui permet de «révéler» certains
aspects de 1’ceuvre originale autrement voués a rester invisibles, tout en
révélant dans le méme temps en palimpseste certains aspects du contexte
socio-culturel dans laquelle I’ceuvre est traduite. Ainsi, la traduction permet,
dans I’optique de la poétique de 1’ccuvre ouverte (Eco 1962), et tout comme
le processus photographique dans une chambre noire, de proposer une image
en un temps T de 1’ceuvre originale.

Charles Dickens apparait comme un auteur de choix pour conduire cette
analyse, en particulier du fait du potentiel de son écriture, qui réside en partie
dans la créativité reconnue de son écriture; cette créativité n’est pas sans
rapport avec le goit de ’auteur pour le jeu sur les normes et la déviance
(Vanfasse 2007). Nombreux sont en effet les critiques a avoir souligné les
aspects créatifs du langage dickensien; parmi eux, Knud Serensen (1985),
qui s’est concentré¢ sur les néologismes dickensiens ou, un peu plus
récemment, Garrett Stewart (2001), qui s’est intéressé plus généralement au
langage dickensien, et Masahiro Hori (2004), qui s’est attaché a explorer les
collocations créatives de I’auteur. Cet article entend contribuer a cet angle de
recherche, en présentant certaines «images» de 1’ceuvre dickensienne en
traduction, des images se voulant fidélistes, et qui laissent transparaitre une
vision du processus de traduction qui n’a plus cours depuis le tournant
culturel de la traductologie.

Deux traductions d’Oliver Twist fonctionnant comme des «chambres
noires» de 1’ceuvre originale au XX° siécle ont été sélectionnées pour

I’analyse: d’une part, celle de Sylvére Monod, dickensien renommé, parue

1. Le terme «traduction» est utilisé dans cet article dans son sens large pour faire référence au
systeme développé par Jakobson (1959, 114). En particulier, dans cet article, le terme renvoie
donc non seulement a la traduction interlinguale, mais également a la traduction

intersémiotique, laquelle sera également nommée «adaptationy.
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en 1957"; d’autre part, I’adaptation cinématographique que fit David Lean en
1948. La raison de ce choix est multiple. Tout d’abord, les deux auteurs
avaient déja traduit Dickens avant de traduire Oliver Twist. Monod avait
traduit trois des ceuvres de ’auteur anglais®; Lean avait adapté une de ses
ceuvres a I’écran’. En outre, ces deux traductions ont été produites au XX°
siécle, a une époque ou les études dickensiennes commengaient a devenir
trés actives (Sadrin 102) et ou 1’idée de fidélité et d’équivalence restaient
clés en traduction et en adaptation. En effet, les traductions interlinguales de
cette époque étaient réalisées avec un certain souci de précision et de
littéralisme par rapport a 1’original (Delattre 51-52). Quant aux adaptations
des textes littéraires, des années 50 aux années 80, elles étaient également
dominées par ce discours de fidélité par rapport a 1’original (McFarlane
1996, 8-9). Les discours autour de la pratique des deux auteurs trahissent
cette perspective «fidéliste». Lean et Monod ont tous les deux abordé la
traduction de 1’ceuvre sous cet angle de I’équivalence. A vrai dire,
I’hypothése de McFarlane au sujet de Lean se préte tout a fait a 1’optique
adoptée par Monod. En un mot, I’on pourrait dire de I’un et de 1’autre qu’ils
souhaitent effectivement «diriger» leur ceuvre dans un souci «d’imitation du
style dickensien» (1992, 75, ma traduction). Lean, de son coté, était d’avis

que le réle d’un réalisateur est d’«étre fidéle aux intentions de 1’auteur, a

1. Monod termina sa thése de doctorat sur 1’évolution du style dickensien dans ses romans,
intitulée Dickens Romancier, quatre années avant la publication de sa traduction d’Oliver
Twist. Son travail fut reconnu a 1’échelle internationale et traduit et publié en anglais sous le
titre de Dickens the Novelist en 1968 par les presses de 1’Université d’Oklahoma. Ainsi le
«Dickensien frangais par excellence» (Sadrin 1981, 105, ma traduction) est-il non seulement a
I’origine de la traduction de ’ceuvre choisie pour 1’analyse mais il est aussi 1’auteur de
I’introduction, ainsi que de I’appareil critique et de la bibliographie qui 1’accompagnent.

2. En 1946, la traduction de 1’ceuvre A Christmas Carol par Monod fut publiée sous le titre de
Nouveaux contes de Noél et sa traduction de The Posthumous Papers of the Pickwick Club
sous le titre de Les soirées de M. Pickwick. En 1956, sa traduction de David Copperfield parut
sous le titre de La Vie et les aventures personnelles de David Copperfield le jeune.

3. David Lean avait adapté Great Expectations a I’écran deux années avant d’adapter Oliver

Twist.
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tous les égards» (New Straits Times 1989, 14, ma traduction). Cette tentative
de suivre «l’intention» de 1’auteur correspondrait a I’effort de Monod en tant
que traducteur d’étre fidéle a ce qu’il appelle «1’esprit» de 1’auteur. Comme

ce dernier I’explique lui-méme,

[i]f Dickens’s translator lets the spirit of Dickens blow through her or
his work and carry him or her along with it, something of the creative
energy that informs and animates the great writer’s prose will come

through and be put across to the French reader. (Monod 1999, 237)

Cette derniére citation suggére que les notions d’«intention» et
d’«esprit», lorsqu’elles sont appliquées a Dickens, vont de pair avec un
certain degré de créativité reconnu au style de 1’auteur. Et il est intéressant
de noter que Gerald Pratley, vantant les mérites de 1’adaptation de Lean, fait
en particulier référence a «l’esprit d’expérimentation que 1’on retrouve dans
chaque séquence» (1974, 78, ma traduction). Plus généralement, 1’on
pourrait dire que ce que Monod nommait 1’«identité d’effet»’ (1999, 236), et
ce qui correspond finalement a ce qu’Eugene Nida conceptualisa sous le
nom d’«équivalence dynamique» (1964), a aussi influencé 1’adaptation de
Lean. Lean, en effet, précise qu’il a choisi son équipe avec soin, de sorte
qu’elle puisse 1’aider a recréer le plus fidélement possible la caractérisation
fantastique du roman, ainsi que son ambiance austére (Phillips 2006, 127).
Les deux traductions se rencontrent donc dans la perspective embrassée par
leurs auteurs. Sur un autre plan, cet article, qui place cte a cdte une
approche interlinguistique et une approche intersémiotique de la traduction
entend également dépasser la dichotomie qui existe traditionnellement entre

les translation studies et les adaptation studies”.

1. «Cela signifie qu’une traduction devrait produire sur le lecteur frangais une impression la
plus proche possible de celle produite sur le lecteur anglais par le texte original» (Monod
1999, 236, ma traduction).

2. Voir la discussion de Leo Chan sur «les frontiéres arbitraires qui séparent ces deux champs
de recherche» (2012, 413-416, ma traduction).
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Cette analyse se concentre plus spécifiquement sur la traduction de deux
traits stylistiques caractéristiques de 1’auteur: son utilisation de 1’animisme et
de la réification, deux idiosyncrasies reconnues de I’auteur dans les études
dickensiennes dés le XIX° siécle. Une partie de notre réflexion s’intéresse en
particulier & ’expression «item of mortality», qui apparait dans 1’ceuvre de
départ, et a 1’éclairage que propose Monod sur cette expression dans sa
traduction. Cette dernicre est utilisée par le narrateur dans 1’incipit d’Oliver
Twist pour faire référence au jeune Oliver (1993, 3). Non seulement cette
occurrence est-elle digne d’intérét parce qu’elle est révélatrice de plusieurs
traits stylistiques caractéristiques du langage dickensien mais également
parce qu’elle illustre a quel point Dickens se jouait des conventions
littéraires victoriennes'. L interprétation qu’il donne de cette expression met
en valeur la nature fantastique du langage dickensien, au sens todorovien du
terme’, et sous-tend I’idée que Dickens était bien plus qu’un «constructeur
de langue»’ et véritablement un «architecte de langue».

Lean fait de méme, par le biais du medium cinématographique. Cet
article vise donc également a analyser la fagon dont le réalisateur exploite de
fagon novatrice le langage filmique de sorte qu’il donne une nouvelle vie
aux idiosyncrasies dickensiennes d’animisme et de réification. Bien sir, dans
le roman, ces effets reposent sur le medium verbal et de ce fait ils doivent
étre adaptés et ajustés au medium visuel. Il semble ainsi logique qu’une
expression telle que «item of mortality», utilisée dans la narration du texte de
départ, ne trouve pas sa place dans 1’adaptation de 1’ceuvre. Ceci étant dit,

I’animisme et la réification sont deux motifs qui refont surface dans 1’ceuvre

1. Dickens a introduit du langage non normatif dans la narration, ce qui allait a I’encontre des
conventions littéraires victoriennes, selon lesquelles ce type de langage ne pouvait apparaitre
que dans les dialogues (Vanfasse 2007, 76).

2. Pour étre plus précis, dans ce sens, le fantastique renvoie a «I’hésitation éprouvée par un
étre qui ne connait que les lois naturelles, face a un événement en apparence surnaturel»
(Todorov 1970, 29).

3. Claude Hagége propose cette définition du terme: «Language builders (...) is the name

proposed to designate all human beings, not just some language architects» (1993, 232).
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de Lean sous le mode de la transformation, ou pour le dire autrement, sous le
mode de 1’«expansion» (Crabbe 1977, 48, ma traduction), c’est-a-dire en
employant un terme utilisé dans la théorie de 1’adaptation. Cette technique
permet a un réalisateur de «[...] tirer profit des potentialités du medium
filmique tout en compensant ses limitations» (Crabbe 1977, 47, ma
traduction). En un sens, cette technique d’expansion rappelle la technique de
compensation telle qu’elle est définie en traduction interlinguale; en voici la
définition: «Procédé de traduction par lequel on introduit dans le texte
d’arrivée un effet stylistique présent ailleurs dans le texte de départ afin de
garder le ton général du texte» (Delisle et al. 1999, 20). Aussi les deux
termes sont-ils utilisés dans le reste de 1’article pour faire référence a des
effets qui sont présents en négatifs dans le texte source et qui sont «révélés»
par les choix cinématographiques de Lean.

L’article s’intéresse tout d’abord a 1’expression «item of mortality» pour
déceler ce qui est en jeu dans le texte de départ et dans la traduction
proposée par Monod. La réflexion se poursuit par 1’analyse de différentes
occurrences d’animisme et de réification dans I’adaptation de Lean, qui

fonctionnent comme des expansions du texte original.

1. Un item de discours dickensien digne d’intérét

Le syntagme nominal «item of mortality» est représentatif du style
dickensien. Il donne dés les premiéres lignes du roman un avant-gotit aux
lecteurs de ce qui les attend. L’expression apparait dans le discours du
narrateur pour annoncer la naissance d’Oliver Twist, le personnage éponyme

du roman. En quelques lignes, le décor est planté:

In this workhouse was born; on a day and date which I need not
trouble myself to repeat, inasmuch as it can be of no possible
consequence to the reader, in this stage of the business at all events;
the item of mortality whose name is prefixed to the head of this

chapter. (1993, 3, ch. 1)
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Ou presque... Dans ce qui ressemble plus a une parodie de présentation
du héros, le décor «tombe», en effet, plus qu’il n’est planté, et la naissance
d’Oliver se transforme en une scéne dans laquelle 1’existence et 1’identité du
héros sont niées, comme signe de ce que lui réserve 1’avenir. Ce passage
constitue un trés bon apergu de la tonalité de la voix narrative qui va nous
accompagner tout au long du récit, une voix dont la contribution a I’humour
des ceuvres dickensiennes a ¢été soulignée a de multiples reprises (Brook
1970, 1).

L’occurrence sélectionnée constitue un échantillon du discours réifiant si
caractéristique de I’humour dickensien et qui se déploie dans tout le roman.
Ce type de discours, et son pendant, I’animisme, reposent sur 1’absence de
distinction entre I’humain et le non-humain, une marque de fabrique du style
dickensien (Stewart 141). Le processus de réification est un ressort bien
connu du rire: «Nous rions toutes les fois qu’une personne nous donne
I’impression d’une chose» (Bergson 2007, 43). Pourtant, si le rire fait partie
intégrante de I’expérience de lecture d’Oliver Twist, ’humour qui le suscite
est de nature complexe.

Comme John Priestley le fait remarquer, ’humour dickensien a deux
versants, un versant satirique, et un versant empathique (1929, 159).
L’expression «item of mortality» subvertit de fagon mimétique un certain
type de discours officiel et correspond au premier type d’humour: le langage
utilisé par le narrateur fait écho a un discours de domination employ¢é par un
type de personnes que Dickens exécrait, des figures officielles rigides et
froides (Priestley 1929, 59), et qui sont par conséquent devenues la cible de
son humour satirique (Priestley 1929, 59). A partir de 14, le roman peut étre
vu littéralement comme «une machine de guerre dirigée contre la New Poor
Law de 1834» (Monod 1953, 115); I’animisme et la réification seraient alors
les munitions ciblant cette société déshumanisante. Harald William Fawkner
avait mis en lumiére cet aspect de 1’écriture dickensienne dans sa these de
doctorat Animation and Reification in Dickens's Vision of the Life-Denying

Society, lorsqu’il soulignait que 1’utilisation par Dickens de ces deux
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processus «[...] joue un role essentiel dans son analyse critique de la société
déshumanisée.» (1977, 15) Cette idée d’une société déshumanisée est aussi
développée par Dorothy Van Ghent, qui présente dans le passage suivant
I’époque victorienne, une période de progres en grande partie aux dépens de

I’homme:

Dickens lived in a time and environment in which a full-scale
demolition of traditional values was going on, correlatively with the
uprooting and dehumanization of men, women and children by the
millions—a process brought about by industrialization, colonial
imperialism, and the exploitation of the human being as a “thing” or
an engine or a part of an engine capable of being used for profit. This
was the “century of progress” [...] Dickens' intuition alarmingly saw
this process in motion, a process which abrogated the primary
demands of human feeling [...] People were becoming things, and
things [...] were more important than people. People were being de-
animated, robbed of their souls, and things were usurping the
prerogatives of animate creatures—governing the lives of their owners

in the most literal sense. (Van Ghent 1967, 157)

Par conséquent, il ne semble pas étonnant qu’Oliver, qui est né dans un
monde régi par des lois économiques strictes (Gold 1972, 33), soit qualifié
d’«item». En un mot, pour utiliser un terme utilisé dans le langage
commercial, Oliver Twist est une «marchandise», un «objet», parmi
d’autres. La structure complexe de I’expression analysée ici rappelle la
technicité du jargon administratif. Le substantif «item» est modifié¢ par le
complément du nom «of mortality», lui-méme modifié par la proposition
relative «whose name is prefixed to the head of this chapter». L’emploi du
terme correspond a la définition proposée du terme anglais «item» par
I’Oxford English Dictionary, c’est-a-dire a «4n article or unit of any kind
included in an enumeration, computation, or sum total;, an entry or thing

entered in an account or register, a clause of a document, a detail of
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expenditure or income, etc.» Ajoutons que cette occurrence de vocabulaire
professionnel est symptomatique d’une entreprise plus générale encore, dont
la logique repose sur la parodie et consiste au greffage de termes

professionnels dans le discours du narrateur.

2. Un item parodique de langage professionnel

L’occurrence retenue est typique d’une idiosyncrasie dickensienne, qui
consiste a intégrer des termes professionnels' dans la diégése. Ce phénoméne
présente un intérét particulier dans la mesure ou la plupart des critiques ont
plutdt orienté leur analyse vers le réalisme que permet 1’usage de termes
professionnels dans les dialogues’. Le présent article s’attache a analyser
’utilisation de termes et d’expressions professionnelles dans le discours du
narrateur comme ¢étant le lieu d’une parodie d’un systéme linguistique
d’oppression. Dans cette optique, la définition suivante de parodie utilisée

par Meyer Howard Abrams, and Geoffrey Galt Harpham est retenue:

Parody imitates the serious manner and characteristic features of a
particular literary work, the distinctive style of a particular author, or
the typical stylistic and other features of a serious literary genre, and
deflates the original by applying the imitation to a lowly or comically

inappropriate subject. (2015, 41)

1. Le langage professionnel est aussi appelé «langue de spécialité» (LSP). La définition
suivante peut en étre donnée: la langue de spécialité est «une variété langagiere formalisée et
codifiée, utilisée dans un but scientifique et dans un contexte légitime, c’est-a-dire avec la
fonction de communiquer des informations de nature spécialisée de la fagon la plus concise,
la plus précise et la moins ambigu€ possible» (Picht & Draskau 1985, 3, ma traduction).

2. Ainsi, tout au long du XX° siécle, la critique dickensienne s’est intéressée a cet aspect de
I’écriture dickensienne. Tadao Yamamoto (1952, 93) mentionne le gout de Dickens pour le
langage professionnel, et en particulier pour le langage juridique dont il s’amusait a retenir
certains termes et expressions qu’il pouvait entendre dans la vie quotidienne. Randolph Quirk
(1959, 21), de son coté, précise que le recours au langage professionnel est typique de 1’auteur
et que ce langage joue un réle fondamental dans la caractérisation a laquelle il confére une

certaine couleur locale. Leslie Brook (1970, 27) met en avant la méme idée.
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Dans le roman, le langage professionnel se fait entendre par le
truchement de la voix polyphonique du narrateur, cela pour mieux dénoncer
son caractére déshumanisant.

Le langage professionnel est un discours objectif dans lequel les termes
utilisés servent a véhiculer une information; ils n’ont aucun sens connotatif
et disposent seulement d’une fonction dénotative (Perego 2004, 2); la
vocation d’une telle langue est «l’exactitude, la simplicité¢ et la clarté,
I’objectivité, 1’abstraction, la généralisation, la densité d’informations, la
concision, la neutralité émotionnelle [...]» (cité dans Perego 2004, 2, ma
traduction). C’est la langue par excellence de la science, mais pas seulement.
Comme les différents exemples sélectionnés le montrent, c’est aussi la
langue utilisée dans des documents commerciaux, administratifs et
juridiques. Dans ’extrait qui nous intéresse, le nom d’Oliver apparait en téte
de page, comme le premier élément d’une longue liste d’items commerciaux.
Le langage utilisé se caractérise par sa justesse, son exactitude; c’est le
langage des documents administratifs, comme nous le rappelle le post-
modifieur complexe «whose name is prefixed to the head of this chaptery», ou
ce que Pierre Lerat (1995, 80) nomme les déictiques de 1’écrit. D’autres
exemples typiques de ce type de discours (i.e. «aforementionedy», «above
describedy etc.) apparaissent ici et 1a dans le roman'.

Ce type de langage refléte la quéte de rationalité qui s’était alors emparée
de la société victorienne. Comme le souligne Vanfasse, «[Clette quéte de
rationalité¢ s'étendait aux comportements humains dont les discours
professionnels de la sociologie, de la médecine et de la loi avaient la
prétention de saisir toute la signification» (2007, 40). Les termes spécialisés
qui apparaissent dans le discours du narrateur, par le biais d’une sorte
d’exercice de ventriloquie, se font 1’écho d’un discours déshumanisant qui

émane de plusieurs autorités. Parmi elles, le conseil de la paroisse; d’ailleurs,

1. Voir l’analyse des déictiques de 1’écrit dans Il’article «De 1’homogénéisation des
associations lexicales créatives dickensiennes: le style dickensien mis a 1’épreuve en
traduction» (Tarif 2012).
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le terme «farmy, utilisé¢ dans le cadre des New Poor Laws, montre a quel
point la déshumanisation était un processus institutionnalisé. La loi est une
autre de ces autorités, d’ou la caractérisation du juge Fang dans Oliver Twist,
ou dans d’autres romans, tel que Bleak House, Bleak House fait en effet la
satire des avocats qui font référence a Esther en la déshumanisant (Brook
1970, 73).

La nature parodique des expressions professionnelles dans le discours du
narrateur est a lier au cOté peu naturel de ces expressions dans un tel
contexte: la variation du registre' n’est pas liée 4 un contexte professionnel.
Pour faire écho a Abrams et Harpham, nous pouvons ajouter que les termes
professionnels sont appliqués a un sujet qui ne se préte pas a cette
caractérisation afin de mieux s’attaquer a l’original. Cette imitation des
attributs formels du langage professionnel s’appuie sur deux modes
opératoires: d’une part, sur la transposition dans le discours du narrateur
d’une expression professionnelle déja existante (par exemple, «muscular
affections of the limbs», qui ressortit au jargon médical, ou «personal
property», a associer plutdt au langage juridique); d’autre part, elle s’appuie
sur la création d’une expression qui s’apparente du point de vue de la forme
a une expression professionnelle déja existante. L’expression «item of
mortality» est de cet ordre-1a. Dans les deux cas, I’idée est de dénoncer le
langage de 1I’oppression.

Pour le dire autrement, I’effet parodique repose sur le jeu possible avec
les modes de représentation d’un référent, ce que Michel Ballard nomme «le
paradigme de désignation». Ce jeu s’appuie sur plusieurs outils linguistiques,
comme I’utilisation d’ellipses, de pronoms, de périphrases, ou sur
I’hyperonymie ou 1’hyponymie; la relation de substitution se construit sur le
principe de synonymie (Ballard 2004, 89). En fait, dans le passage analysé,

le syntagme nominal complexe «the item of mortality whose name is

1. «Register is a variety of language that a language user considers appropriate to a specific
situation. Register variation arises from variations in the following: Field of discourse (...)
Tenor of discourse (...) Mode of discourse (...)» (Baker 1992, 16).
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prefixed to the head of this chapter» (chap. 1, 3) est utilisé a la place de la
réelle identité du gargon; on pourrait effectivement avoir: «In this workhouse
was born; on a day and date which I need not trouble myself to repeat,
inasmuch as it can be of no possible consequence to the reader, in this stage
of the business at all events; Oliver Twist.» Tout au long du roman, la voix
du narrateur' épouse tour & tour différents styles, et le langage professionnel
perd sa valeur référentielle pour prendre une valeur poétique’. Cette parodie
n’est possible que parce que ce type de discours a des caractéristiques
sémantiques et syntactiques bien spécifiques’, toutes visibles dans
I’occurrence «item of mortality».

Térésa Cabré souligne quelques tournures syntaxiques spécifiques a ce
discours, en particulier la prégnance de constructions nominales (Cabré
2007, 47-48), une forme a laquelle ’occurrence sélectionnée appartient et
qui était plus généralement une forme prisée par Dickens en début de
carriére’. Mentionnons aussi le fait que les substantifs utilisés dans ce

syntagme (i.e. «item», «mortality», and «prefix») sont d’origine latine, ce qui

1. Robert Galisson et Daniel Coste (1982, 591) utilisent le terme «style» pour faire référence a
la langue de spécialité. Ils établissent une distinction entre différents styles: «administratify,
«télégraphiquey, liés a un discours collectif et typé.

2. «The functions of a language [...] are the various uses people make of it in different
communicative situations. [...] Bu" hler identified three main macro-functions of language:
the “expressive”, i.e. The function enabling the addresser of a message to express attitudes
and emotions, the “conative”, i.e. the function oriented towards the addressee of a message,
and the ‘“referential”, i.e. the function oriented towards the extra-linguistic reality. The
linguist Roman Jakobson later added three more functions to those identified by Bu~ hler:
the “phatic”, i.e. that used to establish contact [...] the “poetic”, i.e. that oriented towards
the message or its manipulation for aesthetic purposes, and the “metalinguistic”, i.e.
“language about language” or the ways in which the linguistic code focuses on itself in order
to clarify or explain a given message. [...] Any given text will, according to Jakobson, serve
one predominant function» (Palumbo 2009, 68).

3. Georges Mounin (1976, 9) fait référence a «un vocabulaire spécifique» et «sans doute
quelques traits syntaxiques spécifiques».

4. Tomoji Tabata (1994, 176), dans son étude statistique sur la variation stylistique du style
dickensien, a révélé le penchant de 1’auteur pour un style plus «nominal» en début de carriére.
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participe a créer le style pompeux et détaché que le texte vise a discréditer.
Une autre caractéristique mise en évidence par Cabré dans son analyse du
langage professionnel et qui est également en jeu ici, est 'utilisation de
constructions nominales complexes et lourdes du point de vue stylistiques: le
post-modifieur «whose name is prefixed to the head of this chapter» (3) en
est ’exemple parfait et annonce d’autres expressions professionnelles
typiques de ce point de vue détaché' que le roman cherche & dénoncer.
Ajoutons qu’a cette lecture déshumanisante de I’expression s’ajoute une

autre image réifiante révélée par la traduction de Sylvére Monod.

3. La créativité linguistique de Dickens révélée par Monod: un item
de grammaticalisation®?

Le processus de traduction, en tant qu’activit¢ herméneutique
(Schleiermacher 2004; Steiner 2000), est une maniére de présenter une
ccuvre sous une nouvelle perspective et d’en enrichir les lectures. La
traduction proposée par Monod met au jour la complexité du langage
dickensien en méme temps qu’elle met en exergue une des idiosyncrasies de
I’auteur de 1’ceuvre originale. D’une certaine fagon, comme évoqué
précédemment, les différentes traductions de I’ceuvre dickensienne révelent
le coté fantastique de I’ceuvre ou «l’hésitation éprouvée par un étre qui ne
connait que les lois naturelles, face a un événement en apparence surnaturel»
(Todorov 1975, 25); e.g. I’hésitation éprouvée par tout lecteur du texte
dickensien, y compris ses traducteurs, dans la mesure ou ils ne connaissent
que les lois du langage canonique, et qu’ils se retrouvent face a une

occurrence en apparence non canonique. Cette «hésitation fantastique» se

1. Précisons que le choix d’une narration a la troisiéme personne va dans le méme sens.
Tomoji Tabata souligne d’ailleurs dans son analyse (1994, 105) le degré de détachement
qu’implique I’utilisation de la troisiéme personne.

2. Voici la définition proposée par Hopper et Traugott: «4 term referring to the change
whereby lexical items and constructions come in certain linguistic contexts to serve

grammatical functions» (1993, 15).
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manifeste dans ’analyse contrastive des choix de traduction faits par
plusieurs traducteurs a 1’égard de 1’expression «item of mortality»': Sylvére
Monod opte pour «le fragment d’espéce humaine» (2005, 62), alors
qu’Emile de La Bédolliére, Alfred Gérardin et Francis Ledoux choisissent
«le petit mortel» (1878, 7; 1893, vol. 1. 5; 2008, 23).

La traduction de Monod révele effectivement 1’original sous un jour
nouveau. L’expression du texte source dispose encore d’une valeur réifiante,
mais la structure est réanalysée, de sorte qu’elle apparait plus créative
encore. Une autre lecture s’ajoute donc a celle de 1’occurrence comme
exemple de jargon professionnel. L’utilisation du nom comptable «mortel»
ailleurs dans la diégese indique qu’il s’agit d’une construction marquée; le
substantif apparait par exemple dans les deux passages suivants: «A4¢ such
time, a mortal knows just enough of what his mind is doing [...]» (chap. V);
«...] in the life of the most blessed and favoured of mortals [...] (chap.
XXVII). Dans I’expression «item of mortality», le nom «mortality» dispose
de sa valeur collective, une acception du terme tombée en désuétude, comme
le précise 1’ Oxford English Dictionary: «b. Mortals collectively. Now rare or
Obs.» Ce fonctionnement collectif du nom suggére une autre lecture possible
de I’expression, que la traduction de Sylveére Monod met en lumicre.

Cette expression pourrait correspondre a la premiére utilisation du
syntagme nominal «item of» dans sa valeur fonctionnelle. L’interprétation
qu’en donne Monod exploite cette valeur assez commune de 1’expression
ayjourd’hui. En d’autres termes, il s’agit d’une «construction partitive»
(Lapaire & Rotgé 2002, 107) ou de ce que 1’on nomme aussi en linguistique
un «opérateur de fragmentation» (Albrespit 2004, para. 2), une formulation
qui éclaire le choix du terme «fragment» par Sylvére Monod. D’un point de
vue sémantique, la notion de «fragmentation» ou d’«extraction d’une unité

d’une masse» est une opération quantitative qui ne fonctionne qu’avec un

1. Je fais référence ici a trois traductions frangaises d’Oliver Twist: les deux traductions du
XIXe siécle par Emile de la Bédolliére and Alfred Gérardin, et celle traduite au XXe siécle
par Francis Ledoux.
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certain type de noms non comptables; i.e. ceux qui dénotent un référent non
humain, comme par exemple «a piece/an item of clothing/furniture», ou «a
head of cattle». Le fait donc que le substantif non comptable utilisé¢ par
Dickens dénote un référent humain est assez révélateur. L opération mentale
qui sous-tend l’opération grammaticale se fait le reflet de 1’idéologie
déshumanisante qui avait cours a I’époque victorienne. Les hommes sont
représentés comme une masse indistincte, dont une «unité» est «prélevée».
La logique dans ce cas est 1égérement différente de celle en jeu dans une
liste d’items, qui reléverait du vocabulaire professionnel. Le processus de
déshumanisation est d’autant plus violent qu’il se manifeste sur le plan
grammatical. Pour le dire autrement, le systéme grammatical se fait le miroir
du systéme d’oppression que le roman cherche a dénoncer et qui se
manifeste autrement du point de vue lexical.

Ce syntagme nominal peut donc étre analysé comme la premicre étape
d’un processus de grammaticalisation du terme «item». Il s’agirait donc
d’une innovation linguistique initiant le changement de statut du terme
d’unité lexicale a unité fonctionnelle. Autrement dit, 1’association du
substantif «item», signifiant «article, unity (OED), a la préposition «of»,
permet a I’expression «ifem of» d’avoir une fonction valeur (singulative
function). La qualité innovante de la construction se confirme si 1’on utilise
un concordancier. Wordsmith' propose seulement deux occurrences avec une
structure similaire; «this item of the account» et «every item of them
[questions]»; le terme n’est cependant pas utilisé avec sa valeur singulative,
puisque «accounty et «question» sont des noms comptables. D’ailleurs,
aucune occurrence similaire a «item of mortality» n’apparait dans le corpus
de textes sélectionnés avant 1875; or Oliver Twist date de 1838. L’Oxford
English Dictionary ne donne pas de résultats plus concluants. En

conséquence, il pourrait s’agir d’un des premiers emplois de 1’expression

1. Le corpus de textes littéraires sélectionnés pour le concordancier date du XVIIle et du 19

XIXe siécle, et tous les textes ont été publiés avant Oliver Twist.
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«item of» avec sa valeur fonctionnelle, ce qui ferait de Dickens I’initiateur du
processus de grammaticalisation de l’expression, et par conséquent, un
«constructeur de langue» extrémement actif. La traduction de Sylvére
Monod met a I’honneur la nature créative et fantastique du langage

dickensien, tout comme le fait I’adaptation de David Lean.

4. La créativité linguistique de Dickens révélée: I’Oliver Twist de
David Lean

Les adaptations de David Lean sont ancrées dans 1’ceuvre originale a
adapter, car ce dernier s’appuie sur le texte original pour écrire les scénarios
de ses adaptations (Crabbe 1977, 46). Par conséquent, cet article analyse la
fagon dont 1’ Oliver Twist de Lean expérimente avec la langue, au méme titre
que I’ceuvre originale, mais par le biais du langage cinématographique, ou ce
qui est qualifié de la «technique de Lean». (Pratley, cité dans Crabbe 46).

Durant plusieurs expansions, [’hésitation fantastique fait partie de
I’expérience du spectateur. Ce n’est donc peut-étre pas par hasard que David
Lean évoque la qualité fantastique des personnages dickensiens lorsqu’il fait
référence aux difficultés rencontrées lors de 1’adaptation de I’ceuvre de

Dickens:

I imagined Oliver Twist as a grimly realistic study of what poverty
was like at that time. Technically I would say that Oliver Twist was
more difficult to adapt for the screen than Great Expectations. The
main problem was that of making fantastic, larger than life characters

fit into a starkly real setting. (Pointer 1996, 67)

Plusieurs sceénes de 1’adaptation ont été sélectionnées et analysées par
rapport a certains motifs utilisés par Lean, ainsi que certaines techniques
cinématographiques, y compris le montage, le cadrage, les fondus-enchainés,
les gros plans, la caméra subjective et 1’image verbale, dans 1’optique des
deux idiosyncracies dickensiennes que sont I’animisme et la réification.

Ainsi, différents éléments semblent prendre vie, sur le mode de
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I’animisme. Tout comme dans le roman, des éléments inanimés liés a des
environnements qui ont une connotation négative, comme la maison dans
laquelle Oliver est né ou la workhouse, deviennent menagants. Des motifs
intéressants a ce titre sont les crochets et les griffes. Ces derniers
apparaissent des le début du film dans une scéne absente du livre. Dans la
premiere scene du film, la mére d’Oliver est aux prises avec un violent
orage; comme reproduit dans les illustrations 1 a 3, le ciel s’assombrit et
projette des ombres inquiétantes sur le sol, donnant I’impression que dans le
méme temps, et en un instant, il va aussi engloutir la mére d’Oliver dans sa

noirceur.

CF. L’ILLUSTRATION 1

CF. L’ILLUSTRATION 2

CF. L’ILLUSTRATION 3

La métaphore du monstre réapparait dans cette méme scéne du fait de
I’enchainement rapide de deux plans: dans un des plans la mere d’Oliver se
tord de douleur; dans l’autre plan, deux branches aux épines acérées
semblent s’animer. L’analogie entre les deux plans repose sur la similarité
des lignes de force qui composent chaque plan: les branches occupent le
méme espace que le corps de la meére d’Oliver et la courbure des deux
branches épouse la position de son corps en souffrance. Le lien entre les
deux plans est aussi rendu possible par la bande son inquiétante qui se fait
entendre entre les deux plans. La mise en scéne, absente de 1’ouvrage, et
reproduite dans les illustrations 4 a 6, suggére que la mére d’Oliver est aux
prises avec deux branches dont la forme rappelle des tentacules ou des

griffes.

CF. L’ILLUSTRATION 4
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CF. L’ILLUSTRATION 5

CF. L’ILLUSTRATION 6

Le méme motif revient dans une autre scéne clé, aussi absente de
I’ouvrage. Dans cette scéne, des travailleurs positionnés en file indienne
traverse la cour de la workhouse a ’aube; ils vont éplucher de 1’étoupe,
comme représenté dans I’illustration 7. Le choix d’une prise de vue en
plongée (illustration 8) donne 1’idée d’un systéme tout-puissant et laisse

présager de ce qui est a venir.

CF. L’ILLUSTRATION 7

De cette scéne, Katharyn Crabbe remarque que:

[...] the shot is dominated by two heavy diagonals: 1) the file of men
moving from upper right to lower left, and 2) the line of diabolically
evil looking hooked spikes which top the building and are thus
superimposed on the courtyard scene, extending from mid right to

lower left. (1977, 49)

Nous ajouterons que le léger mouvement latéral de caméra accompagnant
le mouvement des travailleurs marchant vers les crochets métalliques qui
surmontent le batiment, de 1’angle supérieur gauche vers 1’angle inférieur
droit, donne un caractére monstrucux a ces derniers: ils semblent
littéralement absorber ou dévorer les travailleurs qui avancent dans leur
direction, en signe de mauvais présage. Par métonymie, 1’institution se
transforme en un monstre affamé qui ne va laisser aucune chance aux
hommes qui vont croiser son chemin. Et si 1’objet se transforme en monstre
dans cette scéne, ’homme perd lui toute humanité: le plan en contre-plongée

réduit a rien les silhouettes des hommes qui traversent la cour. Il ne semble
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pas y avoir d’échappatoire pour ces hommes qui se retrouvent enfermés dans
les griffes de ce systéme. D’ailleurs, c’est ensuite Oliver qui se retrouve
littéralement dans les griffes de la workhouse dans un fondu-enchainé
reproduit dans I’illustration 8: son image se superpose a celle des griffes du
garde-corps. La superposition des deux plans renforce 1’idée que le systeme

de la workhouse est une entité monstrueuse.

CF. L’ILLUSTRATION 8

Cette métaphore est filée dans un autre fondu-enchainé qui clot la scéne
avec I’image d’Oliver épluchant de 1’étoupe. Se superpose a 1’image
d’Oliver un chaudron de gruau rempli d’une eau trouble et bouillonnante,
reproduit dans les illustrations 9 & 11. Le fondu-enchainé fonctionne comme
une image verbale': il est littéralement suggéré qu’Oliver court a sa perte

dans un environnement dans lequel il pourrait perdre pied et se noyer.

CF. L’ILLUSTRATION 9

CF. L’ILLUSTRATION 10

CF. L’ILLUSTRATION 11

L’adaptation met aussi en scéne 1’autre idiosyncrasie dickensienne de la
déshumanisation. Comme mentionné précédemment, les officiers de la
workhouse représentent un systéme déshumanisant que Dickens cherche a
dénoncer par la satire en les déshumanisant a son tour. Londres, comme la
workhouse, se transforme de la méme fagon en un monde impitoyable et

aliénant.

1. Une image verbale est une figure filmique qui s’appuie sur une figure linguistique, telle
qu’une métaphore, un cliché, un jeu de mots ou un proverbe, qu’elle reproduit de fagon
littérale sur le plan visuel (Rohdin 2007, 46).
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L’extrait ou Oliver est vu pour la premiére fois dans les rues de Londres
plante le décor de ce qui I’attend: un monde ou régne le chaos. Le gargon se
fraie trés difficilement un chemin a travers la foule qui le pousse et le
bouscule et Iui fait par conséquent perdre ses reperes. Deux plans rapides
s’enchalnent ensuite qui participent a déshumaniser la foule. Dans un des
plans (reproduit dans les illustrations 12 et 13) Oliver est vu en train
d’évoluer tres difficilement au milieu du chaos, dans 1’autre un troupeau de
moutons est conduit au marché (reproduit dans 1’illustration 14). Le montage
crée donc cette analogie déshumanisante entre la foule et les moutons et

suggere qu’Oliver est prisonnier d’un monde inhumain.

CF. L’ILLUSTRATION 12

CF. L’ILLUSTRATION 13

CF. L’ILLUSTRATION 14

Dans le méme ordre d’idées, la composition des plans prive trés souvent
les officiers de la paroisse de leur humanité, comme une sorte d’équivalent
visuel de la fagon dont ils traitent eux-mémes les plus démunis. A plusieurs
occasions, le cadrage déshumanise les personnages en mettant en danger leur
intégrité corporelle. La caméra subjective est utilisée a cet effet dans la
premiere partie du film. Par exemple, au début de la scéne ou 1’on voit
Oliver éplucher de I’étoupe, une prise de vue subjective, reproduite dans
I’illustration 15, montre un officier qui passe devant Oliver et dont le corps
occupe toute la composition du plan. Il en résulte que le reste de son corps

est pour ainsi dire démembré parce qu’il est évacué du champ de la caméra.

CF. L’ILLUSTRATION 15

De fagon similaire, dans cette scéne, une autre prise de vue subjective,
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reproduite dans [’illustration 16, ne montre qu’une partie du corps de
I’officier servant du gruau aux garcons; seule une petite partie de son buste

ainsi que son avant-bras droit apparaissent dans la composition.

CF. L’ILLUSTRATION 16

De la méme manicre, juste avant qu’Oliver ne demande plus de gruau,
une autre prise de vue subjective, reproduite dans I’illustration 17, présente
la partie inférieure du corps d’un des officiers, ainsi que sa main droite

tenant une baguette et la remuant d’un geste frénétique.

CF. L’ILLUSTRATION 17

Une variation extréme de ce type de cadrage déshumanisant dans ce «film
d’ombres» (Maxford cité dans Phillips 2006, 28) consiste a présenter dans le
champ de la caméra 1’ombre seule du personnage: cette dissociation du corps
de son ombre porte de nouveau atteinte a I’intégrité corporelle de I’homme
et donne I’'impression que ce corps est littéralement «vide» et sans ame.
L’illustration 18 est un excellent exemple de cette technique. Dans le plan en
question, deux vieilles femmes écoutent a la porte tandis qu’Old Sally confie
son secret a Mrs Corney. Seul le corps d’une des vieilles femmes apparait
dans le champ de la caméra. L autre femme n’apparait que par le biais de
son ombre, laquelle se retrouve projetée sur la porte jusqu’a ce qu’elle
saisisse 1’épaule de 1’autre femme. Cette scéne montre combien la fronti¢re
est mince entre la déshumanisation et I’animisme puisque I’ombre pourrait

étre vue comme une entité animée a part entiére.

CF. L’ILLUSTRATION 18
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Conclusion

Cet article présente deux traductions et interprétations d’une méme
ceuvre, qui en révélent une image en un temps T, dont la perspective
commune invite a I’analyse. La complexité de la prose dickensienne invite a
la retraduction et dans chaque nouvelle traduction se dessine toute la
potentialit¢ de cette prose au travers du filtre socio-culturel de la société
traduisante et des idiosyncrasies de I’auteur de la traduction. Les traducteurs,
en tant que lecteurs et interprétes du texte qu’ils traduisent, jouent un role
fondamental dans cette prise de vue du texte de départ. Les nouvelles
lectures qui sont aussi faites d’'un méme texte en amont du processus de
traduction, par le biais de la critique littéraire ou de la recherche, notamment,
contribuent & enrichir directement ou indirectement les nouvelles images du
texte initial qui vont se projeter sur les traductions. Il serait intéressant a ce
titre de voir dans quelle mesure, par exemple, des travaux récents comme
ceux de Juliet John sur la relation entre Dickens et le mélodrame populaire

ont pu influencer les images de I’original des traductions postérieures.
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