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Introduction

« Les différences culturelles et linguistiques ne doivent pas constituer un frein mais une
richesse pour la création théatrale. [...] les enfants et les adolescents méritent le meilleur de nos
écritures pour la scéne... »1, lisons-nous dans |'ouvrage Etonnantes écritures européennes pour la
jeunesse. Nous nous disons que nous sommes complétement d’accord avec cette affirmation et
que, en effet, il serait bien que les enfants et les adolescents aient accés a toutes les écritures
mondiales pour la scéne, en particulier celles qui sont adressées a eux. Malheureusement, tous
les enfants ne lisent pas les ceuvres étrangéres qui leur sont destinées ; certes, certains a cause

de la paresse, mais d’autres n’y ont tout simplement pas acces.

De nos jours, la littérature de jeunesse générale se porte plutét bien : les anciennes
ceuvres ne sont pas oubliées, de nouvelles sont écrites, traduites et publiées dans des pays
différents. La prospérité de la littérature pour enfants et adolescents peut étre illustrée par le
succés mondial incroyable de la série Harry Potter de J.K. Rowling dans la premiére décennie du

XXI® siecle, le succes qui ne s’est toujours pas éteint.

Pourtant, le théatre jeune public se retrouve dans une situation différente. En France, le
domaine est soutenu par plusieurs organisations et associations, comme, par exemple, I’ASSITEJ
ou le LABO/07 au niveau national et par de nombreuses structures régionales qui promeuvent le
théatre jeunesse aupres de son public cible, on invite les enfants et les adolescents a lire, a faire,
a aller voir du théatre, on leur présente des piéces des auteurs francais, aussi bien que des
écrivains étrangers. Mais la situation varie selon le pays, par exemple, en Russie, il y a beaucoup
d’associations qui proposent aux jeunes de faire du théatre, mais il s’agit généralement d’adapter
un sujet bien connu, souvent, national ; en ce qui concerne l'initiation aux activités du spectateur
et du lecteur de théatre, il y en a nettement moins qu’en France. Cela n’est pas étonnant, puisque
si I’'on va dans une librairie parcourir le rayon de la littérature de jeunesse on trouve beaucoup
de prose provenant des pays différents et trés peu de théatre jeune public (nous ne sommes pas
sdrs que parmi les quelques piéces qui vont étre présentes sur le rayon il y aura une ceuvre

étrangeére). Il est, donc, clair que la Russie a besoin d’enrichir son corpus du théatre jeune public.

La traduction des ceuvres étrangéres est une des voies par laquelle un genre littéraire

peut se développer dans les pays parlant la langue cible. Donc, on pourrait traduire des pieces

1 SEGOL-SAMOY Marianne, SERRES Karin (dir.), Etonnantes écritures européennes pour la jeunesse. 31 piéces
d’aujourd’hui pour demain, Montreuil, éditions Théatrales, pour les Cahiers de la Maison Antione Vitez, 2013, p. 371.
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du théatre jeunesse francais, qui est riche en ceuvres et n’arréte pas de se développer, en russe
pour que le genre prenne son élan en Russie. Mais comment le traduire ? Est-ce qu’il y a des
particularités de la traduction liées a la forme et au genre en question ? Est-ce que le destinataire
influe sur les décisions prises par le traducteur ? Comment les décisions du traducteur vont-elles
dépendre du bindme des langues avec lesquelles il travaille ? Ces questionnements réunissent

plusieurs domaines de recherche différents.

Dans notre travail nous nous sommes appuyés sur des ouvrages étudiant la traduction
générale, e.g. Traduire : pour une pédagogie de la traduction de Claude Tatilon ; le lien entre les
relations interculturelles et I'activité du traducteur, e.g. L'épreuve de I'étranger d’Antoine
Berman et Dire presque la méme chose d’"Umberto Eco ; la traduction théatrale, e.g. Traduire le
thédtre : Une communauté d’expérience de Céline Frigau Manning et Marie Nadia Karsky ; le
théatre jeune public, e.g. Littérature de jeunesse au présent : genres littéraires en question(s) de
Christiane Connan-Pintado et Gilles Béhotéguy et Le thédtre jeune public : un nouveau répertoire
de Nicolas Faure ; plus particulierement le théatre pour adolescents, e.g. Un thédtre & des
adolescents de Jean-Claude Gal et Thédtre pour ados : paroles croisées d’Emilie Lansman et
Aurélie Bureau ; la traduction de la littérature de jeunesse, e.g. Traduire les livres pour la jeunesse
de Nic Diament, Corinne Gibello et Laurence Kiefé. Nous pouvons constater qu’il y a trois grands
champs de recherche qui se croisent dans le présent travail : la traduction, les relations
interculturelles et le théatre jeune public. Nous avons essayé de les croiser pour étudier les
spécificités de la traduction du théatre jeune public dans le contexte concret de la transposition
d’une piece francaise dans la langue russe. Il s’agit d’'une approche nouvelle de la traduction du
théatre jeunesse non seulement parce que la Russie apparait tres peu dans les listes des pays qui
produisent ou traduisent du théatre jeune public reconnu au niveau international, mais aussi
puisque nous avons trouvé des ouvrages ou se chevauchaient deux des trois champs qui nous
intéressent, dont nous nous sommes servis pour analyser et décrire la particularité et Ia

méthodologie de la traduction du théatre jeune public.

Cette recherche a été menée dans le but de répondre a la problématique suivante :
comment traduire une piéce frangaise contemporaine du théatre jeune public en russe dans le
contexte culturel et politique actuel en France et en Russie ? Par « contemporaine » nous
n’entendons pas seulement une ceuvre écrite récemment, mais aussi une ceuvre faisant avancer
le théatre jeune public, qui, méme si c’est une adaptation théatrale d’un conte, que nous

rencontrons souvent dans ce corpus, propose soit une nouvelle facon d’imaginer la mise en



scéne, soit une nouvelle vision des personnages ou un nouveau langage adressé aux jeunes, dans
le cas ou il s’agit d’un sujet original, en plus des traits qui viennent d’étre énumérés, une piece
contemporaine de théatre jeunesse proposerait un nouveau sujet a aborder, peut-étre celui dont

on n’osait pas parler il n’y a que quelques décennies.

De nos jours, le théatre jeune public frangais s’enrichit des pieces « contemporaines »,
alors que le russe, selon notre propre impression et les avis que nous avons pu recueillir des
amateurs, ainsi que des professionnels du domaine, vit une période de stagnation. Cela se
manifeste non seulement dans les mises en scénes qui sont le plus souvent des adaptations des
ceuvres bien connues ou des interprétations de nouveaux ouvrages, réalisées de maniere
classique, mais aussi dans les textes théoriques sur le sujet. Les études du théatre jeunesse en
Russie portent en grande partie sur son histoire, son émergence et sa grandeur en Union
Soviétique. En effet, Constantin Stanislavski était un des pionniers de la création a la destination
du jeune public, a I'’époque, les théatres du jeune spectateur étaient fortement financés et les
artistes créant pour les enfants étaient les vedettes du pays. Malheureusement, apparemment,
cet illustre théatre s’est transformé en créations qui ont pour but d’éduquer le jeune et de lui
mettre de bonnes idées dans sa téte. Les travaux de recherche que I'on arrive a trouver sur le
théatre jeunesse russe contemporain sont tous issus du domaine de I’éducation et non pas de
I’art ou des sciences du langage. Dans ce travail nous abordons la question de savoir si une
injection de pieces contemporaines étrangeres destinées aux jeunes pourrait restituer le théatre

jeune public en Russie.

En essayant de comprendre comment traduire une piece frangaise contemporaine de
théatre jeune public en russe dans le contexte culturel et politique actuel en France et en Russie,
nous avons d’abord abordé la question que le traducteur peut se poser au début de tout son
travail : « pourquoi traduire ? », ensuite nous avons vu qu’il arrive que soit les représentants de
la culture-source, soit les représentants de la culture-cible, ou bien les deux se montrent
réfractaires a I'activité du traducteur, d’ou la question de savoir comment le dernier peut y faire
face et relever le défi de traduire malgré la résistance qu’il peut rencontrer ; dans ce chapitre
nous avons décrit les diverses outils langagiers auxquels le traducteur peut faire recours pendant

son travail, ce que nous avons fait nous-mémes lors de la traduction de Mongol de Karin Serres.

Ayant décrit la traduction générale, nous nous tournons vers I'étude de la traduction du
théatre jeunesse. Les éléments propres au genre qui nous ont parus les plus importants pour le

traducteur lors de son travail avec une piéce de théatre jeune public sont la langue, la présence
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du merveilleux, la forme des pieces, la contemporanéité, le personnage, les sujets, les limites et
le didactisme. Evidemment, la présence de ces éléments va varier selon I'auteur et son pays
d’origine, néanmoins, ce sont des traits généraux que I’'on retrouve plus ou moins dans toutes
les piéces destinées aux jeunes. Nous avons étudié et analysé comment chacun d’eux, primordial
pour le genre, peut étre transposé d’une langue dans une autre grace aux astuces

traductologiques décrites dans la premiére partie.

Ensuite, en nous appuyant sur les connaissances théoriques sur la traduction en général
et la traduction du théatre jeune public en particulier, acquises lors du travail sur les deux
premiers chapitres, nous avons analysé notre propre traduction de Mongol vers le russe. Nous
avons fait attention a toutes les particularités évoquées ci-dessus, pourtant, nous n’avons pas pu
ne pas constater que c’est plutot la langue qui a suscité le plus de doute lors de notre travail et
c’est, dong, les particularités langagiéres, comme la ponctuation, les allitérations, les assonances,
les rimes, les jeux de mots qui ont surtout été décrites dans I’analyse, méme si, par exemple, les
difficultés de la traduction des réalités francaises qui n’existent pas en Russie ont aussi été
abordées dans le mémoire. Le fait que cela ait été surtout la langue qui s’est avérée difficile a
transmettre dans le texte d’arrivée s’explique par notre choix de piéce : il s’agit d’'une ceuvre dans
laguelle des sujets choquants, voire interdits en Russie, ne sont pas soulevés, mais dont la
problématique est quand méme importante et doit, a notre avis, étre abordée plus dans la
culture-cible. Ainsi, nous n’avons pas eu de questionnements, pouvant s’avérer génants dans la
culture russe, a contourner, pourtant, le langage utilisé par Karin Serres est celui qu’on entend
dans la cour de I'école, donc, assez familier. Son équivalent russe n’apparait normalement pas
dans une ceuvre de littérature jeunesse méme si cela peut paraitre contradictoire : il semble
inutile de protéger les enfants de leur propre langage. Alors, nous nous sommes confrontés a de
I"'auto-censure quand nous traduisions des passages écrits en langage vulgaire et devions décider
par quel registre de la langue-cible les traduire ; la décision variait selon chaque cas particulier.
Alors, ce n’est pas seulement le théatre jeune public qui est stagné, mais aussi la langue de la

littérature de jeunesse qui est figée en Russie.

Donc, dans ce travail nous croisons les recherches faites sur la traduction, les interactions
culturelles et la littérature de jeunesse pour traduire de maniére consciente une piéce de théatre
jeune public francais en russe. Nous ne prétendons pas que cette traduction puisse révolutionner
le théatre jeunesse russe. Ce texte est plutét une tentative d’une création qui pourrait donner

une idée de ce qui permettrait de pousser ce secteur sur le chemin du développement.
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1. Traduire dans des contextes culturels différents

« Traduire est une opération qui a pour but de fabriquer, sur le modéle d’un texte de
départ, un texte d’arrivée dont I'information soit — dans chacun de ses aspects : référentiel,
pragmatique, dialectal, stylistique — aussi proche que possible de celle contenue dans le texte de

départ. » - dit Claude Tatilon dans son ouvrage Traduire : Pour une pédagogie de la traduction.

Cette citation donne lieu a plusieurs questionnements : comment atteindre le but
proposé par Tatilon ? Est-il possible que le texte d’arrivée soit infiniment proche de I'original dans
tous les aspects cités ? Cette définition pourrait-elle varier en fonction du type de traduction ?

Enfin, pourquoi traduire ?

1.1. Pourquoi traduire ?

La traduction n’est pas seulement un dialogue entre deux langues, mais aussi entre deux
cultures. Cette idée n’est point révolutionnaire : dans L’épreuve de I’étranger, Antoine Berman
affirme qu’elle était développée par les penseurs de I'époque du Romantisme. F. Holderlin, J. G.
von Herder, F. G. Klopstock, A. W. Schlegel parlent de I'influence du travail de Martin Luther sur
la langue et la culture allemandes. Pour eux, la Bible luthérienne suggérait, comme le souligne
Berman, que « la formation et le développement d’une culture propre et nationale peuvent et
doivent passer par la traduction, c’est-a-dire par un rapport intensif et délibéré a I’étranger. »2.
Sans aucun doute, le développement d’une culture est possible lorsqu’il y a un échange avec
I’étranger qui, aujourd’hui, peut se réaliser par plusieurs voies et non pas seulement par le biais

de la traduction.

De nos jours, I'échange est devenu plus facile que jamais. Une personne issue d’'une
culture peut en trois clics se plonger dans une autre en regardant une émission étrangére a la
télé, une vidéo sur YouTube, un film en VO au cinéma ou en lisant la presse ou les ceuvres
littéraires en langue étrangére. Ce ne sont pas seulement les nouvelles technologies qui rendent
le rapport entre les représentants des cultures différentes plus facile mais aussi les tendances de
I’époque, notamment, I'idée qu’on soit obligé de maitriser au moins une langue étrangeéere avant
la fin du cycle scolaire ; si les éléves y arrivent ou pas est une question a part. Finalement, le fait
méme que j'écrive ce mémoire en francais dans une université francaise fait preuve de la facilité

des échanges interculturels. Tout de méme, le traducteur continue a jouer un role primordial

2 BERMAN Antoine, L'épreuve de I'étranger : culture et traduction dans I'Allemagne romantique : Herder, Goethe,
Schlegel, Novalis, Humboldt, Schleiermacher, Hélderlin, Paris, Gallimard, 1984, pp. 56-57.
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dans cet échange puisqu’il s’agit non seulement d’enrichir la culture, mais aussi la langue
d’arrivée. C'est pourquoi I'acte de traduire ne peut pas étre mis sur le méme plan que le fait de
regarder une vidéo en langue étrangere ; la traduction suppose un transfert de la culture de

I'autre par et dans la langue d’arrivée.

En suivant 'exemple de la traduction de la Bible en allemand par Martin Luther, Umberto
Eco rapporte dans Dire presque la méme chose que « certaines traductions ont obligé une langue
donnée a se confronter a de nouvelles possibilités expressives (voire a de nouvelles
terminologies). Il n’est pas nécessaire de connaitre I'hébreu pour évaluer I'impact de la
traduction de Luther sur la langue allemande »3. Aujourd’hui, la traduction serait peut-étre le
champ le plus important de telles confrontations. A I’époque des guerres, des conquétes et de la
colonisation nombreux étaient les emprunts imposés par le peuple vainqueur a ses nouveaux
sujets. A 'époque moderne la tendance est inverse : les anciennes colonies se réapproprient les
langues de leurs terres et c’est par les biais pacifiques, notamment la traduction littéraire, que

les emprunts linguistiques se réalisent.

On pourrait dire qu’aujourd’hui les emprunts se réalisent naturellement plutét dans le
domaine scientifique et dans la sphére des nouvelles technologies ou I'on tend a trouver des
termes universels pour des notions utilisées dans le monde entier. En ce qui concerne le domaine
technique, on choisit souvent de ne pas traduire et d’utiliser I'anglais plutot que la langue du
pays. Cela serait donc la traduction technique et non pas littéraire qui feraient apparaitre des
emprunts dans une langue. Pourtant, la traduction littéraire modifie toujours les langages, mais
sur une plus grande échelle. Antoine Berman écrit : « On n’imagine pas [...] jusqu’a quel degré
une langue peut se transformer ; de langue a langue, il n’y a guére plus de distance que de
dialecte a dialecte, mais cela non point quand on les prend trop a la lIégere, bien plutét quand on
les prend assez au sérieux. »*. Umberto Eco, lui-méme écrivain et traducteur, soutient cette
supposition : « Certaines traductions enrichissent a merveille la langue de destination et
réussissent, parfois de maniére tres heureuse, a en dire plus (car plus riches en suggestions) que
les originaux. Mais cela concerne, en général, I'ceuvre qui se réalise dans la langue d’arrivée, au
sens ou il s’agit d’une ceuvre appréciable en soi, et non appréciable en tant que version du texte
source. Une traduction qui arrive a « en dire plus » pourra étre une excellente ceuvre en soi, mais

pas une bonne traduction. »°. Donc, la traduction n’est peut-étre pas toujours de qualité

3 ECO Umberto, Dire presque la méme chose : expériences de traduction, Paris, Grasset, 2010, p. 201.
4 BERMAN Antoine, Op.cit., p. 36.
5 ECO Umberto, Op.cit., p. 129.
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supréme en tant que transposition du texte-source, mais nous pouvons affirmer qu’un texte,
provenant d’une ceuvre étrangere et réussi en tant qu’une ceuvre en soi dans la langue d’arrivée,

change cette dernieére.

Si I'on parle de la traduction de la littérature de jeunesse, la langue du lecteur s’enrichit
avec chaque ouvrage. Selon Bertrand Ferrier, « les décalages de la traduction feraient davantage
golter la langue aux jeunes lecteurs qu’un texte écrit dés I'origine en francais. »®. On pourrait
dire que les traductions prennent le meilleur de ce qu’a le texte original, le polissent et créent un
texte lisible par les jeunes locuteurs de la langue cible. Cela fait que dans le texte d’arrivée il y a
moins de répétitions, de moralisme, de grosses ficelles narratives, etc. De plus, des éléments
étrangers du langage, que le jeune lecteur n’entend pas dans sa vie quotidienne, peuvent lui faire
savourer de nouvelles fagcons d’organiser son discours. Bertrand Ferrier affirme qu’un des
domaines qui s’enrichit grace a la traduction de la littérature jeune public est la narration. Il
dit: « on ne peut qu’étre sidéré par la virtuosité dont Herbie Brennan fait preuve dans
L’Empereur pourpre (Pocket Jeunesse), qui associe I’art du thriller (multiples histoires paralleles)
et savoir-faire scénaristique (rythme, galerie de personnages originaux, jeux sur les attentes des

lecteurs). »’.

Avec la langue vient la culture qui peut, elle aussi, évoluer grace a la traduction. Il n'y a
aucun doute que la culture d’arrivée est influencée par les nouvelles ceuvres qui apparaissant
dans son corpus, qu’elles soient écrites dans la langue du pays ou traduites d’une autre, voire,
selon Umberto Eco, que la traduction soit bonne ou pas, car «il n'y aurait pas de grande
différence textuelle entre une traduction bourrée d’erreurs lexicales et tres mal écrite, mais qui
a beaucoup circulé et influencé des générations de lecteurs, et une autre que I'opinion publique
aurait tendance a définir comme étant plus correcte, mais qui a circulé apres, et n’a vendu que

quelques centaines d’exemplaires. »3.

D’ailleurs, ce n’est pas seulement la culture d’arrivée qui évolue, mais aussi la culture
source puisqu’il s’agit d’'un dialogue entre les deux. Goethe disait que cet échange
interlinguistique et interculturel modifie le rapport a soi et a I'autre et que les « rapports de

I'original a la traduction sont précisément ceux qui expriment le plus clairement les rapports de

® FERRIER Bertrand, La traduction pour la jeunesse en France, in DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence
(dir.), Traduire les livres pour la jeunesse [Texte imprimé] : enjeux et spécificités : actes du colloque qui s'est tenu a la
Bibliothéque nationale de France les 31 mai et 1er juin 2007, Paris, Hachette, BnF / CNLJ - La Joie par les livres, 2008,
p. 73.

7 Ibid., p. 72.

8 ECO Umberto, Op.cit., p. 200.
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nation a nation, et que I'on doit connaitre et juger de préférence [...] pour I'avancement [...] de
la littérature mondiale. »°. Un exemple d’une traduction qui a eu un effet sur I’évolution de la
culture-source de son ceuvre serait Mille et une Nuits, dont la premiéere traduction a été faite au
XVIIIe sieécle par Antoine Galland et a marqué le début du fort intérét envers I'Oriental dans la
littérature occidentale. Les multiples traductions vers les langues européennes qui ont suivi celle
de Galland reflétaient toujours I’attitude du pays européen envers I'Orient, qui, a I'époque, était
toujours celle de conquérant, de colonisateur, etc. Ainsi, les traductions de Mille et une nuits
donnaient des images déformées du monde arabe, qui soutenaient la politique expansionniste
de I'Europe, qui, a son tour, faisait évoluer la culture source qui se confrontait avec I'oppression
européenne et essayait de se défendre. Bien sir, les circonstances n’ont pas été positives, mais
cela reste un exemple d’une évolution d’une culture en partie liée a la traduction d’une de ses

oceuvres.

La littérature de fiction destinée a la jeunesse est une représentation de I'échange
interculturel. La littérature de jeunesse fait son apparition dans la seconde moitié du XVIII® siecle
en Angleterre, aux Pays-Bas, en Allemagne et en France. Isabelle Nieres-Chevrel écrit que « cette
littérature est d’emblée internationale et largement fondée sur la traduction. [...] Du XVllle siecle
a aujourd’hui, grace a la traduction et a la circulation des livres et en dépit de rapports
économiques fort inégaux, les littératures de jeunesse se sont toujours emprunté les unes aux
autres des concepts éditoriaux, des modeles génériques, des thématiques, des formes
esthétiques. »'°, En effet, un exemple d’un tel échange interculturel a travers la littérature de
fiction destinée aux jeunes, présent depuis des siécles, sont les contes qui traversent les
littératures mondiales. Le fait que Le Petit Chaperon rouge soit connu de tous les enfants
européens ne nous étonne pas, mais, grace a Marguerite Taos Amrouche, il apparait aussi dans
I'aire culturelle maghrébine ; certes, la forme est différente, mais |'histoire est facilement
reconnue. Il existe aussi des exemples plus pointus ou un auteur a presque traduit un ouvrage
d’un autre, tout en créant une ceuvre indépendante dans sa culture. Dans la littérature de
jeunesse russe le roman trés connu Le Magicien de la cité d’émeraude d’Alexandre Volkov, publié
pour la premiere fois en 1939 et fortement retravaillé en 1959, est basé sur une traduction libre
du Magicien d’Oz de Frank Baum ; le récit, toujours beaucoup apprécié par les enfants russes, La

Petite Clé d'or ou Les Aventures de Bouratino d’Alexei Tolstoi, publié en 1935-1936, qui a été

9 BERMAN Antoine, Op.cit., p. 92.
10 N|ERES-CHEVREL lIsabelle, Littérature de jeunesse et traduction : pour une mise en perspective historique, in
DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., 2008, pp. 18-20.
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transformé en une piéce de théatre en 1936 et en film en 1976, est une réécriture des Aventures

de Pinocchio de Carlo Collodi.

La littérature de jeunesse nait et commence a se former au siécle des Lumiéres,
aujourd’hui, elle connait toujours des changements importants. Virginie Douglas affirme que le
développement de la littérature de jeunesse est fortement marqué par la création de nouvelles

ceuvres aussi bien que par la traduction des ouvrages étrangers :

Plusieurs critiques ont décelé une parenté entre le processus de la traduction
et celui de I'écriture pour la jeunesse, ou du moins un réle formateur de
I'activité de la traduction dans le développement et la construction de la
littérature pour la jeunesse. [...] C'est par le biais des traductions qui circulaient
dans différentes couches sociales des pays européens que certains éléments
propres a cette catégorie littéraire se sont dessinés ou amorcés, comme la
guasi-inévitabilité de son role éducatif, ou encore la construction d’une
intertextualité qui allait déboucher sur le développement progressif d’'un
patrimoine de I'enfance... [...]

Grace aux interactions entre ces deux activités paralléles de création et de
traduction des livres pour enfants, la traduction aura eu un réle structurel
déterminant dans I’élaboration d’une identité de la littérature pour la jeunesse
en tant que catégorie littéraire.!

Le théatre jeunesse est un genre littéraire jeune et en plein développement. Apparu a I'aube du
XX¢ siecle, il commence a se former dans les années 1940, c’est un phénoméne mondial,
particulierement fort dans les pays du bloc de I'Est. En France, c’est Jean Vilar qui introduit des
piéces jeune public au Festival d’Avignon en 1969 et c’est Jack Lang, Catherine Dasté, Maurice
Yendt et Ariane Mnouchkine qui militent pour la création des centres dramatiques pour I'enfance
et la jeunesse. L’ASSITEJ qui réunit des artistes, des diffuseurs et des associations ou fédérations
professionnelles est apparue en France en 1965. Plus bas, nous aborderons I’histoire du théatre
jeune public en détails, mais nous pouvons déja constater que par rapport a d’autres genres
artistiques il est, tout comme son public, trés jeune. Latraduction et les échanges interculturels

lui sont indispensables pour qu’il se développe et s’enrichisse.

Autrefois, la traduction de la littérature de jeunesse avait un but trés noble et assez

utopique, celui de créer un nouveau monde de paix universelle. Viviane Ezratty écrit :

11 DOUGLAS Virginie, Une traduction spécifique ? Approches théoriques et pratiques de la traduction des livres pour
la jeunesse, in DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., p. 108.
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Le 12 novembre 1924, lors de I'inauguration de I'Heure Joyeuse, Mrs Griffiths,
présidente du Book Committee on Children’s Libraries s’exprime en ces termes
: “La bibliotheque pour enfants éveille le meilleur de la curiosité des enfants
envers les auteurs, elle stimule la traduction et la création en littérature de
jeunesse et a terme une littérature mondiale pour la jeunesse se développera,
qui élevera le niveau de notre civilisation et contribuera a une meilleure
compréhension et entente a un niveau international”. [...]

[Aujourd’hui], il ne s’agit plus de poursuivre cette utopie de recherche d’une
paix universelle, mais plus modestement d’ouvrir a la différence, a la culture
de l'autre, dans un monde ou, je cite encore Tatiana Rageot : “Les continents
se sont rapprochés... Il est donc naturel que I'on fasse connaitre aux enfants les
“gens du monde” qu’ils rencontreront un jour.”*?

Cette visée rend le travail du traducteur de la littérature de jeunesse plus spécifique que
celui du traducteur de la littérature générale. Antoine Berman explique que la traduction
littéraire ne doit pas étre confondue avec la communication. La traduction technique vise a
transmettre I'information, alors que la traduction littéraire, en traduisant une ceuvre étrangere,
offre une expérience d’un monde différent. Cela concerne d’autant plus le traducteur de la
littérature de jeunesse qui, selon Laurence Kiefé, « a bien pour responsabilité de permettre a ses

lecteurs de découvrir le monde dans son immense diversité. »13.

De nos jours, la littérature de jeunesse est moins pédagogique qu’autrefois. Si, avant, elle
ne voulait qu’éduquer et qu’instruire I'’enfant, maintenant elle veut aussi lui procurer du plaisir
de la lecture. Laurence Kiefé précise : « Aujourd’hui, la visée pédagogique n’a pas disparu mais
son champ d’action s’est élargi. A I'idée de traduction correspond maintenant 'idée d’une
initiation a d’autres civilisations, d’autres cultures, d’autres coutumes. Une idée qui a un peu
repoussé l'adaptation et la francisation systématiques au rayon des vieilleries. Mais
I’ethnocentrisme fait de la résistance et vient nous surprendre méme quand on se croit averti
contre lui. »**. Nous voyons que I'évolution de la visée du genre littéraire fait aussi évoluer sa

traduction et la réponse a la question pourquoi le traduire ?.

Enfin, dans ce travail il s’agit de traduire une piéce de théatre jeunesse francaise
contemporaine en russe. Le théatre jeune public soviétique était tres riche en ceuvres, nous

avons déja vu que les pays du bloc de I'Est ont joué un réle important dans I'émergence et le

12 EZRATTY Viviane, La littérature traduite en francais : le point de vue du bibliothécaire, in DIAMENT Nic, GIBELLO
Corinne, KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., pp. 57-58.

13 KIEFE Laurence, Le traducteur est un auteur, in DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., p.33.
4 1bid., p.35.
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développement du théatre jeune public. Malheureusement, nous avons I'impression que, de nos
jours, le théatre jeune public russe se sert toujours en grande partie de son héritage soviétique,
peu de nouvelles pieces pour enfants sont publiées, la traduction du théatre jeunesse n’est pas
développée, ce qui veut dire que le théatre jeune public russe n’a pas de chance d’emprunter
guelques savoir-faire aux étrangers et que les enfants russes, quand ils vont au théatre voir une
piece montée spécialement pour eux, font souvent connaissance avec la culture de leurs parents
et grands-parents et non pas des pays étrangers. C’est pourquoi nous avons voulu traduire une
piece de théatre jeunesse francaise contemporaine en russe. Ce travail serait aussi
potentiellement intéressant du point de vue éditorial. Regardons les chiffres de traduction du

livre jeunesse francgais et la répartition des titres traduits a I'International.

Selon I'étude du Syndicat national de I’édition (SNE), le secteur Jeunesse est depuis
plusieurs années le leader des ventes a l'international de la littérature francaise. Cela s’explique
par le fait que ce secteur propose de grandes séries. SNE affirme que « Les contrats peuvent
porter sur 20, 30, voire60titres. Lenombre de cessions déclarées croit donc

mécaniquement. »*°

. Pour le secteur Jeunesse les coéditions sont aussi importantes. « La
fabrication des livres illustrés, particulierement des livres de jeunesse, induit fréquemment
la nécessité de coéditer le titre avec des partenaires pour en partager les colts. Avec 1 726 titres,
le livre Jeunesse représente 80 % du volume total des coéditions de 2018, devant la BD,
le livre pratique et le livre d’art. »6. En 2018-2019, selon les statistiques, la langue de traduction

des titres de jeunesse principale a été le chinois ; le russe ne fait que 5% des cessions et ne fait

pas un pourcentage important en ce qui concerne les coéditions.

Nathalie Beau et Mathilde Lévéque écrivaient en 2008 que I'Europe de I'Est était peu
représentée dans les études des ventes et achats des droits des livres frangais de la littérature de
jeunesse et citait la responsable des droits d’Actes Sud qui disaient que « il faudrait davantage
prospecter les pays d’Europe de I'Est, développer les relations avec les pays scandinaves et les

pays anglophones. »*. Comme nous pouvons voir sur les graphiques ci-dessous, la situation n’a

15 Les chiffres de I’édition du SNE. L’édition Jeunesse. France et international 2018-2019, [en ligne],
https://www.sne.fr/actu/les-chiffres-de-ledition-jeunsse-2018-2019/, page consultée le 10 avril 2020 .

18 1dem.

17 BEAU Nathalie, LEVEQUE Mathilde, Les livres frangais pour la jeunesse traduits a I’étranger : esquisses d’une
enquéte, in DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., p. 53.
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pas beaucoup changé et I'intérét de traduction des ceuvres de la littérature jeunesse francaise

en russe reste actuel.

CESSIONS COEDITIONS

Autres Autres
Espagnol
Polonais a (
Italien d& Catalan 5%
Russe Coréen Portugais Anglais
Espagnol Turc Allemand Néerlandais

Il est intéressant de noter que la France met en place des dispositions pour favoriser la

traduction des ceuvres frangaises a I’étranger. Par exemple, il existe le « Plan Traduire » qui...

... @ pour vocation de constituer un ensemble de données fiables sur les livres
francais déja traduits et publiés dans une des cing langues cibles (anglais,
chinois, espagnol, arabe et russe) et de mettre a disposition des traducteurs du
francais dans ces cing zones linguistiques des livres, revues ou sélections qui
pourraient leur étre utiles. Enfin, le « Plan Traduire » contribue aussi, en France
et a I'étranger, a la formation de jeunes traducteurs du francais, par
I’organisation de sessions et I'attribution d’invitations a résidence.!®

La langue russe est mentionnée dans le « Plan Traduire », mais son podle géolinguistique
a I'air d’étre le moins développé parmi les cing: Nathalie Beau et Mathilde Lévéque disent
seulement qu’il se situe a Moscou et est en contact avec le poste a Kiev alors que les autres poles
sont en contact avec des ambassades, des antennes locales de I'Institut francais et proposent des
ressources en ligne. Dans I'analyse de la part accordée a la traduction de la littérature de jeunesse
dans chaque poéle géolinguistique le pble russe n’est pas du tout mentionné. La nécessité de

traduire des ceuvres de jeunesse parait d’autant plus actuelle.

Le « Plan Traduire » n’est pas la seule initiative francaise qui a pour but de favoriser la
traduction littéraire. Le Centre national du livre, lui aussi, « accorde des subventions pour la
traduction d’ouvrages francais en langues étrangeres. [...] il favorise la traduction d’ouvrages

d’expression francaise, en prenant en charge une partie des co(ts de traduction des ouvrages,

8 Ipid., p. 51.
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dont les droits ont été cédés par un éditeur, ou sont en passe de I'étre. Le dossier doit étre
présenté par |'éditeur francais qui détient les droits de I'ouvrage a traduire. Toutes les langues
étrangéres sont éligibles. »'°. Apparemment, les demandes dans le domaine de la littérature de
jeunesse ne sont pas nombreuses. Nous pouvons supposer que parmi ces quelques demandes la

part de celles faites pour traduire une piéce de théatre jeune public en russe est assez faible.

Donc, la traduction des pieéces de théatre jeune public en russe peut favoriser le
développement de ce domaine de la littérature en Russie ; proposer une autre fagon d’éduquer
I’enfant, de lui faire connaitre le monde en sa diversité et d’augmenter les échanges culturels

entre la France et la Russie lorsqu’il s’agit de la jeunesse.

1.2. Larésistance.

La traduction enrichit la langue d’arrivée et les cultures entre lesquelles se fait I'’échange
du texte. La traduction de la littérature de jeunesse fait des jeunes des étres cosmopolites. Le
premier réflexe serait de dire que c’est magnifique et que la seule question qui se pose est de
savoir pourquoi on ressent toujours les conséquences de I’histoire de la tour de Babel (grace a
laquelle le métier du traducteur existe et a laquelle nous en sommes reconnaissants) et ne vit

pas dans un monde merveilleux de I'amitié ubiquitaire.

Pourtant, il arrive qu’un grand nombre de porteurs d’une culture se montrent réfractaires
a I'activité du traducteur. Antoine Berman écrit : « La visée méme de la traduction — ouvrir au
niveau de I’écrit un certain rapport a I’Autre, féconder le Propre par la médiation de I’Etranger—
heurte de front la structure ethnocentrique de toute culture, ou cette espece de narcissisme qui
fait que toute société voudrait étre un Tout pur et non mélangé. Dans la traduction, il y a quelque
chose de la violence du métissage. [...] Toute culture voudrait étre suffisante en elle-méme pour,
a partir de cette suffisance imaginaire, a la fois rayonner sur les autres et s’approprier leur
patrimoine. La culture romaine antique, la culture francaise classique et la culture nord-

américaine moderne en sont des exemples frappants. »%°,

Peut-étre cette résistance est a un certain degré justifiée, surtout dans le domaine de la
littérature de jeunesse. Bernard Friot explique : « Souvent, surtout quand il s’agit de littérature
de jeunesse, cette intégration/assimilation est violente, totale : plus rien alors ne signale I'origine

étrangere du texte. Par exemple, quand est parue la liste des ouvrages recommandés pour

19 Ibid., p. 52.
20 BERMAN Antoine, Op.cit., p. 16.
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I’enseignement de la littérature a I’école primaire, il n’y avait aucune indication sur 'origine des
livres traduits (il n’apparaissait méme pas qu’il s’agissait de traductions !). »?1. Nous avons déja
cité des exemples des livres destinés aux enfants, comme Le Magicien de la cité d’émeraude et
La Petite Clé d'or ou Les Aventures de Bouratino, qui ont été tres fortement inspirés des ceuvres
étrangeres mais dont les auteurs n’ont pas pensé a mentionner I'ouvrage source sur la deuxieme

de couverture.

De plus, ce n’est pas seulement la culture qui résiste a la traduction, mais aussi la langue
elle-méme. Plus loin dans son travail Antoine Berman cite Herder :

“Bien qu’on ait maintes raisons de recommander les traductions pour la
formation de la langue, celle-ci a pourtant de plus grands avantages a se
préserver de toute traduction. Une langue, avant la traduction, est semblable
a une jeune vierge qui n'aurait pas encore eu de commerce avec un homme, et
n’aurait point encore congu le fruit du mélange des sangs ; elle est encore pure
et en état d’innocence, image fidele du caractére de son peuple. Quand bien
méme elle serait toute pauvreté, caprice et irrégularité, elle est langue
nationale originelle.”

Texte troublant dans son utopique naiveté, dans I'espéce de profondeur qui lui
est pourtant propre, provenant a la fois de I'image de la jeune vierge appliquée
a la langue maternelle et du mythe — évidemment vertigineux — d’une langue
close sur elle-méme, n’entretenant aucun commerce « biblique » avec les
autres langues. Il faut parler ici d’'utopie, puisque le destin de la vierge est
évidemment de devenir femme, tout comme, pour recourir a ce stock d'images
végétales dont le Classisme et le Romantisme allemands sont si riches, le destin
du bouton est de devenir fleur, puis fruit. Le choix méme de I'image de Herder,
méme si I'on tient compte de la valorisation chrétienne, ou peut-étre
rousseauiste, de la virginité, montre que le rapport a I'étranger ne peut et ne
doit pas étre évité. 22

Méme si Antoine Berman dit que I'idée d’une langue qui serait protégée par un globe de
tout contact avec d’autres langues, de ces tigres avec leurs griffes, est utopique, il cite un peu
plus loin dans le méme ouvrage une autre idée des Romantiques qui disent que certaines nations
«ont adopté en poésie une phraséologie complétement conventionnelle, si bien qu’il est
purement et simplement impossible de traduire poétiqguement quelque chose dans leur langue,
comme par exemple en francais [...] C'est comme s’ils désiraient que chaque étranger, chez eux,

doive se conduire et s’habiller d’aprés leurs meeurs, ce qui entraine qu’ils ne connaissent a

21 FRIOT Bernard, Pourquoi traduire ?, in DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., p. 194.
22 BERMAN Antoine, Op.cit., p. 67.
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proprement parler jamais d’étranger. »?3. Pour les Romantiques, c’étaient surtout les Francais
qui protégeaient leur langue de I'invasion étrangére. Admettons que ce n’est plus tout a fait le
cas, néanmoins, la tendance protectionniste peut étre observée méme aujourd’hui, par exemple,
dans le travail de I’Académie Frangaise, qui milite contre les emprunts lexicaux, et dans
I"application de la loi Toubon. Il faut, bien sdr, tenir en compte qu’une telle loi protectionniste
d’une certaine maniéere favorise la traduction au détriment du recours systématique a I’anglais,
mais est-ce qu’elle permet a la langue de se développer grace a la traduction des ceuvres

étrangéres ?

Une telle approche a la traduction et sa perception comme si c’était une menace
devraient logiquement rendre cette activité impossible ou, au moins, difficile a réaliser. En outre,

il y a d’autres facteurs qui, en théorie, rendent la traduction irréalisable.

1.3. Il estimpossible de traduire

Premierement, en traitant la question de I'impossibilité de la traduction, il n’est pas
possible d’éviter la fameuse hypothese Sapir-Whorf expliquée par Régis Meyran de la fagon

suivante :

Selon une idée admise communément, explique-t-il (Benjamin Lee Whorf),
parler permettrait d'exprimer dans une langue particuliere une pensée déja
formulée dans l'esprit de fagcon non linguistique. Toute pensée serait ainsi
fondée sur une logique prélangagiére et universelle, indépendante du fait que
la personne parle chinois ou choctaw. Or, selon Whorf, le systeme des langues
(lexique et grammaire) n'est pas simplement un outil de traduction qui
permettrait d'énoncer des idées déja formées. Au contraire, ce systeme met en
forme les idées du locuteur, lesquelles n'existaient pas vraiment encore : le
systeme des langues est « le programme et le guide de |'activité mentale de
l'individu, de I'analyse de ses impressions ». Pour cette raison, tout locuteur est
poussé a certains types d'interprétations du monde par la langue qu'il utilise.?*

Si le locuteur interpréte le monde en fonction de la langue qu’il parle et c’est cette
interprétation qui crée la culture en général et les ceuvres faisant partie de son corpus en

particulier, la traduction d’un texte littéraire d’une langue dans une autre serait impossible.

Dans le théatre jeune public on retrouve souvent des références culturelles plus ou moins

obscures. Nicolas Faure écrit que les univers créés dans les pieces de théatre jeunesse « restent

B Ibid., p. 62.
24 MEYRAN Régis, « Edward Sapir et Benjamin L. Whorf - La langue est une vision du monde », Les Grands Dossiers
des Sciences Humaines, vol. 46, no. 3, 2017, pp. 14-14.
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accessibles tout en suggérant un monde complexe, car son appréhension se fonde sur un travail
personnel de construction du sens, variable selon la culture ou le désir de chacun, et la rencontre
avec un imaginaire d’auteur. »%. Si la construction du sens varie selon la culture, serait-il possible

de transposer ce sens dans une langue issue d’une culture différente ?

En réalité, I'idée a été formulée bien avant que Benjamin Lee Whorf ait écrit, en 1940, la
théorie qui évoluera plus tard dans I’hypotheése Sapir-Whorf. En 1813, « Schleiermacher dans Des
différentes méthodes du traduire avait noté que “chaque homme, pour une part, est dominé par
la langue qu’il parle ; lui et sa pensée sont un produit de celle-ci. Il ne peut rien penser avec une
totale précision qui soit hors de ses limites” »%6, Donc, un texte produit en dehors des dites limites
serait incompréhensible pour un lecteur étranger, il serait inutile de le traduire. Bref, traduire
serait impossible si toute langue définissait une conception du monde particuliere de la
communauté qui la parle, si le locuteur était incapable de réfléchir hors des limites définies par

sa langue maternelle.

Isabelle Nieres-Chevrel suppose qu’il parait « inutile de traduire ce dont on est soi-méme
fort riche. Inversement des ceuvres peuvent dans un premier temps paraitre a ce point
étrangeres a notre culture qu’elles sont jugées irrecevables »?’ et ne sont pas traduites, comme,
par exemple, les nursery rhymes qui, fortement imprégnés de la culture anglaise, pendant

longtemps n’ont pas été traduites vers d’autres langues.

Une autre cause de lintraduisibilité est I'écart entre les systemes des langues. Ce
probléme devient d’autant plus important dans le cas ou les deux langues concernées font partie
des familles et des groupes des langues différents. Par rapport a ce probleme Umberto Eco cite

George Mounin :

George Mounin pose le probléeme des intraduisibles : les langues,
morphologiquement, syntactiquement, lexicalement, etc. tendent a rendre
impossible toute traduction, sauf a un niveau d’approximation ou les « pertes
» sont plus élevées que les « gains ». Ainsi, dit Mounin, la traduction des
guelgue cinquante mots désignant diverses variétés de pain de la région d’Aix-
en-Provence poserait-elle des « problémes insolubles » si « un roman frangais
de quelque valeur avait pour cadre un milieu de boulangerie dans cette région
». Les exemples de ce genre peuvent étre multipliés a I'infini, et bien entendu

25 FAURE Nicolas, Le thédtre jeune public : un nouveau répertoire, Rennes, Presses universitaires de Rennes, 2009, p.
344,

26 ECO Umberto, Op.cit., p. 190.

27 NIERES-CHEVREL Isabelle, Op. cit., p. 24.
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a d’autres niveaux que celui des « champs sémantiques » de I'auteur. [...] Nous
sommes linguistiquement parlant face a une plage d’intraduisibilité.?®

Umberto Eco lui-méme avoue que « Il y a des pertes dites absolues. Ce sont les cas ou il
est impossible de traduire, et si de tels cas se présentent, mettons, dans un roman, le traducteur
recourt a 'ultima ratio, la note de bas de page — laquelle ratifie son échec. Un exemple de perte
absolue est le jeu de mots. »%°. Dans la traduction de la piéce Mongol de Karin Serres que nous
avons réalisée dans le cadre de ce travail nous nous sommes souvent confrontés aux jeux de
mots. Pourtant, nous n’avons pas voulu laisser les pertes absolues trouver une voie dans notre
travail et avons, donc, tenté de les traduire ; dans les cas ou une perte était inévitable et le jeu
de mots ne pouvait pas étre transposé dans la langue cible, nous avons taché de ne pas la rendre
absolue et de la compenser par un autre jeu de mots dans le texte de la traduction. Ces décisions

seront abordées dans ce travail dans le chapitre Analyse de la traduction.

Cécile Térouanne, directrice éditoriale chez Hachette Jeunesse, dit qu’elle a croisé des
textes qui lui ont paru intraduisibles « comme dans le cas de TTYLT DE Lauren Myracle, un best-
seller aux Etats-Unis presque exclusivement écrit en smileys et autres onomatopées
contemporaines. En revanche, ce type de cas peut donner des idées... aux auteurs frangais ! »%°.
Ainsi, méme ce qu’il est impossible de traduire peut tout de méme enrichir une littérature

étrangere.

Dongc, la traduction est un dialogue entre deux cultures et deux langues dans lequel,
apparemment, tous les quatre peuvent se sentir trahis est résister a I'acte de traduire. De plus,
ils ont de bons moyens de résistance — des jeux de mots et des réalités culturelles intraduisibles.
La conclusion parait évidente : il est impossible de traduire. Nénamoins, dans ce travail méme

nous continuons a le faire.

Benoit Virole, psychologue psychanalyste, écrit que « la différence n’est pas une barriére
insurmontable. [...] Toute traduction est certes une trahison mais si elle respecte les possibilités
de l'identification du lecteur au personnage, elle conserve la puissance génératrice de la

narration originale, permet une extension de I'attention a I’ensemble du texte et ouvre ainsi a la

28 BERMAN Antoine, Op.cit., pp. 301-302.

2 ECO Umberto, Op.cit., p. 111.

30 TEROUANNE Cécile, Politiques éditoriales et traductions, in DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence (dir.),
Op. cit., p. 82.
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curiosité d’un nouveau monde. »3, La traduction n’apporterait que du bien aux deux cultures

concernées et, surtout, au jeune lecteur.

1.4. |l estindispensable de traduire

La fameuse citation d’Antoine Vitez « On ne peut traduire et pourtant on y est obligé. »
est la phrase engravée dans l'esprit de chaque théoricien et, probablement, de nombreux
praticiens de la traduction. Antoine Vitez répond aussi a tous ceux qui se prononcent contre
I'invasion absolument indiscréte du traducteur dans leur culture et leur langue, il dit qu’il n’y a
gu’un seul grand texte composé de différents textes de I'humanité écrits dans des langues
variées, et ce texte appartient a tout le monde, alors, il faut traduire toutes ses composantes
pour le rendre accessible a tous. Les défenseurs du patrimoine privatisent, donc, une partie de la

culture commune.

Bien sOr, une partie étrangére de la culture commune est différente de celle dans laquelle
vit le lecteur, pour qu’il comprenne que malgré cette différence, elle est en méme temps
semblable a la sienne, il lui faut faire connaissance avec des ceuvres étrangeres, dés son enfance.
Marc Soriano écrivait : « Une connaissance authentique des pays étrangers est a mille lieues du
“cosmopolitisme” passe-partout des suites d’Enid Blyton, avec ses jeunes héros sans passé et
sans traditions. Comprendre un étranger, c’est le découvrir différent de nous par son histoire et,

a travers méme cette différence, I'identifier comme notre semblable. »32.

Pourtant, méme si tout nous appartient, chaque texte a un auteur. Malheureusement, il
arrive souvent aux programmateurs de spectacles d’oublier ce détail. En ce sens, les auteurs du
théatre jeunesse rejoignent les traducteurs de théatre qui, eux aussi, sont souvent victimes de la
distraction des programmateurs et ne sont pas cités dans les présentations des spectacles

étrangers qu’ils ont rendus accessible au public parlant la langue cible. Nicolas Faure écrit :

. ce secteur connait peu le vedettariat d’auteur ou de metteur en scéne.
Souvent, dans les programmes de saison ou de festival, et contrairement a la
tradition du théatre général, les noms des créateurs ne figurent pas a c6té du
titre du spectacle, mais dans le corps du texte de présentation (quand ils y
figurent). Ces noms ne sont peut-étre pas assez connus du grand public pour
susciter le désir d’aller voir le spectacle.?3

31 VIROLE Benoit, Littérature pour la jeunesse et différences des cultures : en quéte d’un universel narratif, in
DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., p. 167.

32 EZRATTY Viviane, Op. cit., p. 58.

33 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 23.
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On peut supposer et espérer que la traduction des pieces de théatre jeunesse serait capable de
rendre les noms des auteurs connus a I'étranger ce qui, ensuite, les rendrait célebres dans leur

pays d’origine, voire a I’échelle mondiale, tout comme le genre littéraire qu’ils créent.

En ce qui concerne le théatre jeunesse qui, dans de nombreux pays, est toujours a I'étape
de bouton qui s’appréte a éclore, certains peuvent supposer que la traduction ne va pas
permettre la naissance d’un corpus national ; cette crainte n’est pas justifiée. Au contraire, la
traduction des ceuvres étrangeres peut étre une condition préalable de I'apparition du répertoire
national. Isabelle Niéres-Chevrel explique ce phénomeéne : « Dans un premier temps, les livres
traduits fournissent des textes ; ils construisent un public de jeunes lecteurs et des habitudes de
lecture. Dans un second temps, ils stimulent la création de jeunes écrivains nationaux en les
familiarisant avec des thématiques et des modeéles littéraires. »34. Ainsi, il faut traduire la
littérature de jeunesse, notamment les pieces de théatre, pour créer de futurs écrivains qui vont

ensuite créer et faire évoluer le corpus national ; rien n’apparait ex nihilo.

1.5.  Comment traduire ?
Dong, il faut traduire, mais certaines langues et cultures y résistent. Comment approcher
une activité qui est indispensable mais dont certaines facons de réalisation rencontrent tant

d’animosité ?

Le premier détail important a comprendre et a noter est le fait que le traducteur n’est pas
un espion qui ne travaille que pour un c6té concerné. Traduire — c’est étre serviteur de deux
maitres. Si Arlequin de Carlo Goldoni avait été traducteur, il aurait eu beaucoup de succes, il
aurait su rendre un bon service a I'auteur et a la langue étrangere ainsi qu’au public et a la langue
d’arrivée. A la différence du personnage de Goldoni le traducteur peut se sentir ou étre considéré
comme un traitre par une des parties reliées par lui. Au tout début de L’épreuve de I'étranger

Antoine Berman écrit :

Choisit-il (le traducteur) pour maitre exclusif I'auteur, I'ceuvre et la langue
étrangere, ambitionne-t-il de les imposer dans leur pure étrangeté a son propre
espace culturel —il risque d’apparaitre comme un étranger, un traitre aux yeux
des siens. Et il n’est pas sdr que cette tentative radicale — Schleiermacher disait
: « amener le lecteur a 'auteur » - ne se renverse pas et ne produise pas un
texte cotoyant l'intelligible. Si, par contre, la tentative réussit, et est méme par

chance reconnue, il n‘est pas s(ir que I'autre culture ne se sente pas « volée »,

34 NIERES-CHEVREL Isabelle, Op. cit., p. 20.
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privée d’'une ceuvre qu’elle jugeait irréductiblement sienne. On touche la au
domaine hyper-délicat des rapports entre le traducteur et « ses » auteurs.

Le traducteur se contente-t-il par contre d’adapter conventionnellement
I’ceuvre étrangere — Schleiermacher disait : « amener |'auteur au lecteur » -, il
aura certes satisfait la partie la moins exigeante du public, mais il aura
irrémédiablement trahi I'ceuvre étrangére et, bien sdr, I'essence méme du
traduire.

Dans cette citation il s’agit toujours de la trahison d’une culture en faveur d’une autre. On
pourrait supposer que le traducteur est obligé de choisir d’étre plutét serviteur de la culture

source ou de la culture cible ou, en terminologie traductologique, d’étre sourcier ou cibliste.

Au XVllléme siecle le critique suisse J. J. Breitinger a eu la réflexion suivante par rapport a

cette question :

On exige d’un traducteur qu'’il exprime les concepts et les idées découvertes
dans un éminent modeéle selon le méme ordre, le méme type de liaison et de
composition [..] afin que la représentation des pensées fasse la méme
impression sur la sensibilité du lecteur. La traduction [...] mérite d’autant plus
d’éloges qu’elle est semblable a I'original. C’est pourquoi le traducteur doit se
soumettre a cette dure loi ; il lui est interdit de s’éloigner de I'original, ni du
point de vue des pensées, ni de celui de la forme. Celles-ci doivent rester
inchangées, garder le méme degré de lumiére et de force.3®

Breitinger tranche la question d’une facon radicale, ce qui, aujourd’hui, n’est d’habitude
pas le cas. Nos contemporains n’arrétent pas de remuer l'idée que le traducteur doit étre a la
fois cibliste et sourcier. Cette conviction n’est certainement pas récente. Déja Goethe, né neuf
ans plus tard que L’Art poétique critique, dont un extrait est cité ci-dessus, soit publié distinguait

trois sortes de traductions :

La premiére nous fait connaitre I'étranger dans notre sens a nous ; pour cela,

rien de mieux que la simple traduction en prose [...]

Une seconde époque vient ensuite, celle ou I'on s’efforce, il est vrai, de
s’adapter aux manifestations de I'existence étrangere, mais ou, en réalité, on
ne cherche a s’approprier que 'esprit étranger, mais en le transportant dans
notre esprit. J’appellerais cette époque parodistique, en prenant ce mot dans
sa signification la plus pure [...]

35 BERMAN Antoine, Op.cit., p. 15.
36 Ipid., pp. 64-65.
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Mais comme on ne peut longtemps persévérer ni dans le parfait, ni dans
I'imparfait, et qu’une transformation doit toujours succéder a l'autre, la
supréme et derniére période, celle ou I'on voudrait rendre la traduction
identique a l'original, en sorte qu’elle puisse valoir non a la place de l'autre,

mais en son lieu.?’

Pour Goethe, les types de traductions sont des types historiques et le supréme est celui ou la
traduction vaut en lieu de I'original. Aujourd’hui, on a tendance a qualifier de « supréme » plutét

le deuxieme type ol I'on cherche a transporter I'esprit étranger dans notre esprit.

En parlant du deuxiéme mode de traduction, Goethe évoque les notions de I’esprit et de
I'existence étrangers. Certains chercheurs insistent sur la différence subtile et, toutefois,
importante entre les termes étranger et étrangeté que le traducteur devrait prendre en compte.
Selon Antoine Berman, la traduction doit transmettre le fond de I'original et non les traits
accidentels ce qui 'améne nécessairement a avoir un coloris d’étrangeté. Tant que le lecteur
ressent |'étranger, la traduction est réussie, si I'étrangeté apparait, en obscurcissant I'étranger,
la traduction est échouée. Forcément, le lecteur va sentir que I'ceuvre n’appartient pas a sa
culture mais ce sentiment ne doit pas le déranger. Selon Umberto Eco, « ... le lecteur sent
I’étrangeté quand le choix du traducteur semble incompréhensible, comme s’il s’agissait d’'une
erreur, il sent en revanche I'étranger quand il se trouve face a une facon peu familiere de lui
présenter quelque chose qu’il pourrait reconnaitre, mais qu’il a I'impression de voir pour la
premiére fois. »38. Ainsi, le but du traducteur serait de faire le lecteur se heurter a I’étranger sans
gue ce dernier fasse face a des plages d’incompréhensible. Donc, le traducteur devrait étre
sourcier, en transmettant le fond de I'ceuvre, et cibler le public récepteur du texte, en le rendant

le plus compréhensible possible.

Force est de constater que cela s’applique aussi a la littérature jeunesse. Virginie Douglas
écrit que la connaissance des cultures inévitablement restreinte du jeune lecteur rend délicate
la traduction des références a la culture, a I'histoire, a la littérature nationales. Le traducteur
peut, donc, étre tenté de travailler plus en fonction du lecteur que de I'auteur. Pourtant,
Laurence Kiefé appelle les traducteurs a transmettre les mots tels qu’ils sont écrits. Elle dit :
« Quand on voyage, on ne sait pas d’avance a quoi on va étre confronté. Et méme c’est ce qui
fait le bonheur du voyage. Or, lire des traductions, c’est du voyage en chambre. Alors, par pitié,

ne gommons pas ce qui est étranger ! Conservons les références étrangéres et acceptons que

37 Ibid., pp. 95-96.
38 ECO Umberto, Op.cit., p. 204.
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tout ne soit pas absolument lisse et transparent, méme s’il s’agit d’un livre pour enfants. Faisons
confiance aux cheres tétes blondes, brunes et rousses pour, a leur tour, interpréter ce qu’elles
lisent et remplir a leur convenance les blancs du récit. »3°. Tout de méme, Laurence Kiefé précise

qu’il faut clarifier ce que les jeunes lecteurs étrangers n’ont aucune chance de comprendre.
Virginie Douglas met en question la légitimité de ce travail en écrivant :

Méme si on constate dans la pratique une forte tendance a I'adaptation, les
théories actuelles demandent si une traduction cibliste [...] est plus nécessaire
pour un public jeune que pour tout autre lectorat. Ne serait-il pas absurde, par
exemple, d’imaginer une traduction particulierement adaptée a un public
féminin ? Faut-il envisager, dans le cas de grands classiques destinés
initialement a des enfants mais désormais lus par tous les publics en raison de
leur canonisation, ou dans le cas de cross-over books — livres qui séduisent a la
fois les adultes et les enfants -, une traduction a l'intention d’un jeune public
distincte de celle s’adressant aux adultes ?4°

A notre avis, la traduction cibliste est tout de méme plus nécessaire pour un public jeune
gue pour un autre lectorat. Cela est lié, entre autres, aux différences culturelles, a la perception
et a I'approche variées de la jeunesse selon le pays, au niveau du développement du genre inégal
dans le monde. Nous sommes soutenus par Riita Oittinen, une des grandes théoriciennes de la
traduction du livre pour enfants, qui insiste sur I'importance de la situation d’énonciation dans
la littérature de jeunesse. Elle légitime les traductions-adaptations qu’elle appelle « manipulation
positive » ; dans une traduction pour enfants elle privilégie le naturel, la transparence et la
lisibilité. « La familiarité ou la domestication, introduite par le traducteur par le biais d’une
adaptation linguistique et culturelle, agit comme le vecteur d’une appropriation du livre par le
lecteur et devient donc une garantie de succes ; si bien que le traducteur rend en quelque sorte

service a I'auteur en ne lui étant pas fidéle. »*1.

Néanmoins, Oittinen reconnait que les traducteurs ne peuvent pas se proclamer maitres
des esprits enfantins et prétendre savoir comment les jeunes vont recevoir tel ou tel ouvrage.
Sachant que de nombreux auteurs publiés dans le segment de la littérature de jeunesse
prétendent ne pas écrire spécifiquement pour les enfants, pourquoi le traducteur, devrait-il
adresser ce texte a eux? « Une traduction telle que la préconise Riitta Oittinen, qui se

concentrerait principalement sur le fil narratif de I’ceuvre en aplanissant voire en supprimant les

39 KIEFE Laurence, Op. cit., p. 36.
40 DOUGLAS Virginie, Op. cit., p. 113.
“ Ipjd., p. 115.
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éléments socioculturels susceptibles de déconcerter I'enfant lecteur, n’aurait-elle pas pour effet
a la fois de gommer l'identité textuelle de I'ceuvre de départ, et par conséquent de remettre en
cause l'idée qu’il existe une littérarité du livre pour enfants, et de supprimer le potentiel
didactique de la traduction ? »*2, Un traducteur cibliste priverait le lecteur de la possibilité de
découvrir I'Etranger. Une transposition trop claire dans une langue étrangére réduit le texte

original.

La conclusion est inévitable : il faut trouver une troisieme voie sourciero-cibliste. Peut-
étre, cette voie permettrait 'homogénéisation, vers laquelle tendrait, selon Virginie Douglas, la

mondialisation actuelle de la littérature.

Cette discussion sourcier/cibliste vise a comprendre comment étre fidéle a I'ceuvre.
Certains écrivains, nous I'avons déja vu, en traduisant, créent une nouvelle ceuvre indépendante
dans la langue d’arrivée. Il est peu probable que cette approche puisse étre considérée comme
étant fidele. Est-ce qu’une traduction pareille, si elle est toujours traitée comme telle, rempli la
tache culturelle de la traduction ? Apparemment, non. Selon Antoine Berman, « si la traduction
doit apporter a la langue et a I'esprit de la nation ce qu’ils ne possédent pas, ou possédent
différemment, la premiere exigence est celle de la fidélité. Cette fidélité doit étre dirigée sur le
véritable caractére d’original et non [...] sur ce qu’il y a d’accidentel en lui ; de méme, d’une fagon
générale, toute bonne traduction doit naitre d’un amour simple et sans prétention de

I'original »*3.

Umberto Eco, lui aussi, parle de la fidélité qui serait « une complicité passionnée » de
I'interprétation du texte source ou il ne s’agit point d’une traduction exacte dans le sens lexical,

sémantique, grammatical, rythmique ou autre.

Adressons-nous a Eco pour essayer de comprendre ce qu’est la fidélité et d’apprendre

comment le traducteur pourrait I’atteindre :

Le traducteur doit décider du niveau (ou des niveaux) de contenu que la
traduction doit transmettre. En d’autres mots, il doit décider si, pour
transmettre la fabula « profonde », il peut altérer la fabula « de surface ».

On a dit que toute phrase (ou séquence de phrases) apparaissant dans la
Manifestation Linéaire peut étre résumée (ou interprétée) par une
microproposition. [...]

42 Idem.
43 BERMAN Antoine, Op.cit., p. 246.
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Ces micropropositions sont, au fil de la lecture, enchassées dans des
macropropositions plus amples. [...]

Le roman tout entier pourrait étre résumé par I’hypermacroproposition [...]

Si les histoires sont embofitées (ou emboitables), a quel niveau le traducteur
est-il autorisé a changer une histoire superficielle pour en préserver une
profonde ? Je crois que chaque texte autorise des réponses différentes. [...]

Nous pouvons donc dire qu’il est possible de modifier le signifié (et la
référence) d’une phrase isolée afin de préserver le sens de la microproposition
qui la résume immédiatement, et pas le sens des macropropositions au plus
haut niveau. Mais que dire des macropropositions intermédiaires ? Il n’y a pas
de regle, la solution doit étre négociée au coup par coup. [...]

C'est sur la base de telles décisions interprétatives que se joue la partie de la «
fidélité ».44
La fidélité du traducteur dépend non seulement de sa propre perception de la langue et
de son savoir-faire mais aussi de la politique de son pays et des relations entre les cultures avec
lesquelles il travaille. La France a la réputation de préservateur de sa culture et de sa langue.
C’est pourquoi la citation suivante présentée par Antoine Berman n’est presque pas étonnante :
« Dans un article consacré a la nécessité de la diffusion de la langue et de la littérature francaises,
Bernard Carty évoque la possibilité de stimuler, au niveau officiel, “la traduction en langue
étrangere des ouvrages francais”. Cela pourrait conduire, estime |'auteur, les lecteurs étrangers
a lire ultérieurement ces mémes ceuvres dans leur langue d’origine, et donc a apprendre le
francais. Et il ajoute en passant : “Bien entendu, Sartre en anglais n’est plus Sartre.” »*. Tout de
méme, cette perception de la traduction comme un outil brut de la diffusion de la culture
francaise peut évoquer des questionnements. Et, certainement, son traitement de trahison ne
peut pas étre introduit par un « bien entendu » injustifié. Certains diraient méme qu’un Sartre
traduit est, au contraire, beaucoup plus proche du Sartre original qu’un Sartre en francais. Qu’est-

ce que nous entendons par cela ?

L'opinion de Monsieur Carty serait que I'ceuvre traduite est déracinée, arrachée de sa
langue et de sa culture maternelles et ne peut donc pas étre comparée a |'original, y étant
certainement inférieur. Pourtant, si Bernard Carty avait la possibilité d’échanger d’opinions avec

les Romantiques, il se heurterait peut-étre a une vision absolument opposée a la sienne.

44 ECO Umberto, Op. cit., pp. 182-184.
4> BERMAN Antoine, Op.cit., p. 299.
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SiI'on suppose que le traducteur vise a transmettre le fond de I'ceuvre, cela veut dire gu’il
cherche a transposer son Idée qui est, selon les Romantiques, inévitablement perdue lors de sa
formulation en mots. Il s’agit donc de la potentialisation de I'ceuvre par la traduction. Antoine

Berman I'explique plus clairement :

L’original, a cet égard, n’est que la copie — la traduction, si I'on veut — de cette
figure a priori qui préside a son étre et lui donne sa nécessité. Or, la traduction
vise précisément cette Idée, cette origine de l'original. Par cette visée, elle
produit nécessairement un « meilleur » texte que le premier, ne serait-ce que
parce que le mouvement de passage d’une lague a I'autre [...] a nécessairement
éloigné, écarté de force I'ceuvre de cette couche empirique premiére qui la
séparait de sa propre Idée : en d’autres termes, I'ceuvre traduite est plus
proche de sa visée interne, et plus éloignée de sa pesanteur finie. La traduction,
seconde version de I'ceuvre, la rapproche de sa vérité.*®

Il arrive que 'auteur ne se rende méme pas compte de I'ampleur du potentiel de son

ceuvre avant qu’elle ne soit traduite. Umberto Eco écrit :

Au cours de mes expériences d’auteur traduit, j'étais sans cesse déchiré entre
le besoin que la version soit « fidéle » a ce que j’avais écrit et la découverte
excitante de la facon dont mon texte pouvait (et méme parfois devait) se
transformer au moment ou il était redit dans une autre langue. Et si je percevais
des impossibilités — qui devaient étre résolues d’'une maniéere ou d’une autre -
, je ressentais plus souvent des possibilités : je sentais comment, au contact
d’une autre langue, le texte exhibe des potentialités interprétatives restées
ignorées de moi, et comment la traduction pouvait parfois 'améliorer (je dis «
améliorer » justement par rapport a l'intention que le texte manifestait

soudain, indépendamment de mon intention originelle d’auteur empirique).*’
Ainsi, I'affirmation que la traduction est un jeu de gains et de pertes qui sous-entend que
la traduction est toujours approximative peut étre précisée par la supposition que la traduction

potentialise aussi I'original et peut étre soi-disant plus précise que lui.

Donc, une bonne traduction transpose le fond ou I'ldée de I'ceuvre. Pourtant, cette
théorie n’est pas aussi facilement appliquée au théatre jeunesse. Il arrive que I'auteur veuille
rendre son texte impartial, ne pas présenter sa vision de la jeunesse. Pourtant, Nicolas Faure écrit

gue dans ce cas...

% Ibid., p.172.
47 ECO Umberto, Op.cit., p. 14.
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...la forme n’est pas le simple réceptacle du fond : elle fait corps avec lui, vaut
pour elle-méme. Les mots sur le papier, méme s’ils semblent ne sourdre que
des personnages, ont bien été choisis par une instance. La forme n’est pas
neutre, elle « ne se borne pas » a traduire, elle signifie aussi. Vouloir s’absenter
de son texte revient en fait a construire un nouveau mode de relation avec lui,
et donc un nouvel équilibre entre 'auteur et le spectateur : la neutralité est
illusoire.

Ainsi la tentation naturaliste du théatre pour adolescents, sous forme de miroir
ou de portrait, rend malgré tout compte des choix d’un auteur, dans la
stylisation ou le travail de la langue. Il suit le plus souvent deux démarches
parfois complémentaires, la tranche de vie dramatisée et la stylisation, c’est-a-
dire qu’il opére des choix qui réaffirment sa présence. *®

Cela veut dire que le traducteur doit veiller a la transposition dans le texte d’arrivée de la forme
aussi bien que du fond. Par exemple, un des douze contes de Kipling du recueil Just so stories for
little children (1902) n’a pas été traduit par Robert d’Humiéres et Louis Fabulet en 1903. «
manque How the Camel got his Hump. Pourquoi ? Parce que les deux traducteurs ont buté sur le
jeu de mots qui fonde le conte étiologique, “Hump” (une bosse) et I’'exclamation “Humph !”. C'est
I’évolution méme de la langue francaise qui apporte une solution a Pierre Gripari en 1979 avec
une paronymie possible entre “bosse” et “bof !” »*°. Ainsi, ce classique de la littérature de
jeunesse anglaise n’a pendant longtemps pas été traduit en francais car le dernier manquait

d’équivalent formel pour transposer un élément du texte.

De plus, il s’ensuit des réflexions citées ci-dessus que la traduction comporte toujours un
rapport de forces et est déterminée par la relation entre les deux langue-cultures, une desquelles
est dominante et I'autre dominée. Ce rapport de force se manifeste d’un cété supplémentaire

lorsqu’il s’agit de la traduction de la littérature de jeunesse. Virginie Douglas explique :

Or, parce que la littérature pour la jeunesse, qui — on le sait — est presque
entierement I'affaire des adultes, s’articule justement autour du rapport de
forces adulte/enfant tant techniquement que thématiquement, la relation est
encore plus déséquilibrée, asymétrique lorsqu’il s’agit de traduire pour la
jeunesse. C’'est parce que l’enfant-lecteur est constamment placé dans la
position de I'apprenti ou de l'inférieur que le traducteur adopte volontiers une
position dominante, autoritaire, si ce n’est condescendante et que I'adaptation
conserve une si grande place, méme aujourd’hui, dans les livres pour enfants.>®

48 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 232.
49 NIERES-CHEVREL Isabelle, Op. cit., p. 24.
0 DOUGLAS Virginie, Op. cit., p. 113.
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Un autre élément important a transmettre dans le texte d’arrivée est |'effet que I'original
a sur ses lecteurs. Umberto Eco écrit que « traduire signifie comprendre le systeme intérieur
d’une langue et la structure d’un texte donné dans cette langue, et construire un double du
systeme textuel qui, sous une certaine description, puisse produire des effets analogues chez le
lecteur, tant sur le plan sémantique et syntaxique que sur le plan stylistique, métrique,

phonosymbolique, et quant aux effets passionnels auxquels le texte source tendait. »°?.

Le lecteur peut nous poser une question tout a fait légitime : comment une traduction
puisse produire des effets analogues a |'original si I'on vient de stipuler qu’un texte étranger est
intraduisible ? A cette question peut répondre la théorie du skopos qui a été introduite par H.
Vermeer dans les années 1970 et affirme que Skopos est I'objectif de la traduction qui la
détermine en premier lieu. Le but n’est pas de rendre le texte d’arrivée le plus proche possible

de I'original mais de faire en sorte qu’il produise le méme effet que celui que visait I'original.

Pour arriver a produire sur le lecteur le méme effet que I'auteur de I'original le traducteur
peut essayer de transposer de différents éléments du texte en se servant de divers outils. S'il
s’agit d’'une piéce de théatre, le traducteur va probablement tenter de transposer les éléments
essentiels d’'une ceuvre théatrale, tels que le rythme, les didascalies, le style du parler des

personnages, et d’autres.

En effet, la traduction théatrale présente de nombreux défis, différents de la traduction
littéraire. Premierement, il s’agit d’un texte qui sera prononcé, le traducteur est donc obligé de
faire attention a I'oralité du texte. Un des traits les plus importants propre a I'oralité est le rythme
qui joue un réle essentiel dans une piece, qui organise le mouvement de la parole. Le rythme est
transmis non seulement par I'organisation des mots et des sonorités du texte, mais aussi par la
ponctuation a laquelle le traducteur théatral doit faire particulierement attention. La
ponctuation étant tres variée dans les langues différentes, c’est une tache difficile a accomplir,
puisque, comme le note Francoise Decroisette, « tout choix émanant du traducteur, méme la
moindre virgule, imposé par le passage d’une langue-culture a une autre langue-culture, n’a-t-il
pas nécessairement une retombée sur la respiration, sur I'intonation, sur le geste que I'acteur va
produire sur la scéne en émettant la phrase, fermant du méme coup les « possibles » d’'une mise

en scéne a venir ? »°2,

51 ECO Umberto, op.cit., p. 16.
52 MANNING Céline Frigau et KARSKY Marie Nadia, Traduire le thédtre : Une communauté d’expérience, Saint-Denis,
PUV, Université Paris 8, 2017, p. 22.
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Le traducteur du théatre jeunesse devrait faire d’autant plus attention au rythme de Ia

piece, puisque, selon Catherine Anne,

la liberté de jouer avec la langue qu’offre le répertoire jeune public revient en
fait a I'utiliser comme élément rythmique du spectacle : “Volontairement ou
non, j’écris sur un registre un peu différent pour un public d’enfants. Je croque
plus les mots, j'exhale plus leurs saveurs, ils me paraissent plus frais, plus
juteux. Le jeu avec les sons est beaucoup plus alerte et libre. Les questions de
rythme constitueraient peut-étre la particularité essentielle. La capacité de
concentration des enfants s’avére limitée. Il faut donc trouver un rythme et un
rapport au jeu dans la structure organique du spectacle qui tienne I'attention
de I'enfant éveillée.”>3

Pour que I'enfant étranger qui lit la piece dans sa traduction soit aussi attentif et ressente le
méme effet qu’un enfant francais lisant le texte original il faut que le traducteur repére bien tous

les « jeux avec les sons » et avec le rythme que I'auteur aurait pu inclure dans son ceuvre.

Deuxiemement, un texte théatral n’est pas seulement destiné a étre lu mais aussi a étre
vu. Les acteurs ne font pas que prononcer le texte, tout leur corps participe a I’acte de la parole.
Et la gestualité est a certain degré inscrite dans le langage lui-méme comme tout geste ne peut
pas accompagner toute énonciation. En outre, les gestes, eux-aussi, sont déterminés par le

rythme du texte : une bréve réplique va sans doute étre accompagnée d’un geste précis, pointu.

Les gestes sont le jeu corporel de I'acteur. Julie Vatain-Corfdir écrit : « la “corporalisation”,
qui est associée le plus souvent, dans le cas d’'une piece de théatre, au comédien et a la mise en
sceéne, ne survient pas comme une étape supplémentaire ou complémentaire venant de s’ajouter
a celle de la traduction lors du cheminement d’un texte vers la scéne. Elle accompagne au

contraire d’emblée le travail de traduction théatrale et lui est tout aussi indissociable. »>4.

La corporalité est importante pour le théatre jeunesse et serait différente du théatre
général. Suzanne Lebeau explique : « J’avais déduit de mes observations [...] que, pour toucher
le public d’enfants, il fallait un langage scénique différent créé par le corps. Je n’osais pas dire
“langage corporel”. Aujourd’hui, je parlerais plutét d’un langage métaphorique permettant de
parler de choses vraies, fortes, en laissant une grande marge pour une préhension et une

compréhension personnelles. »*.

53 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 272.
54 MANNING Céline Frigau et KARSKY Marie Nadia, Op. cit., p. 54.
55 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 323.
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La question de fidélité, lorsqu’on aborde la traduction théatrale, devient plus complexe
car il n’est pas seulement question de la fidélité a I'original et de I'attitude envers la culture cible.
Le texte théatral est sans cesse actualisé a condition qu’il soit souvent mis en scene. Les différents
metteurs en scene linterpretent différemment et, dans le cas ou ils commandent une
retraduction, le traducteur pourrait lui-aussi réinterpréter le texte en fonction du projet de la
mise en scene. Il pourrait cibler la mise en scene et les acteurs concrets. Pourtant, il y a ceux qui
restent adeptes de la proximité au texte et se disent n’étre obligés que de rendre une mise en
scene possible sans avoir a prévoir ou a proposer une mise en scene. On pourrait dire que de tels
traducteurs sont sourciers dans le sens ou ils respectent I’histoire du texte et visent, en premier

lieu, sa fixation sur la page.

D’ailleurs, dans le cas ol un traducteur théatral recoit une commande de traduction d’un
metteur en sceéne, le premier, en rédigeant son texte, va certainement penser aux corps, aux voix
et aux espaces de jeu précis, ce qui rendrait la traduction, peut-étre, peu utilisable dans un
contexte différent de la représentation de la méme piece. Ces corps et voix, c’est-a-dire les
acteurs, deviennent les co-auteurs de la traduction qui apparait et évolue presque en méme
temps que son incarnation scénique. Cette évolution synchronisée peut enrichir le texte
d’arrivée, puisque le traducteur va se rendre compte plus facilement des particularités scéniques
du texte-source en le voyant étre travaillé sur plateau et en I'étudiant avec le metteur en scene

et les acteurs.

Le traducteur théatral a, parfois, plus de fonctions qu’un traducteur de romans ou de
poésie. Il peut, par exemple, devenir assistant de metteur en scéne, surtout s’il est associé au
travail en plateau. Etant donné que c’est lui qui sera la plus familier avec le travail de I'auteur mis
en scene, il peut aussi devenir conseiller littéraire ou artistique. Il est possible qu’il devienne
I'intermédiaire entre l'auteur et le metteur en scene. Dans tous les cas cités ci-dessus, le
traducteur travaille directement avec I'équipe artistique et, par conséquence, sa position
modifie : il devient beaucoup plus visible au public qu’un traducteur littéraire enfermé a huis clos

dans son bureau avec le roman, des tas de dictionnaires et son ordinateur.

Cela va forcément concerner le traducteur du théatre jeune public, dont les textes
« multiplient les types de relation entre la scéne et la salle, utilisent toutes les ressources du

théatre pour nourrir constamment le travail du spectateur : manipuler, raconter, jouer. Le
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mélange des systemes sémiotiques multiplie les modes de relation a la scéne et les sources de

plaisir, comme une démonstration en action des pouvoirs du théatre. »°®,

D’ailleurs, en ce qui concerne le théatre jeunesse, vu le fort engagement du récepteur de
la piece, skopos peut étre la solution a laquelle le traducteur peut faire recours puisque c’est
souvent |'effet qui importe dans une piéce du théatre jeune public. Par exemple, le personnage
y est souvent un enfant qui est assujetti a des souffrances, ce qui peut émouvoir de différentes

manieres le spectateur. Nicolas Faure écrit :

Comme pour les contradictions de I’adolescence, les mots simples des
personnages d’enfants suggérent en fait une réalité intérieure complexe. [...]
Bien s(r, I'auteur laisse des indices qui permettent de deviner les causes de la
souffrance : maltraitance, manque d’amour, peur. Il nabandonne donc pas
I'enfant devant une aporie. Mais c’est au spectateur de relier cause et
conséquence, de comprendre que la violence des actes trouve son origine dans
un violence subie.

L’auteur reconnait donc le jeune spectateur comme spectateur a part entiére,
capable de participer a la construction d’un sens qui reste ouvert. En méme
temps, il fait le choix de mettre en scéne des personnages d’enfants peut-étre,
moins pour faciliter I'identification, que pour garder une proximité qui lui
permette d’aborder avec des mots simples des themes complexes, comme la
souffrance intérieure. Grace aux indices laissés, ces personnages restent dans
une certaine mesure accessibles. Mais |'explication de leur comportement
n‘est pas univoque, elle trouvera autant de réponses individuelles que de
spectateurs.>’

Nous pouvons voir que le traducteur fait face a une langue particuliére, des personnages
spécifiques pour le genre et un large champ d’interprétation laissé au lecteur et au spectateur.

C’est la théorie de skopos qui peut aider a transposer tous ces éléments.

Donc, la traduction est nécessaire et possible (a un certain degré). Bien évidemment,

comme tout artisan, le traducteur a besoin des outils de travail pour réaliser son projet.

1.6. Les outils de la traduction

Les stratégies de traduction dans une méme langue varient selon le genre en question.

Virginie Douglas écrit :

56 Ibid., p. 346.
57 Ibid., p. 191.
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De facon générale, la rigueur de la traduction étant proportionnelle au statut
d’une littérature et a la considération dont elle bénéficie, on a toujours eu des
exigences moindres en termes de qualité et de fidélité au texte source lorsqu’il
s’agissait de traduire pour la jeunesse. L'évolution des choix et des stratégies
de traduction dans le livre pour enfants est donc intimement liée au degré de
reconnaissance de la littérature pour la jeunesse et de son lectorat dans tel ou
tel pays.°®
Historiquement, en Russie, la qualité de traduction des ceuvres destinées aux enfants a
été tres haute. Les traductions des livres d’Astrid Lindgren faites par Lilianna Lungina, les textes
de Boris Zakhoder qui a traduit des titres comme Winnie I'ourson de A.A. Milne, Mary Poppins de
P.L. Travers, Peter Pan de J. M. Barrie, Les Aventures d'Alice au pays des merveilles de Lewis
Carroll et d’autres sont toujours beaucoup appréciés par les enfants aussi bien que par les

adultes. Pourtant, la majorité des traductions des ceuvres contemporaines ne connait pas le

méme vedettariat, surtout pas les pieces de théatre jeunesse.

Claude Tatilon dans son livre Traduire. Pour une pédagogie de la traduction s’adresse, lui-

aussi, a I’'hypothese d’Edward Sapir et Benjamin Lee Whorf. Il dit :

Une théorie linguistique treés connue, celle dite des « visions du monde »,
avance que la vision que chacun de nous se fait du monde est déterminée une
fois pour toutes par les structures de sa langue maternelle et que, par
conséquent, les différentes visions émanant des différentes langues ne

seraient en aucune facon assimilables.

Cette formulation extrémiste est a atténuer. « Chaque langue découpe et
nomme différemment I'expérience que [nous avons] du monde » ; mais cela
ne veut pas dire que nous soyons prisonniers a perpétuité du systeme
conceptuel hérité de notre langue maternelle.>®

Comme nous avons déja dit, c’est la traduction des ceuvres étrangeres qui peut élargir le
systeme. Claude Tatilon décrit comment quelqu’un, entreprenant ce devoir périlleux, peut

arriver a le réaliser.

Pour élargir le systeme d’arrivée qui n’en a besoin que s'il présente des lacunes
socioculturelles et, donc, a besoin qu’elles soient comblées, le traducteur, selon Tatilon, peut
choisir entre I'adaptation et I'emprunt, c’est-a-dire soit trouver un équivalent du trait manquant

assez proche dans la socioculture d’arrivée, soit conserver le trait culturel original, en I'’expliquant

8 DOUGLAS Virginie, Op. cit., p. 109.
59 TATILON Claude, Op. cit., pp. 42-43.
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ou pas. Les lacunes socioculturelles engendrent des lacunes dans le matériau lexical d’'une langue
en comparaison avec une autre. En rapprochant deux lexiques, nous pouvons observer de
nombreuses dissymétries: « unités de natures différentes; lacunes ; ensembles non

superposables ; combinatoires différentes ; contenus sémantiques différents. ».

Ces dissymétries ne doivent pas faire le traducteur chercher a trouver la forme la plus
équivalente linguistiquement parlant, il doit chercher a transposer l'information lexicale d’un
énoncé.

Pour y parvenir, il aura souvent recours aux procédés de la traduction oblique
[...] ainsi qu’a la technique de la compensation, qui consiste a réintroduire a un

autre endroit de I'énoncé d’arrivée (au besoin, par des moyens grammaticaux)
I'information qui n’a pu étre rendue au méme endroit que dans 'original. [...]

Dans les cas les plus difficiles, lorsque la structure lexicale est elle-méme a
I'origine d’un effet sémantique, il faudra user d’une (souvent délicate)
adaptation, « limite extréme de la traduction », d’apreés Vinay et Darbelenet.®!

Nous avons déja déterminé que le traducteur cherche souvent a transmettre |'effet. Un
des éléments produisant |'effet sur le lecteur est le style de I'auteur. Et s’il n’est pas évident
comment traduire |'effet, le savoir que le style en est une composante ne facilite pas la tache,

puisque la traduction du style n’est pas elle-méme évidente. Claude Tatilon écrit :

J Dans toute langue, il existe des marques stylistiques conventionnelles qui
signalent l'appartenance des textes a un domaine professionnel (textes
juridiques, commerciaux...), a un genre rédactionnel (style administratif,
télégraphique...), et a un registre de langage (registre soigné, familier...).

J Ces marques stylistiques, le traducteur devra les analyser avec soin, avant
d’en entreprendre la traduction.

) La traduction de ces marques consistera en une équivalence, c’est-a-dire
en I'emploi d’'une formulation correspondante en langue d’arrivée (Veuillez
agréer |'expression... : Sincerely Yours).®?

Nous ajouterions que le style doit étre adapté a la réalité culturelle du pays que vise la
traduction. Par exemple, les registres de langue font partie du style, dans certaines cultures on
ressent une plus grande liberté et aisance par rapport a leur utilisation que dans d’autres, des

registres parlés, voire vulgaires, aussi bien que soutenus sont utilisés sur un pied d’égalité. Etant

% Ibid., p. 53.
51 Ipid., pp. 53-54.
62 bid., p. 81.
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donné que la perception stylistique est différente dans des cultures différentes la démarche
consiste a trouver un moyen de donner au lecteur une information stylistique analogue a
I'original, souvent avec des lexemes et des syntagmes différents de ceux utilisés dans le texte

source.

Pour faciliter la tache du traducteur les traductologues créent des listes de
transformations que le traducteur peut utiliser au cours de son travail. Voici la liste, certainement
non-exhaustive, des dites transformations, proposée aux étudiants de la faculté des lettres a

I’'Université d’Etat de Saint-Pétersbourg :

1. La substitution grammaticale — transformation de la catégorie grammaticale du mot traduit.
Exemples :
e Cette ville est concidérée ... > 3mom 2opod cuumaemcs ... (le passif devient une
forme impersonnelle).
e il est un mauvais nageur > oH naoxo naasaem (le substantif est remplacé par un
verbe)

2. La transposition (ou le changement de l'ordre des mots). La transposition est liée ala
structure theme-rhéme (en francais les articles définis et indéfinis ont un role primordial pour
la structure, les articles n’existent pas dans toutes les langues).

3. Le parcellement de la phrase — remplacement d’une phrase simple du texte source par une
phrase complexe avec plusieurs subordonnées OU d’une phrase complexe par plusieurs
phrases simples dans le texte d’arrivée.

Exemple :
o Je le vois partir. > A suxty, Kak oH yxooum.

4. L’intégration de la phrase — procédé opposé au parcellement. Regroupement de plusieurs
phrases indépendantes dans une seule phrase ou la transformation d’'une phrase complexe
en phrase simple.

Exemple :
e Sjtu connais les langues ... > 1. Ecau ... (transformation en phrase complexe)
> 2. 3HaA... (transformation en phrase simple)

5. La compensation grammaticale — transformation d’une catégorie grammaticale par d’autres
moyens grammaticaux. La compensation grammaticale a lieu lorsqu’une catégorie
grammaticale ou une forme de la langue source n’existe pas dans la langue d’arrivée, ce qui

fait que le texte d’arrivée ne peut pas avoir le méme effet sur le lecteur que le texte source
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(c’est-a-dire qu’un effet supplémentaire disparait). Ainsi, la compensation a un but, celui de

préserver |'effet du texte.

Exemple :

Dans le texte original est utilisée la construction out of who (il est correct de dire whom).
En russe, c’est traduit par ¢ kKoezo?. (La faute de I'original est traduite par,
grammaticalement parlant, une autre faute. Sa préservation est volontaire, elle a un but).

Dans ce cas, nous pouvons observer I'application de la théorie de skopos.

6. Les transformation lexicales (le changement de la sémantique d’un lexeme).

6.1.

6.2.

6.3.

6.4.
6.5.

La substitution lexicale — remplacement d’un lexéme par un autre. (Cette transformation
est liée aux différences sémantiques dans des langues différentes). Par exemple, le mot
mosno0ol se traduit de maniéres différentes

Exemple :

Moanoodoii yenosek > jeune homme ; Hosoe 60xone (Monodoe suHo) > le Beaujolais
nouveau).

On distingue 4 types de la substitution lexique :

a. La spécification — remplacement d’un lexéme au sens plus large par un lexeme
au sens plus restreint (Exemple : faire la chambre > ybupame komHamy.)

b. La généralisation — remplacement d’un lexeme au sens plus restreint par un
lexeme au sens plus large (Exemple : Il a acheté une bouteille de Beaujolais > OH
Kynusa 6ymolaKy ¢hpaHUy3CcK020 8UHQA.)

c. La modulation — développement logique d’'une notion de la langue source.
(Exemple : I'expression de I'idée d’accessibilité - Ce site est facile a atteindre > [Jo
amozo mecma pykol nooams.)

La compensation — inclusion consciente dans le texte d’arrivée d'un élément
supplémentaire dans le but de combler la perte de cet élément dans le texte source (la
perte se produit a cause du manque d’un lexeme identique dans la langue d’arrivée.)
(Exemple : liapardesse > muepuua (il s’agit d’une fille)).

La transformation métaphorique — se base sur la transposition du sens des lexemes
définissant des notions proches (e.g. phraséologismes).

La transformation complexe — transformations lexicales et grammaticales réunies.

La traduction explicative — transformation lexicale du sens de la structure originale par
le biais d’utilisation d’une autre structure pour atteindre une meilleure compréhension

du sens du texte traduit. Cette transformation engendre I'élargissement de la structure.
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6.6. La réduction (la simplification/l'omission) — la suppression des lexémes excédentaires
n‘ayant pas d’influence sur la communication. (Exemple : cmopoHHuKku 3auwumel
oKpyxcaroweli cpednl > écologistes ou verts.)

6.7. La transformation intégrale — une expression figée d’une langue est remplacée par une
expression figée de I'autre exercant la méme fonction communicative. (Exemple : Il ne
fallait pas...> He cmouro ...)

6.8. La traduction antonymique — la description d’une situation du point de vue opposé,
cette transformation est donc une négation.

6.9. La transposition métonymique — la transposition des sens basée sur leur contiglité
(Exemple : Ces derniéres années sont marquées par .. > B rnocnedHee spems
ommeyaromces ...)

6.10. La compensation complexe — la substitution ciblée d’un lexéme/d’un groupe de
mots liée au fait que I'équivalent exact du lexéme original ne produit pas le méme effet
sur le lecteur que le texte source (Exemple : jeu de mots dont la traduction mot a mot

n’est pas possible).

Nous allons sans doute nous adresser a cette liste lors de notre travail pratique. En outre, nous

allons essayer de suivre le schéma de I'acte de traduction proposé par Tatilon :

1. Déchiffrement du texte de départ :

e son identification pragmatique (type du texte, destinataire) ;

e sa compréhension profonde (extraction de I'information pertinente).

2. Production du texte d’arrivée :

e reformulation en langue d’arrivée de toute I'information pertinente.

3. Contrdle du texte d’arrivée :

e confrontation entre texte de départ et texte d’arrivée (controle du transfert de
I'information) ;

e relecture du texte d’arrivée (contrdle de I'expression).®?

Donc, traduire signifie fabriquer a l'intention des futurs lecteurs un équivalent du texte
de départ, c’est-a-dire un texte qui livre toute I'information de I'original. La traduction doit étre
rendue naturellement en langue d’arrivée, étre intégrée a la culture d’arrivée, parvenir a donner

I'idée de I'originalité de I'auteur traduit.

63 Ibid., p. 139.
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Notre travail se heurtera a des exigences d’autant plus particulieres car nous allons
traduire une ceuvre de la littérature pour enfants. Claude Tatilon écrita propos de ce

genre littéraire :

Un élément nouveau s’y ajoute en général du fait de l'illustration, et cet
élément est souvent tyrannique. [Un] texte anglais parle [par exemple] de
traffic jam (embouteillage) et joue sur le mot jam, qui signifie aussi confiture.
Le traducteur aurait la partie belle avec les doubles sens du mot embouteillage,
avec les voitures en carafe, que sais-je encore. Mais I'image montre, d’'une part
des autos et, de I'autre, un magnifique pot de marmelade. »

Et I'infortuné traducteur se tire d’affaire comme il peut :
Voitures en marmelade
au coin
Des rues, a la nuit.
J’aime mieux la marmelade
de coings

Et de pommes d’api !%4
Nous allons traduire non pas un poéme mais une piéce de théatre jeunesse. Ce genre
littéraire va, sans aucun doute, présenter ses propres défis. Tenons en compte que, selon
Christine Nostlinger, de nos jours, « dans le contexte de la mondialisation, la tendance actuelle
dominante est d’éviter “la domestication” du texte traduit et de respecter les marques culturelles
étrangeres ou, au pire, de les neutraliser. Son évaluation ne touche pas au style proprement dit
du traducteur et met I'accent sur “I’étrangisation”... »®>. Dans notre travail nous essayerons de

suivre ces tendances actuelles, d’autant plus qu’elles nous paraissent trés justifiées.

5 Ibid., p. 151.
65 PERROT Jean, Avec ou sans dictionnaire. Du Gone du Chadba au Chat du rabbin, in DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne,
KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., p. 206.
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2. Traduire le théatre jeune public

Dans ce mémoire nous nous intéressons surtout a la traduction du théatre jeune public
du point de vue théorique et pratique. Pour décrire comment se ferait la traduction des pieces
destinées aux enfants et aux adolescents il faut d’abord définir la notion du théatre jeune public,
ses limites et ses particularités. Ainsi, ce ne sera plus un concept abstrait, mais un champ concret
dans lequel nous introduirons des questions traductologiques pour, ensuite, réaliser une

traduction d’une piece en russe.

2.1. Théatre jeunesse, définition

Avant de nous lancer dans la traduction de la piece Mongol, essayons de définir ce qu’est
le théatre jeunesse, aussi appelé théatre jeune(s) public(s). Le théatre jeunesse fait partie d’une
plus grande catégorie éditoriale, celle de la littérature de jeunesse, qui n’est pas facilement
définie. Christiane Connan-Pintado dans l'introduction de I'ouvrage Littérature de jeunesse au
présent : genres littéraires en question(s) demande : « Qu’est-ce que la littérature de jeunesse :
un outil éducatif, un secteur éditorial, un objet d’enseignement, un patrimoine a conserver ? »%.
Sans doute elle I'est tout a la fois, pourtant, cette affirmation n’est point une définition. Apres
plusieurs interventions des chercheurs et des acteurs du secteur de la littérature de jeunesse
Christiane Connan-Pintado en arrive a la conclusion que « on peut poser que les critéres
désignant un livre pour la jeunesse sont liés a sa nature adressée : double vocation — instruire et
plaire ; présence systématique d’images (ne serait-ce que sur la couverture des romans) ;
conformité aux attendus de la loi du 16 juillet 1949. »®7. Ainsi, la littérature de jeunesse serait un
secteur éditorial dont les ceuvres auraient une vocation éducative et artistique, seraient
particulierement riches en images et, en France, suivraient la Loi du 16 juillet 1949 sur les
publications destinées a la jeunesse®® a laquelle sont assujetties toutes les publications
principalement destinées aux enfants et aux adolescents et qui interdit, entre autres, de
présenter sous un jour favorable le mensonge, la paresse et la lacheté. Pourtant, ayant lu
quelques pieces du théatre jeunesse, il nous semble légitime d’avoir un doute si toutes les

ceuvres destinées au jeune lecteur suivent la loi a la lettre.

6 CONNAN-PINTADO Christiane, Introduction, in CONNAN-PINTADO Christiane et BEHOTEGUY Gilles (dir.),
Littérature de jeunesse au présent : genres littéraires en question(s), Université Bordeaux Montaigne, Presses
uiversitaires de Bordeaux, 2015, p. 8.

7 Ibid., p. 251.

6 loi n° 49-956 du 16 juillet 1949 sur les publications destinées a la jeunesse, [en ligne],
https://www.legifrance.gouv.fr/affichTexte.do?cidTexte=LEGITEXTO00006068067&dateTexte=20100817, page
consultée le 05 avril 2020
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Il'y a une forte tentation de dire que la particularité la plus importante de la littérature de
jeunesse est son lectorat. Pourtant, ce n’est pas toujours le cas : de nombreuses ceuvres que I'on
peut trouver dans les librairies sur les rayons jeunesse étaient écrites pour un lecteur adulte mais
au moment de I'édition elles ont changé de destinataire ou bien un livre pour adultes peut, au fil
du temps, devenir “tout public” ou “jeunesse”. Au théatre, c’est le programmateur qui voit le

plus clairement a quel public I'ceuvre s’adresse, plutét jeune ou adulte.

La littérature de jeunesse a sa propre classification intérieure. Christiane Connan-Pintado
écrit :
Le Syndicat national de I'édition divise le secteur en trois domaines — « Eveil,
petite enfance, albums a colorier », « Fiction » et « Documentaire » - parmi
lesquels seul celui de la fiction aurait partie liée avec la littérature. En revanche,
les listes de référence publiées par le ministére de I’éducation nationale pour
les cycles 2 et 3 se donnent explicitement pour littéraires et classent les
ouvrages préconisés en six catégories — album, bande dessinée, conte et fable,
roman et récit illustré, poésie, théatre — parmi lesquelles certaines reprennent

des genres et sous-genres académiques tandis que d’autres, celles des livres
d’images, dépendent aussi de critéres éditoriaux externes.®

La derniere catégorie énumérée dans la liste proposée par le ministere de I'éducation
nationale est le thédtre. Ainsi, nous arrivons a la question de savoir ce qu’est le théatre jeunesse.
Une seule définition n’existe pas, il y en a probablement autant qu’il y a de chercheurs et

d’auteurs dans le domaine.

Premierement, il faut dire que le terme lui-méme peut varier : “théatre jeunesse”,
“théatre jeune public” ou “théatre jeunes publics” —y a-t-il une différence entre les trois ? Marie
Bernanoce fait la distinction suivante entre “théatre jeunesse” et “théatre jeune public” : « le
premier correspond a I'ensemble des pieces publiées en collection jeunesse ; le second est
constitué des spectacles produits a I'intention des jeunes, 'ensemble constituant ce que j'appelle
“le théatre pour les jeunes”. »”°. Ainsi, selon I'affirmation de Marie Bernanoce, dans ce travail
nous nous intéressons plutét au théatre jeune public qu’au théatre jeunesse, sans, bien slr

échapper au dernier. Mais pourquoi certains mettent-ils “jeune public” au pluriel ?

5 CONNAN-PINTADO Christiane, Introduction, Op. cit., pp. 12-13.
70 BERNANOCE Marie, Trouver sa voie/voix dans le thédtre contemporain... Le répertoire jeunesse comme genre ?, in
CONNAN-PINTADO Christiane et BEHOTEGUY Gilles (dir.), Op. cit., p. 118.
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Emile Lansman écrit que « progressivement, la notion de “jeune(s) public(s)” s’est
étendue d’une part aux “tout petits” qui bénéficient aujourd’hui d’une attention particuliere,
d’autre part aux adolescents, tranche d’age relativement indéfinie jouant les intermédiaires
entre I'enfance et I’age adulte... méme si certains persistent a penser que I'adulte n’est souvent
— et en de nombreuses circonstances — qu’un adolescent qui cache plus ou moins bien son
jeu. »”L, Ainsi, les publics touchés par le théatre jeunesse sont multiple et pourraient méme

inclure les adultes.

En effet, selon Nicolas Faure, « I'emploi du pluriel permet a la fois de distinguer le public
collectif du spectateur individuel, et d’y joindre tous les spectateurs neufs pour le théatre, quel
gue soit leur dge : comme s’il s’agissait de préserver la pluralité des regards, la singularité d’une

rencontre entre un individu et une ceuvre. »’2.

Tous les trois termes incluent deux notions : théatre et jeunesse. Joseph Danan pose la
guestion suivante : « La piéce jeune public constitue-t-elle un genre en soi, disons un sous-genre
du genre répertorié qu’est la piece de théatre ? Ou bien se fond-elle dans ce dernier, au point de
n’avoir rien a revendiquer d’autre que son appartenance au « domaine théatre » ? En d’autres
termes encore, dans la catégorie désignée comme « piéce jeune public », est-ce le théatre qui
I'emporte, ou le « jeune public » ? »”3. Apparemment, c’est plutdt le théatre qui 'emporte
puisque peu nombreux sont les dramaturges contemporains qui disent qu’ils écrivent des piéces
pour les enfants. lls préférent catégoriser leurs ceuvres comme “tout public” pour des raisons
liées a la programmation dans les salles de théatre et aux préjugés par rapport aux pieces pour
enfants qui sont peu a peu oubliés mais restent présents. Ainsi, I'appellation “jeune public”
élargit I'enfance a la jeunesse, voire a tout public. Donc, d’un point de vue, le théatre jeunesse
ne ferait peut-étre pas une partie intégrale de la littérature de jeunesse malgré le classement du

ministére de I’éducation.

De plus, selon Marie Bernanoce, « le théatre jeunesse, dans tout ce qu’il a de meilleur,
est un théatre qui, en plus de son lectorat commun avec le théatre généraliste, trouve aussi un

lectorat de jeunes. Le théatre jeunesse est un “théatre plus”, pas un “théatre moins” ! »’4. Donc,

7L LANSMAN Emile, Le thédtre pour ados, un théétre d part... entiére ?, in LANSMAN Emile et BUREAU Aurélie (dir.),
Thédtre pour ados : paroles croisées, Carniéres-Morlanwelz, Lansman Editeur, 2009, p. 97.

72 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 20.

73 DANAN Joseph Y a-t-il une spécificité de I'écriture théétrale pour le jeune public ?, in CONNAN-PINTADO Christiane
et BEHOTEGUY Gilles (dir.), Op. cit., p. 129.

74 BERNANOCE Marie, Ecriture dramatique et adolescents : des regards croisés, in LANSMAN Emile et BUREAU
Aurélie (dir.), Op.cit., p. 104.
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la classification jeunesse indiquerait que les jeunes peuvent faire connaissance avec la piéce au
méme titre que les adultes et non pas que la piéce est destinée spécifiquement aux enfants. Dans
un autre article Marie Bernanoce dit que « s’il est vrai que pour les jeunes enfants existent sans
doute des contraintes un peu spécifiques de vocabulaire, de durée et de dramaturgie, il n’en
demeure pas moins vrai que les bonnes piéces pour les enfants et les jeunes sont aussi de bonnes
pieces pour les adultes et que ce répertoire fait partie intégrante du théatre contemporain. »”>.

Le théatre jeunesse est donc un thédtre absolument tout public.

C’est un théatre tout public cibliste, qui vise son spectateur jeune, qui conserve toujours
un rapport a I'enfance ou a I'adolescence, ce qui « permet I'’émergence d’ceuvres singulieres qui
enrichissent le portrait global du paysage théatral. »’® qui peuvent étre présentées devant un

public jeune, adulte ou mixte.

En outre, le théatre jeune public est difficile a définir puisqu’il est séparé par certains en
deux catégories : théatre pour enfants et théatre pour adolescents. Tout le monde n’est pas
d’accord avec cette catégorisation, ce qui crée un débat : le théatre pour adolescents, a-t-il des
traits particuliers ? Devrait-il étre catégorisé comme un type du sous-genre thédtre jeunesse du

genre écritures thédtrales ?
Isabelle Cauchy y voit la différence suivante :

Dans le théatre pour enfants, on se préoccupe beaucoup du spectateur en tant
gu’individu, de son degré de compréhension des notions abordées, de sa
capacité d’attention, de sa capacité d’assister a une représentation en
compagnie d’un nombre plus ou moins grand d’autres spectateurs. Avec un
public d’adolescents, on se préoccupe davantage de la maturité sociale des
jeunes, de leurs questionnements identitaires, de leurs attentes envers les
adultes et la société et, inversement, de celles que les adultes et la société ont

envers eux.”’
Dong, la différence se manifesterait dans la spécificité des sujets abordés. Les sujets et la
préoccupation par le degré de compréhension des enfants vont, sans doute, avoir des

répercussions sur la traduction des pieces.

7> BERNANOCE Marie, Le répertoire de théédtre publié en France a destination des adolescents : quatre voies pour une
méme voix, in LANSMAN Emile et BUREAU Aurélie (dir.), Op.cit., p. 15.

76 VERMEULEN Benoit, Créer en pensant au public, in LANSMAN Emile et BUREAU Aurélie (dir.), Op.cit., p. 70.

77 CAUCHY lIsabelle, L’épreuve du merveilleux, in LANSMAN Emile et BUREAU Aurélie (dir.), Op.cit., p. 79.
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Ceux qui parlent du théatre destiné aux adolescents sont nombreux a dire qu’il ne differe
point du théatre pour adultes. Cela est une différence importante avec le théatre pour enfants
qui, certes, est un théatre tout public, mais qui a ses limites en ce qui concerne les sujets abordés

et le langage utilisé. Alors que Jean-Frédéric Messier écrit :

Du point de vue de I'écriture, il m’apparait que cela a peu d’'importance si la
piece est présentée a des adolescents ou non. On peut présenter un Beckett a
des adolescents, et ca devient automatiquement, selon moi, du théatre pour
adolescents. Les pieces qui sont présentées a un public de ce groupe d’age
peuvent, et devraient étre, d’une infinie variété et éviter a tout prix de devenir
une recette, une formule que I'on doit respecter. Le phénomene du théatre
présenté aux adolescents peut certes interpeller les écriveux de théatre de
toutes sortes de fagcons, mais selon moi, c’est avant tout un geste initié par des
compagnies, des théatres, qui choisissent de présenter des spectacles a ce
groupe d’age précis.’®
Jean-Claude Gal rejoint cette idée, mais donne un exemple d’une écriture particuliére
pour les adolescents : « L’écriture avec et pour les adolescents est a la fois toutes les écritures,
comme pour les adultes. S’il en est une qui leur est spécifique, c’est celle qu’ils écrivent,

forcément : a cause de leur regard personnel et de l'investissement de leur jeunesse dans la

parole. »”°,

Selon Christianne Connan-Pintado, « Ecrire des piéces pour les adolescents reléve, au
mieux, de I'action culturelle ciblée (les quartiers difficiles, les colleges sensibles), au pire, d’'une

forme de démagogie. »%°.

Donc, le théatre jeunesse est une forme de thééatre qui s’adresse aux jeunes aussi bien
gu’aux adultes. Il aborde surtout des sujets qui préoccupent le jeune public et, lorsqu’il s’agit des
tous petits, adopte un langage particulier qui leur est compréhensible. Les sujets, aussi bien que
le langage, different selon la tanche d’age des lecteurs et spectateurs auxquels s’adresse la piece,
on peut distinguer “le théatre pour enfants” et “le théatre pour adolescents”. Les adolescents
sont un groupe du public qui se retrouve entre les enfants et les adultes et a qui I'on propose des
spectacles des deux catégories. Selon Alain Grégoire, « semblables au public adulte par la

proportion d’individus intéressés a fréquenter le théatre, partageant également des

78 MESSIER Jean-Frédéric, J’ai I’air d’écrire mais, en fait, j’essaie de vous parler, in LANSMAN Emile et BUREAU Aurélie
(dir.), Op. cit., p. 54.

7% GAL Jean-Claude, Un thédtre & des adolescents, Clermont-Ferrand, Presses universitaires Blaise Pascal, 2006, p.
152

80 DANAN Joseph, Op. cit., p. 130.
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caractéristiques avec le public enfant, parce qu’ils sont souvent rejoints par I’entremise de |'école
et parce qu’ils sont peut-étre particulierement ouverts aux formes éclatées et aux propositions
artistiques surprenantes, les adolescents sont aussi exigeants que peuvent [|'étre autres
publics. »®1, Tout de méme, certains insistent que le théatre jeune public ne peut pas étre divisé

en deux catégories.

2.2. Histoire du théatre jeune public

La difficulté de définition du théatre jeunesse pourrait étre liée au fait qu’il a commencé
a se former assez récemment, au XX® siecle. Auparavant, I'enfant allait voir des spectacles avec
ses parents ou bien allait voir les autres enfants jouer dans un théatre pédagogique. Nicolas Faure
dans son ouvrage Le thédtre jeune public : un nouveau répertoire dit que « I’histoire d’un théatre
spécifique pour I'enfant spectateur se confond d’abord avec celle de I’enfant acteur : on le voit
bien dans le théatre scolaire, puis dans les troupes d’enfants et d’adultes mélés pour un public

familial. »82,

En 1571, le théatre scolaire commence a se développer dans les colleges jésuites ol les
éléves jouent des pieéces morales en latin pour leurs paires et leurs parents. Selon un Pére jésuite,
il fallait que la pieéce proposée soit sérieuse, avec des meeurs bien réglées pour qu’elle puisse
potentiellement mieux conduire a la religion que les sermons des prédicateurs. Dés le début, le
théatre destiné surtout aux jeunes est fortement pédagogique, son but principal est d’éduquer
les enfants, de les conduire a la religion. Aux XVIII®-XIX® siécles, la littérature d’enfance et de
jeunesse avait a la fois pour but d’éduquer et de divertir, mais pas de créer une rencontre

artistique entre un jeune lecteur et une ceuvre.

Le théatre jeune public, tel que nous le connaissons aujourd’hui, nait dans les années
1960. A cette époque, le théatre général traverse une période de fort intérét envers la création
collective, le théatre jeune public ne pouvait pas ne pas étre marqué par cette tendance et il se
construit contre le théatre institutionnel et n’acquiert pas de répertoire figé. Nicolas Faure écrit
gue « Le spectacle vise a éveiller la sensibilité de I'enfant, par une ceuvre qui s’adresse a tous les
sens, et oU le texte, quand il existe, n’est qu’un signe parmi d’autres. C'est pourquoi certains
créateurs refusent méme de laisser des traces écrites, par crainte de constituer un nouveau

répertoire. A l'origine, le texte dramatique n’est donc pas forcément le bienvenu. »83.

81 GREGOIRE Alain, Engagement, complémentarité et différences, in LANSMAN Emile et BUREAU Aurélie (dir.), Op.
cit., p. 8.

82 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 10

8 Ibid., p. 23.
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Historiguement, le théatre jeunesse ne s’offrait pas vraiment a étre traduit car il est assez difficile

de transposer dans une culture étrangére une ceuvre n’ayant pas de texte figé.

En effet, comme I’écrit Nicolas Faure, « I'histoire de ce secteur, a la fois rapide et récente,
est donc traversée de courants contradictoires, ol I'on semble jusqu’ici peu soucieux du travail
des auteurs dramatiques reconnus, édités, diffusés. Le théatre jeune public n’avait pas encore

pris le temps, ni vu I'intérét de se constituer un répertoire. ».2

Depuis les vingt derniéres années, les pieces destinées au jeune public commencent a
étre éditées et exploitées par les créateurs. L'auteur jeune public est de plus en plus connu et
reconnu. Emile Lansman écrit que « les publications de théatre jeunesse ont véritablement pris
leur essor en France a partir de 1995, date a laquelle a été créée la collection Théatre de I'Ecole
des loisirs qui comporte aujourd’hui le plus gros catalogue. »®. En France, la littérature
dramatique destinée au jeune public est en train de s’organiser en un corpus assez
impressionnant. Donc, aujourd’hui serait le moment de traduire le nouveau corpus théatral et

de le rendre international.

Certes, la dramaturgie pour enfants évolue mais elle garde quelques traits qui lui sont
propres depuis des siécles. Par exemple, Christiane Connan-Pintado écrit : « En ce qui concerne
le théatre, il s’agit d’étudier I’évolution récente d’un théatre pour la jeunesse qui fut longtemps
cantonné a une fonction strictement éducative avant de se tourner vers d’autres formes, elles
aussi fortement marquées par une visée pédagogique : I'adaptation d’ceuvres patrimoniales et
les pochades destinées aux spectacles joués par des enfants. »8¢. Pourtant, cet aspect, qui est
toujours propre au théatre jeune public, lui aussi évolue, I’enfant est de plus en plus reconnu
comme un spectateur a part entiere et de moins en moins pergu comme un spectateur a

éduquer.

On pourrait dire qu’en ce moment le théatre jeune public vie une époque de Renaissance
car il se rapproche de ses racines antiques. Avant que I’enfant soit privé d’un répertoire destiné
spécialement a lui, « d’aprés Egle Becchi, citant M. Golden, dans I’Antiquité “les concours
sportifs, les sacrifices, les spectacles (et méme le théatre de marionnettes a I'intention spécifique

des enfants) se succédent pour mobiliser I'attention et la participation [des enfants]”. A part

8 Ibid., p. 22.

8 BERNANOCE Marie, Le répertoire de thédtre publié en France a destination des adolescents : quatre voies pour une
méme voix,, Op. cit., p. 13.

8 CONNAN-PINTADO Christiane, Conclusion, in CONNAN-PINTADO Christiane et BEHOTEGUY Gilles (dir.), Op. cit., p.
250.
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cette trace d’un théatre spécifique, il semble que, de I’Antiquité au XIXe siecle, I'enfant assiste
aux mémes spectacles que les autres spectateurs. »¥’. Jean-Claude Gal qui a fait du théatre avec
la participation des adolescents s’est beaucoup servi de la mythologie antique pour créer le
répertoire de son travail avec les jeunes. Il dit qu’il a « cette incessante idée, par le retour aux
sources, de valoriser la jeunesse ; de lui montrer d’une part que les plus grandes civilisations du
monde méditerranéen ont eu conscience de rapprocher les adolescents et les dieux et intérét a
le faire ; d’autre part que les auteurs, donc les hommes, ont su, par les mythes, développer un

jeu de miroir entre le réel et le métaphysique. »%8,

Le didactisme du théatre jeune public, qui a été son trait caractéristique a I'époque de sa
création, devient de moins en moins présent dans les pieces. Le théatre jeunesse, tel que nous
le connaissons aujourd’hui, est un genre récent en pleine éclosion qui peut présenter un grand

intérét aux traducteurs.

2.3.  Traduire le théatre jeunesse

La traduction de la littérature de jeunesse differe de la traduction littéraire générale. La
traduction des pieces de théatre différe de la traduction littéraire générale. La traduction des
pieces du théatre jeune public differe de toutes les traductions mentionnées ci-dessus.
Principalement, cette différence est due a la spécificité du genre lui-méme. Peut-étre, il n'y a pas
de spécificité de cette traduction, mais il y a certainement des problemes pratiques spécifiques

a la traduction du théatre jeune public.

2.3.1. Lalangue dans les pieces du théatre jeune public

Probablement, si on demandait a une personne qui n’est pas initiée a la traduction quelle
est la compétence la plus importante pour un traducteur, la personne répondrait : la matftrise
parfaite des langues avec lesquelles le traducteur travaille. Evidemment, c’est une des exigences

principales pour celui qui veut se mettre a traduire des ouvrages littéraires.

La langue du théatre jeune public présente des enjeux différents et, peut-étre, plus
importants que la littérature générale. En tout cas, le théatre jeunesse francais qui fait I'objet de

cette étude.

Nombreux sont ceux qui supposent a priori que la langue du théatre jeunesse est simpliste

et cherche a plaire au public visé par son caractére quotidien, soi-disant proche de la langue de

87 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 8.
8 GAL Jean-Claude, Op. cit., p. 63.
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la rue. D’autres affirment que la langue est simpliste, mais autrement : elle chercherait a étre
compréhensible au jeune spectateur qui ne serait pas en capacité d’apprécier de belles tournures
littéraires. Il s’avere que ces clichés a propos du théatre jeunesse sont faux. Nicolas Faure a étudié
un corpus de cent dix-neuf textes destinés a I’enfance et la jeunesse publiés entre 1980 et 2002
pour son ouvrage Le thédtre jeune public : Un nouveau répertoire ; dans cette étude il présente

les données suivantes a propos du travail de la langue :

— 43 % des textes utilisent une langue a priori quotidienne, sans effet
visible ;
— 42 % jouent un peu ou beaucoup avec le langage : jeux de mots,
insultes, images poétiques, etc. ;
— 15 % travaillent énormément la langue, la remettent en question, au
centre du propos.®°
Il précise que le trait qui fait une grande différence entre le théatre général et jeunesse
sont les jeux de langue. Ce théatre « n’hésite pas a faire réfléchir sur son propre matériau [...] on
lui suppose donc la capacité [...] de suspendre l'illusion de la fable pour jouir de la forme. »*°. Est-
ce que cela veut dire que dans une piéce de théatre jeunesse la forme prime sur le fond ? Et qu’il
est donc primordial de traduire la forme, peut-étre méme aux dépens du fond ? Cette question

fait souvent objet des débats traductologiques, nous y reviendrons plus tard.

Jean-Claude Gal, qui étudie et crée le théatre pour et avec le public adolescent, n’est pas
d’accord avec Nicolas Faure. Il raconte qu’un des buts essentiels de sa démarche artistique
«consiste a lutter volontairement contre [|'appauvrissement de la parole. [..] Cet
appauvrissement se base sur deux constatations, I'une plus ancienne que I'autre : faiblesse de la
parole dramatique sur l'adolescence contemporaine, envahissement d’un vocabulaire
adolescent de plus en plus schématique et restreint. »*. |l reproche aux auteurs de « faire passer
“leur” écriture plutét que de mettre leur langue au service du contact direct avec la jeunesse »°?,
de mimétiser le langage des adolescents, de « théatraliser le langage du quotidien ou rapporter
certains clichés qui perpétuent leur (des jeunes) maladresse ou leur insolence. »”3. Selon Jean-
Claude Gal, les textes des auteurs des pieces pour adolescents sont « tantot les pages d’un style

exploitant et explorant plus une “langue” qu’un texte dramatique destiné a étre joué par des

8FEAURE Nicolas, Op. cit., pp. 48-49.
% Ibid., p. 49.

91 GAL Jean-Claude, Op. cit., p. 15.
2 Ibid., p. 183.

%3 Idem.

52



adolescents, tant6t des textes “faits divers” ou toute poésie est absente et qui ont le caractére

schématique de certains feuilletons télévisés. »%.

De son c6té, Jean-Claude Gal affirme:
« Soutenu par une quantité de textes, j'essaie de donner vie, dans la bouche de ces jeunes, a des
paroles, des intentions, des maniéres qu’ils déprécieraient ou dont ils se moqueraient dans leur
univers habituel. »°>. Nous pouvons voir que Monsieur Gal a une vision plutét pessimiste de

I’adolescent contemporain.

Ce ne sera pas une surprise d’apprendre que cette opinion n’est pas répandue, le moins
parmi les auteurs mémes du théatre jeune public. Nombreux d’entre eux, y compris ceux qui
écrivent plutét pour les adolescents, se sentent libres lorsqu’ils écrivent pour le jeune public.
Selon Marie Bernanoce, cette écriture leur permet une inventivité ludique, y compris dans la
dramaturgie. Nicolas Faure dit que « les auteurs s’accordent avec la langue des libertés beaucoup
plus importantes que dans le théatre contemporain général. lls témoignent donc des I'écriture
d’un certain rapport a la représentation. Par exemple, la langue quotidienne ou purement
informative reste I'exception : la grande majorité des textes [...] joue, d’une fagon ou d’une autre,
avec les mots. »%6. Le but du traducteur est non seulement de transmettre cette langue libre,
mais aussi de garder dans la langue d’arrivée le « rapport a la représentation » dont parle Nicolas
Faure. D’ailleurs, ce rapport contredit encore une fois les clichés liés au théatre jeunesse.
Apparemment, les auteurs croient en capacité du jeune spectateur d’apprécier la forme, les jeux

de langue, des sonorités, de savourer le langage.

De trés nombreux textes jouent ainsi, de facon sporadique ou systématique,
sur le son autant que sur le sens, a la recherche de l'insolite qui créera un effet
de surprise. Cet insolite prend parfois des proportions vertigineuses. D’autres
textes interrogent le statut méme du langage. Et si la plupart célebre le pouvoir
des mots comme épanouissement dynamique de I'imaginaire, de rares piéces,

enfin, préférent la parole trouée, le silence plus évocateur que les mots. [...]

On reconnait traditionnellement a I'enfant la capacité de créer des images
poétiques par association de mots inattendue : son apprentissage des
structures du langage et du lexique le place en effet dans une expérience
permanente de producteur et de récepteur.’’

% Idem.

% Ibid., p. 117.

% FAURE Nicolas, Op. cit., p. 271.
7 Idem.
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La jeunesse du spectateur et son manque de maitrise de la langue permet a l’'auteur d’étre
inventif et d’inviter son public a construire les sens avec lui. La tache du traducteur est donc de
transmettre les particularités du texte dans la langue d’arrivée et de garder les lacunes de
I'original pour que le jeune lecteur étranger ait la méme possibilité de les combler que I’enfant
francais. Néanmoins, les connaissances que I'on suppose étre acquises par I’enfant varient selon
le milieu culturel ou il grandit. Cela fait que certains non-dits qui sont clairs pour un enfant
francais ne le sont pas pour un étranger. Le traducteur doit repérer ces différences et rendre la
traduction compréhensible pour le jeune lecteur de la culture d’arrivée et aussi amusante que
I’est I'original dans la culture source. Afin d’y arriver le traducteur devra réveiller son enfant
intérieur pour repérer les terrains de jeu et d’invention créés par I'auteur de la piece et pour

décider si ces terrains de jeu sont adaptés a I’enfant de la culture cible.

Malgré une inventivité prononcée de chaque auteur du théatre jeunesse, la langue de ce
genre littéraire a des spécificités que I'on retrouve dans une grande majorité de piéces. Ces

spécificités ne se limitent pas aux jeux de langue.

Comparons la langue utilisée dans les pieces du théatre jeunesse avec celle du théatre
général. Marie Bernanoce affirme que « sous |'effet des liens étroits que la littérature de jeunesse
entretient avec l'univers des contes, [...] ce théatre développe un fort rapport a la narrativité,
phénoméne qui s’insinue jusque dans un texte didascalique adressé, plus proche de la forme du
discours que de celle du récit. »%, Les didascalies dans une piéce de théatre jeunesse s’adressent
souvent directement au lecteur, cela se manifeste, par exemple, par une utilisation assez
réguliere des pronoms on, nous, vous et je. Comme dit Christianne Connan-Pintado: « La
transposition théatrale du conte se nourrit des liens que conte et théatre entretiennent avec
I'oralité, centrée sur la parole du conteur ou des personnages. Cette parole s’exprime a travers
des procédés qui ont partie liée soit avec le conte soit avec le théatre, qu’il s’agisse de
I’épicisation, du monologue, ou du théatre dans le théatre. »*°. Ainsi, cette langue théatrale est
plus orale et narrative que celle des piéces pour adultes. On pourrait supposer que, de ce point
de vue, le travail du traducteur du théatre jeunesse se rapproche de la traduction des romans et

des récits.

% CONNAN-PINTADO Christiane, Introduction, Op. cit., p. 19.
% CONNAN-PINTADO Christiane, Du conte au thédtre : Comment accommoder « Le petit poucet » au thédtre
aujourd’hui, in CONNAN-PINTADO Christiane et BEHOTEGUY Gilles (dir.), Op. cit., p. 182.
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De plus, les écrivains jouent avec les registres de langue qu’ils aiment mélanger. Méme si
les textes ont des traits du langage oral et sont destinés au jeune public, le lecteur peut y croiser
des mots savants, sur le mystere desquels joue I'auteur, et, en méme temps, un mot familier
auquel le jeune récepteur du texte ne s’attend pas, car il suppose que les adultes vont lui parler
en langue standard, voire soutenue, dans le contexte solennel du théatre. En effet, on peut
toujours entendre des rires d’enfants dans la salle de spectacle lorsqu’un mot du registre familier
est prononcé sur scéne. Ce travail de langue permet de créer des images nouvelles et
surprenantes qui captivent I'attention de I'enfant qui, on le sait, peut étre facilement perdue.
Comme I’écrit Nicolas Faure, le spectateur enfant n’est pas un spectateur comme les autres : « sa
culture et sa moindre capacité de concentration demandent non une simplification réductrice du
monde, mais des images accessibles a tous. »'%, En outre, I’enfant construit son langage — des

lectures théatrales pareilles lui offrent une réflexion qui lui aide dans cette construction.

« L’énumération comme jeu de langage, formes et rythmes presque vides de sens, oscille
entre reconnaissance de la structure et surprise de sa rupture. [...] De méme la syllepse [...] vise
autant I'effet comique surprenant que la réflexion sur le langage. »'%! - écrit Nicolas Faure. Les
personnages pergoivent souvent le monde autrement que le spectateur, cela peut se manifester
dans les sens nouveaux qu’acquiérent les lexemes lorsqu’ils sont prononcés par le dit
personnage. D’ailleurs, il faut préciser que, selon Dominique Paquet, « La tradition onomastique
des répétitions syllabiques, des consonnances, est plut6t réservée aux textes pour tout petits, de
méme que les jeux de mots, les infantilismes linguistiques. »°2. Nous pouvons en conclure que
les auteurs du théatre jeunesse se permettent beaucoup de libertés avec la langue, mais que
cette liberté est systématique et caractéristique du corpus. Le langage se permet plus de fantaisie
gue dans le théatre général et, ainsi, suscite un questionnement sur lui-méme, il ne parait pas
possible de I'appeler simpliste ; les piéces traitent des sujets compliqués avec simplicité mais sans
simplisme. D’ailleurs, les jeux de langue sont peut-étre les plus difficiles a traduire, et le

traducteur du théatre jeunesse s’y confronte dans la plupart des piéces francaises.

Il arrive souvent que l'univers de la pieéce du théatre jeunesse soit trés particulier et
marqué par le merveilleux. Dans ce cas, la langue sert a I'auteur d’outil de construction de cet

univers et suscite encore plus d’interrogations. Un univers spécifique nécessite un langage

100 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 269.

101 1pid., p. 276.

102 pPAQUET Dominique, Du genre merveilleux dans la dramaturgie du théédtre jeunesse, in CONNAN-PINTADO
Christiane et BEHOTEGUY Gilles (dir.), Op. cit., p. 162.
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spécifique qui n’est pas transparent. Au traducteur de le comprendre et de produire ensuite le

méme effet dans sa langue cible.

Donc, le traducteur du théatre jeunesse travaille avec une langue libérée qui se permet
beaucoup de fantaisie. Parfois, cette fantaisie ne se contente pas de pouvoir captiver I'attention
de I’enfant et devient absolument vertigineuse. Grace a cette liberté et aux univers insolites créés
par I’écrivain le langage est toujours remis en question, I'arbitraire du signe est mis en évidence.
« Le plaisir de la surprise, la saveur et le pouvoir du verbe incitent alors a s’interroger sur la place

que le théatre accorde a la langue. »1%,

Enfin, Virginie Douglas écrit que « le facteur linguistique rapproche sGrement aussi
littérature pour la jeunesse et traduction. Car si écrire pour les jeunes nécessite les recours a un
langage particulier, pas nécessairement plus simple, mais plus adapté au point de vue enfantin,
plus ludique et inventif, traduire signifie s’adresser a un public dans une langue différente de la
langue originale du texte. Ce déplacement linguistique constitue donc un autre point de
rencontre entre les deux activités. »'%4, Alors, quand nous parlons de la traduction du théatre

jeune public, s’agit-il d’'une double traduction ?

2.3.2. Le merveilleux dans les pieces du théatre jeune public
Nous avons vu que certaines particularités de la langue du théatre jeunesse proviennent
du lien que ce genre entretient avec le conte. Ce lien, qui est tres fort, influe aussi sur d’autres

composantes du genre.

Notamment, de nombreux sujets sont tirés de I'univers des contes. Christiane Connan-
Pintado dit : « En écho a la fameuse formule d’Antoine Vitez, “on peut faire du théatre de tout”,
on pourrait dire qu’on fait beaucoup de théatre pour la jeunesse a partir des contes. La
conjonction des deux genres apparait en effet comme I'une des manifestations les plus visibles

de I'épanchement du conte dans le secteur du livre pour enfants. »1%,

Dominique Paquet affirme que le théatre jeunesse a traversé une période pendant
laguelle « le merveilleux traditionnel se trouve remplacé par le merveilleux idéaliste et utopique
d’une société d’égalité, de partage, de fraternité et d’hédonisme joyeux et frugal. Pourtant a

partir de 1975, réapparaissent des ceuvres plus oniriques d’ou s’éloigne la dimension critique

103 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 346.

104 DOUGLAS Virginie, Op. cit., p. 109.

105 CONNAN-PINTADO Christiane, Du conte au thédtre : Comment accommoder « Le petit poucet » aqu thédtre
aujourd’hui, Op. cit., p. 167.
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sans doute en raison de la fin des idéologies. Le réenchantement du monde s’opére par le retour

aux adaptations de romans pour la jeunesse et de contes. »%,

Les contes folkloriques sont des histoires que tous les enfants connaissent depuis des
siecles. De plus, ces sujets ont traversé de nombreuses cultures, ce qui peut faciliter la tache du
traducteur qui n’a pas a adapter ou a expliquer la trame au lecteur étranger puisque ce dernier
est aussi familier avec le conte. Pourtant, il arrive que I’histoire change d’un pays a I'autre. Si le
traducteur se heurte a un probléme pareil il faudrait peut-étre mieux adapter la piece a la culture
d’arrivée pour ne pas embrouiller son lecteur. Par exemple, Tobias Scheffel raconte son

expérience de traduction du livre Simple de Marie-Aude Murail vers I'allemand :

Je n’ai pas pensé, au début, que des contes de fées qui paraissent si semblables
en France et en Allemagne (si on pense par exemple a “Cendrillon”, “Le Petit
Chaperon rouge”, “Le Petit Poucet” ou “Le Chat botté” que nous connaissons
tous des deux cotés de la frontiere) ne le sont pas toujours, que le conte
“Blanche-Neige” francais pourrait étre autre chose que le conte “Blanche-
Neige” (“Schneewittchen”) allemand. Je n’ai pas compris pourquoi Marie-Aude
Murail citait “Blanche-Neige” [...] (puisque le théme de I'abandon de I'enfant
n’y est pas) — et j’ai cru d’abord a une confusion de sa part bien que je sache a
guel point elle est précise.

J'ai donc vérifié, et, a ma grande surprise, jai d( constater que I'abandon de
I’enfant est bel et bien présent dans la version francaise de ce conte. Et comme
[...], il s"agissait juste de symboliser ce théme par un conte de fées populaire, je
I'ai remplacé par “Hansel et Gretel”, 'un des contes les plus connus en
Allemagne.%’

Mais il existe un type de contes qui, né dans un pays, ne change pas quand il traverse les
frontieres — ce sont les mythes. Jean-Claude Gal a adapté et mis en scéne avec des adolescents
des mythes des pays différents. Il explique que «les mythes ont [..] le privilege de
I'intemporalité, ils retournent leurs racines vers I'avenir, permettant a I’'adolescent d’aujourd’hui
d’établir un lien avec la culture de ses origines et de se demander comment le théatre
questionnant ces mythologies a la capacité de représenter I'époque actuelle. »'%8, Les mythes
créent non seulement un lien entre I'époque lointaine et le monde contemporain, mais aussi

entre les cultures européennes, s’il s’agit des mythes grecs, qui s’y sont toujours intéressées.

106 pAQUET Dominique, Op. cit., p. 159.

107 SCHEFFEL Tobias, Simplement traduire ? Contraintes et libertés, I'exemple d’une traduction vers I'allemand :
Simple de Marie-Aude Murail, in DIAMENT Nic, GIBELLO Corinne, KIEFE Laurence (dir.), Op. cit., p. 158.

108 GAL Jean-Claude, Op.cit., p. 63.
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Nous pouvons supposer que le théatre jeunesse qui se sert de ces histoires deviendrait universel

plus facilement que celui qui fait référence a des réalités d’une culture spécifique.

Deuxiemement, les contes influencent le théatre jeunesse non seulement en lui donnant
des sujets a adapter, mais aussi des pistes d’émerveillement du lecteur et du spectateur.
Christiane Connan-Pintado écrit que le théatre contemporain pour la jeunesse est marqué par
« le traitement original des catégories de I'espace et du temps, la présence de personnages
inédits, I'hybridation des formes. Et méme si ce merveilleux semble battu en bréche en raison
des contextes dramatiques évoqués — la guerre, la Shoah, I'enfance en souffrance — il se
manifeste sous forme d’étincelles qui donnent a ce théatre un éclat singulier et I'inscrivent dans
une volonté de réenchanter le monde, malgré tout. »1%. Le merveilleux aide souvent les écrivains
a aborder des sujets difficiles, surtout dans un contexte d’adresse aux enfants. Le merveilleux
aide les auteurs a donner tort a la fameuse sentence de Théodor W. Adorno : « Ecrire un poéme

aprés Auschwitz est barbare. »*10,

Méme si les contes, dont s’inspire fortement le théatre jeunesse, est une forme d’écriture
traditionnelle, le merveilleux, emprunté aux contes, permet au théatre jeune public d’étre
contemporain. Nicolas Faure explique qu’on trouve dans le répertoire du théatre jeune public
« des formes spatio-temporelles complexes qui rappellent autant le merveilleux traditionnel que
les écritures contemporaines. Et ces formes plus ou moins éclatées gardent une certaine

cohérence dans la répétition ou la cléture de I'espace. »*1,

Méme si I'auteur invente un univers tres éloigné de la réalité, selon Jean-Claude Gal, il
n’oublie pas son public : « Quand je travaille avec un adolescent, j'invente des histoires tout en
sachant que ce que je raconte prend sa source dans ce que je vois chez lui. Je fais semblant de
me détacher de la réalité pour mieux I’'emplir de paroles anonymes mais qui, je le sais, s’inscrivent

peu a peu dans la mémoire mouvante de I'individu auquel je m’adresse. »12,

Ainsi, le merveilleux dans le théatre jeunesse se manifeste surtout dans un rapport
particulier aux sujets, a I'espace et au temps, aux personnages, aux formes dramatiques. Le

théatre jeune public se sert du merveilleux pour se construire comme une forme d’art

109 CONNAN-PINTADO Christiane, Introduction, Op. cit., p.21

110 ADORNO Theodor W., « Critique de la culture et société » (1949), Prismes, Payot, Paris, 1986, p. 23.
111 FAURE Nicolas, Op.cit., p. 344.

112 GAL Jean-Claude, Op.cit., p. 135.
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contemporaine. Le but du traducteur serait de transposer |'univers complexe de la piece dans

une réalité culturelle et langagiére différente sans rendre le texte incompréhensible ou dérisoire.

2.3.3. Laforme des pieces du théatre jeunesse

Le théatre jeune public emprunte des stratagémes de séduction de I'enfant non
seulement a I'univers du conte mais aussi a d’autres genres de la littérature de jeunesse qui, dans
son entité, selon Christiane Connan-Pintado, « refuse le figement et pratique I'art du mélange
des genres »13; les frontiéres entre les genres littéraires pour enfants ne sont pas aussi nettes
que dans la littérature générale, a laquelle, d’ailleurs, les livres de jeunesse font souvent
référence en créant des intertextes. Le mélange des fromes existantes et la création de nouvelles
est historiguement propre au théatre jeune public. En parlant des années 1980, Philippe Dorin
dit qu’il y avait « assez peu de spectacles pour enfants construits a partir d’'un texte. Ceux qui
I’étaient conservaient une facture assez classique dans la narration et le style, malgré la
pertinence des themes abordés. [...] Ce qui faisait plutot la richesse et la diversité des spectacles
pour enfants, c’était 'audace et la diversité des formes. Un foisonnement de tout petits
spectacles ingénieux, construits a partir d’'une idée, mais dont on ne maitrise pas trés bien le

sens. C’était aussi une époque ol la marionnette vivait une explosion de formes. »*4,

Virginie Douglas évoque la forme d’un livre destiné au jeune public dans la réflexion
suivante : « se pencher sur la traduction des livres pour enfants conduit a reconsidérer la
définition de cette catégorie littéraire. L'idée méme d’une traduction spécifique pour un lectorat
enfantin parait en effet caduque si I'on estime qu’il existe des livres pour enfants, et non une
traduction pour enfants : seul le paratexte différerait, par I'allegement de I'appareil critique tres
étoffé, la mise en pages, la présence d’illustrations... »'¥>. Nous ne pensons pas que la
méthodologie de la traduction ne change pas quand heurtée a une forme particuliére, en tout

cas, pas dans le théatre.

Marie Bernanoce « met en évidence plusieurs orientations génériques dont l'une
s’attache au contexte, qui reléve de la mise en livre du texte de théatre, comme la répartition du
texte sur la page, I'usage du blanc — ce qui rapproche ici le théatre de la poésie. Ce contexte peut
aussi se faire image et, dans le meilleur des cas, au-dela des conventions du théatre illustré, il

engendre une autre catégorie générique, I'album-théatre. »%6. La spécificité de la mise en page

113 CONNAN-PINTADO Christiane, Conclusion., Op. cit., p. 252.
114 FAURE Nicolas, Op.cit., p. 22.
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ne fait pas que séduire le lecteur ; en partie, elle définit aussi la future théatralité de la piece. Par
exemple, les blancs, qui rapprochent ce théatre de la poésie, définissent aussi le rythme de jeu,
les double pages et, surtout, I'iconographie, peuvent influencer la future scénographie. Donc, par
rapport a la traduction du théatre général, s’ajoute encore une préoccupation lorsqu’il s’agit du
théatre jeunesse — celle de préserver la mise en page particuliére. Cela peut s’avérer plus difficile
qu’il ne semble au premier abord puisque la structure grammaticale, la longueur des lexemes et
de nombreux autres facteurs font en sorte que la mise en page peut s’avérer difficile a garder

lors de la traduction de I'ouvrage.

Nous avons dit plus haut que les didascalies dans le théatre jeune public s’adressent
souvent directement au lecteur. Quand nous pensons a la mise en scéne nous pouvons parler de
la suppression du quatrieme mur. Marie Bernanoce précise : « On trouve ainsi de trés nombreux
exemples, ol, beaucoup plus que dans le débordement didascalique de I'univers beckettien, la
voix didascalique (au sens restreint du terme) s’adresse directement au lecteur et participe d’'une
des formes de ce thédtre des voix analysé par Sandrine Le Pors. »''7, Selon Nicolas Faure, le
théatre jeunesse serait, en effet, rapproché du théatre de Beckett : « Comme lorsque le texte
introduit la fiction et rappelle ainsi la nature de la création théatrale, on exploite différents codes
de jeux, différents rapports entre la scéne et la salle pour profiter d’'une certaine intimité, de
I'instant partagé avec le jeune spectateur, entre diegesis et mimesis, rapport frontal et quatrieme
mur. »'18, Le théatre de Beckett est notoirement difficile a traduire (a I'exception du francais et
de I'anglais pour lesquels I'auteur a fait le travail lui-méme), serait-il le cas du théatre jeunesse

qui lui a hérité quelques traits ?

La forme du récit, aussi bien que le jeu, ont un role fondamental dans le théatre jeunesse,

selon Christiane Connan-Pintado :

... le récit [...] aide a structurer I'expérience et a lui donner du sens; le jeu, sous
toutes ses formes, jusqu’au jeu théatral lui-méme, a travers lequel les
personnages “semblent projeter des espaces transitionnels [..] entre
imaginaire et réalité, entre désirs, interrogations, craintes intérieures et
contraintes de la réalité, des espaces qui proposent des formes et exutoires aux
guestions graves qui les travaillent : celle de leur origine, celle de la vie plus ou

moins menacée, celle de la mort.”11°

117 BERNANOCE Marie, Trouver sa voie/voix dans le thédtre contemporain... Le répertoire jeunesse comme genre ?,
Op. cit., p. 122.

118 FAURE Nicolas, Op.cit., p. 331.
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La traduction doit garder cette forme de récit et les potentialités du jeu méme si le théatre
de la culture cible n’est peut-étre pas habitué a des formes théatrales pareilles. Sinon, la piece
risque de ne pas étre comprise ou déformée a tel point qu’elle aura peu a voir avec I'original.
Dans le dernier cas il est plus légitime de parler de I'adaptation que de la traduction. Comme
nous avons vu, les deux ont pendant longtemps été synonymes mais, aujourd’hui, ce n’est plus

le cas.

Le charactere narratif, dont la voix didascalique est une manifestation, fait que le théatre
jeune public s’est montré longtemps réticent au monologue, méme si cette forme s’y est
récemment développée. « On peut constater de la méme fagon la défiance de ce théatre par
rapport aux formes totalement éclatées du fragment, malgré d’intéressants exemples originaux
de montage ou de dramaturgie a rebours. Cette double défiance [...] renforce la capacité du
théatre jeunesse a s’adresser a tous. Il se construit ainsi sur un rapport a I’'enfantin et non a

I'infantile [...] et qui peut concerner aussi le théatre généraliste. »'%°.

De nombreux chercheurs disent que le théatre jeune public est un théatre-miroir, c’est-
a-dire qu’il montre sur scéne ce que préoccupe son spectateur. Dans la plupart des cas plusieurs
personnages d’une piéce de théatre jeunesse sont enfants ou adolescents. Mais le théatre jeune
public ne se contente pas de transposer la vie de ses lecteurs et spectateurs sur scéne. Nous

citerons encore une fois Nicolas Faure qui explique ce phénomene en détail :

Trois procédés formels ouvrent le théatre-miroir vers un au-dela du
“naturalisme” : le monologue poétique, la fragmentation, et le théatre portrait.

Beaucoup de textes pour adolescents alternent monologues et scenes
dialoguées. La plupart de ces monologues traduisent une quéte d’identité du

personnage [...] ces monologues ne cherchent pas a s’intégrer dans une trame

narrative réaliste et qu’ils ouvrent parfois sur une dimension littéraire...*!

Effectivement, le monologue apparait ces derniéres années dans les pieces pour les
jeunes, mais ils ne ressemblent point a un monologue de la tragédie classique, ce sont des
« situations limites, un flot de paroles ou de pensées qui bouscule la logique »'%2. La traduction

d’un monologue poétique qui bouscule la logique se rapproche de la traduction de la poésie.

120 BERNANOCE Marie, Trouver sa voie/voix dans le thédtre contemporain... Le répertoire jeunesse comme genre ?,
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Sandrine Bazile décrit trois facons dont les pieces du “théatre-miroir” « brouillent [...] les
occasions données a priori au jeune lecteur de se reconnaitre dans leurs personnages... »'23. Elle
parle du « brouillage des chronotopes diégétique et mimétique » : dans lI'espace ou sont
convoqués les parents et les enfants les générations sont rapprochées physiquement et
symboliquement —’espace-lieu est abstrait, le temps est déstructuré. « De fait, la dissolution des
repéres spatio-temporels, en autorisant la collusion entre passé et présent, réalité et réve, en
brouillant les chronotopes diégétique et mimétique, dématérialise les univers de référence et
démultiplie les voix en présence. »'?4, La deuxiéme facon est la « démultiplication des voix du
texte dramatique » : I'abondance de monologues, plaintes chorales ou silences ; la saturation du
dialogisme ; les échanges interrompus par les récits d’autres personnages ; I'imitation d’un parler
enfantin, riche en création lexicale ; I'intrusion du parler populaire qui heurte la littéralité du
texte. La troisiéme est « l'intrusion du registre lyrique » : le plus souvent, un sens caché émerge
avec des paronymies, des détournements sémantiques, des anaphores, des ruptures
syntaxiques, etc. Ainsi, le théatre jeunesse peut étre un miroir, mais, souvent, il s'avere étre un
miroir déformant qui sollicite une participation plus active du lecteur. Et le traducteur a la tache
de transposer la piéce dans une autre culture linguistique, donc, inévitablement, déformer
encore une fois cette image de la société. Il faut veiller a ce que cette double déformation

produise toujours un texte compréhensible.

Enfin, se pose la question de la fin... Méme si le théatre jeunesse s’adresse a tout le
monde, les auteurs prennent en compte qu’ils écrivent, entre autres, pour les enfants. Joseph
Danan, écrivain de théatre jeunesse, dit que pour lui la question probablement la plus importante

est celle de la fin. Il se demande :

Sur quoi vais-je laisser, a la fin de la piéce, le petit lecteur ou spectateur ? Une
fable a une morale et, évidemment, tout ce qui pourrait s’apparenter a une
morale de la piece est aujourd’hui trés mal vu. Moi-méme je n’accepte pas
I'idée qu’une de mes pieces [...] devrait donner une legon, dire a I'enfant ce
gu’il doit penser, comment il doit agir.

Concernant mes pieces pour adultes, mon point de vue est simple. Qu'il
(I’'adulte) se débrouille avec la fin sur laquelle je le laisse ! [...]

Concernant mes pieces pour enfants, c’est différent, mais aussi plus compliqué.
Je vais le dire trés simplement : je pense qu’on n’a pas le droit de désespérer

123 BAZILE Sandrine, Thédtre pour la jeunesse : thédtre miroir diffracté ? Le cas des piéces de la liste de lecture pour
les collégiens, in CONNAN-PINTADO Christiane et BEHOTEGUY Gilles (dir.), Op. cit., p. 145.
124 1dem.
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un enfant. Que la fin reste ouverte, oui, mais pas qu’elle laisse I'enfant sans
réponse (ou, mieux, sans recours) possible.1?

A ce point de notre recherche il parait évident que le théatre jeunesse, méme s’il s’adresse
aux enfants, n’en devient pas plus simple. C’est plut6t le contraire. Nicolas Faure suppose que
« le spectateur enfant, nouveau pour le théatre, incite souvent les auteurs a réfléchir sur la
nature méme du théatre. Au lieu d’imiter la littérature dramatique contemporaine générale, ce
nouveau répertoire pourrait venir I'interroger. »*?%, Ainsi, le traducteur peut étre confronté a des
formes de théatre inédites interrogeant le théatre contemporain. Forcément, une nouvelle
forme littéraire demande une nouvelle approche de traduction. Les outils dont le traducteur se
sert en travaillant avec la littérature et le théatre généraux risquent de ne pas fonctionner dans

le cas du théatre jeunesse.

2.3.4. Lacontemporanéité et I'’éventuelle mise en scéne des piéces du théatre jeunesse

Nicolas Faure écrit a propos du théatre jeunesse que...

... ce secteur connait peut le vedettariat d’auteur ou de metteur en scéne.

[...] la raison principale d’un si faible engagement tient peut-étre surtout a des
motivations artistiques : un texte a souvent besoin d’étre longtemps “habité”
par son metteur en scéne. S'il est trop clair, didactique ou consensuel, il suscite
sans doute moins le désir, car il ne pousse pas a proposer une lecture
individuelle. Inversement, né lentement pendant ces trente derniéres années,
le répertoire de textes du théatre jeune public s’affirme parfois résolument
contemporain, et tout comme le théatre contemporain général, il suscite
méfiance et incompréhension. Méme pour les praticiens ou les lecteurs avertis,
il résiste souvent a la lecture : morcellement de la fable, théatre-récit,
personnages plus ou moins désincarnés sont autant d’appels a la scéne, et

d’obstacles a la découverte silencieuse.?’

Sans doute, il peut aussi susciter méfiance chez les éditeurs étrangers et, donc, ne pas
étre traduit. De plus, méme s’il y a un éditeur d’un autre pays qui veuille bien publier des piéces
francaises il faut que le traducteur ait la capacité et le courage de traduire des piéces du théatre

contemporain destiné aux enfants.

Les metteurs en scene francais affirment que « comme chacun assiste un peu au travail

de ses collégues, lorsqu’un texte est créé, il leur est difficile d’en proposer une nouvelle lecture

125 DANAN Joseph, Op. cit., p. 133.
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car sa création reste longtemps en mémoire. »'?%, Pourtant, Jean-Claude Gal trouve que les
auteurs contemporains « présentent I'incontestable avantage sur leurs prestigieux ancétres
d’étre parmi nous, disponibles pour la rencontre, pour I'écriture a la commande, pour le dialogue
avec toute I'équipe de création. »'?°, Leur présence parmi nous est aussi un avantage pour le
traducteur qui peut avoir un dialogue avec eux ; tout comme les metteurs en scéne étrangers qui

ont, soi-disant, I'avantage de ne pas avoir assisté a I'écriture de la piece.

En France, le défi de monter « sa propre » version d’une piece frangaise adressée aux
jeunes n’existe pas dans le domaine du théatre pour la jeunesse puisqu’il n’y a pas encore de
répertoire « classique ». Par contre, le probleme de ne pas pouvoir proposer sa propre lecture

d’une piéce francaise ne se présenterait pas a I’étranger puisque ce répertoire serait nouveau.

Un autre trait de la dramaturgie contemporaine qui est propre au théatre jeunesse est sa
confiance a la scene : les auteurs laissent les metteurs en scéne jouer avec les espaces abstraits,
comme, par exemple, les ombres et les vides, créés dans leurs pieces. Nicolas Faure suppose que
« beaucoup de textes font plus confiance a la scene qu’aux mots pour construire ces espaces
imaginaires, a la fois si proches et si différents de la réalité. Certains emploient des accessoires
dans différents usages, d’autres utilisent le désert comme lieu de tous les possibles, ou proposent
de rendre concrets des lieux totalement abstraits, comme la mémoire ou I’horizon. »*3°. Nous
pourrions dire que le théatre jeunesse se rapproche des écritures de plateau. Les écritures de
plateau présentent des difficultés de traduction car il s’agit d’un texte toujours en création, pas

figé.

Pourtant, I'auteur garde tout de méme le contréle de la mise en scene — « Lorsque la
didascalie prescrit un usage polysémique de I'objet, I'auteur se fait metteur en scéne : il souhaite
utiliser directement la capacité du spectateur a interpréter les signes du spectacle, plutot que
construire un univers littéraire dont le metteur en scéne doit ensuite trouver I'équivalent
scénique. La réalité paralléle devient celle du spectacle et non celle du texte. »*31. Le traducteur
doit absolument garder la théatralité du texte, et cela peut s’avérer étre compliqué puisque, nous
I’avons déja vu, le texte est souvent narratif et poétique, ce qui risque de I'emmener a faire une

traduction plutét romanesque. Selon Marie Bernanoce, le théatre jeune public « dans I'exigence
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grandissante de ses publications et de ses dramaturgies et en apportant des défis inédits a la

scéne, se situe de facon privilégiée dans un espace réconciliant théatre et littérature. »32,

2.3.5. Le personnage dans les pieces du théatre jeune public
Le personnage occupe une place importante dans une piece de théatre jeune public.
Permettons-nous de commencer nos réflexions a ce sujet en citant un long passage du livre Le

thédtre jeune public. Un nouveau répertoire. de Nicolas Faure.

On a vu que le théatre jeune public participait d’'un certain mouvement du
théatre contemporain vers I'invention de nouvelles formes, mais en conservant
qguelgues repeéres, sans franchir certaines limites. De méme, s’il invente de
nouveaux traitements du personnage, il lui conserve —sauf dans de rares textes
[...] — certains traits définitoires traditionnels. En 1985, déja, Suzanne Lebeau
écrivait a propos de ce répertoire : « || semble que le personnage soit la variable
du texte la plus difficile a remettre en question. » C'est une différence notable
entre le répertoire jeune public et le théatre contemporain général : les
personnages d’enfants et d’adolescents, souvent absents du théatre général,
apparaissent dans les trois quarts des textes de notre corpus.**3

En effet, dans I’écrasante majorité des pieéces du théatre jeunesse au moins le
protagoniste est un enfant. Joseph Danan, auteur du théatre jeunesse, écrit : « Dire que le
protagoniste est un enfant n’est pas grand-chose si je n’ajoute aussitot que c’est son point de
vue qui va commander I'écriture. [...] il s’agit d’écrire depuis I'enfance, depuis le territoire de
I’enfance en moi. »*34, Le traducteur d’une telle écriture devrait mimer I'auteur et traduire depuis
son enfance a lui. Sinon, le texte dans la langue étrangére risque de ne pas se mettre sur le pied

d’égalité avec son public.

D’ailleurs, ces personnages peuvent étre mis dans des situations proches de la vie réelle,
surtout si ce sont des adolescents. Selon Sandrine Bazile, la quasi-totalité des ceuvres de la liste
de lectures conseillées pour les collégiens (soixante-treize sur quatre-vingt-une) « met en effet
en scéne des adolescents aux prises avec des problématiques propres a leur age et a la société
occidentale dans laquelle ils vivent: relations intergénérationnelles, transformation de la
personnalité, passage de I'enfance a I'dage adulte, premiéres confrontations a la mort, a la

maladie, a la vieillesse, au divorce, au racisme, éveil de la sexualité, quéte identitaire,
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transmission et question de la filiation... »13°. Toute piéce de théatre-miroir ne peut pas étre
traduite dans toute langue, ou plutot, transmise dans toute culture. Par exemple, une ceuvre
pour les jeunes abordant I'éveil de la sexualité peut ne pas avoir un grand succés en Russie
puisque les parents ne laisseront pas leurs enfants la voir ou la lire ou bien un tel ouvrage pourrait
méme étre interdit aux mineurs. De plus, la naiveté de I'enfant permet a I'auteur, a travers le
personnage de I'enfant, de dire des vérités que I'adulte préférerait garder cachées, cela peut ne

pas étre bien accueilli dans toutes les cultures.

D’ailleurs, Michel Fize se demande « si les adolescents souhaitent tant retrouver sur scéne
les difficultés qu’ils rencontrent dans leur vie quotidienne. D’autant plus qu’on enferme souvent
I’adolescent dans des clichés caricaturaux, or il n’est pas nécessairement conflictuel, anorexique

ou suicidaire. »13,

Le personnage est souvent inscrit dans une catégorie d’age par des traits généraux, ce qui
ne lui apporte pas spécialement d’individualité. En méme temps, le personnage n’est pas un
cliché d’une catégorie d’age, au contraire, c’est « un individu complexe qui s’échappe de toute
catégorie par ses contradictions internes. »*37, ’auteur le dote de comportements naturels, qui
passeraient inapergus dans la vie réelle et auxquels I'enfant-lecteur/spectateur peut s’identifier.
Mais est-ce que tout enfant issu de toute culture peut s’identifier a un personnage francais ? Si
ce n’est pas le cas, est-ce que cela est une caractéristique a tel point importante du théatre jeune
public gqu’il vaut mieux ne pas traduire une piece vers une langue étrangére dans le cas ou

I'identification n’est pas possible ?

Pourtant, méme si le théatre jeune public est en large partie un théatre-miroir, nous
avons déja vu qu’il peut avoir des formes tres variées et il lui arrive de démultiplier les voix du
texte, comme, par exemple, dans Le Hibou, le vent et nous de Fabrice Melquiot ou les
personnages sont Lola enfant fille, Sébastien enfant garcon, Lola adulte, Sébastien adulte et
autres. Tantot les protagonistes sont enfants, tant6t adultes. Nicolas Faure constate que « la mise
en question du personnage constitue aussi une caractéristique forte et nouvelle. Enfants, adultes
et adolescents semblent chercher leur identité, au sein de ce qui deviendrait une problématique
majeure : grandir. »'38, Et il ajoute plus tard : « Quelques personnages d’adultes partagent en

effet des caractéristiques de I'enfance, non pas comme un trait saillant plus ou moins burlesque,
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mais plutét comme une fagon de voir le monde. En fait, I'auteur semble chercher dans I'adulte
ce souvenir de I’enfance qui lui permettra de parler, dans une certaine mesure, le méme langage
qgue I'enfant. Auteur et personnages d’adultes semblent alors suivre une démarche commune,
tandis que personnages d’adultes et d’enfants y forgent une complicité. »'3%, Le Hibou, le vent et
nous semble étre un exemple de cette nouvelle tendance dans le théatre jeunesse qui devient
de plus en plus adressé a tout public. Cela voudrait dire qu’il vaut traduire toute piéce ; s’il arrive
gue dans un pays une ceuvre ne peut pas étre présentée aux mineurs, c’est les adultes qui feront
connaissance avec elle et, qui sait, peut-étre d’ici quelques années feront en sorte qu’elle soit

aussi accessible aux enfants.

Un autre trait important, surtout pour le traducteur, est le fait que, le plus souvent, a la
différence du théatre contemporain général, le personnage d’une piece destinée aux jeunes a un
nom qui peut parfois poser probleme lors de la traduction. Il n’est pas rare que le nom crée un
jeu de mots, ainsi qu’un jeu sur l'identité et la fiction. On distingue trois catégories principales
des noms de personnages : « les noms réalistes, les noms qui désignent une fonction et les noms
pittoresques qui apportent déja des indications sur le personnage. »**°. Donc, on rencontre
souvent des noms qui donnent tout de suite une idée au lecteur de la personnalité du personnage
et de son role dans la piéce. Pourtant, cette pratique n’est pas universelle et il existe aussi des

textes ou...

... homs et actions ne correspondent pas toujours, les pronoms refusent toute
catégorisation préalable, voire la disposition typographique du dialogue finit
par disparaitre et confondre indistinctement les locuteurs dans un flux de
paroles.

Certains auteurs choisissent donc des noms de personnages qui mettent en
guestion leur statut, voire n’en choisissent pas. Individu cohérent ou non, déja
construit par I'auteur ou a construire par le spectateur : le nom du personnage

sert parfois a interroger lidentité, et le rapport du spectateur au

personnage.'#!

Que le nom du personnage indique clairement son caractére ou interroge l'identité, il
peut s’avérer difficile a traduire. Si le nom fait référence a une figure de la culture nationale, un
enfant étranger peut ne pas comprendre I'allusion ; si le nom crée un jeu de mots intraduisible,

comment compenser cet élément primordial pour la piece qui ne peut pas étre transmis au

139 Ibid., p. 193.
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lecteur étranger ? Laurence Kiefé écrit a ce propos : « ... I'épineux problémes des noms propres.
La plupart du temps, comme en littérature générale, il convient de ne pas les traduire. Mais s’ils
sont signifiants, si leur traduction rajoute quelque chose a I'histoire, alors, il ne faut plus
hésiter. »'42, Ainsi, lorsqu’il s’agit de la traduction des noms propres des piéces de théatre

jeunesse francais, faudrait-il mieux faire recours a la traduction cibliste ?

Benoit Virole écrit sur la perception de I'étranger par les enfants et la traduction des noms

propres :

Les enfants sont de grands conservateurs. Devant la nouveauté, ils cherchent
d’abord la sécurité du déja connu. Ce n’est qu’aprés avoir pris des assises
solides dans le déja expérimenté, qu’ils vont commencer a accepter d’assimiler
les éléments d’inconnu. En d’autres termes, I'exotisme est d’abord un bruit
parasite. Il ne peut étre golté que lorsque I'enfant a recu le plat principal du
déja expérimenté.

Pour le traducteur, cela signifie-t-il qu’il faille transposer les termes de lieu, de
contexte, de nom des personnages, etc. ? Toujours, certainement pas. De
temps en temps, peut-étre... Car un exotisme trop radical déroute I'enfant.
Apres tout, nous sommes bien déroutés aussi devant les noms des héros russes
de Dostoievski ou les noms japonais de Mishima.1#3

Nous revenons encore une fois a cette idée d’une voie sourciero-cibliste. Dans le théatre
jeunesse il faudrait tacher de traduire les noms parlants et d’adapter les noms trop étranges pour

ne pas perdre son lecteur/spectateur.

2.3.6. Les sujets dans les piéces du théatre jeune public
« Le livre pour la jeunesse francais a la réputation de proposer un univers riche, d’évoquer
sans tabou des thémes comme la sexualité ou la mort. »#* - disent Nathalie Beau et Mathilde

Lévéque.

L'auteur du théatre jeunesse s’adresse a son public depuis sa propre enfance, il lui aide a
grandir ou méme aide soi-méme a comprendre le monde, |'écrivain parle de ce qui, selon lui,
peut et non pas doit, intéresser I’enfant. Les sujets, tout comme la langue, deviennent de plus en

plus libres.

Marie Bernanoce propose une liste des sujets les plus abordés dans le théatre jeunesse :
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Si I'on aborde ce répertoire du seul point de vue thématique, on est frappé par
la richesse et la nature des themes qui y sont mis en jeu, contrairement a
certains préjugés. Dans I'analyse dramaturgique que j'ai menée de plus d’'une
centaine de pieces, I'index thématique révele des tendances intéressantes. Y
dominent les themes suivants : amour (vingt-et-une piéces), enfance (vingt
piéces), mort (quinze piéces), guerre a égalité avec le réve (treize pieces), conte
(neuf pieces), famille (huit pieces), a égalité avec amitié, violence, enfant et
imaginaire. Suivent a cing ou six occurrences : divorce, éducation, folie,
langage, parole, relations enfant-adulte et vie. On peut relever que les pieces
pour adolescents semblent pencher du c6té de sujets sociaux, famille,
rébellion, histoire.1#®

Marie Bernanoce parle surtout du théatre francais. Bien que nous n’ayons pas étudié plus
d’une centaine de pieces du théatre jeunesse russe, nous pouvons modestement dire qu’il donne
I'impression d’éviter les sujets sociaux et la rébellion, par contre, I'histoire y est fortement
présente. En tant que spectateur, nous croyons que le théatre jeunesse russe a tendance a
retravailler les sujets connus depuis longtemps et d’en proposer de nouvelles adaptations et
mises en scéne. La traduction des pieces contemporaines du théatre jeunesse francais pourrait

donner du nouveau matériau plus attirant pour les jeunes au répertoire russe.

Jean-Claude Gal dit que dans ses créations avec les adolescents il parle de « certains
malaises du monde actuel : idéologies extrémes, solitude amoureuse, pour en arriver a une
réflexion sur l'intimité, par le biais du journal personnel, des utopies et du langage
amoureux. »4®, Pour lui le théme doit élever « la pensée en favorisant un engagement a la fois
personnel, social et culturel »**” et « répondre a un certain nombre de critéres de théatralité et
a des valeurs le plus souvent obscures ou refoulées : I'état d’amour naissant, I'approche
amoureuse, 'engagement... ou, au contraire, bien ancrées comme la camaraderie, I'amitié. Outre
ces critéres, d’autres notions interviennent : I'esprit d’équipe, le regard sur I'autre, la solidarité,
la séduction, 'emprise... »'*8, Nous pouvons voir que le sujet de I"amour est mentionné a
plusieurs reprises par des auteurs différents, en effet, en lisant les réflexions des écrivains du
théatre jeunesse on a l'impression qu’ils croient que c’est 'amour qui préoccupe le plus

I’adolescent.

145 BERNANOCE Marie, Le répertoire de thédtre publié en France a destination des adolescents : quatre voies pour
une méme voix, Op. cit., p. 16.

146 GAL Jean-Claude, Op. cit., p. 29.

7 Ibid., p. 141.

148 Ipid., p. 37.

69



La volonté de Jean-Claude Gal d’aborder des sujets préoccupant le jeune va de pair avec
sa volonté de lui parler des grands sujets importants : « ...j'espéere étre fidele a ce qu’a été le
Théatre durant les grandes périodes, a savoir la vision lucide des conflits d’'un groupe, d’'une
collectivité, d’un pays ou du Monde, a travers la présentation de personnages dont la diversité
des origines troublait les spectateurs. Faire percevoir et comprendre les raisons des tourments
humains et des conflits a toujours été une composante essentielle de mon travail de
dramaturge. »'#°. La traduction d’une telle piéce peut donner au jeune lecteur et spectateur du
matériau a réfléchir, ouvrir son esprit et, peut-étre, lui aider a trouver des réponses aux questions
qui le préoccupent en les abordant sous un nouvel angle. Et pas seulement au jeune lecteur :
selon Christianne Connan-Pintado, « Par I'inventivité ludique d’écritures qui osent aborder les
questions les plus cruciales, ce théatre exigeant sait s’adresser a tous et a pu conquérir une

légitimité littéraire. »*°0,

La volonté ou les difficultés de grandir, le parcours de I'individu pour se construire...
Lorsque nous voyons ces sujets nous pensons tout de suite aux nombreux textes moralistes de
la littérature de jeunesse, mais le théatre jeunesse frangais contemporain opte pour des formes
originales pour traiter ces problématiques éternelles des jeunes. Et pas que les jeunes — encore
une fois nous sommes obligés de nous rappeler que le théatre jeune public s’adresse souvent au
public de tous ages. Selon Nicolas Faure, les textes ont plusieurs niveaux de lecture, ils sont créés
avec l'idée que grandir est une affaire personnelle et constitue un processus interminable et,

donc, adressent ce theme aux grands aussi bien qu’aux petits.

A nouveau, entre la fable exemplaire et le non-dit, entre le propos limité au
jeune public et celui qui questionnera les spectateurs de tous ages, I'auteur qui
parle de grandir choisit soit de simplifier le monde, soit de conserver sa
complexité mais de le rendre accessible et personnel par des mots simples.
Grandir transcende alors I’enfance, concerne tous les spectateurs.*>!

La préservation de tous les niveaux du texte lors de la traduction peut s’avérer une tache difficile
méme si le sujet, grandir, semble assez banal et connu. Cette nouvelle facon d’aborder les sujets
traditionnels de la littérature de jeunesse et sa transposition dans une autre langue est un défi

passionnant pour les petites cellules grises du traducteur.

199 1pid., p. 24.
150 CONNAN-PINTADO Christiane, Introduction, Op. cit., pp. 19-20.
151 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 264.
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Le personnage d’enfant a parfois, tout au long de la piece, des paroles lapidaires et
disruptives, cela témoignerait d’une souffrance qu’il traverse. Le théatre jeune public peut
présenter sur scéne des enfants tourmentés souffrant de la violence des adultes. Ce théatre est
alors d’autant plus intéressant pour les grands qui ne se rendent souvent pas compte de la dureté

du monde qu’ils offrent a I’enfant.

Nous avons aussi vu que les piéces créent souvent un monde imaginaire qui refléte la
réalité. Quelles thématiques sont abordées dans une piece conciliant le merveilleux et le
quotidien ? Nicolas Faure écrit : « De nombreux textes du corpus dénoncent des probléemes de
société, de facon plus ou moins directe. Plusieurs d’entre eux utilisent une sorte d’exotisme, des
mondes imaginaires plus ou moins futuristes, pour porter un message contestataire. Pour que ce
message soit clair, la transposition doit étre évidente, a clefs : a chaque élément du monde
imaginaire construit correspond un élément critiquable de la société réelle. »'>2. En outre,
I"auteur jeune public peut profiter du fait que son lecteur cible découvre le monde et, comme
I’écrit Nicolas Faure, « porter un ceil neuf, lavé de I'habitude, sur ce qui I'entoure, et proposer
une vision troublante mais ludique du monde au public, jeune ou adulte. »'>3. Assez souvent, les
éléments critiquables présentés dans une piéce sont universels, en tout cas, pour I'Occident,
donc, ces sujets sont transposables dans une autre culture occidentale. Sinon, une vision d’une
société étrangéere peut servir a I'enfant de fenétre vers le monde extérieur. Donc, en ce qui
concerne la transposition des sujets, il vaut mieux rester fidele a 'original autant que possible,

sans chercher a adapter le texte en craignant I'incompréhension de la part de I’enfant.

De plus, dans le théatre jeune public francgais tous les sujets ne sont pas forcément

facilement accessibles aux enfants francais. Nicolas Faure écrit a ce propos :

De nombreux textes utilisent parfois des références accessibles seulement aux
adultes. L'univers construit s’appuie alors, plus ou moins brusquement, sur une
réalité étrangére au jeune public. Mais au lieu de briser la cohérence
d’ensemble, ces références culturelles ouvrent le plus souvent, dans les textes

du corpus, la curiosité du spectateur.

Pour Michel Vinaver, les spectacles les plus marquants pour le jeune public sont
peut-étre ceux qui ne lui sont pas destinés [...]

Il apparait que ces références a une culture d’adulte, au sein de textes
dramatiques qui sont pourtant destinés au jeune spectateur, constituent

152 Ibid., p. 64.
153 Ibid., p. 319.
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précisément un quelque chose « qui n’est pas vraiment fait pour lui ». Ces
références, en rappelant une réalité extérieure complexe, ouvrent un ailleurs
et apportent une part de mystére qui sollicite I'imaginaire. Elles ne brisent
pourtant pas la cohérence de I'ensemble, et peut-étre méme I'enrichissent.!>*

Le traducteur ne doit pas craindre que I'enfant puisse ne pas comprendre une problématique

d’une piece et va s’ennuyer. Au contraire, c’est ce qui pourrait susciter son intérét.

Pourtant, le théatre jeune public n’est pas un théatre brechtien. Le merveilleux cherche a
enchanter le spectateur. « L'imaginaire permet [...] de fuir la réalité, tout en rappelant que cette
fuite ne modifie enrien le réel. Un quotidien banal ou difficile, une solitude plus ou moins désirée,
et une mort inévitable ne sont dépassés que I’espace d’un instant et d’une histoire. »*°. Le public
est emporté dans un monde paralléle mais n’oublie pas que la réalité est toujours présente. Cette
approche serait nouvelle pour le théatre jeunesse russe qui tend a vouloir faire oublier au plus

jeune spectateur le monde en dehors des murs du théatre et de I’enchanter complétement.

En ce qui concerne le théatre qui s’adresse aux adolescents, Anne-Marie Guilmaine
suppose qu’il ne suffit pas de rafraichir le répertoire et qu’il y a des éléments a rajouter qui

peuvent favoriser une réception de I'ceuvre de la part des adolescents :

L'importance que des liens soient tissés entre I'ceuvre et les ados a été
mentionnée a plusieurs reprises. |l peut y avoir une identification a la forme,
au rythme, a la fragmentation de I'information, [...], s’inspirant des aptitudes «
multitdches » des adolescents. Ce peut étre aussi par la présence d’un
personnage adolescent ou dont la quéte s’apparente a celle de I'adolescent

tiraillé dans son besoin paradoxal de se conformer a un groupe et de s’affirmer

en tant qu’individu.>®

Ainsi, le théatre jeune public francais est en évolution permanente et, par conséquence, sa
traduction aussi. Alors, la description théorique de la traduction du théatre jeunesse devrait

évoluer elle aussi.

2.3.7. Les limites dans les pieces du théatre jeune public
Christianne Connan-Pintado suppose qu’écrire pour les enfants, « ce serait d’abord

adopter un positionnement particulier, une forme d’autocensure qui devient une contrainte

154 1bid., p. 139.

155 1bid., p. 297.

156 GUILMAINE Anne-Marie, Le thédtre pour adolescents : I'art de créer des ponts, in LANSMAN Emile et BUREAU
Aurélie (dir.), Op. cit., p. 131.
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d’écriture stimulante et lui donne accés a de nouvelles formes de production. »*°. Il est vrai que
méme si les sujets dans le théatre jeunesse sont trés variés, tout theme ne peut pas étre abordé
avec eux. L’autocensure qui, selon Connan-Pintado, donne acces a de nouvelles formes d’écriture
dans certains pays, peut freiner le développement du genre dans d’autres. La traduction des
pieéces vers des langues différentes permettrait une sorte d’échange d’expérience entre les
auteurs de pays différents et, ainsi, ferait le théatre jeunesse avancer encore plus au niveau
mondial. Nous n’osons pas espérer, comme Mrs. Griffiths a I'époque, I'atteinte de la paix
universelle par le biais de la littérature de jeunesse, nous aspirons juste a un échange culturel

dans le domaine du théatre jeunesse au niveau international.

Plus tard dans le méme ouvrage nous voyons un exemple d’autocensure - Joseph Danan

explique qu’il ne proposerait jamais au public d’enfants les piéces qu’il a écrites pour adultes :

... j’ai écrit un certain nombre de pieces pour adultes qu’il ne me viendrait pas
a I'idée de mettre entre les mains d’enfants. Pour diverses raisons qu’il est
peut-étre intéressant d’énoncer, méme si elles sont relativement évidentes :

- la présence d’un contenu explicitement sexuel qui n’a pas sa place dans
un imaginaire enfantin ou ne devrait pas I'avoir (je sais que les enfants sont de
plus en plus tot confrontés a des représentations sexuelles mais j’accepte sur
ce point un certain conformisme : je pense qu’il y a un age pour tout). Je me
rends bien compte que, sitot formulée, une telle affirmation ne clot pas le
débat, elle ne peut au contraire que I'ouvrir.

- la présence d’une certaine violence, a propos de laquelle je ferais la
méme remarque, en reconnaissant, dans un cas comme dans l'autre, que ce
qui pose vraiment probléme (et cela me permet d’avancer un peu plus dans le
débat que sur le terrain miné de la sexualité enfantine), c’est la limite entre ce
qui est acceptable ou pas pour un enfant, sans oublier que la notion d’enfant
est extrémement large et qu’un enfant de huit ans n’est pas un enfant de cinq
ans, ni de douze (j’'y inclus ceux que I'on appelle plutét maintenant les pré-
adolescents).

- la présence d’enjeux trop éloignés de ce que peut étre I'expérience vécue
d’un enfant et qui font que la piéce, sans pour autant la heurter, lui passera
largement au-dessus de la téte (ce qui peut, aprées tout, étre une autre forme
de traumatisme, I'ennui pouvant I'éloigner a tout jamais du théatre).

157 CONNAN-PINTADO Christiane, Introduction, Op. cit., p. 20.
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Il y aurait donc bien une spécificité de I'écriture théatrale pour le jeune
public.1°8

Nous voyons que Joseph Danan a besoin de se défendre en précisant qu’il se rend compte
que les jeunes grandissent plus vite qu’a I'’époque mais que, pour lui, les limites sont toujours a
respecter. Cela est dit par un auteur francais qui existe, on I'a vu, dans une réalité littéraire assez
libre. Donc, la traduction des piéces frangaises pourrait montrer aux littératures plus peureuses
pour le moment qu’il est possible d’évoquer des sujets complexes dans la littérature adressée a

la jeunesse sans dépasser les limites.

Peut-étre, le théatre francais pourrait apprendre aux étrangers, notamment les Russes, comment

la littérature de jeunesse peut écrire a la limite. La réponse de Joseph Danan est la suivante :

Echapper au risque toujours vivace de niaiserie ou, tout simplement,
d’édulcoration, en me situant a la limite de ce qui est acceptable pour un
enfant. Comment savoir ou est cette limite ? La réponse ne peut se trouver que
dans le faire. Elle est nécessairement intuitive. C'est une limite qui se trouve
peut-étre a I'endroit précis ou le point de vue de I'adulte rencontre celui de
I’enfant — la ou ils peuvent, ne serait-ce qu’un bref instant, étre dans une sorte
d’accord affectif et conceptuel.*>®

Mais dans chaque culture la rencontre entre le point de vue de I'adulte et celui de I'enfant
se fait différemment. Les relations parents-enfants ne sont pas partout les mémes et cela a une
répercussion sur la dramaturgie pour le jeune public. Nicolas Faure écrit : « L'évolution de la
littérature dramatique pour le jeune public sera [...] liée a I’évolution de la relation entre enfants
et adultes dans la société. De méme que le “livre pour enfants” est devenu “littérature d’enfance
et de jeunesse”, le “théatre pour enfants”, en devenant “théatre jeune(s) public(s)”, a reconnu

progressivement I'existence d’un “enfant en tant que spectateur”. »10,

Plusieurs questions se posent : comment ne pas dépasser la limite dont parle Joseph
Danan ? Comment écrire sans étre moraliste, ce qui, aujourd’hui, est inacceptable, et ne pas
devenir amoral, ce qui ne sera jamais acceptable. C’est une « question d’autant plus complexe
gue ce qui est accepté ou considéré comme acceptable varie selon les époques et selon les
cultures. »%%, Alors, peut-étre, certaines piéces seraient intraduisibles vers certaines langues et

cultures, d’autant plus que la relation entre enfants et adultes peut y étre a I'étape précédente

158 DANAN Joseph, Op. cit., pp. 130-131.
159 1id., p. 132.
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74



par rapport a la société frangaise, mais comment ces cultures et sociétés évolueraient-elles sans
avoir d’échanges avec les autres. De plus, ces relations évoluent trés rapidement, Suzanne
Lebeau suppose que « la frontiére se déplace perpétuellement sur ce qui peut se dire aux enfants
ou pas, selon les courants, les modes, les époques et selon chaque adulte qui se sent pris a partie
ou qui réfléchit 3 la question... »*®2, Donc, ces traductions seraient-elles indispensables ? Et, ainsi,
nous sommes revenus au fameux paradoxe d’Antoine Vitez : il est impossible de traduire, mais il

est indispensable de traduire.

2.3.8. Le didactisme dans les pieces du théatre jeune public

La littérature de jeunesse a pendant longtemps été une littérature didactique.
Historiguement, le théatre jeunesse visait a apprendre aux enfants a bien se comporter,
I’évolution du genre vers une forme plus artistique est assez récente. « Marie Bernanoce note a

ce propos que le théatre jeunesse semble s’éloigner “d’un théatre de formation stéréotypé ou

I’adulte guide I'enfant.” »163,

Le didactisme a connu de différentes étapes d’évolution depuis les pieces pour enfants
des jésuites. Par exemple, Léon Chancerel, qui travaillait avec Jacques Coupeau entre 1920 et
1925, trouvait que les jeunes théatres pouvaient appliquer les théories de la mise en scéne au
théatre d’art accessible a tous. D’ailleurs, Léon Chancerel appréciait I'engagement financier dans
le théatre jeunesse, entre autres, de I’'Union Soviétique mais révait du méme engagement en

France dans des buts différents. Nicolas Faure écrit a ce sujet :

Il admire I'’engagement financier de I'Etat en Pologne et en URSS : ces pays ont
su, notamment sous l'influence de Stanislavski, faire du jeu dramatique un
levier de la pédagogie et développer tout un réseau de théatres jeune public
(plus d’une centaine en 1936). Mais s’il réve d’un tel investissement en France,
c’est au service d’une idéologie tout a fait opposée : « Nous avons en France
de quoi faire mieux, du jour ou I'on aura les moyens financiers dont disposent
les dramatistes russes a des fins qui, [...] doctrinairement et techniquement,
different grandement de celles que nous poursuivons. » « Ne nous y trompons
pas. Ce n'est pas d’'une “affaire de théatre” dont il s’agit. C'est d’'une ceuvre de
rénovation francaise par le moyen de lI'art dramatique, d’une entreprise
spirituelle et non d’une entreprise commerciale. »64

162 FAURE Nicolas, Op. cit., pp. 342-343.
163 BAZILE Sandrine, Op. cit., p. 142.
164 FAURE Nicolas, Op. cit., p.13.
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Léon Chancerel révait d’éduquer les jeunes Francais pour qu’ils deviennent le fondement
d’un pays rénové, alors que I'URSS investissait dans le théatre jeunesse pour qu’ils deviennent
de bons citoyens soviétiques. D’ailleurs, cela a touché tout le théatre russe, un des artistes qui

en a beaucoup souffert est, bien sir, Vsevolod Meyerhold.

A la fin des années soixante, les idées de Léon Chancerel ont commencé a se réaliser dans

les écritures théatrales pour la jeunesse. Emile Lansman écrit :

Dés la fin des années soixante, la remise en cause des méthodes éducatives (au
sens large) n’a pas tardé a avoir des conséquences concretes, en France et en
Belgique, [...]

Il s’agissait en fait de placer le jeune spectateur face a des spectacles choisis a
son intention non pour « I’éduquer » (les contenus « éducatifs » au premier
degré étaient honnis) ni pour en faire un futur (bon) spectateur, mais pour lui
permettre de découvrir ce que la rencontre avec une ceuvre « de qualité »
pouvait lui apporter hic et nunc : du plaisir, de I'émotion, de la réflexion a
travers un regard sur lui-méme et sur le monde qui I’entourait...1%°

Nous pouvons constater qu’assez récemment, a la fin du XXé™esiécle, le théatre jeunesse
a été éducatif et moralisateur, ce qui influengait le choix des personnages, I'approche du

merveilleux et les sujets des pieces. Dominique Paquet analyse :

Dans I'enquéte trés documentée parue dans Théatres et jeunes publics (1970-
1980), on observe l'idéologisation du théatre jeunesse, caractérisée par un
théatre a visée éducative, des pieces fourmillant d’intentions morales ou
critiques, produisant un théatre post brechtien dans lequel sont dénoncées les
idéologies non progressistes. Les dramaturgies sont construites de maniere
brechtienne (distanciation marquée par la présence d’un narrateur, adresse au
public et délivrance d’un message, valorisation de personnages symboliques
humains ou animaux exploités) et renouement avec un merveilleux
pédagogique dont le didactisme n’est pas absent. [...] Les personnages sont
aussi pédagogues, ils dénoncent la commercialisation de I’art, I'aliénation de |a
culture de masse et pronent la liberté, le jeu et le plaisir. Corollairement les
héros fantastiques et surnaturels sont démystifiés. 0

Ainsi, a I'époque, la visée éducative a contaminé tous les aspects du théatre destiné au
jeune public. Pourtant, les sujets abordés n’ont pas été particulierement adaptés aux intéréts des

enfants ; ils étaient idéologiques, certes, mais on al'impression que ce public était a pied d’égalité

165 | ANSMAN Emile, Le thédtre pour ados, un thédtre a part... entiére ?, Op. cit., p. 96.
166 pAQUET Dominique, Op. cit., pp. 158-159.
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avec les adultes, en tout cas, il était possible de lui parler de la commercialisation de I'art et de
I'aliénation de la culture de masse. Cela peut s’expliquer par le fait que, selon Nicolas Faure, « il
s’agissait souvent pour les pionniers de I'écriture dramatique pour jeune public dans les années
1970 de lutter contre un théatre bétifiant, généralement d’adaptation, en proposant des formes

contestataires de revendication (la liberté, la poésie, etc.)... »1%7.

De nos jours, « le théatre bétifiant » risque, tout simplement, de ne pas trouver son
lecteur. Marie Bernanoce écrit que les adolescents « ne veulent guére qu’on leur donne de legons
: ce sont toutes les piéces proposant un “théatre de formation” un peu appuyé ainsi que
beaucoup de celles qui ont un ou des jeune(s) enfant(s) comme héros. »'%8, Nous avons déja vu
que les artistes ne sont pas préts a abandonner les personnages-enfants mais le théatre de

formation, quant a lui, est en effet en train de disparaitre.

L’histoire du théatre jeune public fait que la vision clichée de ce genre comme étant de
I’art moralisateur persiste, mais les auteurs contemporains deviennent de plus en plus libres et
luttent avec leurs créations contre ce préjugé. Il ne s’agit plus de littérature d’éducation, au
contraire, « les auteurs semblent conscients que le jeune public offre a la fois de nouvelles
opportunités et de nouvelles responsabilités, qu’il impose des contraintes et permet des libertés
inconnues dans le théatre général. »%°. Ainsi, le théatre pour enfants n’est plus une activité
pédagogique, mais une activité culturelle a part entiére avec de nombreuses spécificités décrites
ci-dessus. L'épanouissement du lecteur n’est plus la visée, c’est un effet secondaire au méme
titre que I'’épanouissement du public du théatre pour adultes. Alors, pourquoi le théatre jeunesse
serait privé de traduction dont profitent la littérature et le théatre général. Comme dit I'éditrice
Tatiana Rageot : « Pourquoi les adultes auraient-ils seuls le privilege de pouvoir lire dans leur

langue des ceuvres de tous les pays ? »7°,

Il est vrai que I"'approche artistique du théatre jeunesse le rend plus difficile a traduire.
Quand l'intention didactique préside, le traducteur n’a qu’a transposer dans une autre langue le
sens programmeé, qui est derriére le texte, alors qu’une ceuvre complexe exige le repérage et le
décodage de multiples sens du texte et leur transposition en un seul texte offrant au lecteur

étranger la méme possibilité de savourer le texte qu’a le lecteur en langue d’origine. D’ailleurs,

167 FAURE Nicolas, Op. cit., p. 56.
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c’est cette multitude des niveaux de lecture qui permet au théatre jeunesse de s’adresser a tous
les publics. Mais nous sommes s(rs que les piéces a I'ambition artistique sont traduisibles tout

comme les pieces du théatre général.

Tout de méme, la relation inégalitaire entre auteur et spectateur existe, ce qui est
normal : la relation entre adulte et enfant est rarement égalitaire ; enfin, c’est le plus souvent
l'auteur qui est maitre de création et non pas le public. Mais dans le théatre jeunesse
contemporain cette inégalité se manifeste dans des détails qui ne sautent pas aux yeux comme
étant pédagogiques : par exemple, le rire. « La forme |Iégére tente de rendre agréable le propos
sérieux, l'ironie justifie le cliché, et la satire dénonce un probléme social. La encore, I'équilibre
entre art et pédagogie se cherche constamment. »'’%, Donc, les piéces du théatre jeunesse
contemporain cherchent toujours a transmettre un message quelconque (comme toute ceuvre
littéraire) sans prévoir par avance la réception de I'ceuvre. Selon Jean-Frédéric Messier, le fait

que le message soit transmis a un public jeune est tout de méme trés important :

... je ne veux surtout pas dire que le théatre doit enseigner quoi que ce soit,
mais plutét que n’importe quelle rencontre théatrale est en soi une forme
d’enseignement spirituel, et que le fait que les artistes qui créent pour le jeune
public choisissent a la place des spectateurs ce qu’ils vont voir les
responsabilise davantage sur la nature de ce qu’ils vont leur offrir. Je ne dis pas
non plus qu’il faut sombrer dans I'ceuvre pédagogique et utilitaire, mais
simplement que le théatre jeune public joue un réle capital dans la construction
des citoyens, et qu’il mérite par le fait méme une attention des plus

sérieuses.1”?

Il mérite une attention des plus sérieuses de la part des traducteurs qui transmettent le
message dans une autre culture qui a, peut-étre, une approche différente de la construction des
citoyens ; par exemple, en Russie, méme si elle n’est plus soviétique, I'éducation des jeunes est

différente de celle de la France.

Les différences culturelles, les valeurs sociales et la politique du pays peuvent influencer
trés fortement la traduction d’un ouvrage de la littérature de jeunesse. Pour expliquer cet effet

nous nous permettons de citer un long passage de I'article de Virginie Douglas :

On le voit, lors de la traduction d’un livre pour enfants, a la charge didactique
et idéologique forte déja propre a la littérature pour la jeunesse — littérature
souvent considérée comme |'un des meilleurs indicateurs des valeurs d’une

171 EAURE Nicolas, Op. cit., p. 79.
172 MESSIER Jean-Frédéric, Op. cit., p.56.
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société a une époque donnée — vient se substituer ou se superposer une
nouvelle charge didactique et idéologique caractéristique de la culture cible.
Dans un article éclairant intitulé Children’s Literature in Translation from East
to West, Gaby Thomson-Wohlgemuth montre que le choix des textes a traduire
et les stratégies de traduction n’étaient pas arbitraires seulement sous les
régimes autoritaires tels que ceux de I'ancien bloc communiste, ou I'idéal
politique autorisait censure et adaptation ; les traductions des pays
occidentaux véhiculaient parallelement d’autres valeurs, par exemple la mise
en avant d’'un monde de vie privilégiant la consommation, méme si ces valeurs
nous sont moins perceptibles car elles prévalent encore largement dans nos
sociétés. La transmission de valeurs par le biais de la traduction, a plus forte
raison de la traduction pour les enfants, est par conséquent inéluctable méme
si ces valeurs nous sont moins perceptibles car elles prévalent encore
largement dans nos sociétés. La transmission de valeurs par le biais de la
traduction, a plus forte raison de la traduction pour les enfants, est par
conséquent inéluctable méme si ces valeurs different d’un pays a I'autre. Dans
cette transmission des valeurs, le non-dit a d’ailleurs au moins autant de poids
gue ce qui est affirmé grace a des ajouts ou des modifications. On songera aux
nombreux passages, voire chapitres entiers, supprimés dans beaucoup de
langues des Fifi Brindacier de Lindgren : en méme temps que le politiguement
incorrect souvent dénoncé, c’est une partie du potentiel irrévérencieux et
subversif de I'ceuvre qui disparait. Il y a plusieurs moyens d’exercer une
censure en littérature. Dans les livres pour enfants, c’est tres largement par le
biais des traductions que la censure a ou s’opérer.t’3

Alors, a moins que le traducteur ne veuille faire de la propagande il devrait faire tres attention a
I’ceuvre qu’il fait le choix de traduire et aux valeurs qu’elle transmet. Il doit aussi étre prét a faire

face a la censure.

Pourtant, selon Nicolas Faure, comme le théatre jeune public aspire a une rencontre entre
I'auteur adulte et le jeune spectateur, il devient « accessible a tous, car vidé de certaines
conventions culturelles, et intéressant pour tous, car rempli d’'un questionnement, d’une prise

de risque personnelle sur la vie, I’art et sa fonction. »*74,

Donc, le théatre jeunesse est un genre qui doit étre traduit pour favoriser son propre
développement dans des pays différents, pourtant, il paraitrait qu’il y a des pieces qui ne peuvent
pas étre traduites pour des raisons culturelles, telles que des approches différentes de la jeunesse

dans chaque pays, les sujets tabous variés dans les sociétés, les textes formateurs classiques

173 DOUGLAS Virginie, Op. cit., p. 112.
174 EAURE Nicolas, Op. cit., p. 346.
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(contes, mythes) différents. Ces facteurs sont aussi applicables a la traduction de la prose pour
enfants. Ce qui importe spécifiquement pour le théatre c’est le niveau du développement du
théatre général qui peut inscrire dans son corpus une piéce contemporaine (dans le sens
dramaturgique) ou pas, la présence d’audace chez les metteurs en scéne de travailler avec une
pieéce destinée a un public spécifique proposant de nouvelles approches scénographiques et
dramaturgiques, ainsi que le courage chez les éditeurs qui misent ou pas sur ce que le théatre

jeunesse étranger va étre lu par les enfants et les adolescents.
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3. Traduire la piece Mongol de Karin Serres

Ayant étudié les questions traductologiques liées aux divergences et aux rapprochement
possibles entre deux cultures, les particularités de la littérature de jeunesse et du théatre jeune
public en particulier auxquels le traducteur doit faire attention, nous avons traduit la piéce
Mongol en tachant de tenir en compte les résultats pratiques de nos recherches. Ce chapitre est

I’analyse de la traduction que le lecteur peut lire en annexe 1.

3.1. Pourquoi ce choix de piece ?

Pour la traduction nous avons choisi la piece Mongol de Karin Serres. Ce choix s’explique
par des raisons artistiques, aussi bien qu’éthiques et méme idéologiques. Au premier abord le
lecteur a pendant longtemps I'impression que le héros principal est un jeune garcon curieux
fortement harcelé par ses camarades. Ce n’est qu’a la fin qu’on découvre que Ludovic, le
personnage principal, est atteint de la trisomie 21. A la relecture, en le tenant en compte, on
comprend mieux son comportement, on est encore plus émerveillé par son attitude bienveillante
envers ceux qui lui font mal et on est d’autant plus étonné par la maitresse qui ne croit pas que
Ludovic soit capable de faire beaucoup de progrés dans son parcours scolaire et qui suppose qu'’il
est « un peu béte ». Cette attitude envers un garcon avec le syndrome de Down rappelle sa

perception en Russie.

En Russie, on peut toujours entendre des gens dire que les enfants avec le syndrome de
Down naissent dans des familles d’alcooliques ou de drogués, qu’ils ne peuvent pas vivre dans la
société et que leur espérance de vie est tres courte. On peut méme entendre des médecins qui
I’affirment. Cela fait preuve de l'ignorance de la société par rapport a ce probléme. Bien sdr, la
situation s’est beaucoup améliorée depuis les vingt dernieres années mais, malheureusement,
les préjugés persistent. Presque 50% des nouveau-nés atteints du syndrome sont laissés a
I’hopital. La piece Mongol montre un enfant qui est, certes, particulier (mais quel enfant ne 'est
pas ?) mais qui va a la méme école que les autres enfants, qui est capable d’apprendre, de trouver
des amis et de faire du sport, enfin, qui arrive aussi a surmonter toutes les difficultés liées au fait
gu’il est atteint du syndrome de Down. Ce message est a transmettre dans la société russe

contemporaine.

Il est déja transmis par de diverses organisations qui aident les familles a trouver la bonne
voie de travail avec I'’enfant appelé spécial, ainsi qu’a la société de comprendre que méme si les

gens atteints de la trisomie 21 sont différents des autres, ils ne sont pas malades et sont capables
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de s’intégrer dans la société. Un exemple d’une telle organisation est |'association caritative
Downside Up qui travaille dans plusieurs régions du pays. Il existe aussi |'organisation
Bzaumooeticmsue (Interaction) qui, selon leur site, « crée du contenu arts et média avec la
participation des personnes avec le syndrome de Down... », notamment, ils mettent en scéne des
spectacles avec des adultes aussi bien qu’avec des enfants. Il nous semble qu’une traduction de

la piece Mongol de Karin Serres pourrait potentiellement intéresser cette organisation.

Le fait que le héros principal est atteint de la trisomie 21 n’en fait pas le seul sujet traité
dans la piéce. Elle aborde aussi le harcelement scolaire, la relation entre parents et enfants, ainsi
qu’entre frere et sceur, I'attitude de I'école envers ses éléves. La fagcon d’aborder ces sujets
rapproche I'ceuvre de la réalité : les parents ne sont pas idéals, mais ils ne sont pas des monstres
non plus. Comme dans chaque famille, ils vivent des moments difficiles et peuvent étre trop
séveres avec leurs enfants — cela est intéressant car dans la littérature de jeunesse avec laquelle
est familiere la plupart des enfants russes les parents sont soit des dieux bienveillants, soit des
monstres immondes, soit morts. Mongol ne se retrouve pas dans une de ces extrémités, la piece
n’est pas écrite en noir et blanc. Ludovic a des relations pareilles avec sa sceur ainée Nadia : elle
se moque de lui, fait la téte, comme de nombreuses sceurs avec leurs fréres, mais c’est elle qui
lui explique trés gentiment pourquoi les autres I'appellent mongol. Ainsi, toute la famille aime

Ludovic, méme s’il y a des moments tendus, comme dans la vie réelle.

Selon Sergey Pleshak, compositeur et chef de choeur saint-pétersbourgeois qui a écrit
plusieurs ceuvres musicales pour enfants, le théatre jeunesse russe est simpliste et doit I'étre car,
a son avis, 'enfant n’est pas assez développé pour comprendre une ceuvre complexe!’>. Nous
avons déja vu que cette opinion peut étre débattue, a notre avis, un jeune est tout a fait en
capacité de comprendre des relations compliquées entre les personnages, des allusions de
I'auteur, des idées adultes que I'écrivain peut chercher a transmettre. Ces sujets que certains
peuvent juger étre trop compliqués pour enfant sont présents dans la piece Mongol, mais sont
exprimés par des mots assez simples, la piece n’en est pas surchargée. De plus, |'action se passe
principalement dans deux endroits : chez Ludovic et a I'école. Il n’y a pas d’espace inventé par le
dramaturge que le lecteur doit s’imaginer et le spectateur construire avec le scénariste, comme
dans de nombreuses pieces de théatre jeune public. Ainsi, cette piece nous semble un bon point

de départ qui n’est ni choquant ni bouleversant pour montrer au public russe que I'enfant est

175 |’entretien avec Sergey Pleshak, réalisé le 7 avril, se trouve en annexe 2.
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capable de comprendre une piece avec une pluralité de sujets abordés, avec des personnages

complexes, avec un discours qui n’est pas éducateur et avec un sujet tres proche de la réalité.

Pourtant, la pieéce ne peut pas étre appelée réaliste. Le merveilleux, caractéristique du
théatre jeune public, y est aussi présent. Dans la scene finale de la piece Caramel, le cheval de
Ludovic dans le centre équestre, se transforme en cheval des contes mongols Djinong-Khar qui
lui aide a sauver sa bien-aimée Sarah et les emmeéne vers I'inconnu en laissant le lecteur avec une
fin ouverte sans le perdre complétement puisqu’il est clair que I'avenir de Ludovic est
heureux : « Sarah ouvre les yeux et elle me regarde comme si elle me découvrait. ». Cette fin
rejoint tout a fait ce que dit Joseph Danan : il faut croire en capacité du jeune lecteur de réfléchir
et de créer sa propre fin mais il faut lui donner assez d’indices pour ne pas le perdre
complétement dans le flou. La piece va donc s’inscrire dans le corpus du théatre jeunesse russe
ou, selon Serguei Pleshak, I'avis est que I’enfant ne peut pas tout comprendre. Le texte Mongol

laisse son destinataire imaginer sa propre fin sans devenir incompréhensible.

Ce n’est pas seulement |'action de la piece qui mélange le réaliste et le merveilleux, mais
aussi la langue — nous rencontrons des expressions familiéres qui retentissent souvent dans la
cour de I’école a cOté des passages monologiques poétiques. Parfois, les deux, les gros mots et
les monologues poétiques sont prononcés par le méme personnage. Ce mélange des langages
est trés intéressant a traduire, on pourrait supposer que ce sont les parties poétiques qui sont
plus ardues lors de la transposition dans une autre langue. Néanmoins, comme il a été dit plus
haut, le théatre jeunesse russe n’est pas accoutumé a voir du langage familier dans son corpus.
C’est pourquoi nous n’avons jamais été sirs si nous allions trop loin dans le but de transmettre
le niveau du langage du personnage ou, au contraire, ne nous permettions pas assez de liberté
pour bien le transmettre. En tout cas, I'introduction du langage familier dans une piece en langue
russe, méme s’il s’agit d’'une traduction, est un pas vers I'’émancipation du théatre jeune public
dans le pays ou les écrivains eux-mémes avouent que la contemporanéité du langage est a éviter
dans une piece qui s’adresse aux enfants et qu’il est désirable de se censurer par rapport a cela.
Dans Mongol le langage familier n’est pas choquant, donc, c’est un choix parfait pour le premier

pas.

En outre, le choix de cette piece se justifie par le fait qu’elle n’est pas moralisatrice car il
nous semble qu’il serait bien de diminuer la proportion des pieces éducatives dans le théatre
jeune public russe, qu’il y a un mélange du réel et du merveilleux sans que la piece bascule

complétement dans une de ces catégories, elle n’est pas en noir et blanc, les personnages sont
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volumineux, ce qui va intéresser d’autant plus le jeune public. Peut-étre, le seul personnage qui
est presque plat est la Maitresse qui ne sait pas comment travailler avec Ludovic, qui n’essaye
méme pas de le comprendre, qui ne croit pas en sa capacité d’apprendre quoi que ce soit, bref,
qui n’est pas préte a sortir de ces bornes. Une image tellement négative et, en méme temps,
réaliste d’une maitresse n’est pas souvent rencontrée dans la littérature de jeunesse russe ;
d’habitude, le professeur est le mentor du jeune et a raison, en tout cas, dans des formes courtes

qui ne permettent pas de développer beaucoup tous les personnages.

Tout de méme, quand nous disons que la piece n’est pas moralisatrice, nous tenons en
compte qu’il y a au moins un message clair : les difficultés peuvent étre surmontées et rendre
I’enfant plus fort. Le harcélement, le surnom mongol font que Ludovic se passionne pour ce pays,
devient plus fort en géographie et recoit de bonnes notes, trouve un moyen de faire peur a ses
propres intimidateurs, maitrise un sport, I'équitation, et arrive a attirer I'attention de Sarah.
Pourtant, ce message n’est pas forcé, le lecteur arrive a ces conclusions sans que |'auteur les

rende explicites.

De plus, la traduction de cette piéce vers la langue russe nous semble intéressante a faire,
car, souvent, les enfants russes ne lisent pas le théatre. Certes, nombreux sont ceux qui vont le
voir, il y a méme des jeunes spectateurs réguliers de certaines salles de spectacle. Pourtant, dans
la grande majorité des cas, les jeunes ne se mettent a lire du théatre qu’a I'école avec Le Dadais
de Denis Fonvizine, piece écrite en 1745, dont le personnage principal est, il faut 'admettre, un
jeune, mais nous oserions dire que cette piéce ne peut pas étre qualifiée comme piéce jeune
public, bien que sa morale soit claire et bénéfique pour les jeunes esprits. Une piece datant de Ia
premiére moitié du XVIII®™e siécle risquerait de ne pas mettre I'eau théatrale a la bouche des
enfants et des adolescents. Alors qu’une piece comme celle de Karin Serres — si. Et elle prouve
gu’il n’y a pas que des « sujets éternels qui plaisent aux directeurs des salles de spectacle et aux

parents »176 3 réécrire, mais aussi des sujets contemporains a traiter.

En outre, nous avons déja dit qu’une traduction d’'une ceuvre de la littérature de jeunesse
aide les destinataires du texte a ouvrir leurs esprits au monde. La piece Mongol est
particulierement intéressante de ce point de vue. Deux cultures étrangeres a celle du destinataire
de la traduction s’y croisent. L'une — orientale, 'autre — occidentale. L'une — frontaliére, I'autre —

non. Forcément, si la piéce est présentée dans des régions différentes, elle va étre recues de

176 Sergey PLESHAK, Idem.
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maniéres différentes. Les régions plus proches de la Mongolie vont mieux comprendre tout ce
que Ludovic découvre sur le pays, ils peuvent méme reconnaitre quelques lexemes mongoles
gu’il prononce dans la piece s’ils sont présents dans leurs dialectes, les enfants issus des régions
plus occidentales de la Russie vont sans doute réagir de la méme maniére que les enfants francais
en ce qui concerne la Mongolie, mais, en plus, ils vont découvrir des réalités scolaires et familiales

différentes des leurs, les francaises.

La mise en scene potentielle sera sGrement affectée par la transposition de la piece du
francais en russe. Les espaces qui sont facilement reconnaissables pour le public francais, tels
que la cour de récréation, la classe ou la bibliotheque peuvent ne pas I'étre pour le russe. Ces
espaces sont organisés différemment en Russie mais dans la mise en scene, si le metteur en scéne
décide de rendre ces espaces concrets, il serait intéressant qu’ils soient faits a la frangaise. Le
jeune sera donc confronté non seulement a I'étranger des paroles, mais aussi a I'étranger de
I’espace. Comme il sera précisé plus loin, lors de la transposition du texte, c’est le rythme de la
piece qui a le plus changé. Méme si nous avons essayé de garder la saccade et le tempo, ils ne
sont pas identiques dans |'original et la traduction, ce qui peut influer sur la longueur et la
dynamique de la piéce. La dynamique n’étant pas plus calme ou plus brusque, mais changeant
parfois dans des passages différents de I'original, ce qui, a son tour, joue sur I'importance

accordée a tel ou tel passage du texte.

Une autre question importante que le metteur en scéne doit se poser: qui va jouer
Ludovic ? Est-ce que cela sera un enfant ou pas? (Nombreux sont les exemples ou les
personnages d’enfant sont interprétés par des acteurs professionnels adultes.) Et, par-dessus
tout, est-ce que Ludovic sera interprété par un acteur atteint de la trisomie 21 ou pas ? Une piéce
avec un acteur atteint du syndrome de Down dans le réle principal serait un grand pas en avant
pour la solution du probléme évoqué au début de ce chapitre —en Russie, les personnes atteintes
du syndrome ont toujours du mal a se socialiser puisque les gens ont littéralement peur d’eux,
alors que dans les pays orientaux nous voyons des gens avec le méme syndrome travailler dans
des mairies et remporter des victoires dans des concours sportifs. Les préjugés, les craintes et les
mythes liés au syndrome de Down en Russie sont certainement a briser, cette piéce pourrait

aider une organisation comme Interaction, mentionnée plus haut, a le faire.

3.2.  Lestransformations lors de la traduction
Comme dans le cas de cette traduction la langue et la culture cibles sont assez éloignées
de la langue et de la culture sources le texte a subi plusieurs transformations qui ont été
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énumérées plus haut. Dans le texte qui suit nous expliquons les raisons pour lesquelles ces
transformations ont été mises en place, ainsi que les résultats de ces décisions. Le texte ci-
dessous ne mentionne pas toutes les transformations qui sont présentes dans le texte d’arrivée,

seulement celles qui nous paraissent les plus intéressantes a décrire.

3.2.1. Les réalités

Comme tout texte étranger, I'ceuvre comporte des réalités qui ne sont pas présentes dans
la culture russe. Nous nous y heurtons dés la premiére page décrivant les personnages de la
piéce : Alain est « le directeur du centre aéré » (p. 5)1’7 — les centres aérés n’existent pas en
Russie. Comme nous avons considéré qu’une traduction expliquant ce qu’est un centre aéré
serait trop longue pour une description du personnage, nous avons traduit le terme par la réalité
russe e2opodckol nazepb qui nous parait étre la réalité la plus proche de la frangaise : il s’agit
d’une colonie de vacances en ville ou les enfants viennent passer une journée entiere et ne
rentrent chez eux que le soir. Les surveillants de la récré n’existent pas non plus en Russie, tout
comme la cour de récréation, d’ailleurs — les enfants restent a I'intérieur du batiment et a chaque
étage il y a un soi-disant enseignant de garde qui veille a ce que les enfants ne se blessent pas,
ne courent pas, ne jouent pas aux jeux considérés dangereux, bref, ne fassent pas de bétises

pendant la récréation (I’enseignant y arrive tres rarement). Ainsi, « LE SURVEILLANT de la récré »

(p. 5) est devenu dans notre traduction « YYMUTE/b, KOTOpPbLIN CieauT 3a AeTbMM Ha NepeMeHe »

(L’Enseignant qui surveille les enfants pendant la récréation) (p. 118) — il nous semble que cette
traduction descriptive permet au jeune lecteur de comprendre la fonction du personnage et, en
méme temps, de ne pas l'associer avec les enseignants de garde, dont il n’est sGrement pas

friand.

Dans la piéce les enfants s’adressent a la maitresse et au directeur du centre aéré
« Madame » et « Monsieur ». En russe, ces appellations n’existent pas — on appelle les
enseignants par leurs prénom et patronyme. Comme les prénoms de la maitresse et du directeur
ne sont pas indiqués, dans le texte d’arrivée les enfants ne s’adressent jamais directement a ces

deux personnages. Ce sont les didascalies qui indiquent que la parole est adressée a un d’eux.

Ex.: ®abpuc, 3a kyaucamu AneHy: YecTHOoe CNOBO, HYKHO ero oTTyaa

BbiTawmTh. (p. 123) (Fabrice, off, a Alain : Je vous jure, faut le faire sortir de

177 Dans cet exemple et les suivants les pages indiquées apreés les extraits originaux correspondent a la publication
de la piéce chez L’école des loisirs en 2011, les pages indiquées apres les extraits traduits correspondent a la
premiére annexe de ce mémoire.
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la...) Original : Fabrice, off : Je vous jure, m’sieur, faut le faire sortir de 1a...). (p.
18)
Néanmoins, I'appel n’est pas toujours transposé dans la didascalie, notamment, dans le cas ou il

s’agit d’'un dialogue et le lecteur ne devrait pas avoir de doute sur le destinataire de la phrase.

Ex. : - ANeH, 3a kyaucamu: Jii, uto 370 3a wym? - Pabpuc, 3a kyaucamu: Tam
Jliogosuk, oH 3anepca B tyanete! - ANeH, 3a kyaucamu: Y Teba Tam Bce
xopowo? (p. 123) (- Alain, off : Eh, c’est quoi ce bruit ? - Fabrice, off : C’est

Ludovic, il s’est enfermé dans les toilettes ! - Alain, off : Ca va, ld-dedans ?)

Original : - Alain, off: Pas bientét fini, ce boucan ? - Fabrice, off: Cest

Ludovic, m’sieur, il s’est enfermé ! - Alain, off : Ca va, la-dedans ? (p. 17)

D’ailleurs, nous pouvons constater qu’en supprimant ces appellations, nous perdons un
indice du caractere parlé du langage des enfants — I'omission des voyelles aprés le m (m’dame,
m’sieur). Nous avons décidé de compenser cette perte en introduisant des traits du langage parlé
dans le texte russe la ol il n’y en a pas dans |'original, y compris dans les appellations d’autres
personnages, par exemple, quand Ludovic, dans le texte de la traduction, appelle sa mere, il

utilise la forme abrégée du mot maman, ce que les enfants russes font tres souvent.

Ex. : JIoAOBUK, 30 Kyaucamu: bynboH ¢ nanwoi, mam. (p. 127)

Original : Ludovic, off :Du bouillon de nouilles, maman. (p. 30)

Une fois, le remplacement de Monsieur par une autre formule d’appel a un peu changé la tonalité

du texte.

Ex. : YuntenbHuua: MocnyliaiTe, 8 BaC NONpocuna npuintu, ytobsi... (p. 136)
(La Maitresse : Ecoutez, je vous ai demandé de venir pour...)

Original : La Maitresse : Monsieur, si je vous ai demandé de venir... (p. 52)

Le fait que La Maitresse commence sa phrase par Ecoutez (locaywalime) et non pas par
Monsieur, comme dans l'original, la rend moins respectueuse envers le parent. Tout de méme,
c’est I'’équivalent que nous avons choisi puisqu’une maitresse russe pourrait tout a fait s’adresser
de telle maniére a un pere d’un éléve ; en outre, comme le personnage de La Maitresse n’est pas

trés gentil ou bienveillant, sa tonalité générale ne subit pas de grands changements.

Une autre réalité qui n’est pas apparue dans la traduction russe est I'aspro, que Maman

propose a Papa qui serait tombé malade, puisque ce médicament n’existe pas en Russie. Nous
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I’'avons remplacé par I'aspirine (acnuputx) qui a plus ou moins les mémes effets médicaux et,
surtout, les mémes sons dans le nom. Donc, phonétiquement les mots dans |'original et dans la

traduction sont tres proches.

Pourtant, nous avons gardé certaines réalités francaises avec lesquelles I'enfant russe
n’est pas forcément familier. Par exemple, le « gratin de nouilles » (p. 9) est resté gratin (zpameH)
dans la traduction méme s'il existe un plat russe qui y ressemble beaucoup et qui est connu de
tout le monde (3anekaHka). Cette décision a été prise puisqu’il n’est pas primordial de
comprendre ce que Ludovic, le personnage principal, aime manger, c’est le fait qu’il n’a pas
mangé son plat préféré qui importe. La présence du mot gratin dans le texte traduit n’empéche
pas sa compréhension et, en méme temps, rappelle au récepteur qu’il est confronté a une ceuvre
étrangere, francaise ; la préservation du lexéme, sa transcription dans la langue cible permet de
sentir I'étranger du texte, mais pas I'étrangeté, comme le conseillent Antoine Berman et
Umberto Eco. De plus, la culture-source ne se sent pas violée : 'hommage a sa cuisine illustre est

rendu.

D’ailleurs, il est aussi rendu dans la scene 8 ol le bac a fromages apparait. Les russes, qui
n‘ont pas une richesse laitiere aussi importante, n‘ont pas de bac a fromages. Lors de la
traduction il fallait décider si le bac, qui n’a pas d’équivalent russe dans ce contexte, sera traduit
par kKoHmeliHep (tupperware) ou awuk (caisse). C'est le dernier qui a été choisi, puisque ce mot,
désignant un récipient volumineux, donne une idée du nombre de fromages que I'on peut

trouver dans un frigidaire francais.

Encore une ligne qui peut rappeler au lecteur qu’il est en train de lire un texte d’un auteur
francais est « Merci, madame, encore bravo, et bonne soirée. » (p. 53), ou, plus précisément,
c’est le mot bravo (6paso) qui peut avoir cet effet. Le lexéeme avait été emprunté et
complétement assimilé dans son vocabulaire par la langue russe, tout de méme, il a toujours la
patine de son origine francaise. Donc, le lecteur trouve dans le texte un mot russe a la francaise

ou bien un mot francais a la russe...

Dans la scéne 13 « Ludovic ouvre le frigo, attrape une brique de lait et six tranches de
jambon, retourne s’asseoir. Verse le lait dans son bol, y trempe le jambon roulé sous le regard
dégolté de maman et Nadia. » (p. 37). L'enfant russe est, bien sar, familier avec le concept du
bol et méme avec |'objet en soi, pourtant, il ne I'utilise que pour manger de la soupe ou des
céréales. L'idée d’y verser du chocolat chaud (la mere de Ludovic lui donne plus tard du chocolat

en poudre pour son lait) lui paraitrait bizarre. Vu que le lecteur sera étonné sans, pour autant,
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faire face a une plage d’'incompréhensible, le bol est resté un bol (mucka) dans le texte d’arrivée

sans étre transformé en une tasse dont on se servirait pour boire un chocolat chaud en Russie.

Tout de méme, il y a des réalités francaises qui pourraient ne pas étre du tout comprises
par le public russe, mais qui ont été gardées dans la traduction. L’exemple d’une telle décision
est le moment ol Ludovic vient dans le centre aéré le mercredi et se rend compte qu’il est venu
trop tot. En Russie, le mercredi n’est pas un jour de repos, les éleves vont a I'école a la méme

heure que les autres jours de la semaine. Ainsi, le passage suivant pourrait perdre le lecteur :

Nouvelle galopade, et Ludovic déboule dans la cour de I’école... vide.
Alain : Tiens, Ludo, t'es bien matinal !

Ludovic : Oh non ! On est mercredi ?

Alain : Oui.

Ludovic : Oh non ! Non je... j’ai oublié ma carte...

Alain : Pas grave, on te connait.

Ludovic : Mais...

Alain : Tu t’es trompé de jour ? Donne ton cartable, je vais te le garder. (pp.

30-31).
Nous avons décidé de laisser ce passage intact puisque le contexte permet de déduire que les
écoliers frangais n’ont pas de cours les mercredis et puisque I'action de la piece se déroule en

une semaine et I'ordre des jours est primordial pour la piéce.

Dans ce méme passage il y a un mot qui offre plusieurs possibilités de traduction — c’est
le simple mot carte (Ludovic : Oh non ! Non je... j’ai oublié ma carte...). |l aurait pu étre traduit
par son premier équivalent russe kapma/kapmouyka mais, tout comme en francais, sa
sémantique est trop large et les éléves russes n‘ont pas de carte de I'écolier, donc, cette
traduction ne ferait que susciter des questions. Carte aurait pu étre traduit par yyeHuveckud, le
raccourci de yueHuyeckutli bunem (billet d’éléve), mais cela est une réalité tres russe, alors que
nous n’avons aucune envie de dissimuler les origines de la piece ou d’y introduire des éléments
qui lui sont étrangers. C’'est pour cela que dans le mot carte a été traduit comme wkKosbHaA

KapmouKa (carte scolaire).

Nous avons, donc, appliqué des solutions différentes pour transposer les réalités
francaises dans le texte russe : nous avons remplacé le centre aéré par la colonie de vacances de
ville, qui représente la méme idée du passe-temps des enfants et ne russifie pas trop le texte ;

nous avons supprimé ce qui n’existe point dans la culture cible — les appellations Madame,
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Monsieur ; nous avons gardé des réalités qui seraient nouvelles pour le public russe mais qui sont
compréhensibles d’apres le contexte dans lequel elles sont mentionnées, comme le gratin et le
bol, ainsi, nous laissons le public faire connaissance avec quelques éléments de la vie francaise,
ce qui remplit la tache de la traduction de la littérature de jeunesse qui consiste a ouvrir I'esprit

du jeune lecteur vers |'étranger.

Notre but était de rendre le texte clair et facile a lire sans lui voler son caractere frangais.
Cette visée se manifeste surtout dans la traduction de la phrase « Normal, ils parlent pas frangais,
la-bas. lls parlent altaique. Altaique mongol, quoi. » (p. 11) ol nous n’avons pas remplacé francais
par russe, ce qui rappelle au lecteur que I'action se passe en France. En transposant les réalités
francaises dans le texte russe, en les transformant et en les adoptant ou pas, nous avons essayé
d’appliquer la théorie du skopos et de produire le méme effet sur le futur lecteur qu’a I'original

sur son lecteur frangais.

3.2.2. La ponctuation et le rythme

Un autre élément qui a un effet important sur le lecteur et, surtout, le spectateur, méme
si ce dernier ne le voit pas, est la ponctuation. Nous avons déja vu qu’elle est un élément
primordial du texte théatral puisqu’elle détermine le rythme de la piece, I'intonation des phrases,
le jeu corporel de I'acteur. Dans la piece Mongol la ponctuation joue un réle important, surtout
dans les paroles du personnage principal qui est souvent inquiet et parfois lent, ce qui fait qu’il
se répete, que ses phrases sont complexes, le sujet de la phrase est souvent repris par un
pronom. Assez souvent, nous avons décidé de garder les virgules et la répétition du sujet, méme
dans des cas ou la syntaxe et la ponctuation russes ne I'exigent pas. Le personnage est différent
des autres, donc, le fait que sa facon de s’exprimer soit particuliére a I'oreille russe ne fait que
renforcer cette caractéristique. Peut-étre, cela serait un exemple d’une traduction qui rapproche
le texte de son Idée originale ? Nous n’oserons pas l'affirmer mais supposons que les

Romantiques, qui parlaient de traductions pareilles, pourraient étre de cet avis.

Ex. : JIlO40BUK: Bce BOKpYr MmeHs, oHM Bce MeHsA 063biBatoT. (p. 119)

Original : Ludovic : Tous autour de moi, ils me disent des noms méchants. (p.7)

En russe, la construction ci-dessus peut paraitre étrange, on dirait plutét Tous autour de moi me
disent des noms méchants, alors qu’en francais les deux sont possibles. C'est pour cela que cette
facon de parler de Ludovic dans la traduction laisse entendre dés les premieres pages que ce

garcon est différent des autres.
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Parfois, il n’a pas été possible de préserver la répétition du sujet.

Ex. : JIOAOBMK: ...Y nanbl, y HEro Ha CTo/e ecTb CKOTY, HeBUAUMbINA. HeT, Bce
6yaeT xopolo, Bce xopowo. (p. 122)

Original : Ludovic : ... Papa, sur son bureau, il a du scotch invisible. Non, ¢a va
aller, ga va. (p.17)

I n"a pas été possible de garder la répétition du sujet avec l'insertion du complément
circonstanciel de lieu comme dans le texte frangais, car dans la phrase russe il n’y a pas de sujet,
papa est un complément; sur son bureau (Ha cmosne) ne peut pas étre inséré entre les
équivalents de Papa (Y nanesi) et d’il (y Hezo), 'ordre des mots dans la traduction devient plus
organisé. Dans la traduction, pour transmettre la saccade dans la parole de Ludovic nous avons
mis une virgule entre scotch (ckomu) et invisible (Hesudumeiii). Du point de vue de la ponctuation
elle ne devrait pas y apparaitre, du point de vue théatral elle marque une pause, une respiration

de l'acteur, une saccade.

En ce qui concerne la deuxiéme phrase, « Non, ca va aller, ¢ca va. », nous avons gardé la
ponctuation mais pas le rythme, puisque la courte phrase francaise de deux syllabes ¢a va se
traduit en russe par une phrase deux fois plus longue sce xopowo. Le rythme a été compensé
plus tard dans la méme scéne : « C'est des nomades et ils changent tout le temps d’endroit » (p.
18) est devenu « OHM KOYEBHUKM, NOCTOAHHO Nepemewatotca » (p. 123) (lls sont des nomades,

se déplacent tout le temps). La phrase traduite est une phrase plus courte a un rythme binaire.

Encore une répétition qui n’a pas pu étre transmise dans le texte de la traduction est la
réponse de Ludovic dans la scéne 8 : « Maman : Qu’est-ce qui ne va pas, Ludovic ? Ludovic :
Rien, rien. » (p. 24). En russe, Huuezo (rien) répété deux fois signifie pas de soucis. Donc, dans le
texte d’arrivée nous avons di perdre le rythme de pensée de Ludovic. Dans la scéne cette perte
a été compensée un peu plus tard, quand Ludovic et ses parents parlent de ses éventuels cours

d’équitation.

Mama: Xouelb, Tbl HaYHELIb 3aHMMATbCA Ha ByayLMiA roa?
J1to0BUK: HerT, ceityac.

Mana: Yto, npamo ceityac? Npamo cerogHn sedepom? (p. 125)

Original :Maman : Ca te dirait d’en faire I’lannée prochaine ?
Ludovic : Non, maintenant.

Papa : Quoi, tout de suite ? La, ce soir ? (p. 24)
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La ponctuation marque aussi I'intonation et I’'émotion. Quand Maman demande Ludovic :
« Est-ce qu’il t’a encore traité de..., tu sais bien ? » (p. 55), elle est perturbée et ne veut pas
prononcer le mot mongol. Dans la traduction nous avons ajouté un point de suspension : « OH
TebA onATb Ha3BaA..., Hy, Tbl 3HaewWwsb?.. » (p. 137) car sans ce signe de ponctuation on pourrait

avoir 'impression que Maman demande si Ludovic sait de quoi Fabrice I'avait traité.

Dans la scene 7 une affirmation est devenue une exclamation dans le texte de la
traduction. Ludovic lit : « “Odval monte a cheval depuis qu’elle a trois ans...” Le bol gu’elle a. »
(p. 20) La derniere phrase, qui est une variante de la locution familiere avoir du bol, méme si elle
n’a pas de point d’exclamation a la fin, est expressive : non seulement elle appartient au registre
familier, elle contient aussi une mise en relief. La phrase a été traduite par un seul mot:
« Besyxa! » (p. 124). Pour transmettre les sentiments du personnage qui dans I'original sont

exprimés par la mise en relief nous avons remplacé le point final par le point d’exclamation.

Karin Serres utilise souvent le parcellement et l'inversion de la phrase, comme par
exemple dans la réplique suivante : « Parce qu’ils me trouvaient bébé, maman m’a dit. », en
russe, nous n’avons pas pu garder l'inversion, mais le parcellement — si (Mama ckasana, notomy
YTO MM Ka3anocb, YTO A MOXOX Ha mnageHua. (p. 119) (Maman a dit, parce qu’ils avaient
I'impression, que je ressemblais a un bébé)). Cette perte d’inversion est compensée dans d’autres
phrases de Ludovic. Ce personnage présente un enjeu pour le traducteur et, en méme temps, lui

donne une liberté de jeu avec la langue, car son discours est vraiment particulier.

Un autre élément qui influe sur le rythme est la mise en relief, qui, a son tour, peut
amener I'écrivain a utiliser des inversions. La mise en relief ne peut pas toujours étre transmise
dans la traduction de maniére naturelle. Comme, par exemple, dans le cas de la phrase « Qu’est-
ce qu’elle va dire, la dame de la bibli? » (p. 17) qui a été traduite comme «4YT0 cKaxkeT
6ubnnotekapwa?» (p. 122) (Qu’est-ce que va dire la bibliothécaire ?). Nous pouvons voir que la
mise en relief a disparu, la phrase est devenue plus courte. Tout de méme, un certain degré
d’accentuation sur la dame de la bibli reste en russe, puisque dans cette langue I'accent
sémantique tombe toujours sur la fin de la phrase, mais le rythme saccadé n’est pas préservé

dans cette parole de Ludovic.

Dans la scéne 4 Fabrice et Ludovic déchirent le magazine. Ludovic dit a Fabrice qui tient
la couverture : « Rends-le-moi ! C'est a la bibli ! » (p. 16). Les traits d’union, grammaticalement
nécessaires, peuvent aussi inviter I'interprete a faire des pauses entre les mots qui indiqueraient

gue Ludovic est furieux. Chaqgue mot est monosyllabique, ce qui rend le rythme de la phrase
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intense. Dans la traduction cette phrase est composée de deux mots avec deux syllabes chacun
entre lesquels Ludovic fait des poses : « OT-gait cto-ga! » (p. 122). Dans chacun des lexemes
I’accent tonique tombe sur la derniére syllabe. Ainsi, dans le texte-cible, il y a aussi un rythme,

celui d’'une marche, alors que dans le texte-source on entend le rythme d’une valse.

Nous avons fait recours a une solution pareille dans la scéne 20 ou Ludovic se dit qu’il
n’est pas un grand guerrier et qu’il ne sera jamais aussi fort que les Mongols. Dans sa chambre il
arrache la carte de Mongolie, jette les livres dans le placard et crie : « Ca sert a rien ! Rien !
Rien !... etc. » (p. 55). La répétition frénétique du mot rien transmet la détresse du personnage.
Nous ne sommes pas arrivés a trouver un équivalent monosyllabique, c’est pourquoi dans le
texte de la traduction Ludovic sépare le mot 6ecrnionesHo (inutile) en syllabes : « Bce 6ecnonesHo!
Bec-no-nes-Ho! bec-no-nes-Ho!... (u m.d.) » (p. 137). Nous pouvons imaginer comment le garcon
jette un livre a chaque syllabe. On pourrait reprocher a cette traduction le fait qu’'un mot de
quatre syllabes ne peut pas étre prononcé avec le méme dynamisme qu’un rien tellement bref.
Pourtant, la premiére phrase de I'extrait est devenue plus dynamique en russe qu’en frangais :
Bce b6ecnone3Ho est composé d’'un pronom et d’un adverbe qui sont le sujet et le prédicat de la

phrase, il n’y a aucun subordonné, a la différence de Ca sert a rien !.

Ainsi, dans certains passages, lors de la transposition du texte frangais dans la langue
russe, la ponctuation a été modifiée — des éléments ont été rajoutés, supprimés ou modifiés pour
garder le rythme de la piece, accentuer certains traits des personnages ou mieux illustrer leurs

émotions.

3.2.3. Les allitérations, les assonances et les rimes
Ces trois particularités langagiéres, souvent rencontrées dans le théatre jeune public, sont
particulierement difficiles a transposer dans le texte-cible, surtout lorsqu’il s’agit d’une paire des

langues des groupes différents, roman et slave dans notre cas.

Les premiers mots de Ludovic qui ouvrent la piece comporte déja une allitération des sons
nasaux /d/ et /€/ : « Je comprends tout aussi bien qu’eux, pourtant, j'ai juste besoin de plus de
temps. » (p. 7) que nous avons transformée dans le texte de la traduction en une allitération des
sons /e/ et /n/ : « fl Bce NOHNUMAlO HE MEHEee BEPHO, HO MHE MPOCTO HY»KHO 60/blie BPEMEHW. »
(p. 119). Cette décision nous a amenés a utiliser un groupe de mots qui peut paraitre étrange (He
meHee gepHo), mais il nous a paru que l'allitération poétique I'emportait sur la fluidité absolue

du langage dans ce cas-ci.
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Evidemment, toutes les allitérations, les assonances et les rimes n‘ont pas pu étre
traduits, donc, nous avons essayé de trouver d’autres passages dans le texte russe ou ils
pourraient étre introduits pour compenser ces pertes. Ci-dessous est un exemple d’une telle
compensation : le jeu sonore n’est pas présent dans I'original, mais il est introduit dans la

traduction :

Ex. : JIIOOOBUK, nepekpukueas ocmasbHbix: OHW KPUYaT M KPYKAT BOKPYT

MEHS, TaK FPOMKO, TaK BbICTPO, YTO MOS F0/10Ba TOXKE HAYMHAET KPYHKMUTLCA...
(p. 119)
Original : Ludovic, par-dessus les cris : |ls crient en tournant autour de moi,

tellement fort, tellement vite que ma téte tourne aussi... (p.8)

Nous nous le sommes permis parce que dans ce passage elle est tout a fait cohérente et permet
de compenser de futures lacunes ol nous n’avons pas pu transmettre la rime. De plus, le gérondif

est une structure grammaticale assez soutenue, tout comme le verbe kpyxcam.

La grammaire aide aussi a trouver des équivalents phonétiques du texte francgais. Prenons
I’exemple de la phrase « A cheval 2 travers la steppe... » (p. 15) que Ludovic lit dans un magazine.
Dans la traduction nous avons perdu la répétition de la préposition a, mais nous I'avons
compensée en mettant les mots cheval et steppe au méme cas, ce qui fait que le deux ont la
terminaison ‘v’ : « Ha nowapgu B ctenu... » (p. 122). Pourtant, malheureusement, dans notre
traduction le rythme de la phrase change complétement, il devient plus fluide, plus lisse, alors

gue la courte phrase francaise fait presque entendre les pas du cheval dans la steppe.

La visée de garder la rime dans la traduction peut modifier la tonalité du texte.

Ex.: XOop AeTCKUX ron0COoB, 3a kyaucamu: YyuyyHapa, aonbak, aypak,

Myaak... (p. 2)
Original : Choeur d’enfants, off : Nounouille, taré, raté, rateau... (p. 8)

Nous sommes arrivés a garder la répétition de la premiére syllabe de la premiere insulte aussi
bien que la rime et I'allitération des trois autres. Toutefois, les équivalents russes sont beaucoup
plus vulgaires et, méme si ces mots sont utilisés par les enfants russes dans la vraie vie, leur
apparition dans une ceuvre destinée a la jeunesse serait fortement déconseillée a cause de leur
forte connotation sexuelle. Les laisser dans le texte pourrait signifier rapprocher I'ouvrage de la
réalité, que cela plaise aux adultes ou pas, ou bien baisser les chances de la piece d’étre lue ou
montée, en tout cas, pour les tous petits, alors que cette piece est vraiment destinée a tous les

ages et il serait dommage d’en perdre une partie si importante. Notre traduction garde la forme
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artistique de I'original et rapproche le texte de la réalité, tout de méme, elle peut choquer le
public et méme amener a ce que le livre ne soit pas vendu aux mineurs. Dong, si la traduction

était publiée, il serait indispensable de préter encore quelques réflexions a ce passage.

D’ailleurs, le fait que Mongol soit une piece tout public est une des raisons pour laquelle
sa traduction en russe pourrait enrichir le corpus dramaturgique du théatre jeunesse en Russie.
Dans note entretien Serguei Pleshak a dit qu’il était le plus difficile d’écrire pour les adolescents,
qui ne sont ni enfants, ni adultes, alors que pour les enfants il existe des contes abordant des
sujets éternels dont une réécriture éternelle est possible. Mongol s’adresse aux adolescents aussi

bien qu’aux enfants et n’est pas une réécriture d’un conte.

Quant a la transmission du langage parlé, nous nous y sommes confrontés plusieurs fois

et nous n’avons pas toujours opté pour la variante plus réaliste.

Ex.: JIloQoBUK, yumaem ecayx: [..] «Ha cemb 4acos 6onblue, Yyem BO
®paHumn?» Hy gena! To ectb Tam B MOHFoanmM, Tam ceiyac... 4ecATb MUHYT 26-
ro. (p. 124)

Original : Ludovic, lisant a voix haute: [..] « Sept heures de plus que la

France ? » Vache ! Alors |a, en Mongolie, la il est... 25 heures dix. (p. 20)

Hy dena! en russe est beaucoup moins répandu comme expression chez les enfants que Vache !
en francais. Hy dena! est plutot rencontrée dans la littérature de jeunesse que dans les vraies
conversations de jeunesse. Des équivalents comme ®ueza!, Hegpuza cebe! sont plus réalistes sans
étre vulgaires mais une forme d’auto-censure nous a empéché de choisir ces équivalents. De
plus, a la différence du cas précédent, il n’y a pas d’enjeu supplémentaire de préserver la rime,
I’assonance ou l'allitération, alors, nous avons choisi un équivalent plus neutre. En méme temps,
saturer le texte avec le vocabulaire parlé ne nous semble pas une bonne idée non plus. On
pourrait, donc, dire que cette traduction plus neutre que l'original compense la traduction

presque vulgaire du passage « Nounouille, taré, raté, rateau... ».

Comme nous avons évoqué la vulgarité, nous ne pouvons pas ne pas mentionner le
passage de la scéne 19 ou la Maitresse explique au pere de Ludovic comment ce dernier, ayant
appris des coutumes mongoliennes, appelle ses copains de classe : « Et... outre a excréments et...
et... verge d’ane ! » (p. 52). Les deux derniers mots peuvent potentiellement poser un probléme
aupres du public russe, mais, comme il a été dit plus haut, nous trouvons que le théatre jeune

public russe contemporain peut libérer non seulement sa dramaturgie et sa mise en scene, mais
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aussi son langage. Pourquoi ne pas essayer d’y arriver par le biais de la traduction des piéces

étrangeres ? C’est pourquoi le lexeme est resté dans le texte d’arrivée.

Dans la scéne 22, quand Ludovic entre dans le centre hippique, il a peur, il ne veut plus
faire du cheval et il le dit dans sa premiere phrase de la scéne. La peur n’est pas seulement
exprimée par le sens des mots, mais aussi par leur sonorité — le son /a/, le son du cri, se répete

dans les paroles de Ludovic :

Ludovic, pour lui : Au secours ! Je veux pas y aller ! Pourquoi j’ai demandé de
faire du cheval ? Je vais vomir. Papa. Papa, pitié. Papa, me force pas a ¢a. Plus
maintenant. Plus maintenant. (p. 59)

Dans la traduction russe le son /a/ est aussi présent dans cette phrase :

JltopoBUK, npo ceba: Ha nomowb! A He xouy Tyga! 3avem s nonpocun

3aHMMaTbCA BepXoBOWN e3a0M? MeHa ceiyac ctowHuT. Mana. Mana, nowaau.

Mana, He 3acTaBaan meHa. He Hago 6onbwe. He Hago 6onblue. (p. 22)

Il est vrai qu’il est assez facile d’insérer le son /a/ dans une phrase russe car il est trés fréquent,
de plus, plusieurs voyelles en position faible (phonémes qui ne sont pas accentués) se

rapprochent du son /a/ jusqu’au point qu’elles le deviennent.

Nous avons profité de cette particularité liée a la position faible de certaines voyelles pour
traduire Fabirce qui dit « Raté, hé, hé... » (p. 32). Dans le texte d’arrivée cette phrase est devenue
« Mumo, xa xa... » (p. 128). En francais, I’allitération té-hé est évidente, elle rend Fabrice encore
plus moqueur. En russe, I'allitération n’est pas aussi évidente car I'adverbe mumo et I'interjection
xa se terminent par des voyelles différentes, méme opposées. Dong, a |'écrit Fabrice perd peut-
étre un peu de caractére moquer. Pourtant, 'accent tonique dans I'adverbe est sur la premiere
syllabe, donc la lettre -0 a la fin va se prononcer comme le phonéme /a/ est rimer avec le rire de
Fabrice. Ainsi, sur scéne, lorsque le texte russe est prononcé, Fabrice garde son caractére en

entier.

Certains affirment qu’il n’est pas indispensable de comprendre les paroles d’une piece
gu’on regarde a condition que les acteurs fassent bien leur travail, c’est-a-dire jouent bien avec
leurs corps et fassent tres attention a leur voix. Dans Mongol les allitérations et les rimes servent
a transmettre les émotions des personnages et, en général, a donner une tonalité, une couleur
aux séquences. Voila pourquoi, lors de la traduction, nous y avons fait particulierement attention

et avons essayé de transposer en russe les jeux de sonorités d’'une fagon qui est phonétiquement
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proche, la ou c’était possible, pour que le texte russe transmette les mémes émotions et ait le

méme effet sur le lecteur et le spectateur.

3.2.4. Lesjeux de mots

Dans la piece Mongol le personnage principal crée souvent des jeux de mots. Nous avons
vu plus haut que les jeux de mots dans la littérature de jeunesse s’expliquent par le fait que les
personnages sont souvent tres jeunes et sont en train d’apprendre a maitriser la langue, ce qui
peut créer des expressions amusantes, mais Ludovic est en plus atteint de la trisomie 21 et a une
vision du monde différente des autres personnages, que sa facon de construire ses phrases nous
transmet. Il est primordial de transposer cette perception du monde dans la traduction car c’est
sur elle que se fond toute la piéce : si Ludovic n’entamait pas la recherche sur la Mongolie en se

créant, a travers son prisme, un univers inspiré du pays, la trame de la piéce n’existerait pas.

Dans la piéce les jeux de mots apparaissent le plus souvent aux moments ou Ludovic
découvre la vie des Mongols puisqu’il se heurte a des notions qui lui sont inconnues et essaye de
s'imaginer un pays tellement étranger. Par exemple, le passage suivant a présenté plusieurs

défis :

Ludovic : La steppe. Steppppe. Un genre de campagne mais immense, y a que
de I'herbe partout, « ou la lumiére varie sans cesse en fonction du jeu rapide
des nuages ». lls jouent a quoi ? Les Mongols habitent dans des tentes en

feutre. Pas des feutres pour écrire: « une étoffe de poils et de laine

agglutinés ». Ag-glu-ti-nés. (p. 18)

En russe, c’est plutdt la lumiére qui joue et non pas les nuages, euy, ils courent. Alors, dans le
texte de la traduction Ludovic se demande ou courent les nuages au lieu de chercher a

comprendre a quoi ils jouent.

De plus, le matériel feutre et les feutres pour écrire sont en russe des mots tres différents
et nous n’‘avons pas pu trouver dans la langue d’arrivée un mot qui se rapprocherait
phonétiquement de I'’équivalent russe de feutre (solinok). C'est pour cela que nous avons décidé
de rajouter des informations que découvre Ludovic dans son magazine, notamment, il lit que les
Mongols vivent en kurens (kypeHs), qui désignent la maniére de disposer les tentes dans un camp
et ensuite Ludovic découvre que les tentes sont faites en feutre, dont il apprend la définition,
tout comme dans l'original. Nous avons décidé d’introduire les kurens dans le texte pour garder
le jeu de mot que nous trouvons dans l'original, mais avec un autre mot, kuren est

phonétiguement trés proche du lexéme russe signifiant tabagisme. Alors, Ludovic lit dans la
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traduction russe : « Les Mongols, ils habitent en kurens, pas le tabagisme qui tue, mais des
kurens, c’est ainsi que s’appelait la disposition des tentes en feutre... » (traduction littérale).

Tabagisme tue en russe est une phrase figée, équivalente de fumer tue.

Enfin, dans le texte frangais Ludovic bute sur le mot agglutinés. Dans le dictionnaire russe
la définition du mot feutre est différente de la frangaise, c’est « un matériel de laine foulée ou de
fibres synthétiques ». Naturellement, dans la version russe le personnage bute sur le mot
synthétiques. Voici le résultat de toutes ces transformations qui avaient pour but de garder les

jeux de mots dans la traduction :

J1toa0BUK: Crenb. Ctennnnb. Mo4YTH Kak B AepeBHe, HO OHa OrPOMHas, KPYyrom
O4Ha TPaBa, «rAe CBET NOCTOAHHO MeHAeTCA ¢ bbicTpbim 6erom obnakos». Kyaa
OoHM 6eryT? MOHIONbl, OHW KUBYT B KYPEHAX, HE KYPEeHUU, KoTopoe ybumBaeT, a
KYPEHAX, TaK Ha3blBa/JI0Cb PACMONOXKEHWE NANATOK U3 BOM/IOKA: «MaTepuan us

BanAHOMN wepctn nam U3 CUHTETUYECKNUX BOJZTIOKOH». CUH-Te-Tu-yec-Kux. (p
123)

Plus tard dans le texte nous avons introduit un jeu de mots qui ressemble plus a celui
qgu’on trouve dans l'original autour du mot feutre. Dans la scene 7 Ludovic apprend ce qu’est la
féte de Naadam, qui en russe s’appelle Hadom, si 'on met un espace entre les deux syllabes, on

a une partie de I'expression figée qui veut dire devoir — 3adaHue Ha dom. Alors, en russe, Ludovic

lit :

JltoaoBUK: A Hagom, He Ha aom 3agaHve, a Hagom, B 04HO CA0BO, 3TO MX

60NbLWOM HALMOHAbHBIN NPa3AHUK, CO CKaYKamMmM TOIbKO Ans aeTen... (p. 124)
(Et le Naadam, pas le devoir, mais le Naadam, en un mot, c’est leur grande féte

nationale avec une course de chevaux rien que pour les enfants...)

Original : Ludovic :Et le Naadam, leur grande féte nationale avec une course

de chevaux rien que pour les enfants... (p. 21)

Les jeux de mots sont trés présents dans les passages ou Ludovic lit des dictionnaires en
essayant de comprendre ce que mongol veut dire. Les enjeux de la traduction de ces passages
sont liés non seulement aux jeux de mots mais aussi a la différence des définitions dans les
dictionnaires russe et francais et au fait qu’en russe Mongol est un nom commun, alors que Karin
Serres joue sur le fait que ce nom est propre. Pour traduire les définitions nous nous sommes
servis des dictionnaires raisonné, historique, ethnologique, étymologique, de la Grande

Encyclopédie Russe.
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Une des acceptions de Mongolie que Ludovic trouve dans le dictionnaire et la conclusion
qu’il en tire est « “Mongolie, n.f. : fourrure de chevre de Mongolie.” Il m’a traité de fourrure de
chévre, Fabrice ? » (p. 10). Comme la fourrure d’aucune chévre ne s’appelle mongolie en Russie,
nous avons d{ transformer ce passage dans la version russe : « “MOHron, M. pa3e. CM. MOHIO/IKa:
MoHronbcKkas nowagb.” MeHs, uyto, ®abpuc nowaabio Hasean? ». (p. 120) Le dictionnaire
propose de voir les mots de la méme racine que mongol, dont le nom du cheval mongol, et

Ludovic décide que Fabrice I'avait traité de cheval.

Ensuite, nous nous confrontons au probleme des noms propres, mentionné ci-dessus.
Ludovic se dit : « Mais non, Mongol, avec une majuscule | Quand on parle, on entend pas les
majuscules. Noms propres, alors. Les noms propres et les noms sales. Fourrure de chévre, ca doit
puer. » (p. 10) Comme, dans la langue russe, Mongol ne s’écrit jamais avec un majuscule, nous
avons d( imaginer d’autres voies de recherche dans le dictionnaire. Ludovic apprend que les
Mongols vivent en Mongolie, ce qui est un nom propre. |l va chercher des informations sur la
Mongolie dans les noms propres et, finalement, en arrive a la méme conclusion — les Mongols

sont forts, puissant et c’est magnifique d’étre un d’eux.

Dans la troisieme scéne Ludovic trouve un plus grand dictionnaire et reprend ses
recherches. Pour que le texte russe soit cohérent, nous avons rajouté une phrase lorsque le
garcon recommence a découvrir la Mongolie : « YTo Tam 6b1710 NPO MOHTONbCKUE A3bIKU? » (Pp.
120) (Qu’est-ce qu’ils disaient a propos des langues mongoles ?), puisqu’elles étaient déja
apparues dans les définitions précédentes. Ensuite, tout comme dans |'original, Ludovic trouve

la définition des langues mongoles et altaiques.

Parfois, dans le but de garder le jeu de mots dans le texte-cible d’autres éléments ont été
supprimés. Par exemple, Ludovic découvre un nouveau fait sur la Mongolie et se pose ensuite
une question tout a fait légitime : « “Les bagatours de Gengis Khan ont le droit de tailler la téte
des intrus en pieces.” De monnaie ? » (p. 44). Pour garder le jeu de mot, dans le texte russe les
bagatours ne taillent pas les tétes en piéces, mais déchirent les corps en bouts : « “baratypbl
JXKMHrMcxaHa MMeIoT NPaBo Pa3opBaTh YyrKaKa B kKnoubs.” Bymarn? » (p. 133) (“Les bagatours de

Gengis Khan ont le droit de déchirer un intru en bouts.” De papier ?).

Un autre jeu de mots qui surgit quand Ludovic se rend au centre équestre se construit

autour du mot bombe et ses deux acceptions : « Projectile creux chargé de matiére explosive ou
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incendiaire et muni d’un appareil de mise a feu. »'78 et « Casquette hémisphérique renforcée que

porte un cavalier comme protection en cas de chute. »'7°. Voici comment Karin Serres le fait :

Papa, riant : Tes affaires, mon Ludo ! Et ta bombe, hé hé.

Ludovic, pour lui : Si seulement c’était une vraie.

[...]

... et enfonce la bombe sur sa téte.

Ludovic : Ca serre. Tic-tac tic-tac tic-tac. (Explose de la téte:) Baom ! (pp. 59-60)
En russe, il est impossible de traduire ce jeu de mots tel qu’il est puisque le casque d’un cavalier
ne s’appelle pas bombe. Alors, nous avons rajouté dans le texte un élément de I'équipement du
cavalier pour créer un jeu de mots en russe — les éperons (wnopei) qui, phonétiquement aussi
bien que graphiquement, ressemblent aux ‘disputes’ (cnopesi), ayant seulement les premiers
phonémes différents (/[/ - /s/), qui, comme nous pouvons voir, restent proches, étant tous les
deux fricatifs, sourds et alvéolaires. Dans certains groupes de mots, le mot russe crop (dispute)

peut signifier doute. Voici le résultat :

Mana, cmeemca: Teou Bewwm, JSlyao! Teoi wnem, wnopsbi!

JItof0BUK, npo ceba: Kakue cnopsbi! He noiay.
[...]

... U 6epem ceou wnopeol.

J1toa0BUK: Cniopy HeT, 310 BCe y»acHo. (p. 138)

(Papa, riant : Tes affaires, Ludo ! Ta bombe, les éperons !

Ludovic, pour lui : Aucun doute ! J’y vais pas.
... et prend ses éperons.
Ludovic : Pas de doutes, tout ¢a est horrible.)
3.2.5. Les didascalies
Dans la piece de nombreuses didascalies n’ont pas de verbe, elles donnent au lecteur une
idée de I'action scénique sans chercher a élaborer une phrase compléte. On le voit assez souvent
dans le théatre, mais la langue russe, le plus souvent, ne permet pas de traduire une phrase qui
comporte plus de quatre mots sansy insérer un verbe. C'est pour cela que la didascalie « Ludovic,
immobile, son cartable sur le dos, face a nous. » (p.7) n’a pas été traduite par une phrase

nominative, un prédicat apparait dans la traduction: « /llogosuk ¢ noptpenem 3a cCnuMHOM

178 Dictionnaire francais Larousse, [en ligne], https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/bombe/10087, page
consultée le 23 mai 2020.
179 |dem.
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CMOTPUT Ha Hac, He gBuraeTca. » (p. 118) et I'ordre des mots a changé, donc, lors de la traduction,
la transposition a été appliquée sans, toutefois, changer la structure theme-rhéme. Pourtant, le

but de donner au lecteur une idée de I'espace scénique a été atteint.

L’ordre des mots change aussi dans des didascalies plus courtes. Dans les didascalies de
la piece indiquant qu’un personnage entre sur scene ou sort dans les coulisses le sujet est placé
devant le prédicat (Sarah arrive), méme si en général, dans le théatre, on voit 'ordre des mots
inverse. Nous avons décidé de garder dans la traduction I'ordre des mots habituel pour les
didascalies, c’est-a-dire de mettre le prédicat devant le sujet, méme si la grammaire permet
I'inversion, mais il ne nous semble pas que l'inversion de I'ordre des mots habituel aurait été
justifiée : 'auteur écrit les didascalies avec I'ordre des mots de la langue courante, les didascalies
russes sont toujours écrites dans I'ordre prédicat-sujet. C'est pourquoi Sarah arrive a été traduit

comme Bxodum Capa.

Dans la piece il y a une didascalie qui se répete dans plusieurs scénes et, parfois, constitue

presqu’une scéne entiere.

6. A CHEVAL SUR LE VENT
Ludovic

Son cartable sur le dos, Ludovic court dehors, vers sa maison, sur les trottoirs,
le sourire aux lévres, en galopant, en caracolant, a cheval sur le vent.

Ludovic : Tagada, tagada, tagada, yihaa ! (p. 19)

Et la didascalie se répéte presque entiérement dans la scene 14 :

14. A CHEVAL SUR LE VENT
Ludovic

Son cartable sur le dos, Ludovic court dehors, vers I'école, sur les trottoirs, le

sourire aux levres, en galopant, en caracolant, a cheval sur le vent.

Ludovic : Dzaaaa, dzaaa ! La oU je passe, la ville ne repoussera pas ! (p. 39)

La didascalie, méme si elle ne sera pas prononcée sur scene, est importante pour le lecteur. Elle
fait entendre la galopade du cheval, laisse rejoindre Ludovic dans sa course. Nous avons changé
I'ordre des mots et remplacé les gérondifs par les formes personnelles des verbes galoper,
caracoler en rajoutant le pronom il, ce qui, sans doute, casserait le rythme s’il n’y avait pas

plusieurs groupes de mots subordonnés au méme lexéme ; en changeant I'ordre des mots, nous
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les avons regroupés ensemble, ce qui donne une énumération dynamique. La ponctuation est

restée presque intacte.

6. Hanowaawn no setpy
JltogoBuK

J/TiodosuK, ¢ nopmapesnem 3a crnuHol, bexcum no yauyam, Mo mMpPomyapam
domoli, ynelbaace, oH 2anonupyem, 2apyyem, Ha aAo0uaou no eempy.

JII04,0BUK: ThirblapiK, ThirblAblK, ThirblAblK, Munxaa! (p. 123)

Comme le russe et le francais appartiennent a deux groupes de langues éloignés, la
structure grammaticale est tres différente dans les deux. C'est pourquoi, a plusieurs reprises,

nous avons appliqué la substitution grammaticale.

Ex. : Mama, HaknoHaemca u o6Humaem e2o0: CnoKoMHOM Houu, JTloa0BuK. (p.

119) (Maman, se penche et I'embrasse : Bonne nuit, Ludovic.)

Original : Maman, se penchant pour I'embrasser : Bonne nuit, Ludovic. (p. 9)

Dans I'exemple ci-dessus la didascalie francaise est composée d’un participe présent et d’'un
infinitif, entreliés par la préposition pour. En russe, une construction pareille avec I'utilisation des
formes impersonnelles n’est pas possible, une fois de plus nous appliquons la transposition a la
traduction et changeons les catégories grammaticales: les formes verbales deviennent
personnelles, la préposition pour est remplacée par et, qui, en russe, peut avoir la valeur

sémantique de but.

Une autre structure grammaticale, souvent retrouvée dans les didascalies, qui n’est pas
possible dans la langue russe sont les phrases impersonnelles. A cause de cela certaines
didascalies sont devenues plus longues dans le texte de la traduction, puisque nous avons di

utiliser un substantif au lieu du prénom cela ou ses formes.

Ex. : bBym! bym! bym! CunbHblie ydapsl Ho2ol compsacarom dsepe. [...] bym! bym!
bym! Ydapsi npodoararomcea. (pp. 122-123)
Original : Blam ! Blam ! Blam ! De grands coups de pied ébranlent la porte. [...]
Blam ! Blam ! Blam ! Ca continue. (p. 17)
Une forme verbale qu’on voit souvent dans les didascalies est le participe présent qui

existe dans la langue russe et, tout comme en francgais, marque la simultanéité. Pourtant la

didascalie russe préfére la forme personnelle du verbe.
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Ex. : JlOQ0OBUK, sckakusaem u kpernko ux obHumaem... (p. 126)
Original : Ludovic, leur sautant au cou... (p. 25)

Dans les didascalies nous trouvons aussi des jeux de mots, comme par exemple,
« chevauchant la phrase précédente » (p. 8) — évidemment, cela veut dire que la phrase du
personnage recouvre en partie la phrase de l'‘autre, mais le verbe chevaucher est
sémantiquement trés lié au cheval qui apparait souvent dans la piéce et sur lequel Ludovic
s'imagine souvent étre. Nous avons essayé de garder cette allusion a I'équestre dans la
traduction : « ¢ Hackoka nepebusaeT » (p. 119), ¢ Hackoka signifiant a-la-va-vite, en surprenant

et ayant la méme racine que le verbe russe pour dire galoper.

Méme si quelques didascalies sont des phrases simples ou parcellées, d’autres sont des
phrases complexes poétiques qui contrastent avec le langage parlé, parfois méme familier, des
personnages. Ce contraste est a transmettre dans la traduction. Par exemple, la premiére
didascalie de la scéne 7 est la suivante : « Dans la chambre de Ludovic, qui est plongé dans ses

trésors rapportés de la bibliothéque. Sa mére passe le nez a la porte » (p. 20) I'auteur utilise des

images et des expressions variées décrivant simplement la sceéne de I'action. Karin Serres n’écrit
pas Dans la chambre de Ludovic, qui lit ses livres de la bibliothéeque. Sa mére regarde dans la
chambre. Sans doute, cela captive I'attention du jeune lecteur et le transporte presque dans la
chambre de Ludovic. Nous avons essayé de donner la méme chance au potentiel lecteur russe,
méme si les images ont un peu changé, par exemple Ludovic n’est pas plongé dans ses trésors,

mais ¢ 20s10800 3apslaca 8 cokposuuia (enlisé/enterré dans ses trésors).

Comme dit Marie Bernanoce le théatre doit étre lu aussi bien que vu. Ainsi, méme si, dans
la plupart des mises en scéne, les didascalies n’apparaissent pas sur scene, leur traduction est
tout aussi importante que la traduction des paroles des personnages, elles seront lues par le
jeune lecteur. Dans Mongol les didascalies ne se limitent pas a décrire I'action sur scéne, mais
ont une valeur artistique : elles sont tantot bréves, tantét élaborées, parfois parlées, parfois
poétiques. Ce n’est pas qu’un commentaire de I'action de la piece et, peut-étre, elles pourraient

étre prononcées sur scéne.

3.2.6. Noms propres

Dans la piece Mongol il y a trois catégories principales des noms propres : les toponymes
et les réalités mongols et les noms des personnages. Les deux premiéres catégories sont
particuliéres puisque ce sont des traductions francaises des appellations étrangéres nommeées

dans un alphabet cyrillique modifié qui est utilisé seulement en Mongolie et dans certaines villes-
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frontalieres de Mongolie-Intérieure. Leur transposition en russe qui utilise un alphabet cyrillique
n’est pas toujours facile puisqu’il est parfois compliqué de trouver I'équivalent de la traduction
du nom francais, qui est une traduction du mongol, en russe. C'est pour cela que nous nous
sommes adressés a une collégue russe qui étudie la langue mongole en lui demandant d’aider de

trouver les noms russes des réalités mongoles écrites en alphabet latin dans la piece frangaise.

En ce qui concerne les noms des personnages, nous avons déja étudié plus haut de quoi
dépend la décision de les traduire ou pas. Nous avons transcrit la plupart des noms, comme, par
exemple, Ludovic, Sarah, Alain. Les noms des personnages qui s’appellent Maman, Papa ou La
Maitresse ont été traduits. Nous avons déja vu qu’il a fallu transformer Le Surveillant de la récré
en Yyumens, Komopeili cnedum 3a dembMu Ha nepemeHe, ce qui est une traduction explicative.
La traduction de La dame de la bibli s’est au contraire raccourcie jusqu’a bibliothécaire

(6ubauomekapwa,).

Dans la présentation des personnages il est dit que Fabrice est « le caid de la classe », le
mot caid ne dit rien a un enfant russophone, c’est pourquoi nous l'avons traduit comme
3anpasuna, ce qui veut dire chef d’une bande et est un mot familier, tout comme caid dans cette
acception. Sarah, quant a elle, est présentée comme « celle dont Ludovic est amoureux », ce qui
est une construction plus complexe et poétique que nous avons essayée de garder dans la

traduction : « Ta, B KOTOpPYtO BAOGNEH JTIOAOBUK ».

Maman et Papa sont les noms des personnages mére et pére, respectivement. Cela fait
qgue dans les didascalies I'auteur utilise parfois les derniers. En russe la différence entre maman
et mére, ainsi qu’entre papa et pére est plus flagrante qu’en francais. C’'est pour cela que dans la
didascalie « Sa mére passe le nez a la porte » (p. 20) — « E20 Mamb 3a2190618G€M 8 KOMHAMY »
(p. 123) dans le texte d’arrivée le mot meére peut paraitre étrange mais nous le gardons pour,
comme dans l'original, faire la différence entre le texte décrivant le personnage en dehors de

I'action, c’est-a-dire les didascalies, et le corps du texte et de |’action, les paroles.

Ludovic est parfois appelé Ludo, I'enfant russe est familier avec les raccourcis des
prénoms — la grande majorité des prénoms russes sont raccourcis, parfois, a tel point qu’ils ne
ressemblent presque plus du tout la forme longue, tel est le cas, par exemple, de la forme courte
du prénom Alexandre, qui devient Sacha. Pourtant, le prénom Ludovic, ainsi que son raccourci,
sont nouveaux pour |'oreille russe. De plus, dans la traduction, le son [l], qui est palatalisé dans
la forme longue, durci dans la courte. Tout de méme, nous avons gardé la forme courte du

prénom du personnage la ou elle est utilisée dans l'original en nous disant qu’un lecteur ou
104



spectateur qui est familier avec des transformations comme Alexandre-Sacha saura déduire que

Ludovic et Ludo est la méme personne.

Une réalité mongole qui devient presqu’un personnage entier de la piéce est Gengis Khan.
Vers la fin, dans la scéne 16, nous découvrons que Ludovic ne le pronongait pas bien, puisqu’il dit
dans cette scéne : « ... Ah, il faut dire Tchinguiz Khan ? Tchuinguiz, Khan, Tchinguiz Khan... » (p.
44). Comme, en russe, le nom de Gengis Khan se prononce comme il s’écrit, nous avons di
modifier son orthographe et avons ainsi créé un jeu de mots qui compense certaines parties que
nous n’avons pas pu transposer dans le texte-cible : YunaucxaH est devenu JxcuHaucxaH. Tout
comme en frangais, c’est la premiere syllabe qui a été transformée, yuH est devenu dxuH, ce qui

sonne et, si on y rajoute encore une n, s’écrit comme 0xcuHH (djinn).

Dans la piece, deux noms ont été traduits puisqu’ils sont « des noms pittoresques qui
apportent déja des indications sur le personnage ». Ce sont les noms des chevaux de Ludovic et
de Sarah, le premier s’appelle Caramel, le dernier — Réglisse. Caramel est facile a traduire puisque
c’est le méme mot en russe — Kapamens, alors que Réglisse est différent — /lakpuya. Si le caramel
est une sucrerie au go(t doux aimée de tous, la réglisse est plutét imprévisible — certains
I'adorent, d’autres la détestent. Cela correspond tout a fait aux caracteres des deux chevaux :
Caramel écoute Ludovic et lui aide a sauver Sarah, emportée par Réglisse qui, tout a coup,

s’emballe et n’obéit plus son cavalier.

Un autre nom, ou, plutét, insulte, que nous avons traduit est triso. C'est comme cela que
dans la piece les enfants se mettent a appeler Ludovic apres que sa sceur Nadia lui explique
pourquoi on lui avait donné le surnom Mongol — parce que le garcon est atteint de la trisomie
21. Comme, en Russie, ce nom plus scientifique de la maladie est trés peu connu, dans le texte
traduit Nadia précise : « Y T1eba reHeTnuyeckoe 3abonesaHue. Tpucommua 21. CMHAPOM gayHa. »

(p. 138) (T’as une maladie génétique. La trisomie 21. Syndrome de Down.), dans l'original la

derniére phrase n’est pas écrite. Il s’avére qu’en russe down (dayH) n’est pas seulement le terme
pour appeler une personne atteinte de la trisomie 21, mais aussi une insulte, synonyme de ‘béte’.
C'est pour cela qu’il est toujours utilisé dans le texte-cible pour traduire triso, que les enfants

utilisent a la fin de I’ceuvre au lieu de mongol.

Donc, la plupart des noms n’ont pas été traduits ou remplacés par leurs équivalents
russes. Les noms propres qui se sont avérés les plus difficiles a traduire sont les toponymes, les
prénoms et les fétes mongols. Cela est assez amusant car la Mongolie est plus proche de la Russie

gue la France et partage presque entierement son alphabet. Pourtant, certains lexemes traduits
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en francais deviennent difficilement reconnaissables pour quelqu’un qui n’est pas spécialiste en

études mongoles.

3.2.7. Les spécificités langagiéres

Comme plusieurs personnages de la pieéce sont jeunes, quand ils parlent entre eux, leur
langue appartient plutét au registre parlé, parfois familier. Mais il arrive a Ludovic de se parler
dans ses réves et monologues intérieurs au registre soutenu, nous avons déja vu que sa langue
peut étre poétique. Evidemment, toutes ces particularités sont a garder lors de la traduction si

I’on veut transmettre les personnages en volume, en 3D avec I'effet de réalité et de présence.
Dans la premiere scene le chceur d’enfants crie :

Le temps que ¢a arrive au cerveau, ouais !

Tu parles, il en a pas, de cerveau !

Eh, crétin, secoue voir ta téte ?

T’entends, c’est le petit pois qu’est dedans ! (p. 7)
Dans ces quatre lignes tout indique que le traducteur doit mettre dans les bouches des
personnages des enfants leur langue naturelle. Il ne s’agit pas d’étre grammaticalement ou
méme lexicalement proche de I'original, c’est I'effet qui doit étre le méme et, bien sdr, le sens

devrait se transmette dans le texte d’arrivée.

En effet, la traduction de la premiere phrase peut paraitre assez éloignée de I'original.
« [AaBali, BKkntoyan mo3rm! » (p. 119). Si on la traduit en francais mot-a-mot, elle veut dire Allez,
allume les cerveaux !, certains pourraient dire que la phrase russe a perdu I'impersonnalité de
I'original, que les formes des mots, a la différence du texte francais, n’appartiennent pas
exceptionnellement au langage parlé (ouais). Et ces remarques seraient vraies. Pourtant, en russe
la phrase est presqu’une expression figée, parlée, voire familiere, assez blessante, adressée a

guelgu’un qui est assez lent a comprendre quoi que ce soit.

Encore une fois nous appliquons la transposition : la phrase « Eh, crétin, secoue voir ta
téte ? » a été traduite comme « 3, KpeTuH, noTpsacu-Ka ronoson! » (p. 119). Comme la
construction secoue voir n’a pas d’équivalent en russe, nous avons rajouté le suffixe -ka au verbe
nompscu (secoue) pour garder le langage parlé et moqueur. De plus, pour les mémes raisons, en
russe la phrase est devenue exclamative, alors qu’en francgais elle finit par un point

d’interrogation.
Finalement, ce passage a été traduit de maniére suivante :
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[asaii, BKAtoyat mo3sru!

Tbl 4TO, Y HETO *Ke HeT mo3ros!

O, KPEeTUH, NOTPACKU-Ka rosioBoin!
Cnblwmwb, Tam BHYTpK oguH ropox! (p. 119)

Sauf les didascalies, la bibliothéque est toujours appelée bibli dans la piece, une des
abréviations tellement appréciées par la langue orale frangaise. Méme si la langue russe dispose
d’un grand nombre d’abréviations, héritage de I'époque soviétique, le mot bibliotheque ne se
raccourci pas. C'est pourquoi a chaque fois que les enfants dans la piéce mentionnent « la bibli »,
en russe cet indice du langage parlé se perd. Cette perte est compensée par I'introduction des

éléments du langage parlé dans d’autres passages du texte.

En outre, nous avons fait recours aux néologismes pour traduire certains lexémes. Fabrice
dit : « La, m’dame, 13, je reconnais ses godasses pourries ! » (p. 12). Nous avons déja vu que
m’dame n’est pas traduisible puisqu’il n’existe pas d’appellation pareille pour les professeurs en
russe. De plus, godasse n’a pas d’équivalent sémantique, c’est pourquoi nous I'avons traduit
comme 6omuHuwu, ce qui est un néologisme. Sa racine 6omuH est la méme que dans le mot

bomuHkKu (chaussures), le suffixe uw crée une image de grandes chaussures affreuses.

Le langage d’un jeune Frangais ne peut pas se passer de quelques anglicismes, Ludovic
n’est pas une exception. Dans la scéne 23 Ludovic regarde son cheval et se dit : « Comme un
mégabig chien. Hyper haut, quand méme. » (p. 60). L’anglicisme mégabig n’est pas imaginable
dans la langue russe, c’est pourquoi ce mot a été traduit par un mot du langage populaire avec
une racine russe, ayant la méme sémantique que l'anglicisme employé dans l'original —
ozpomeHHasA. Par contre, dans le texte d’arrivée hyper est traduit par cynep (super), qui est un
lexeme étranger. Les deux équivalents choisis pour la traduction russe sont percus, tout comme

dans l'original, comme des éléments appartenant aux jeunes.

Dans la piece nous trouvons aussi des phrases inachevées dont la fin est quand méme

évidente pour tout lecteur, comme par exemple dans la scéne 8 : « Ludovic sourit en mangeant

son bouquet de saucisses, perdu dans ses réves. Papa: Non mais tu te..» (p. 23).

Malheureusement, une expression comme Non mais tu te calmes n’existe pas dans la langue
russe. Alors, nous avons décidé de nous tourner encore une fois vers la théorie du skopos et de
transmettre dans le texte d’arrivée I'effet, les émotions du peére. La traduction «Tak, mei celiuac
wee...» (p. 125) est clairement un début d’une phrase exprimant l'irritation mais on ne peut pas

en deviner la fin.
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Ludovic prononce souvent des monologues trés dynamiques, trés rythmiques, comme par
exemple dans la scene 12, quand il découvre que Gengis Khan, aprés la mort de son pére va
libérer sa fiancée Borta a neuf ou onze ans. Vu que lui aussi, il a onze ans, il décide qu’il va aller
chercher Sarah. Dans la traduction russe le dynamisme des réflexions de Ludovic est exprimé non
seulement par le rythme des paroles, mais aussi par la sémantique de certains lexemes. « Dzaa,
dzaa, j‘arrive, Sarah ! » - dans cette phrase nous n’avons pas pu garder la répétition du son /a/,
mais nous avons traduit j'arrive comme s seuyy (je vole), ce qui dans la langue-cible dans ce

contexte signifie j’arrive tres vite.

Dans la scéne 15 la Maitresse dit a Ludovic : « Je voudrais juste que ton papa ou ta maman
viennent me voir. » (p. 42). Méme si le mot juste a un équivalent russe, il est un peu trop parlé
pour qu’une maitresse d’école le prononce. Ainsi, a cause de la perte de ce court lexeme, dans la
traduction « A 661 xoTena, 4To6bI TBOM Nana AN TBOA Mama MPULLAM CO MHOM NOTOBOPUTb. » (p.
132) (Je voudrais que ton papa ou ta maman viennent me voir.) la maitresse devient plus sévéere,
en méme temps, dans la grande majorité des cas, elles le sont en Russie ; et dans la piece méme

ce personnage ne pourrait pas étre qualifié de gentil ou compréhensif.

Dans la scéne 19 la didascalie dit que les pensées de Ludovic et les phrases de la mafitresse
« se chevauchent et se croisent. » (p. 51), comme si c’étaient des étres vivants. Dans le texte
d’arrivée, les verbes ne sont pas réciproques mais ils sont suivis du pronom dpye dpyaa (I'un
I'autre) ce qui a été notre facon de rendre les pensées de Ludovic et les phrases de la maitresse
aussi vivantes que dans l'original : « Ero mbiciu u dpasbl y4UTENbHULBI BCTPEYAIOT U NepeburBaoT
apyr gpyra. » (p. 135)(Ses pensées et les phrases de la maitresse rencontrent et interrompent

l'une I'autre).

Nous avons plusieurs fois fait recours a la traduction antonymique. Quand Ludovic
s’enferme dans les toilettes de la bibliothéque, la Maitresse vient le chercher et lui demande : «
Ludovic, ¢a ne va pas ? » (p. 12), dans le texte russe elle demande : « J/TlogoBuK, Bce xopowo? »
(p. 121) (Ludovic, tout va bien ?). Méme si une question négative est aussi possible en russe dans
ce contexte, nous avons préféré de garder les paroles de la Maitresse aussi naturelles que
possible, dans la langue-cible, la question affirmative I'est plus. La négation dans ce cas-ci ne nous

a pas semblé primordiale.

Dans la scene 8 Maman dit a Ludovic : « Tiens-toi correctement, s’il te plait. » (p. 22). En

russe, les parents ont tendance a interdire ce qu’ils trouvent ne pas étre correct plutot qu’a
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conseiller ce gu’ils trouvent bien. Donc, cette phrase a été traduite par une négation : « He

6anyics, noxanyncta. » (p. 124) (Fais pas de bétises, s’il te plait.)

Trés souvent dans la piéce apparait I'image du cheval. En russe, trois mots existent pour
traduire ce lexeme : Kobbina (jument), KoHb (cheval), nowade (terme général). Nous avons hésité
entre les deux derniéres options et c’est la scéne 23 qui a tranché. Les chevaux du centre équestre
ou se déroule I'action des dernieres scénes s’appellent Caramel et Réglisse. Les deux mots en
russe sont du genre féminin, tout comme le lexeme sowads (terme général), ce qui permet,
donc, d’utiliser le pronom oHa (elle) en les mentionnant sans créer de confusion chez le lecteur,
ce qui ne serait pas possible avec le mot koHb (cheval) qui est du masculin. C’est pour cela que ce

dernier terme a été choisi pour traduire le lexeme cheval dans la piece.

Nous avons vu plusieurs fois que les paroles des personnages de la piece Mongol peuvent
étre saccadées. Mais, parfois, Ludovic fait 'opposé — des monologues longs, cohérents avec des
images poétiques. La derniére scéne de la piece est presque entierement un monologue de
Ludovic qui vole sur son cheval, et ce n’est pas le seul passage. Regardons I'exemple de la scéne

20:

Ex. : Qu’on emporte mon corps tout en haut d’une colline, habillé de mes plus
beaux habits (mon jean rouge, mes baskets et mon T-shirt avec les étoiles),
gu’on me pose par terre et qu’on m’abandonne aux vautours ! Il est mort, Ludo
Khan ! Et qu’on tue tous ceux qui m’ont emporté, pour que ma tombe reste
inconnue a jamais ! Seul avec les herbes, les arbres, le ciel et le vent, pour
I'éternité ! (pp. 55-56)

Nous observons une stylisation : le discours de Ludovic ressemble a un discours d’un personnage
des contes, d’un grand guerrier mythique. Dans le texte de la traduction ce passage peut rappeler

les bylines russes, les contes nationales, ce qui est assez amusant, puisque les héros des bylines,

les vitiaz, protégeaient leur pays, notamment, contre les Tatars et les Mongols.

MycTb moe Teno, oAeToe B Nyyline ofaexKabl (KpacHble AXKMHCbI, KPOCCOBKM U
¢$yTO0NKY CO 3BE34aMM) OTHECYT Ha CaMblit BEPX XO/IMa, NOMOXKAT Ha 3eMJII0 U
OCTaBAT HAa pacTep3aHue KoplyHam! JlynoxaH mepTs! U nyctb 6yayT y6uThbl BCe
Te, KTO OTHecyT moe Tesno, 4tobbl MmoA moruna 6biia 3atepAHa Hascerpa!
HaBeyHO HaeauHe c TpaBamu, gepeBbamu, Hebom u BeTpom! (p. 137)

En russe ce passage devient peut-étre encore plus poétique qu’il ne I'est dans I’original car seul
pour I’éternité se traduit en russe par un groupe de mots rythmés et assimilés phonétiquement

— HaBeYyHo HaeouHe.
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Donc, la piece Mongol de Karin Serres a présenté plusieurs défis langagiers, aussi bien que
culturels lors de la traduction. Nous avons taché de préserver le plus possible les réalités
culturelles frangaises pour que le texte d’arrivée remplisse sa fonction de fenétre donnant sur
une culture étrangere dans la chambre d’enfant. De plus, cette piece ouvre méme deux fenétre
au lecteur : 'une donne sur la France, I'autre — sur la Mongolie. Pour ouvrir la deuxieéme il a fallu
traduire des noms propres mongols, ce que nous n’aurions pas pu faire sans aide d’un spécialiste
en langue et culture mongoles. En outre, la ligne mongole permet a I'auteur de jouer avec la
langue francaise, a nous a été de jouer avec la russe. Nous avons essayé de transposer la méme
guantité et qualité des jeux de mots que nous trouvons dans I’original pour arriver a transmettre
au lecteur 'univers et la facon de penser du héros principal Ludovic puisque c’est surtout dans
ses paroles que nous retrouvons les tournures de langue et de réflexion inattendues et
amusantes. Une piéce adressée aux jeunes avec ce personnage principal apporterait beaucoup
au corpus littéraire destiné aux jeunes, voire au corpus littéraire général. Si I'art peut avoir une
fonction sociale et éthique, cette piéce la remplirait en Russie en sensibilisant le public par
rapport a la trisomie 21. Cette pieéce remplirait aussi une fonction artistique, en étant un exemple
d’une piece de théatre jeune public qui est a lire aussi bien qu’a jouer, d’ou I'importance d’une
traduction attentive des didascalies et des remarques d’auteur. En traduisant les didascalies, en
faisant les choix concernant la ponctuation, en essayant de garder le rythme et de transposer les
allitérations, les assonances et les rimes, nous avons appliqué de nombreuses transformations
dont parle Claude Tatilon dans son ouvrage Traduire. Pour une pédagogie de la traduction. Et,
surtout, nous avons appliqué la théorie du skopos en pensant surtout a I'effet que la piéce peut
avoir sur son lecteur ou spectateur. En général, il nous semble que |'apparition de cette piéce
dans le corpus russe pourrait étre un pas en avant pour son théatre jeune public, puisque ce texte
montre que la morale n’est pas obligatoire, qu’une ceuvre de littérature de jeunesse peut ne pas
étre explicitement éducative, qu’elle peut s’adresser aux petits et aux adolescents en méme

temps.
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Conclusion

Comme toute traduction, la traduction d’une piéce du théatre jeune public fait face a des
enjeux liés aux relations entre les deux langues et les deux cultures concernées. Nous avons vu
que les porteurs de la culture source ou de la culture cible peuvent étre réticents a I'activité du

traducteur, avoir I'impression que leur patrimoine culturel est violé.

Dans notre cas, la résistance de la part des porteurs de la culture d’arrivée peut étre liée
a leur attachement au passé et, probablement, a une peur inconsciente du nouveau répertoire
contemporain. Il est coutume de croire qu’une ceuvre adressée aux jeunes ne peut pas traiter
des sujets frivoles, étant donné que la définition de frivole peut étre trés large, qu’il faut étre tres
délicat avec les enfants et les adolescents pour ne pas les offenser ou, peut-étre, pour ne pas
offusquer les adultes qui les raccompagnent dans la salle de spectacle. Il est beaucoup moins
risqué de faire une nouvelle adaptation d’une ceuvre qui a déja été montée maintes fois et qui
est probablement connue des adultes emmenant les enfants au théatre, ce qui est important
puisque c’est rarement le jeune qui décide quelle piece il va voir. Il faut avouer qu’avec les
adolescents la situation est différente puisqu’ils peuvent décider eux-mémes quel répertoire les
intéresse, mais est-ce qu’il y en a un si, quand ils sont petits, ils vont voir des mises en scénes
classiques qui supposent souvent qu’un enfant est un étre simple, pas capable de comprendre
tout ce que 'adulte sage connait et réalise. La perception de I'enfant comme un inférieur pas
assez développé est un autre fléau auquel le développement du secteur du théatre jeunesse se

heurte.

Encore un éventuel facteur de la résistance est le langage qui peut étre utilisé dans les
ouvrages étrangers, I'auteur peut faire recours au langage familier, ensuite, c’est au traducteur
de I'atténuer ou pas dans chaque cas précis. Néanmoins, si la familiarité du langage est préservée
a un degré quelconque, la piece peut ne pas étre lue ou vue par les parents, ainsi que par les
enfants. Sergey Pleshak nous a raconté comment les artistes eux-mémes se montrent réticents
a I'idée d’utiliser un langage légerement familier dans un spectacle pour enfants. On pourrait
supposer que ce trait va, au contraire, attirer les adolescents, mais nous avons tendance a croire
gu’iln’y a pas vraiment de théatre pour adolescents, que les représentants de cette tranche d’age
peuvent voir et lire les ceuvres destinées aux jeunes aussi bien que celles pour adultes, selon leur

go(t.

Le langage et les sujets sont parmi les causes principales du fait qu’il est, pour le moment,

impossible de traduire toute piece du théatre jeunesse francais en russe. Ce n’est pas seulement
111



la coutume, mais aussi la loi qui protége les enfants du contenu frivole. Les textes comportant
des mots tabous ne sont pas vendus aux mineurs. Ce probléme peut étre contourné par le
traducteur qui inclurait du langage familier, s’il est présent dans I'original, en évitant les mots
tabous. Néanmoins, une ceuvre trop familiere peut étre mal vue. La situation est encore plus
grave en ce qui concerne les sujets abordés dans le texte ; il existe aussi des sujets tabous, c’est-
a-dire mal vus dans la société, ainsi qu’interdits par la loi « protégeant les enfants de
I'information nuisant a leur santé et développement », ce qui fait que les films Marvel ne
devraient pas étre vus par les enfants qui n’ont pas atteint I’age de 16 ans (donc, par leur public
cible) et les ceuvres de certains classiques de la littérature nationale, par exemple La Fausse aux
filles d’Alexandre Kouprine, ne sont pas vendues a ceux qui n’ont pas encore fété leurs 18 ans.
Certains contestateurs de la loi s’étonnent que Anna Karénine soit encore vendu aux mineurs
étant donné le comportement des personnages, les problématiques abordées par Léon Tolstoi
et la fin du roman. On peut imaginer I'’étonnement d’un Russe qui découvre qu’un collégien

francais lit en classe Lorsque j’étais une ceuvre d’art d’Eric-Emmanuel Schmitt.

Pourtant, plus on traduit, plus I'attitude dans la culture d’arrivée envers le genre en
question évolue. Comme, a I'époque, les traductions des ceuvres d’Astrid Lindgren ont sans
doute révolutionné I'attitude envers la littérature de jeunesse, il serait possible de faire avancer
le théatre jeune public par le biais de la traduction. De plus, ce n’est pas seulement le genre
littéraire qui évoluerait, mais aussi I’attitude envers I'enfant et le jugement sur ce qu’il est en
capacité de comprendre ou pas. Nous avons vu que de nombreux auteurs francais supposent que
I’enfant est aussi perceptif qu’un adulte, voire plus, puisqu’il est plus ouvert au monde qui
I’entoure. Avec les pieces pourrait venir cette attitude dans la culture russe, par conséquent, la

liste des sujets tabous pourrait se rétrécir.

Il est, donc, indispensable de traduire le théatre jeune public francais et mondial vers la
langue russe pour aider ce domaine a se développer dans le pays. Les traductions vont enrichir
le corpus de la littérature de jeunesse et, si I'on parle des metteurs en scéne, créer un choix de
piéces a monter. Le grand avantage gu’auraient ces metteurs en scene est le fait de ne pas
connaitre les écrivains en personne et de ne pas avoir assisté a la création du texte, ce qui, selon
les artistes francais du secteur du théatre jeunesse, peut parfois les empécher d’avoir une
approche fraiche et personnelle de I'ceuvre. De plus, les enfants qui auraient lu les traductions
des textes plus osés que ce que propose le corpus national seraient plus ouverts d’esprit quand

ils sont grands ; peut-étre, le fait d’avoir lu de la littérature qui est adressée a eux et écrite a leur
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époque ferait qu’ils aient envie d’écrire de la littérature jeunesse au lieu de la mépriser et,
surtout, en ce qui concerne le théatre, ne plus en avoir peur et avoir envie de le lire et de le voir ;
pour le moment, sauf si un enfant fait du théatre comme activité périscolaire, il y a peu de
chances qu’il découvre des pieces contemporaines. Donc, a long terme, la traduction des pieces
du théatre jeunesse étranger pourrait favoriser la création d’un corpus national et I'émergence

des personnes passionnées par le domaine en Russie.

Comme le théatre jeune public réunit les particularités propres au théatre et a la
littérature de jeunesse, la traduction des pieces rencontre les défis posés par les deux
composantes. D’un c6té, il faut chercher a transposer le rythme et I'image sonore dans le texte
d’arrivée, il est indispensable de veiller a ce qu’ils ne contredisent pas les mouvements proposés
par les didascalies, il faut transmettre I'imaginaire de la scéne s'il y est présent dans I'original.
D’ailleurs, le théatre jeunesse contemporain tend a emprunter de plus en plus de traits a la prose.
Par exemple, la didascalie, qui est le plus souvent un texte décrivant la mise en scene, I'état d’ame
des personnages ou l'action en dehors de I'espace scénique, peut devenir assez longue, voire
constituer une scéne entiére et, ainsi, devenir beaucoup plus qu’un supplément au reste du texte.
Elle devient, donc, une partie intégrale de I'ceuvre et doit recevoir la méme attention que les

paroles des personnages.

Dans la littérature de jeunesse il est important que le lecteur puisse s’identifier au
personnage. Le traducteur doit rendre cette identification possible pour le jeune issu de la culture
d’arrivée malgré le fait que sa vie puisse étre tres différente de celle du personnage de I'ceuvre
étrangere. Cette différence peut se manifester dans de petits détails comme une organisation
des cours a I'école différente ou la vaisselle que I'on utilise pendant les repas, pourtant, une
nouvelle facon de faire des choses habituelles peut déconcerter le jeune lecteur et mener a ce
gu’il ne comprenne plus le texte puisqu’il n'y a pas de bases qui lui soient connues et
compréhensibles, de personnages auxquels il peut s’identifier. Ainsi, a chaque fois que le
traducteur rencontre un détail, qui peut paraitre étrange dans le contexte culturel d’arrivée, dans
le comportement d’un personnage ou dans son entourage, s’il s’agit d’une ceuvre réaliste, il doit
décider s'il va plutot adopter un comportement sourcier ou cibliste ; c’est-a-dire s’il va garder
I’étrangeté et risquer d’embrouiller son destinataire ou s’il va transformer le texte et I'adapter
aux connaissances de son lecteur. Evidemment, le traducteur n’est jamais purement sourcier ou
cibliste, son choix varie selon le passage. Quant a nous, nous en sommes arrivés a la conclusion

gue parmi les théories traductologiques, celle du skopos parait étre la plus optimale dans la
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pratique. D’ailleurs, il faut souligner que le traducteur de la littérature de jeunesse fait face a ces
choix plus souvent que le traducteur de la littérature générale car plus jeune est le lecteur, moins
de connaissances générales il a ; est-ce que c’est la confrontation aux nouvelles réalités dans une
piece étrangere du théatre jeunesse qui va les lui apprendre ou, au contraire, il doit les avoir

acquises pour étre en capacité de comprendre une ceuvre étrangére sans adaptations ?

Toutes ces particularités et éventuelles difficultés sont a prendre en compte dés I'étape
du choix de la piéce : par exemple, un texte qui souléve des questions de I'orientations sexuelle
(Le Journal de Grosse Patate de Dominique Richard) ou qui joue beaucoup avec la structure
grammaticale de la langue-source (Maman a choisi la décapotable d’Antonio Carmona) ne peut
pas étre traduite en russe ; la premiére pour des raisons politiques, la deuxiéme pour des raisons
linguistiques. Dans le cadre de ce mémoire nous avons choisi de traduire Mongol de Karin Serres
qui aborde un sujet trés important qui, a notre avis, devrait étre évoqué plus souvent en Russie
mais qui n’est point choquant; dont le langage est parfois familier, mais ne suscite jamais
I"utilisation des mots tabous dans le texte d’arrivée. Cette piece permet d’ouvrir une fenétre
donnant sur une, voire deux cultures étrangeres sans laisser de passages qui seraient
complétement incompréhensibles pour le jeune lecteur. D’ailleurs, nous tenons a souligner que
nous ne prétendons point que notre traduction puisse révolutionner le théatre jeune public
russe, nous la voyons plutét comme un corps étudié au théatre anatomique et c’est nous qui

avons créé ce corps. Nous voyons-nous comme une itération du docteur Frankenstein ?..

La traduction du théatre jeune public est un sujet de recherche qui offre plusieurs pistes
de réflexions. Dans ce travail nous avons abordé la question de I'influence de la traduction sur la
mise en scéne sans rentrer en détails, pourtant, c’est un sujet trés important que tout traducteur
doit considérer lors de son travail. Les traditions de la mise en scéne sont variées dans les pays
différents, certains se lancent dans des expérimentations, d’autres non. Par exemple, Abeilles,
habillez-moi de vous de Philippe Dorin est une piece de théatre jeunesse francaise qui se
rapproche de I'écriture de plateau, cette piece peut étre un vrai défi pour un metteur en scéne,
est-ce qu’elle garderait ces caractéristiques apres étre traduite, est-ce que les défis seraient les
mémes pour celui qui travaille avec un texte de traduction ? Nous avons mentionné plusieurs fois
gue le théatre doit étre vu ET lu ; Kant, Noir et humide, Si lentement, Petite Sceur de Jon Fosse,
auteur du théatre jeunesse norvégien, ressemblent beaucoup a des récits mais restent des piéces
de théatre, il nous semble que cela est un exemple d’'une ceuvre qui pourrait initier les jeunes a

la lecture du théatre.
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L'initiation des jeunes au théatre n’est pas seulement un travail artistique, mais aussi, en
grande partie, social. Les questions sociales sont trés importantes dans le domaine du théatre
jeunesse et nous ne les avons pas abordées dans ce mémoire. Pourtant, elles sont primordiales
pour notre contexte car la Russie est un grand pays ou les écarts entre les strates sont flagrants
; hous devons avouer qu’en écrivant ce travail et en analysant la situation du théatre jeune public
nous avons surtout pensé a de grandes villes comme Moscou et Saint-Pétersbourg, mais est-ce
que les autres régions seraient intéressées par la promotion du domaine du théatre jeunesse,
est-ce qu’ils auraient les moyens pour financer ce développement, a quel étape de développent
y est le théatre jeunesse, peut-étre, des créations magnifiques se réalisent dans ces régions dont
nous ignorons I'existence? Et méme a Moscou et a Saint-Pétersbourg, est-ce que les enfants des
quartiers différents ont le méme acces a la culture, au théatre ? Le c6té social, tout comme
I'aspect financier de la création a la destination de la jeunesse sont des sujets a traiter dans de

futures recherches.
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Annexe 1

Dans cette annexe est présentée la traduction en russe de la piece Mongol de Karin Serres, que
nous avons réalisée dans le cadre du présent mémoire et dont I'analyse se trouve dans le

troisieme chapitre.

KapuH Cepp

MoHron

NMEPCOHAXU
JII0 A0BUK, pbiXknit ManbumK
Haps, ero crapwasn cectpa
Mama, ero matb
Mana, ero ore,
"
®abpuc, sanpasuna knacca
Capa, Ta, B KoTOpPYIO BAtO6EH JTIOA0BMK
YuutenbHuua
Bubnnotekapla
ANeH, gupeKTop ropoacKoro fareps
YuuTtenb, KoTopblit CieanT 3a 4€TbMU Ha NepemeHe

AeTn n nowagun

JerictBne nponcxoamTt B KOMHaTe Jllo40BWKa M BO ABOPE LWKOJbl, B Tyanete bubnmotekn m
LWKOAbI, HA KyxHe JIloAOBWKa, B €ro Knacce, B KOHHOM Kybe, B JIeCcy, ero OKpy*Katolem... U B
ronose J1tog0BMKa.

1. cnoso
Noposuk, ®abpuc u dpyaue demu 3a Kyaucamu

JTt0008UK ¢ nopmepesiem 3a criuHol cmompum Ha HAc, He dsu2aemcs.

J1t0A0BUK: MHe nneBaTtb. 1 He NOMHbIA NANOT. «HecuacTHbIN MAMOT, KPY /bl Aypak, yypbaH.»
A B WKone: «KpeTuH, aebun, HeaoyMOK, NPUAYPOK...» Ha nepemeHe OHW OKPYKAKOT MeHs U
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HauMHaloT n3aesaTbcA. [OTOMY YTO A MeA/IeHHbIN. fl BCe MOHMMAl0 He MeHee BEPHO, HO MHe
NPOCTO HY*KHO 6ONbLUE BPEMEHMU.

Xop 4EeTCKUX rON0COB, 3a Kyaucamu:

[asan, Bkatoyaih mosru!

Tbl UTO, Yy HEro e nx HeT!

O, KPEeTUH, NOTPACU-Ka rosioBomn!
CnblWwmwb, TaM BHYTPU 0ANH ropox!

OcmanbHble demu Xuxukarom.
J1'0A0BUK: Bce BOKpYr MeHs, OHU BCe MeHs 063bIBatoT.
Xop 4EeTCKUX rONOCOB, 3a Kyaucamu: YydyHapa, 4onbak, gypak, myaak...

JIt0A0BUK, ¢ Hackoka nepebusaem: N npuaymbiBatoT Npo3suLLa. B Havane roga oHU HasbiBaau
MeHA «3apogblw». Mama ckasana, NOTOMY YTO MM Ka3anocCb, YTO i MOXOX Ha MnaaeHua. A BoT
Ha nocneaHen nepemeHe Pabpuc KpUuwmr...

®abpwuc, 3a kyaucamu: Mowron!
JI'0O40BUK: ... v BCe OCTaNibHble MOBTOPAIOT:
Xop 4EeTCKUX roN0COB, 3a Kyaucamu: MoHron! Moxron! MoH-ron!..

J1'0A0BUK, nepekpukusas ocmanbHbix: OHW KpUUaT M KPY»KAT BOKPYr MEHS, Tak rPOMKO, TaK
6bICTPO, YTO MOS FONI0BA TOXKE HAYMHAET KPYKUTLCSA, BCE CMELLMBAETCA, A Xouy yberkaTtb, Pabpuc
TOJIKAeT MEHA, MO COK C TPYDOUKOM NPOTEKAET MHE Ha CNUHY, BOKPYT MEHSA BCE KPyXKaT 1 KpuyaT
3TO CNIOBO, BOT 3TO BOT C/I0BO...

2. Houb cnoBa
JltopoBuK, Mama

B komHame JTto008UKa, 110CA€e YHUHA.

J1toa0BUK: CerogHsa BeY4EPOM A HMYEro He e/l. XOTA Ha YXWH Bbla rpaTeH C fanwoi, Mo
NO0BUMBIN.

Mama exo0um 8 KomHamy.

Mama, HaknoHaemca u o6Humaem e2o0: CNOKOMHOMN HouM, JTIOA0BUK.
J1toA0BUK: CNOKOMHOM HOoUYKM, Mama. Mama, 4TO 3HaYUT MOHION?
Mama, nobnedHes: ae Tbl 310 ycabiwan?!

J1toA0BUK: OT 04HOK/NaCCHUKOB.

Mama: He caywait nx, 3to HMYero He... Huuero, cablwmiib? CoBCeM-COBCEM HUYero!
OHa e20 pacuyenossisaem, cMompum Ha He2o, 830bixaem, ysabibaemcs emy.

Mama: CnokoiHow Houm, Jlyao. Cnv cnoKoiHo. 3abyab 3TO CN0BO. ITO BCE HUYETO.
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M oHa ebikavyaem ceem, yxodum. J1l000BUK xcOem, Kawvaem ceoli KapMaHHbIU
(hOHAPUK, 8blaAe3aem U3 Kposamu, 3as1e3aem Ha cmos, ymobsl docmame C MoaAKU C/108apb, 8
KOMOPOM OH Uujem C/1080 «MOH20/1», Po208apusas npo cebs asngpasum.

JltoaoBuK, muxo: A, 6, B, 1, 4, e, é.. Kakoin ke OH AJINHHbIN, 3TOT andasBuT. Bce BYKBbI B
npaBUAbHOM nopAgKe: M, O, H, Kak bycbl... BoT oHo! CTpaHunua 658. «MoHron, m. pasa. cm.
MOHTronKa: MoHronbckasa nowaab.» MeHsa, uto, Pabpuc nowagbto HasBan? M3-3a MOUX BONOC
yTo NN? A, TYT BTOpOeE 3HayeHue ecTb! « MOHIro/1, MOHIo/1IKa, CM. MOHTONbl.» « MOHTO/bl, -OB, MH.:
1. Yemap. Victopryeckoe Ha3BaHMe BCEX HAPOAOB, FOBOPALLMX HAa MOHFO/IbCKMX A3bIKax.» O4YeHb
nomoraun, cnacnbo. «2. Hapoa, ocHOBHOe HaceneHwe MOHroAnun; npepcTaBUTeIN 3TOFO
Hapopaa.» MoHronuns c 60nblon 6yKBbl. 3HAYUT, MHE HY»KHbl UMeHa cobcTBeHHble. COBCTBEHHble
M yyxue. Jlowaab, OHa peako cBoA cobcTBeHHanA, 06bIYHO YbA-TO YyKas.

OH CHOBG HaYUHAem UCKameo 8 UMeHax cobCMBEHHbIX.

Jltogosuk: A, s, r.. m! Ma, me, mu, mo, mor, mon, Monronua! CrpaHuua 1187. «...BbiCOKOe
NAOCKOropbe, oKalmnaeHHoe Ha C. Pycckum Antaem, CaaHamum u M3HTaNeMm, Ha B. XnHraHom, Ha
HO. MHbwaHem 1 Ha 3. FOXXHbiM, M MOHIoNbCKMM, AnTaem, MHa4Ye Ha3biB. IKTarom.» To ecTb
3TO KaKoe-TO MecCTO, Kakaa-To cTpaHa. Xmm, KnuTtain, BOT oH, a MoHronms, noHATHO, no ¢opme
KaK... KaK Hu4ero ocobeHHoro. (Bce 6osnee u 6onee pacmepsaHHo:) « MOHTO/IbCKAA MUMNEPUA
— AeprkaBa, CIoXKuBLWanAcA B 1- non. 13 B. B pe3ynbTaTe 3aBoeBaTe/bHbIX BOMH [KUHIMCXaHa
(1206-1227) v ero npeemHMKOB, BocCTaHOBAeHa TamepnaHom (1369-1405)...» MNMoyemy dPabpuc
M BCe OCTa/IbHble MEHSA TaK Ha3bIBaOT?

3. AEHb B BUBJIMOTEKE

Moposuk, YuntensHuua, Pabpuc, BubanoTtekaplua, octasnbHble 4ETU

Cnedyrowuli 0eHb, BMOPHUK, ympo, myasnem 6ubsuomekxu.
BubnuoTtekaplua, 3a kyaucamu: A Tbl HaleN KHUTY?

J1'0A0BUK, 30 Kyaucamu: fl B3an BOT eé.

J/Trodosuk 3axodum 8 myasnem bubsuomeku, 8388 ¢ coboli boabwol cnosaps, U cadumca Ha
YHUMA3 ¢ 3aKpbimoli KpbiwKoU.

J1t0A0BUK: ITOT coBapb, OH ropasao 6oAbllue, OH A0/KEH ydle 06bACHMTL. YTo Tam 6bin0
NPO MOHroNbCKUe A3blkn? (Tuxo:) A, B, X... u T.4. CTpanHuua 850, BoT. « MOHIO/IbCKUE A3bIKW,
BETBb a/ITANCKMX A3bIKOB. PacnpocTpaHeHsbl 1. 06p. B Kutae, MoHroaunu, bypatnm, Kaamoelikmn, B
3abalkanbCKoM Kpae un UpKyTcKkoi 06a. PP, B npoBuHumMax lepat n KaHgarap B ApraHucTaHe;
CM. MoH2071b61.» A, HY MOHATHO, OHM Tam No-PPaHLY3CKN He roBopAT. OHU rOBOPAT HA aATaCKOM.
Tuna Ha anNTanCKOM MOHIONbCKOM. A MMeHa cobcTBeHHble, UMeHa cobcTBeHHble... MoHronms!
«bonbwoi XuHraH, Antan, TaHb-LUaHb...» Maccusbl, BbicOKOoe nniato, mmm. «MOHIO/bI,
MOHFO/M10B, ed. MOHFO/, MOHrona, myx. Hapoabl ypano-antaiickoit rpynnbl: COBCTBEHHO
MOHronbl (Bo BHyTpeHHelr MoHronmm mn B MoHronbckoh HapoaHoi Pecnybnuke), 6ypsrt-
MOHTO/bl U KaZMbIKW.» My MOHrona? «MoHronbl OTNPaBAAKOTCA B 3aBOEBATE/IbHbIE MOX0OAb,
ANKMe 1 paspywntenbHble.» OYeHb CUIbHbIE BOUHDI... Tak 3TO 6bin0 He ockopbieHune?

dabpuc, 3a dsepoio: BoH, A BUXKY ero yxacHble 60TUHMLLM!
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J/Tto0osuk 830pazusaem, poHAEmM c108apb, KOMopbsili ¢ 2poxomom nadaem Ha nos. [100 dsepbiro
MoABAAIOMCA KPACHble mygau yyumenvHuusl, 3amem Kabayku 6bubnuomeKkapwu, nomom
KPpOCCOBKU U CaHOAUU 8Ce20 Kaacca.

YuntenbHUUa, 3a dsepbro: YTo oH Tam eule yayman? Jliogosuk? JIlog0BUK, OTKPOWN ABEPb,
noxanymcral!

JTlo008UK MOOHUMaem €/108apb, CMPAHUUbI MOMAAUCL, OH UX pa3zaaxcusaem.
YuntenbHUUa, mam xce: JTloA0BUK, BCE XOPOLLO?

®abpwuc: Tol onucanca?

YuuntenbHuua, mam xce: ®abpuc! fetn, naute obpatHo umTaTth!

Hoau demeli yxoosm.

YuntenbHUUa, mam xce: loaoBUK?

J1Io0BUK, muxo: «AnKne u paspyLunTenbHbiey. «JUKue n paspywmTenbHbie»!

OH c2namesisaem cne3bl, OMKpbisaem 08epb U 8bICOBbIBAEM BbICOKO MOOHAMYHKO 20/108Y.
JltoaoBuK: A untan.

YuntenbHMUa: Tei? Yutan? [Ja euie v cnosapb?

BubnunoTtekaplia, mazkum 2onocom: Yto Tbl untan?

JltoaoBUK: CtpaHunuy 1482.

YyumenoHuya o0bau3bieaem nasney u aucmaem cs108apb.

YuntenbHUUa: Mogoxam, nogoxau... A, MoHpo, MapuanH MoHpo?
®abpuc, xuxukaem: Hy naer, a! 3anmpaerca B...

YuntenbHUUa, nepebusaem: ®abpuc, Bo3Bpallainca B UMTanbHbli 3an. [asai!
J1to0BUK, yuumensHuye: Bot aTo!

OH roKasblieaem Ha kapmy MoHzonuu.

YuntenbHuua: Mouron...? Tbl Hago MHOW M3aesaellbes!

OHa 3axa0nsi8aem €a108apsb U yxo0um 8 YumasibHsil 3as1.

Jltof0BUK: Ho...

BubanoTteKkapLia: Tel MHTEpecyeLbca AaNbHUMM CTPaHaMK?

J1toA0BUK: Tonbko MoHronueit.

Bubnnotekapuia: Moigem co MHoit. OgHoro cnosapsa Tebe He xBaTUT. Thbl y>Ke cMOTpen B
KypHanax?
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4. PaspobiB
NoposukK, Anen, ®abpuc

Tom xce emopHUK. epemeHa mexcoy nondHUKOM U ypoKamu. JTiodosuk cudum 8o 08ope Ha
COsIHUe, MPUC/AOHUBWUCL K CmeHe, Mpuxas K epyou CyMKy C KHU2amu u3 6ubsauomeku.
lMpoxodum AneH.

ANneH: Tbl He naewb Ha NOAAHMK, JTIOA0BUK?

J1'o40BUK: Al He xouy ecTb.

JTI0008UK GKKYPAMHO Kaadem cCymKy y cmeHbl, docmaem xcypHan o MoHeonuu u HayuHaem
yumame.

J1toa0BUK, muxo, npo cebs: «Ha nowaau B cTenu...»

B6ezaem ®abpuc u co sceli dypu 6bem Ho20U 10 HypHany.

<Da6pmc: Tbl YTO, MOHIO, YATATb Hay4ynnca?

J1toa0BUK: OTcTaHb, MHE UHTEPECHO.

®abpuc: fa nagHo? CepbesHo?! [lait nocMoTpeTb...

®abpuc neimaemcs 8bIp8AMb HCYPHAs, 8 KOMOopbili syenusacs JTI0008UK.
JltopoBuK: OT-gait!

®abpuc ompsisaem 06103 Ky #ypHana. /Il0008uUK, 8 Apocmu, ecmaem, bepem cgoli nopmagberne,
bubnuomeyHyo CyMKy, #ypHas u sblpbleaem 0b6104CKY, KOmopyto ece euje deprcum dabpuc...

JltopoBUK: OT-pait cto-ga! OH 6ubanoTeuHbINn!

®abpuc, svinyckaem 06710 Ky: He 04eHb-TO MPOUHbIN, 3TOT TBOW AETCKUM XKypHanbumnK. O yuem
Tam?

JltoaoBUK: He TBOE AEno!

... UOH ybezaem.

5. CnaceH!
Noposuk, AneH u ®abpuc 3a Kyaucamu

B wKonbHomM myasneme, cnycmsa muHymy. JIl0008UK 20pbKO naa4yem.

J1'0A0BUK: YTo cKaskeT BubanoTekapLwa? Y nanbl, y HEro Ha CTO/1e eCTb CKOTY, HEBUAMMbIN. HerT,
Bce byZeT XOpoLLo, BCe XOpOLUO.

OH ymupaem pyKaeom 271a3a, GKKYPAamMHO 8KaAa0bl8aem H(ypHAs 8 06704CKy U CHOBA HAYUHAEem
yumame.

J1toA0BUK, muxo, npo cebs: «Ha nowaau B cTenu...»
bym! bym! bym! CunbHele ydapsl Hozoli compacarom 0sepe.

J1t0A0BUK, muxo: MHe Bce paBHO, Tbl HUYETO HE MOMKellb MHe cAenaTb.
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Bym! Bym! Bym! YOapesi npodonxcaromcs.

ANneH, 3a Kynucamu: diA, 4TO 3TO 3a WYM?

®abpuc, 3a kyaucamu: Tam NoA0BKK, OH 3anepca B TyaneTe!

AneH, 3a kynucamu: Y Tebs Tam Bce XopoLlo?

JltoaosuK: fa. Al Kakato!

Laau u 2zonoca omoanaromcs, /1l0008UK CHOBA M102PYHAEMCS 8 HYPHAI.
®abpuc, 3a kyaucamu, AneHy: HecTHOE CNOBO, HY>KHO €ro OTTYAa BbITALLMUTh.
AneH, 3a kynucamu: am urpatb BO 4BOP.

J1toaoBuK: Crenb. Crennnnb. MoYTH Kak B AepeBHe, HO OHa OrPOMHasn, KPYrom o4Ha TpaBsa, «rae
CBET NOCTOAHHO MeHAeTcA ¢ bbicTpbiM 6erom o6n1akos». Kyaa oHu 6eryt? MOHIo/bl, OHWU XKUBYT
B KYPEHSX, HE B KYPEHWNU, KOTOPOE YOMBAET, a KYPEHAX, TaK Ha3bIiBa/IOCb PACMON0XKEHME NaNaToK
M3 BOMJIOKA: «MaTepuas U3 BaJiAHOM LLIEPCTU NN U3 CUHTETUYECKUX BONIOKOH». CUH-Te-TU-Yec-
Kux. OHM KOYEBHWKM, NMOCTOAHHO nepemewiatoTca. Ha nowaan. Kak nHaenubl. Ho y HUX Het
NnepbeB, Y HUX MaNeHbKMEe OCTPble LWAMNOYKU M TYHUKMU, NoanoncaHHblie. YTobbl corpeTtbca, OHU
YKIYT KOPOBM HaBO3 Ha CKOBOPOAE, @ MOJIOKO, OHW €ro rotoBAT M3 MOJIOKA, BOAbl U COMU, a
JiolWagen, oOHU UxX 0003KatoT, 3TO UX Ny4dllMe APY3bs, a YTPOM...

38eHUM 380HOK, OH 63dpaeueaem.
J1tof0BUK: Yike!

OH 6biIcmpo cobupaem sewiu u yxooum.

6. Ha nowaau no setpy
JlrogoBuK

JT0008UK, ¢ paHyem 3a crnuHol, 6excum no yauyam, no mpomyapam oomol, yavibasace, OH
2asonupyem, eapuyyem, Ha 10wWaou rno eempy.

J1'040BUK: ThirblAplK, ThirblAbIK, ThirbIAbIK, MMMXaa!

7. RpoBatb, AXUHr1UcxaH, Hagom
JltopoBuK, Mama

B komHame /Tto0osuxa, Komopebili ¢ 20710800 3apbiaca 8 COKposuw,a, 0obbimesie 8 bubsiuomexe.
E20 mameb 3a2150bl8a€M 8 KOMHAMY:

Mama: Nlygo, Tbl He Byaelb CMOTPETb TeIeBM30p?
He ompebisaace om kHu2u, OH Ka4yaem 2010800
Mama: Tbl yumnwbea?

He ompesisasacs om KHuz2u, oH Kayaem 20s1080U.
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Mama: Y tebs Bce B nopsaake?
OH Kusaem. OHa He Hacmausaem u yxooum.

J1'o40BUK, yumaem ecayx: «... U TYIOK MeUTaeT CTaTb aMepUKaHCKMM Kosboem...» Tbl BoobLe
BUAEN, TAE Tbl }XUBEWb? ITO nydwe, 4yem AmepuKa. Ho xonoaHee, ato aa. (CHosa HayuHaem
yumames.) «Ha cemb YacoB 6onblue, yem Bo PpaHumn?» Hy gena! To ectb Tam B MOHronnu, Tam
ceiyac... AecaTb MUHYT 26-ro. HeT-HeT, MMHYC CKONbKO, MUHYC 24, noayyaeTcs... ABa, Aa, AecCATb
MWHYT BTOPOro Houu. Hy To ecTb oHM cnaT. OHM Tam yxke cnAat. (Yumaem:) « OgBan cagutca B
cegno B Tpu roga...» Besyxal Ha nowapgu no setpy, Maaa, haaa. A, Hago NocTaBuTb OPTY. [aBaK,
AaBau, A NOCMOTpIO.

OH scmaem u cdsuz2aem Kposams K deepul.
JltoaoBuK: Mnowaap aeTein.
Mama, 3a kyaucamu: Jlyao, 4To Tbl TaM Aenaellb?

J1toA0BUK: BoT. (OH cHosa nozpyxcaemcs 8 ypHas) OxkuHrucxaH! «Camblit CTPaLLHbIA BOWH B
Mupe.» A napeHb-To pblKMn. Kak A. «MmnepaTop ¢ KOWwaybMMM F1a3amMm, KOTOPbIA HE YMeN HU
4YnTaTb, HM NMcaTb.» Kak A. Hy To ecTb A ymelto, HO, Kopoue, foaraa nctopua. «Pogusca B 4o/INHE
OenoH-bongok.» A. Yay: JKUHIUCXaH, OH roBopuAa: «lfae A NpoXoXKy, Tam TpaBa He PacTeT.»
Kpyto! F'ae A npoxoy, Tam napkeT He pacteT! LLUKonbl He pacTyT. He pac...

Mama, 3a kyaucamu: Nypo? Hapa? Uante ecTb!

JllopoBUK: A Hagom, He Ha AOM 3agaHue, a Hagom, B OAHO CNoBO, 3TO MX 60AbLUOW
HaLUMOHaNbHbIN NPa3AHUK, CO CKaYKaMM TONIbKO ANA AeTeN...

Mama, 3a kyaucamu: Nyyyyyno?

8. MoHronbcKaa aueta
JltopoBukK, Mama, lNana, Haga

BmopHuK, sevep, doma, Ha KyxHe. Kozda /1lo008uUK 8xo0um, 8ce yxce 3a CMosoM.
JIof0BUK, cknadsieas pyku: Hamacre.
Mama: Nyao, Tebsa 3Banu yxe yeTbipe pasa. Yem Tbl 6bin 3aHAT?

JltopoBUK: A uutan.

JTtodo8suk 8cem ynbibaemcs, cadumcsa Ha cmys, CKpeuwugsaem Hoau U yoapsaemcs KoneHKamu o6
cmon.

JlropoBuK: Aii.
Mama: He 6anyiica, noskanyicra.

J/llo0osuK bepem cmakaH, MOOHOCUM e20 KO pmy, HO OCMAHAB/AUBAEMCA, OrycKaem MU3UHey 8
CMakKkaH, mpsacem um K Heby, K 3emse, Ko 16y u obpbizeusaem omuya, mom daem emy nouwe4yuHy.

J1toaoBuMK: Ho nana, ato Tpaauumal
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Mana: Tpaguumsa vero? HecuactHblt nanot!?

Ha cmone: canam ¢ HOMUOODCJMU, COCUCKU U XapeHaAa KapmowkKa. J1l0008UK He 6epem Hu4yeeco
Kpome COCUCOK, 3amo ux OH 6epem wecme.

Hapsa: 3, uysak, gpyrum octasb! Otaai!

Mana, /lrodosuKy: Tl He byaellb KapTOLLKY?

J1I0A0BUK: TONbKO MACO 1 MOIOYHbIE MPOAYKTbI!

JllodosuK meumamesnbHo ynasibaemcs, noedas ceoli bykem u3 COCUCOK.
[Mana: Tak, Tbl ceityac xe...

Mama: Ocrassb ero...

OHu edam mon4a. Omey scmaem, docmaem U3 Xo0aA00UMbHUKA 0ecepm U cmasum e20 Hd cmosi,
Habnwdaem 3a peakyuel /lydo.

Mana: A tenepb WwokonaaHbl mycc!
HapA: Oooo! A byay!
Mana: JomawHwni!

He 2oeopsa Hu cnoesa, /llodosuk scmaem, uoem K xoa00UnbHUKY, docmaem AWUK C Colpamu U
HayuHaem ux ecmos 00UH 3a Opyaum.

Mana, /lydo: Hy xe, Nlyno, 3To BeAb TBON Nt0bUMbIN aecepT?!
Mama: ltogoBuK, 4TO CAyYMnoch?

J1to40BuUK: Huuero.

Bce monyam u cmompam, Kak J/1lo008uK noedaem cbipbl.

JIto0BUK, ¢ Habumbim pmom: No4emy A He 3aHMMaloCb BEPXOBOW 34017
Mana: Notomy uTo... MOTOMY YTO Thbl HUKOTAA Hac 06 3Tom He npocun!
Mama: Xouellb, Tbl HaYHELIb 3aHMMaTbLCA Ha Byaywuii roa?

J1tof0BUK: Hert, ceituac.

Mana: Yro, npamo ceiyac? Npamo cerogHs Beyepom?

Mama: Tbl oueHb xoueLib?

JItof0BUK: A1 gonxeH 6bin HayaTb B TpK roaa!

MNana: Yro?!

HapAa: B knybe CoHu npeanarator ogHo becnaatHoe 3aHATUE, YTOBbl monpoboBsaTb. M maHex
coBcem 6/M3KO, MMHYTax B NATU OTCIOA4A, OKOJO fleca...

JltoaoBUK: Noskanyicral
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Mana: NocmoTpum. Ecam byaelub xopoluo cebs BecTu.
Mama: Ecau 6yaelub ctapaTtbea B WKOAE.
JI'oA0BUK, sckakusaem u kpenko ux obHumaem: Cnacubo, cnacubo, cnacm6o!

[Mana: Nogoxaun, mbl He...

J/Todosuk 8bibezaem U3 KyxHU.

9. CNOKOMHOM HOUMU
lrogosuk, Mama

Cnycmsa yac 8 KomHame Jllodosuka. OH 8 nuxcame, €20 Kposams 8ce ewe cmoum 8nao0mHyto K
dsepu, Had Kposameto oH nosecusn nocmep ¢ MoHzonueli. OH Yyumaem, PoO208aAPUBAA MEKCM
npo cebs.

JIIOA0BUK: «... MOHIOMIbCKME AETU UrpatoT B KOCTM». (B3dpazusaem) B Koctn!? Y meHs Toxe
ecTb Koctu! Xon, xon, oba...

Bxodum mama, umobbl noyesno8ams €20 Ha HOYb.
Mama: CnokoiHow Houu, JTloA0BUK. A, Tbl NEPeABUHYN KPOBaTbL?

JltoaoBuK: [a. CnoKoMHOM HO4YM, Mama.

OHa npucsoHaemca K 08epHOMY KOCAKY U cMompum Ha J/Tlo008uKa.

Mama: Yto-1o B Tebe M3MeHU0Ch, AOPOroi.

J1toA0BUK: AkkypaTHo!

Mama: Yro?

J1toA0BUK: HeT, Huyero.

Mama: TouHo?

JltopoBUK: TouHo.

Mama: o 3asTpa Toraa. CnioKOMHOM HOUM.

OHa 8biK04Yaem ceem, aKKypamHo 3aKpeigaem 0gepb. OH 8KA04Yaem KapMAaHHbIU (hOHAPUK.
J1ton0BUK: B MoHroanm HE/Ib3fl KacaTbca NPUTONOKK ABepu. ITO NaoXas NpUmeTa.
OH bepem Hosyo bubaAUOMEYHYIO KHU2Y.

JltoaoBuK: 0pTbl ga norypTel. dentoH-bongok. Hagom, moaa Ha gom. Oi-0i1-oi, ceiyac mos
ronoea B3opeetca: byyym!

10.MNepBaA MOHroNbCKasa HOYb
Jltoa0BUK
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Mocpedu Houu 8 KomHame J1o0osuKa. /1l0A08UK Mpocbinaemcs.
JltoaoBuK: A? Foe a? B MoHroanm, 8 topte?
OH 8K/1t04aem KapMaHHbI (hOHAPUK U CMeemcs: OH 3aCHYs1 3a0oM Hanepeo.

JltoaosBuK: Hy a paw! Mon sBToporo. MNatoc cemb, nonyyaetca... AeBATb, TaM, B MOHronnu, non
aesAaToro. Yac gpakoHa. Tam NpocCbINatoTcA MOHIO/IbCKME AeTu. B TymaHe, HaKpblBaloLWem cTenb.
OHWM 3aBTpaKaloT B topTe: Nanwon ¢ 6apaHbnm 6yIboHOM. CHapy»Ku nolwaam 6bt0T KonblITaMK Mo
3aMep3lien 3emne, OHW TPACYT CBOEN AJIMHHOM 3auMHAOEBE/ION TPMBOM, OHM BblAbIXalOT

ManeHbkue obnaka: yyyyy, noddod.

OH cadumc,q, Hamsazusaem 00eAs0 HaA rse4u U CHo8d 6epemc,q 3a KHuey.

J1toao0BUK: OyeHb Kpacmso. KOpTbl, BO34yX, BCE MOKPbLITO caxapom. M Kpyrom Tpasa, [0 Hee
pyKou nogatb. Hu npenATcTBuA, HX aepesa, HMYero. TONbKO OrPOMHbIM ra3oH. Co LWKO0N OHU
y4acTBYOT B CKayKax Hagoma. 15 kunometpos no crenu. Mo koHam! (OH cmeemcs.) Ox, TONbKO
npeactasb Pabpuca Bepxom Ha fowaan: HasepHeTcs Xe oH! U HKionn, PokcaHa, Capa... Capa...

OH nepenucmelieaem KHuzy 0o nocnedHux cCmpaHuuy, CﬂEKCUKOU, KOMOPpYy OH rnoemopAaem, rnoka
3acsinaem.

JltopoBUK: Aapyyn. boopuor. byys. l'ytan. bacnar. Yptom. Tapar... 1 T.A4.

11. leHb B ropoacKom narepe
NMogosuk, AneH, ®abpuc, Capa, Mama 3a Kyaucamu

Cpeda, ympo. [lsop 2opo0cKozo nazeps, noka nycmodi.
Mama, 3a kyaucamu: Nlyao? lyao, B nocneaHuin pas cnpawmsato, Yto Tbl byaellb ecTb?
JIt0A0BUK, 30 Kyaucamu: BynboH ¢ naniuon, mam.

Mama, 3a Kyaucamu: [a uto c ToboW cerogHs Takoe? Hecelwb BcAKyo denyxy. Tbl BYepa
BEYEPOM 06paTHO BKAOYMA CBET? MOCMOTPM Ha cBOM rnasa, 6anbec. Tbl XKe 3Haellb, YTO HOYbIO
HY}KHO CMaTb, MHAYe...

JIto0BUK, 3a kynucamu: O, moun KocTu!

lanon 0o e2o KomHamel, eanon obpamHo 0o exodHol dsepu.
JIoa0BUK, 3a kynucamu: Al nowen!
Mama, 3a kyaucamu: [lo Beuepa, goporoi!

JIton0BUK, 3a kynucamu: Baaprai!

CHosa eanon, u /TlodosuK epsisaemcs 8 nycmol 08op nazeps.
AneH: CmoTpu-Ka, Jlyao, Aa Tbl }KaBOPOHOK!
JItopoBUK: O HeT! CerogHs cpeaa?

AneH: [a.
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J1toa0BUK: O HeT! U a... 1 3a6b1/1 CBOIO LUKONIbHYIO KaPTOUKY...
AneH: Huuero ctpawHoro, mbl Tebsa 3Haem.

JltoaoBuUK: Ho...

AneH: Tol nepenyTtan gHn? [laBait paHeLl, OH MONEXKUT Y MEHS.

JltoaoBuMK: Cnacubo. Nogokam...

Jllodosuk bepem Kocmu, omoaem rnopmeens AneHy u cadumcs, NPUCAOHUBWUCL K CmeHe Ha
conHye. lMpuxodsm Opyaue Oemu. /llodosuk uzpaem 8 Kocmu. Capa e0adsneKke uzpaem 8
pe3uHoYKy. IHo20a OHU nepezsa0bi8aoMcA, HO He pa3zosapusarom.

J1toA0BUK: ApKa... MpbIXKOK Yepes pos...

Boixodum ®abpuc.
dabpuc, packudsieaem ydapom Hozau Kocmu: Hy 4To, Manbill, C UrPYLIKaMU CUAMULIL?
JltoaoBuK: OtcraHb. Al Tebe HUYero He caenan.

dabpuc: Eute Kak caenan, MOHron. Tel MHe NopTuwb BuA,. Coirpaem B GyT60A, NauaHbI?

OH nuHaem kocmu, /lydo neimaemcs ux noimame.

®abpuc: On! On! Mumo, xa xa... OnaTb Mumo!

JltoaoBuK: Xsatut!

dabpuc: Oii-oii-oit, 6otock-60toch!

J1toa0BuUK, udem Ha ®@abpuca: Aapyyn! Boopuor! Bbyys! MN'ytan!

dPabpuc, e kyaucsl: I, y HEro Kpbilwa YTo M noexana?

J1to40BUK, cobupaem csaou kocmu u npodosaxcaem: bacnar! Xyywyyp! Ypiom!

dabpuc: Yero Tbi xouewwb? He cepanch, 3To NpocTo urpa bbina, WyTKa Takas.

J1l0008UK OCMAHABAUBAEMCHA, CHUMAEM KOCMU 8 KAPMAHAX, CMOMpPUM UM 8CeM 8 2/1a34.
JltopoBUK: TAPAT!

®abpuc yxodum, /110008UK 8038pawaemcs uzpame 8 c8oli conHe4YHbll yeon dsopa.

J1toA0BUK: Tak BOT, apKa...

Bxodum Capa.

JItoA0BUMK: MpbIxKOK Yepes pos...
Capa: Yro bl ckaszan, Jlyno?
J1to0BUK, 830pazusaem: A? Koraa?

Capa: ®abpucy. Bce 3Tv cTpaHHble C/10Ba C Kydei «y». YTo Tbl eMy cKasan?
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JIt04,0BUK: 3TO HOBbINM A3bIK. MHOCTPaHHbIN. O4YeHb AaneKkuit. A ero yuy.
Capa: NMouemy?

J1toaoBuMK: MoTtomy yto A Tyaa noeay. CKopo.

Capa: Tapar, Tak Tbl cKasan, aa?

JlropoBuK: da.

Capa: Yto 3710 3HaUUT?

J1I0A0BUK: HUKOMY He CKaxellb?

Capa: Hukomy!

JItoA0BWUK, eli Ha ywKo: ITO 3HAYMT KOrypT.

OHu xoxo4yym.

12.BTOopana MOHroabCKaA HOYb
JltopoBuK, MNana, Mama

Houb co cpedsi Ha yemasepe. /1lo008UK rnpocskinaemcs. B dome muxo, KOMHama oceew,eHa anyHol.
OH 8Knto4aem KapMaHHbI (hOHAP UK.

JltoaoBuMK: sa yaca Houun. Matoc ceMb, paBHO AeBATb. Tam, MOHIO/IbCKUE AETH YKe B LUKOeE.
YKe feHb, oHM 6onblie He BUAAT NyHy. JlyHa: Cap. Capa. B MOHroinmm AeBo4Yku TOXKe e3aAaT
BEPXOM.

OH docmaem u3-nood Kposamu dse KOpO6KU MOs10KA, COCUCKY U AWUK C Cblpamu, Komopbié OH
pacrmadb/eaem B0OKpye C86H, u eo3spawiaemca K KHuee.

JltoaoBuK: Ynax-batop. Typyn. MyHaar, Tomop, laHaaH. /leca sepwuHbl bora-Yya-Usuar. «Y
BCEX LWKOJIbHUKOB rosioBa 0bpuTa Hanbico.» Yay. Wyypra, 6ypa. TeHrpu, cuHee Hebo, 6or. U 3ar,
KOpeHHOe aepeBo NycTbiHM [06uM, TBepaoe Kak keneso. A, [xkuHrucxaH! Kakoli KpyToit: yke
pebeHKoMm, OH ybuBaeT meaBeael ronbiMy pykamu. M oH CTaHOBUTCA BOXKAEM, KOTAa ero oTel,
npeablaywmii BoXAb, YMUPaeT B 3aTodeHun. «OTpaBaeH A40M, NOACbINAHHLIM B HAaMUTOK.»
(bepem Opyeyto KHuey.) «OTpasneH Tatapamu. Korga dxuHrnucxany bbiio aesatb net.» (bepem
nepsyto KHuzy.) «OamnHHaaLaTb net.» Tak ckonbko? OTew, OTNPaBM/CA 33 ero HesecTton bopTs.
TaK BOT, NOTOM OH CTAaHOBUTCA BOXAEM 1 0cBoboXKAaeT bopTa. B aesaTb neT? Unn oguHHagLaTh?
A 6bl Toxe oTnpasuncs... Maa, raa!l a neuy, Capa. O, nana! «OTpaBneH TaTapamm», «A0M,
noACbINaHHbIM B HANUTOKY®...? Manoyka!

J1l0008UK 8binpbleusaem U3 Kposamu, sbibezaem U3 KOMHAMbI, udem no OAUHHOMY
memMHOoMY Kopuoopy...

f“O,CI,OBVIKZ Pa3 y meHA BONOCHI TAKOrO e uBeTa, KaK y [XKMHIMCXaHa, U MHE NOYTU CTONbKO e
NeT, N BCA KOMMNaHUA CDa6pmca Ha3blBa€T ME€HA MOHIOJ/IOM, W...

0o Osepu KomMHamel pooumesell, onyckaem pydyky U 6xo0um 8 KOMHamy,
noepyyceHHyro 8o mpak. OH ¢ onackoli obxodum Kposame. [lana cnum Ha xusome, He
dsuzaemcs.
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J1toA0BUK: OH ymep?! U oH Toxe?

J1l0008UK mpscem e20 34 r171e40, OH He peazupyem.

JltoaoBuUK: Mana? Mana, oteeTb!

J10008UK mpsAcem e20, MAHem 3d MUXAMy, HUMKU p8ymcs, OH IblMAemcs e20 rnepesepHyme...
J1toa0BUK: Her, Her...

Mana, eo cHe: Wo Tbl... TyT Aena’wb?

J1toaoBuK: Tol xune?! Mol otey, us! Xa xa! Huyero sbl Ham He caenaete, raynble TaTapbi!
(Omuy:) Tbl 3Haellb, YTO...

lana yx#ce cHosa 3aCHyn, HA CriuHe, oH xpanum. J/llodosuk nposodum pyKoli no ezo
80s10cam, ynbibaemcs, 8bixo0um u wen4yem.

NiopoBuK: Bora-Yyn-Lsuar, Bora Yyyyn Lsuprrr...

13.MoHronbcKoe yTpo
lrogosuk, Mama, Hags, Mana

Yemeepe, ympo. 3a8mpakK Ha KyxHe. Bxodum Jllodosuk ¢ obpumoli 2on10800, mama xeamaemcs
3a nocyoomoldiky.

Mama: Aaaaa! Yto Tbl caenan c Bonocamu?
J1toa0BUK, ynsibascs: Obpun.

Mama: Ho nouemy... Ho JlyA0, HO...?
J1to40BUK: Kak Bce B WwKone.

Mama: A, s He 3Hana.

Hapa, exodum: Yaay, Tol naeus 8 apmuio?
JItof,0BUK: HecuactHan gesoukal

HapA: bonsaH.

Mama: fletn, noskanyicra, He C camoro yTpa...

JTlo0o8UK OmKpbigaem xoa00UnbHUK, docmaem KOpobKYy MO/IOKA U Wecms 0MMUKO8
8emuyuHbl, 8038pawaemcsa U cadumca 3a cmosa. Hasusaem MOsIOKO 8 C80KO MUCKY, makaem
ceepHymyto mpybo4ykoli eemyuHy. Haosa u mMama cmompam Ha He2o ¢ omepaweHuem.

JItof,0BUK: 3annenu 6bl Bbl cebe KOCUUKK, SEBOUKM.
Hapa: Yo! YeepeH, uTo Tbl...

Mama, cmasum neped Hum wokonadHyro rydpy: Nepsku, Nlyao.

OH Kusaem.
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Mama: Tbl mor 6bl cka3aTb cnacmbo?

J1'o40BUMK: 1 ToNbKO YTO cKasan. [onoBoiA.

Mama: Het HeT HeT HeT, B 3TOM ZOMe...

lMana 8xo0um Ha KyxHK, WMbl2aaem HOCOM.

[Mana: Ox, a He 3Halo, YTO CO MHOM...

Mama mpozaaem ezo n06.

Mama: Tbi, HaBepHOoe, NnpocTyanaca. TONbKO NOCMOTPU Ha CBOIO MUMKamy. Xouellb acnmpuH?
JltoaoBuK, muxo, lMane: Nonpobyi nyywe MOIOKO 6e10i KOBbILANLbI.

[Mana: Tbl Koraa K napMKkmaxepy ycrnen cXoamuTb?

J1'o40BUK, yxodum: Vnn Ko3bl, eciv He Hallaellb.

Mana: A? Yto He Haiay?

14.Ha nowapgmn no seTpy
Jltoa0BUK

J1l0008UK, ¢ paHuem 3a cnuHol, bexcum Mo yauyam, no mpomyapam 8 WKosy, yablbasacs, OH
2asonupyem, 2apuyyem, Ha 0Waou rno eempy.

fltO,CI,OBVIK: Vlaaaa, Maaaa! [ae A npoxoxKy, Tam ropog He pacTert!

15. Coémbo
Moposuk, Capa, YuntenbHuua

Tom xe yemeepe, 8 Kaacce. CKAOHUBWUCL HAO aAucmom bymaau, /Tl0008UK cmapamesibHO
pucyem u wen4yem ymo-mo Cape, Komopas cuoum rnepeod HUM.

JItopoBUK, muxo: Typyn, myHaar, Tomop. FaHaaH? bora-yyn-usuar.
Capa cmeemcs.

Capa, muxo: Ewe!

J1toA0BUK, muxo: LLyypra, wyypra TeHrpw 3ar.

Capa, muxo: Yto 310 3HaUMT?

J1'0A0BUK, muxo: ITo Takas uctopus.

Capa, muxo: O uem?

JItoaoBUK, muxo: O BonwebHOW nowaan MoHoH-Xap. KoTopas cKayeT Tak e 6bICTpo Kak
BeTep. B ropax... B ropax entoH-bongoka...

YyumenoHuya npoxodum mexcdy padamu napm.
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YunutenbHUUA: 1 cobupato pUCYHKM CO 3BOHKOM. MoToponuTecs.
Capa, muxo: Korga Tbl Tyaa noeaewwb?

JIIoA0BUK, muxo: 3TMM neTom. Xouellb CO MHOMN?
YuntenbHUUA: Pucyiite pykamu, a He ptom!

J1toa0BUK, muxo: i1, Capa, Xo4ellb NoexaTb TyAa CO MHOMN?
YuntenbHULA: /1toa0BuMK, YTO A TO/IbKO YTO CKasana?
J1toA0BUK: A 3aKoHuMA.

OH npomsaAzusaem eli ceoli pUCYHOK.

YunTtenbHuUUa: Yto sto takoe?

JltoaoBuK: Coémbo.

YuutenbHuua: Yro?

J1toaoBuK: Coémbo, Bbl He 3HaeTe, YTo 3TO? BOT TyT BOT MHb U AH, BUaAnUTE? Kak ABe pbibbl,
MY>XYMHA N }KEHLWMHA, OHWU BPALLAOTCA MO KPYry, MOTOMY YTO OHM HUKOTA4a He CMbIKAtOT rnas. Bor
TYT U TYT, JIMHUN — 3TO YECTHOCTb M ChnpaBeaMBOCTb, Ana bedHbix U ana boratbix. [Ba
TPEYrosibHMUKa — 3TO OCTPUS KOMWUIA BpParos, OHWM CMOTPAT BHM3, MOTOMY YTO Bparu Npourpaor,
€CTECTBEHHO, «AUKME N Henobeanmble!» - n, ¢ ABYX CTOPOH — 3TO CTEHbI, HY, KPENOCTb APYKObI,
NPOYHOM KaK KaMHU. HaBepxy — /lyHa, KOTOpasa YKauMBaeT CO/HLUE U, Ha CAaMOM BepXy, OroOHb —
3T0 60raTcTBO M yCnex, Ho Tam TPY A3blKa NAaMeHN — 3TO NPOLLNOE, HacToAllee 1 byayulee, 1 3To
3HAYUT, YTO BCE 3TO A0/IFKHO ONMPATLCA Ha BCE 3TU BeLLK, a NepBbIM 3TO HapucoBan [3aHabaazap
B... B 1686-m roay, KaxkeTtcs...

YuntenbHuuUa, mazkum 2onocom: Cnacnbo, J11040BUK.
JII0A0BUK: ... oH 6bin nepBbiM [dskeba3yH-[amba-xyTyxToil...
YuntenbHuua, mazkum 2onocom: Cnacnbo, cnacubo. [lait MHe TBOW AHEBHUK, NOXanyncra.

JII0A0BUK: 333... xopowo. fl He 3Halo, rae oH. (Mwem.) dyx. (Mpomsazusaem e2o yyumesnsHuye.)
A 3auem?

OHa monua nuwem 8 OHeBHUKe.

Capa, muxo: Mcct, Nypo, nokaxm!

Jlydo nosopa4usaem csoli pucyHok K Cape.

YuntenbHUUa, sozspawaem emy OHesHuK: BoT. f1 6bl xoTena, 4Tobbl TBOM Nana Uan TBOA Mama
NPWULLN CO MHOM NOrOBOPUTb.

JTtodosuk 6aazodapum yyumesibHUYY KUBKOM.
YuntenbHUUa: Mocne ypoKos.

JltoaoBuK: CerogHs?
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YuntenbHUUa: Het, noroau. 3aBTpa UM No3sKe, Kak TO/IbKO CMOTYT.
JltoaoBuUK: Yto A caenan?

38€HUM 380HOK.

YuntenbHUUa: Bece-Bce, A cobupato pucyHKu!

Capa, scmaem, /llodosuky: 310 Hecnpaseannso. Mbl NOYTH He pa3roBapuBanu.
J1to40BUK: MHe Bce paBHO.

Capa: Y tebsa oueHb KpacuBblii PUCYHOK Nosyumnaca. Caenaewwb MHE TaKoM e?
JltoaosuK: fa. Kakoro ugeta?

Capa, sbixodum u3 Knacca: i, Jly, nofoKan meHs!

J1toa0BUK, npo cebs: NaHaaH, 6ora-yyn-ususr. 2oHoH-Xap? JMKMHIUCXaH.

16.TpeTbA MOHIoNbCKaA HOYb
Jltoa0BUK

Houb ¢ yemsepaa Ha namHuuyy. B komHame JllodosuKa, yac Ho4yu. OH 8KaoYaem ceem. BoKkpye
Hez20 8ce 20mo8o: eda, MoaoKo, bamapeliku 071 hOHAPUKA U Ho8ble KHU2u. OH bepem nepsyo
KHU2y, CMOMpum Ha 4acel.

J1t04,0BUK: MAtoc cemb, NonyyaeTcs NATHAALATD MUHYT AEBATOrO. YKe B WKOE. Y MOHTO/IbCKUX
OEeTel YPOKM TONIbKO YTPOM, @ AHEM OHM 3aHMMAIOTCA BEPXOBOM €340M1: aa, Maa!l BoT Be3yxa.

OH npunodHumaem 00eA710, OmMKpbieaem 3yb6amu rakem MOs0Kd, Oesaem 2710moK U
OMKpbIBAEM nepsyto KHuUzy.

J1toa0BUK: «baratypbl, AndHaa reapama.» JlnuHaa reapama Koro? «baratypbl [sKMHrMcxaHa
MMEIOT MPaBO pa3opBaTbh YyXKaKa B KAo4vbA.» bymarn? «3aTamBLIMCb BOKPYr ABOpPLA, OHMU
OXPAHSAKT COH X03AWHA, roToBble BpocuTbCcA Ha Bpara.» ... A, OH npousHocuTca YnH-T'nmc XaH?
YuHruc, XaH, YmHrucxaH... OxpaHainTe, oTBaskHble 6araTypbl. OxpaHAnTe JlyaoxaHa, MOKa OH
NoXKMpPaeT KPOBaBYIO UCTOPUIO CTEMEN.

OH nepesopayusaem cmpaHuybl U Yumaem cs108a, Komopeole 6pocafomc,q 8 2s1a3a.

JII0A0BUK: MoHoH-Xap. Opréé. Cym. lan, cBALEHHbIN OroHb. lan ouyMliaeT BCE, K Yemy
npukacaeTcs...

OH pa3zeodum 020Hb U3 UBemHbix KapaHoawel Ha nepesepHymol Kop3uHe 0415 bymae.

J1I0A0BUK: HyxeH ele TonbKo 6apaH. (CHosa no2pyxcaemcs 8 KHu2y.) « MysKUnHa poXKaaeTca B
JIOMe M YyMUpaeT B cTenu (MOHronbcKaa nocnosuua).» Maa, haalll Apran. A, aa HeT e, MOHTObI
Pa3BOAAT OrOHb TOJ/IbKO C MOMOLLbIO BbICYLLIEHHOIO HaBo3a!

OH 8blusaem Mos0KO Ha ceoli Kocmep, 020Hb nomyxaem, udem doim. [Tpodonxicaem yumame.

J1to0BUK: Urpbl Hagoma, 3aber Ha COPOK KMIOMETPOB, Ma/ibiyvKM U AEBOYKM OT NATU A0
OAMHHAALATKU NeT.
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Zea, mpu 2n10mkKa MosoKa, u oH bepemcs 30 8mMopyto KHU2y.

J1t0A0BUK: Yepes Bcto NycTbiHO 06U NewwKom. Houbto 5 CN/o, OKPY>KEHHbI BOIKAMMK, CNPATaB
dnary B cnanbHUKe, 4Tobbl BOAa He 3anegeHena. Cepblil BOIK —3TO NpeAoK YnMHrucxaHa. Coscem
He cTpawHo. M TeHrpwn, 6or HeobbAaTHOro Heba. Hapgo mHoi. U nyHa: Cap. Capa. CerogHAa Bo
ABOpE, Kyya pebaT urpanm B KOCTU CO MHOM. YMHTUC, FOBOPAT, POAMUACA C KPOBAHbLIM CTYCTKOM B
dopme KocTn B pyke. BoT noatomy... [lomonsKa. A TOXKe oAHaXAbl NPUHECY ABYX MEpPTBbIX
6apaHoB nane Capbl, U KUCNOTO MONOKA, YTOObI NPOCUTL Y HEro PYKW... Hy OKOpOK... BapaHbto
HOTY, C KOCTbtO, KOCTb — 3TO OY€Hb BaXKHO... TMMM. [la NO-MOHTFONbCKM — 3TO TUMM. A HET — 3TO...

Ha ynuye, 8 HoYu, 2pOMKO s1aemM rnec, MOMoMm CKysaUm, MoOMom 3amonKaem.

J1toA0BUK: OTBaxkHble 6aratypbl, OHM ero obe3rnasuaun. Tak, Kak A Tyaa gobepycb? Mbl BABoeM
¢ Capoii? bunet Ha asoux, noxanyncra! «MocToaHHbIN peinc no3sonseT obpaTtbcs 3 MOCKBbI B
YnaH-batop, HO nyTewecTBue TpaHccMbom B TbicAYy pa3 NPUATHEE WU yBAeKaTenbHee.» fl gaxke
He 3Hato, 4To BblbpaTb. Hagom npoxogut 11ro n 12ro utons. Kak pas Korga y meHs narepb. Hago
byaet nx npeaynpeaunTb A0 TOro, KakK OHM MeHA 3anuwyT. OHM MeHA TyAa 0AHOro oTnNycTAT? Uan
c Capoit? Tem 6onee, 370, HaBepHoe, Aoporo. MNneBaTb, A BO3bMy BCE CBOM AEHbIU, U A HanuLy
MM MUCbMO, YTOObI OHW HE BOZIHOBAIUCL. HET, A UM OTNpaBato ManAbl. B ctenun ectb MHTEPHET-
Kade? JlagHo, BCE MOM AEHbIM Ha BUAETDI.

OH msaHemca 3a Konusakol, oHa pa3zbusaemcs. Caywiaem, He NPOCHYACA AU KMo-HUbyOsb.
J1toa0BuUK: dyx.
OH cyumaem OeHbeu.

JltoaoBMK: BocemHaguatb eBpo Tpuauath? (OH nepecyumsieaem.) CemHaauaTb €BpO
Bocembaecat? U Bce? HeT. 3Toro He xBaTuT. O HeT. O HeT. MHe HUKoraa He cTaTtb JlyaoxaHom!

17.Bce xyxxe un xyxe
JltopoBukK, Mama, Haas, Nana

llamHuya, ympo, 3a 3a6MpPAKOM. ﬂiOaOSUK, 8 nuxcame, 34acHya1 rnosioxus 20s108y HA €mMousi,
MEH{C)y MUCKaMu u 6aHKkamu ¢ eapeHbeM.

Mama: Nlyao, npocHucs.

Jltoa0BUK: Mmmm.

Mama: Tebe Hago paHblLe N0XKUTLCA CNaTb.

HapA: Yto tam y Tebs rpoxoTano cerogHa Houbto?

J1'040BUK: ‘TO He 1...

HapnAa: fa koHeuHo.

Mana, exooum: Cnywaiite, ropenbim naxHeT. KTo-To 3a6bin x1e6 B AyxoBKe?
Mama: a Her.

HapaaA, /lydo, muxo: Tol KypuLib BTUXapa?
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Mama: Haps, oTcTaHb OT Hero. Jlyao, eub.

J1to40BUMK: He xouy.

Mana: Tl coBcem He goraapiBaellbCsa, O YeM C HAMM XOUYET NOrOBOPUTL TBOA YUYUTEbHULA?
J1toaoBuUK: Her.

Mana: NagHo. Yeugum. Monay a, KctaTtu.

Mama, nododsuzaem mucky K /Trodosuky: NMonen xoTa 6bl.

JI'0OA0BUK: HeT, Tbl Hacbinana OTBPATUTE/IbHOIO LWOKOIAAHOro NOpoLIKa B MOE MpeKpacHoe
MmosioKo!

Mama: a yto c Toboi?

J1toA0BUK: A1 nnoxo cebs yyBCTBY!IO.

Mama: Hy-ka. Het, TemnepaTypb! HeT.

JII0A0BUK: Y MmeHsA 3KnBOT 60/1KT.

Mama: Y teba cerogHa KOHTPObHAA?

J1toaoBuK: Mo Kutato. Ho 310 He n3-3a 3Toro.

Mama: [lasait-gasaii, Bce byaer XopoLio, He nepexunsa.

J1t0A0BUK, npo cebsa: He xouy B WwKony. He xouy, 4Tobbl CO MHOM roBopuan. He xouy, 4tobbl Ha
MeHsi cMoTpenn. He xody, 4Tobbl KO MHe npuctaBanu. He xouy, 4Tobbl MeHs 0bcyKaanu. He
Xouy...

Mana, nepebusaem: Nlyno, Tbl yxe onasapisaelb! Uav oaesaiical

18.Pa3zbuTtan meuta
JlrogoBuK

J1l0008UK, C paHyem 3a criuHol, udem 8 WKosy Mo yAuyam, no mpomyapam, MeodsaeHHbIM WaA20M.

19.BcTtpeua
JltopoBuK, MNana, YuntenbHuua

lMamHuya, nocse ypoKos, 8 Kaacce. YdumesabHUYa cuoum 3a cmosom, /110008ukK ¢ nanoti cuéam
3a napmamu. BudHo, ymo Jliodosuk nodpasca. E2o meicau u ¢hpaszsl yyumenbHUYbl BCMpedarom
u nepebusarom opye Opyeaa.

J1to0BUK, npo cebsa: NcuesHyTb. MycTb nogaHumeTcs 6yps U yHeceT BCe BMeCTe CO MHOM.

YunTtenbHULA: ... BO BTOPOW pa3s C 3TUM OA4HOKNACCHMKOM, NOCPeau WKOAbHOro ABopa. [eno
A0LWN0 A0 APaKK, NPULLNOCH MX PACTACKMBATb, OHU OBblaK, OHM bblaw...!

J1to0BWUK, npo cebs: Fae a npoxosKy, Tam Pabpuckl He pacTyT!
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YunTenbHUUaA: ... a ckaHaan B CTONOBOW, Koraa Ball CbiH pyKamu pa3pbiBaeT MACO, a KaKyto
rpA3b OH Pa3BOAMT, KOr4a ecT CBOM MACO U Cbip, HE TOBOPA YXKe 00 y»KaCHOM npumepe, KoTopblii
OH... KcTatn, 8 nogo3pesato, YTO OH CNMcan KOHTPOJIbHYI0 Mo K1Tato, B KOTOPOM Y HEro HeT Hu
OAHOM OWMOKM, OH Aaxke nognucan pekn Poccnn n MoHronumu. Het, Bbl TONbKO NOCMOTPUTE €ro
npeabiaywme pabotbl! Bbl AeACTBUTENBHO CYMTAETE, YTO OH MOT TaK CWUJIbHO M3MEHWUTLCA?
[ocTnyb Takoro pesynbTaTa, cam, OAunH, 3a o4Hy Hegento? N ecnn 6bl Bbl TONbKO 3HANK, Kak Baww
CbIH Ha3bIBAeT CBOMX OAHOKNACCHUKOB... (OHaO HaKnoHAemcsA K nane, muxo:) Cbipoit MO3r TBOEro
oTua!

J1toA0BUK, npo ceba: Capa, Tbl MOE CepALE M MOSA MEYEHb...

YUnTenbHUUQ, ece ewe CKAoOHUBWUCL: W... NOMUMO 3KCKPEMEHTOB W... WU... yneH ocna! He
CYNTaA BCEX TEX C/IOB, KOTOPblE HUKTO HE MOHMMAET, Ha KAKOM-TO BblAYMAHHOM A3bIKE C Ky4en
«y» U...

lNana cmeemcs.
YunTtenbHUUa: Mocaywaiite, A Bac nonpocuaa npuiTu, 4tobeil...

lMana, npodonraem cmesamoca u scmaem: N3BnHUTE, a Bbl NOMHUTE, YTO Bbl HaM roBopuAmn Npo
JltogoBuKa B Havyane roga?

YuntenbHUUa: A... Het, A y)Ke He NOMHI0.

lMana: Yto y Hero ckyAHbIN cNOBapHbIM 3anac. YTo ero peyb OCTaBAAET XKenaTb /yylero. YTo oH
Aaxe, NpocTtu, Jlyao, 4To OH Aarke rynoBat. Hy UTo X, ceiiyac Mait, U A cHaCTAnB BUAETb, KaKOro
pesynbTaTa OH goctur 6naarogaps Bam.

YuntenbHUUa: Ho Bce e, ero noseaeHue...

Mana: Mongem, Noaosuk, mbl yxoamnm. Cnacnbo Bam, ewle pa3 6paBo 1 xopoluero sevyepa.

J1l0008UK, nompsAceHHsbIl, Bcmaem, xeamaem paHeu, 0o2oHAaem [lany, u OHU 8bIX00AM U3 Kaacca
KaK 80 CHe.

20.HacTtoAauwee choso
Mogosuk, Mama, Nana, Haga

lMamHuya, seyep, Ha KyxXHe, KOHEU, X UHQ, 8Ce Yemaepo CUOAM 3a CMOsOM, U 8C€ CMOMPAM, KAK
Jllodosuk ecm. Mama u Hadsa 3anaenu KOCUYKu. B MeHI: wawinblk u3 6apaHUHbI U HapeHsbil
Ko3ul cbip.

J1t00BUK, npo ceba: Cnnwkom nosaHo, Bbl He noHumaeTe?! Bce nponano. Mponano!
OH 8cmaem u, ycmaswutli, cobupaemcs udmu criame, HO Mama yoepxcusaem e20:
Mama: Nogoxau, Mbl ¢ nanoi xotenm 6bl C TOBOW NOrOBOPUTD.

JTrodosuk cadumcs o6pamHo. OcmarnbHeble mpoe nepeenﬂdbleafomm, nelmaromca rnnoHAmMs, Kmo
HayHem. Mama pewaemcA.

Mama: /ltopoBuK, 4To He TaK?

J1toA0BUK: Huuero.
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Mama: Cmotpu Ha meHs, Korga a ¢ Toboi pasroBapuBalo, AOPOroin. Tbl TaK U3MEHUACA 3a
nocsiegHne HeCKO/IbKO AHEM, Tbl TAKOMN...

Hapaa: Apyroi.

Mama: Yto-to He Tak B WwKone? Tebs obukaoT gpyrrue manbunkn? Gabpuc aToT, KOTOPbIA Ha
Teb6Aa Hanan? OH Tebs onATb Ha3Ba..., Hy, Tbl 3HaeLWb?..

Huyezo, oH Huye2o0 He omee4yaem.
HapnAa: Opyskuie, Tol Bat06MACA?
J1'oa0BUK, co ciezamu Ha enazax: Bbl HUHETO HE MOHUMAETE!

OH scmaem, paszbusaem mapesnky o6 nos, onpoKkudbisaem CMaxkaH, e2o cmysa nadaem, OH
bexcum 8 KOMHamy.. mam OH Xxsqornaem 3a coboll 0sepbio, cpbieaem CO CMeHbl Kapmy
MoHezonuu, xeamaem CyMKy, 8 KOMOPYHO OH 3aruxueaem 8ce KHU2u U #CYPHAsbl U3 6ubsuomexu,
u co sceli cunbl bpocaem ee 8 WKag.

J1toaoBuUK: Bece becrnonesHo! bec-no-nes-Ho! bec-no-nes-Ho!... (um.o.)

[Mos108UHY COCUCKU, KOMOpPAas y HE20 0Cmasasndcs, OH 8bIKUObIBAEM 8 OKHO emecme ¢ 08YyMs
OMKpPbLIMbIMU NMAKeMamu MOsI0KA, Komopble pa3busaromcs, nposemes mpu smaxca, u
ocmasnarm Ha mpomyape rnamHo 8 sude 38e30bl. Bxodum Haos.

Hapa: Yto c Toboin?

JIloA0BUK: Myctb mMoe Teno, oAeToe B AydlMe oaeXKabl (KpacHble AMMUHCbI, KPOCCOBKU M
¢yTOONKY CO 3BE34AaMM) OTHECYT Ha CaMblii BEPX XOJIMa, MOJIOXKAT Ha 3eMJ/II0 M OCTaBAT Ha
pacTtep3aHue KopwyHam! SlyaoxaH mepTts! U nyctb ByayT ybuTtbl BCce Te, KTO OTHECYT MOE Teso,
4yTO6bI MOA MOruna bbina 3aTepsiHa HaBcerga! HaBeyHo HaeaMHe C TpaBamu, AepeBbAMU, HeboM
n BeTpom!

HapaA: MoHAatHo. Ewe yto?

J1toA0BUK: dabpuc.

HapaA: Yto onarts?

JIt04,0BUK: OH MeHs Ha3Basl MOHTOJIOM.
HapaA: Bot raa,

JI'0OA0BUK: HeT, MOHToAbI, A Y3HaAN, A Halles, TaM HPTbl, owaan, YMHrmcxaH, noHMmaellb, u
naxke Capa, npexae cepaua U NeyeHn, HoO HAYEro He NONYYUTCA, CIULWKOM A0POro, A HUKOrAa,
HUKOrga He cmory Tyaa noexartb... !

Hapa: Nyno.
JI'0OA0BUK: ... Tak 3a4em OH MHe cKasas, a? f 3axore... 3to nogno! 370, 370...
HanA, nepebusaem: OH He MOHIoN XOTeN CKa3aTb, OH XOTe/N CKa3aTb MOHION0UA,

JltoaoBuUK: Yto?
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HapnAa: Y teba reHetnueckoe 3abonesarue. Tpucomma 21. CuHapom aayHa. M3-3a KoToporo y
YyenoBeKa, NOMMUMO NPOYEro, ML KaK Y MOHroNa.

J1'040BUK: To ecTb, BbIXOAUT, HECHACTHbIW MAMOT, Aa? He BCaAHMK, He CBUPEnbIiA BONH?

21.YeTBEpPTasa MOHIONbLCKAA HOYb
NMopoBuK, @abpuc u Opyaue demu 3a Kyaucamu

Houb ¢ namHuysbl Ha cyb6bomy. /1l0008UK pe3Ko rpocsinaemca. 3a oKHomMm udem 00xc0b. OH
BK/04Yaem (hOHAPUK: Ha ByOusibHUKe 08a0UaMb-NAMb MUHYM 8MOopoeo.

}'I}Op,OBMK: JBaguatb-nAaTb MWUHYT OE€BATONO Ha ANKNX CKAKYHaX, 4TO pa3ayBakoT obnaka u...

Xop ockopbneHun: HecuactHbiit namot! Kpyrabiii aypak! Kpetun! Oayn! Mpuaypok! Meux!
Mpoctak! Fyneu! beaymew! Otctanbin! Aebunong! Tynoin! MoHronong!

J1toaoBuK: MoHron!
®abpuc: Monrononga!

J1toaoBuK: Mowronl... nT. 4.

22.Ha nomouup!
JltopoBuK, lNana

Cy66o0ma, ympo, neped KOHHbIM Kaybom.

JItoA0BUK, npo cebs: Ha nomoup! A He xouy Tyaa! 3auem s NONPOCUN 3aHMMATLCA BEPXOBOWA
e3noin? MeHa ceinuyac ctowHuT. Nana. Mana, nowaaun. MNana, He 3acTaBnA meHa. He Hapgo
6onble. He Hago 6onblue.

Mana, cuacmaussili: BoirnagmT oTanYHO!

JItof0BWUK, npo cebs, He dsuzaemcsa: Nnesatb. fl He ABMHYCb C MecTa. fl He caay Ha aowagp.
Hwukoraa.

Mana daem emy cymKy, HO8bIl Xsbicm, maneHbKUl ppyKkmMosoili COK... N T. 4.
Mana, cmeemcs: Teou Bewwm, JSlyno! Teoi wnem, wnopbi!
J1'0A0BUK, npo cebs: Kakue cnopbl! He noiay.

[Mana: Hy uto », Ao ckoporo, Jlyno! Passnekarical

Mana yxooum.

JltopoBUK: Mana!

23./TlrogosunK-BcagHuk
Nioposuk, Pabpuc
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B paszoesasnke. [Tocpedu Kyyu 00exObl, CyMOK U pa3bpocaHHbix bOMUHOK, /1lo008UK cmompum
Ha ceoli Ho8bIl CIOPMUBHbIU KOCMIOM...

JltoaoBuUK: Yewertcs.

... Ha c80U Hoable carnoau...

J1toa0BUK: BoHser.

... Hamsaaueaem waem Ha 20/08Y...
J1toaoBuUK: TecHo.

... U Bepem cgou wnopbi.

J1toA0BUK: Cniopy HeT, 3TO BCe yXacHo.
OH cmompum Ha cebs 8 3epKaro.

JII0A0BUK: Kak HacToAwWwmMiA. Kak HacToALWMIA NPUAYPOK->KOKEN UAN MANOT C KOHHOMN BbICTaBKM
no tenesmsopy. «Tnpy, Tnpy...» Henenoctb. OHM, HaBepPHOE, BCE OANHAKOBbIE, TaM, B MaHEXe...
BonwebHbih maHeX. TOWHOTBOPHbIN MaHe! Jlnwb 6bl He BbIN0 HUKOTO U3 3HAaKOMbIX... Mos
nowagap. Kapamenb, MOTOMY YTO OHA OYEHb, O4EHb HeXHaA. Kak orpomeHHas cobaka. Ho cynep-
BbICOKAs, KOHEYHO. 340pOBEHHbIE AbIPKM B HOCY, HaBepHoe, 3TO ee Ho3gpu. Cepgno, Bce aTn
LUTYKK, BOXKMKW, ABUKEHMUA, HOTY B CTPEMS, CTPEMHO, OM-0i1-0M, KakK Bbicoko! Eule n asuraetca! A
py4yeK HeT? A pemHAa 6e30nacHOCTH?

®abpwuc: NPUBET JAYH!

JltopoBUK: ®abpuc!! OH Toxe Ha nowaau, B LWIeMe W canorax, 3a/MBaeTcd CMEXOM C
OPY3bAMM...

®abpuc, nepedpasHusaem Jlydo: Pebata, a pyuek HeT? A pemHa 6e30nacHoOCTM?

JIIOQ0BUK: ... a 33 HUM, Ha YepHO NoWwaaun, O HeT: 3Tv rnasa, 3ToT pot: Capa! (E2o HayuHaem
mpsacmu.) YmepeTb, 3aecb U ceiyac!

24.Ha nowaau no seTpy
Moposuk, Capa, MNMana 3a kyaucamu

JIlog0BUK: Ho ogHo cobbitve cmeHseT gpyroe. ®abpuc, 13-3a TOro, YTo OH BafsfieT AypakKa,
nazaeT C 10LWaAM, KaTUTCA NO 3eMJie, CXBAaTMBLLMUCH 3a HOTY, OpeT, 4To emy 60/1bHO, 1 nogenom!
Kpyr nowageit octaHaBnmBaeTca, TpeHep 6exut Kk Pabpucy, HO cpbiBaeTca Apyras Jowagb:
nowagb Capbl. OHa NbITaeTcA ee yAepKaTb, HO NOWAAb CXOAUT C YMA, PXKET, ObeT KonblTaMu,
6pocaeTcs B ranon, BbIPbIBAETCA U3 MaHEXKa M NeTUT NPAMO B /1ec, yHoca 6enyto Kak men Capy,
KOTOpasA KPUUUT eit, YTobbl OCTAHOBUANACH.

Capa: 0000, Nakpuua, Wwarom, noxasnyncra, 0000, 0000, yCroKoca!

JII0A0BUK: U, BAPYT, A 3HAL0, UTO AeNaTb: A CKUMAI0 HOramu 6oKa Moel 10Waam, A TAHY BOMKMKM,
4To6bl OHa NOBEPHY/Nachb U A Bpocatocb B NOroHo 3a Capoii 1 Jlakpuueit. Maa, aa! U y meHs
nonyyaetca. NMoTpacHo. OrpoMHas nowagb raonMpyeT NoAO MHOM U MHE COBCEM He CTPALLHO.
Mbl NOKMAAEM MaHeX, Mbl B siecy. MpUrHyBLWKCL K Hel, YTobObl He 3a4eBaTb BETKU, A YYBCTBYHO
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€e COJIeHbll 3anax, ee Tenayk KOy, Kak COKpallialoTcs ee Mbiwubl. Mbl NOHMMaem Apyr Apyra
6e3 cnos. fl ee cablwy, oHa AymaeT: « Mbl UX AOTOHMM, Mbl UX AOTOHUM!», a A el oTBeYalo, ToXe
MmbicneHHo: «/la, aa, sBnepen!» n A ckady, He obopaumnBanch Hasag, Naa, haa! B noroHto 3a Capoii.

Mana: Nyyyyao!

J1t04,0BUK: Nana, 0KO0 HalLel MaLLMHbI, HO A CKayy, CKady, TONIbKO Brnepea, B noroHe 3a Capoi
M ee copBaBLIENCA Nowagblo. EAUHCTBEHHbIM KPUK, YTO A CAblWy, 3TO KpuK Capbl, KoTopas
HauyMHaeT BbICKaNb3blBaTb M3 COBCEM pacnycTuBLerocs ceasa. O HeT, OHa TO/IbKO YTO NOTepsNa,
KaKk TaM 3TO HasblBaeTcA, TOYHO, cTpemsa. Ee nowaap Hecetca Bce ObicTpee M bGbicTpee,
nepeckaknBaeT KOPHU AepeBbeB, CKayeT 3ursaram, Capa cockanb3biBaeT Ha OOK, OHa HanpArana
PYKW M NbITaeTcA NOATAHYTLCA, HO Y HEE HE NOYYaAEeTCA, CANLWKOM TAXKENO.

OH Hazubaemcs K yxy ceoell nowadu u Kpudum eli:

J1ton0BUK: Brnepea, *oHoH-Xap! Cnacu ee, mos Bonwe6Has fowaab!
Jlowads prcem.

Ntof0BUK: Maaa, iaaa!

[Mana: OHu netar, oHn oba nerar.

J1toA0BUK: Mbl ¢ }oHOH-Xapom aoroHsem Capy Kak pa3 B TOT MOMEHT, KOr4a OHa 3aKpbiBaeT
rnasa u cobupaetca Bce oTNycTUTb. C:KaB HOramum KMBOT MOEN sowaan, a bpocato NoBoAbS,
HaK/IOHAIOCb M /I0BAO ee. 1 NogHMMAl0 ee CBOMMM CUJIbHBIMU PYKaMK U caxKato nepepg, cobold,
60KOM K B3MOKLLUEN Llee Moel nowagum, a ee obesymeslian sowaab ncyesaet. Capa, benee
6ymarun, caautcsa npamo. KoHOH-Xap OCTaHaB/MBAETCA, TPACET CBOEM MPEKpPacHOM ron0BOM.
Hawwu Tpu cepgua crtyyat Kak belueHble 6apabaHbl B ryboKon 3eneHoi TuwimHe neca. Capa
OTKPbIBAET /1332 U CMOTPUT Ha MEHA, Kak byATo BUAWUT B NepBbIl pas.
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Annexe 2

Sergey Pleshak est un compositeur, chef de choeur, professeur et maitre de conférences
au conservatoire Rimski-Korsakov de Saint-Pétersbourg. Il est membre de I'association des
compositeurs de Saint-Pétersbourg. Il est lauréat de plusieurs concours de compositeurs. Sergey

Pleshak écrit beaucoup d’ceuvres pour le théatre musical jeunesse.

Cet entretien a eu lieu le sept avril 2020, nous avons envoyé nos questions a Monsieur
Pleshak auxquelles il a répondu par messages vocaux. La traduction a été faite par Anastasiia

Egorova.

- En quoi le théatre jeune public est-il différent du théatre adulte ?

En général, le théatre jeune public est bien slr plus simple, il me semble qu’il y a moins
de novations, évidemment, il est beaucoup plus conservateur. Mais c’est normal parce que,
comme je le sais avec la musique, les enfants, en général, parcourent le chemin d’évolution
comme des embryions qui évoluent, qui traversent les étapes des créatures rampantes, des
oiseaux, des poissons, etc. jusqu’au mammifére, ainsi toute I'évolution de la musique suit
I’enfant. En commencant par la monophonie, a travers des morceaux simplistes, médiévaux par
exemple, a travers I'amour pour la musique baroque, etc. C'est pourquoi il me semble que le
théatre jeunesse n’est pas vraiment congu pour des novations, et c’est bien. Mais, en fait, je ne
peux parler que du théatre jeunesse musical, plus précisément de mon théatre jeunesse musical,

je ne peux pas dire que je suis spécialiste des spectacles des autres. [...]

Ma deuxiéme composition parlait de Joseph, de Josep le béni, qui a été jeté dans un puits
par ses freres. Mon ami me I'a conseillé, il connait la Bible beaucoup mieux que moi, je I'ai
demandé quel sujet je pourrais prendre pour un concours et il m’a répondu qu’il n’existait pas
de meilleur sujet que celui de Thomas Mann dans le roman Joseph et ses fréres, qu’il était tres
actuel. Mais il est intéressant de noter que... il faut préciser que c’est moi qui ai écrit le libretto...
il y a deux raisons pour lesquelles ce spectacle n’est pas beaucoup joué, bien que moi-méme, je
trouve que c’est une tres forte composition : premiérement, il n’y a que des personnages
masculins, alors qu’aujourd’hui I'art est devenu féminin, presque tout art est devenu
principalement féminin et le fameux librettiste et théoricien du libretto, décédé récemment,
Dimitrine, il a dit que le meilleur sujet pour un spectacle musical est Les Aubes Ici sont calmes ou

il y a beaucoup de femmes et un seul homme. Bref, le spectacle est basé sur mon libretto et je
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m’y suis permis quelgues contemporanéités langagiéres et certains directeurs de salles de
spectacle pour enfant sont génés par cela. C'est-a-dire qu’il y a plus de censure en ce qui concerne
I'utilisation du lexique que dans le théatre pour adultes, sans aucun doute. Et c’est une différence
tres importante, et, en général, on essaye de protéger le théatre jeunesse des obscénités et de

I’érotisme, c’est une différence trés importante.

En plus, il y a toujours un moment éducatif, c’est pourquoi, je suppose, le théatre jeune
public est éthiquement et moralement plus pur. En ce qui concerne la langue du théatre jeunesse
musical, il est aussi plus conservateur que le théatre pour adultes, il est moins virtuose du coté
musical. Si on prend des opérettes, des comédies musicales, des opéras pour les adultes et pour
les enfants, les diapasons des enfants et des jeunes sont moindres, il y a moins de possibilités, si
nous parlons de l"utilisation des instruments de musique d’autant plus si ce sont les enfants qui
jouent. Donc, tout est plus simple et cela constitue aussi une difficulté pour I'auteur parce qu’il
faut penser a ce que tout soit jouable. Il faut comprendre les possibilités de la voix et du jeu. Bien
sOr, 'enfant ne peut pas tout comprendre mais, probablement, il peut souvent comprendre plus

gue les adultes ne le croient.

I me semble que dans I'art de jeunesse, et cela concerne non seulement le théatre, mais
aussi le cheeur, par exemple, les limites sont souvent imposées par le chef de troupe ou de cheeur,
du collectif, lui-méme. C’est-a-dire que, souvent, les chefs eux-mémes ne sont pas assez matures,
éduqués pour travailler avec du matériel plus complexe, plus contemporain. Bien sdr, dans les
théatres professionnels travaillent, le plus souvent, des spécialistes d’un niveau plus élevé que
dans les théatres jeune public. Il faut le tenir en compte. Je suppose qu’on peut dire beaucoup

plus sur ce sujet.

- Quelles pieces sont les plus représentées dans le répertoire du théatre jeunesse

en Russie ?

A propos des pieces, je ne sais pas, je ne peux parler que de mes spectacles. Je prends
beaucoup de sujets connus, c’est-a-dire j’ai un groupe de sujets connus comme Le Petit Prince,
La Reine des neiges, Cendrillon. Donc, ce sont des sujets éternels qui peuvent étre sans cesse
interprétés de manieres différentes. Les directeurs des salles de spectacle et les parents les
aiment toujours. Cela, c’est un coté de la médaille. De plus, j'ai travaillé avec des sujets juifs.
Parce que le théatre Autour du piano et le théatre Kinder Yorn avec lesquels j'ai commencé a

travailler aprés un concours, ils étaient un peu financés par le centre juif, c’est pourquoi c’était
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obligatoire... Et j’ai créé cette oeuvre qui, elle, est trés originale. C'est une adaptation du récit de
Dina Rubina Bce mom xce coH (Toujours le méme réve) qui raconte comment les enfants mettent
en scéne Boris Godunov de Moussorgski. C'est-a-dire que dans le récit de Rubina ils mettent en
scene le Boris Godunov de Pouchkine, et nous avons fait, pour que cela soit musical, en sorte
gu’ils mettent en scene presqu’un opéra et j'utilise I'opéra de Moussorgski, cela crée une trame

assez intéressante. [...] C'est peut-étre le spectacle le plus original que j’aie réalisé.

J'ai aussi écrit trois spectacles qui sont des adaptations des contes et des récits pour
enfants d’lsaac Bashevis Singer. C'est un auteur trés intéressant qui est, malheureusement, peu
connu, un auteur de romans stupéfiants, par exemple du roman L’Esclave que j’ai beaucoup
aimé, en fait, il est lauréat du prix Nobel, c’est un tres bon auteur. J'ai adapté un conte de Kipling,
Le papillon tapait du pied, il y a la reine de Saba, le roi Solomon dans le conte. Le theme biblique
est continué par le spectacle Le Déluge, il y a aussi un peu de Bashevis Singer et, bien
évidemment, I’Ancien Testament. La sorciére, c’est aussi juif, une ceuvre amusante, c’est, en fait,

la premiere piece professionnelle juive si je me souviens bien.

Maintenant, j’ai deux spectacles intéressants. L'un est basé sur une ceuvre de Léo Cassil,
il parle de guerre, un opéra Les gargons, il a été écrit expres pour le college de chorale de Glinka,
que j'ai terminé. lls ont décidé qu'’il fallait trouver quelque chose pour I'anniversaire de la Victoire
dans la Grande Guerre patriotique. L'enseignant de vocal veut que les enfants ne se limitent pas
a chanter, mais qu’ils participent aussi aux spectacles. Et elle m’a commandé cet opéra d’une
heure. C’est une approche intéressante du sujet de guerre puisque dans I'ceuvre, a part la guerre,
il y a aussi un pays inventé, la Sinegoria. Et il est aujourd’hui assez a la mode d’inclure I'épique
imaginaire dans la piéce. Le sujet de guerre n’est pas proposé de maniere directe, brutale. Le
deuxieéme spectacle, qui est aussi intéressant, Les Hirondelles, est une adaptation du fameux film
Hirondelles célestes, mais la musique y est, bien évidemment, absolument différente, le sujet
aussi. L'idée est qu’il y a un pensionnat ou une école dont la directrice ne veut pas que les enfants
se passionnent pour la musique légére, elle veut que les enfants soient élevés avec la musique
classique, mais leur professeur de musique, il fait semblant d’étre tout classique, alors qu’en fait
il écrit du boogie-woogie. J'ai écrit une opérette ou une comédie musicale avec I’air des années
60s. L3, je viens de nommer deux spectacles, les premiéres desquels n’ont pas eu lieu a cause du

coronavirus, mais j'espere qu’ils seront réalisés trés prochainement, des que tout sera fini.

Voila ce que je peux dire a propos des pieces. En fait, je ne sais pas trop ce que font les

autres, il faut poser la question a eux.
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- Quels sujets sont le plus souvent évoqués dans les pieces et spectacles pour la

jeunesse ?

Quels sujets sont évoqués ? Bon, c’est plus ou moins la méme question qu’a propos des
pieces. En fait, c’est assez difficile, surtout avec les adolescents. Il est clair que c’est plus facile
avec les enfants, ils ont des... des contes, il y en a assez. Alors que pour les ados, il faut trouver
qguelque chose qui soit plus actuel pour eux. C'est un trés grand probléeme méme pour le
répertoire des chansons parce que ce n’est pas évident : ils ne sont pas encore adultes, mais ils
ne sont plus enfants. En fait, le répertoire le plus difficile est celui destiné aux ados, a vrai dire.

Parce que les vrais adultes, disons, les étudiants, ils peuvent jouer tout ce qu’ils veulent.

D’ailleurs, j’ai un autre spectacle tres intéressant que j’ai écrit avec mon pere pour les
étudiants de I’Université de Saint-Pétersbourg, une comédie musicale d’aprés un conte de Kate
DiCamillo, une écrivaine américaine, L'Odyssée miraculeuse d'Edouard Toulaine. 1y a des
collisions tres importantes, bien sir, tout le monde est en larmes. Et c’est des étudiants qui l'ont

fait, je ne pense pas que cela aurait été possible avec des enfants.

- Est-ce qu’il existe des sujets qui ne peuvent pas étre abordés dans une ceuvre russe

destinée aux enfants ou aux adolescents ?

Quels sujets ne peuvent pas étre abordés ? Je pense que cela concerne surtout des sujets
frivoles. Bien s(r, il ne faut certainement pas mettre en scéne avec des enfants La Fausse aux
filles de Kouprine, c’est-a-dire que le sujet d’'une maison close ne doit probablement pas figurer
dans une ceuvre jeunesse. Sinon, en général, presque tout sujet peut étre abordé. C’est-a-dire

gue de ce cOté-la, il est désirable que, s’il s’agit de I'amour, que I'amour soit romantique.

- Est-ce que la langue, utilisée par les auteurs de la littérature de jeunesse

contemporaine, notamment des piéces, a des particularités quelconques ?

En ce qui concerne la langue, j'ai déja dit qu’elle doit bien sir étre plus pure par rapport
a, disons, I'obscénité. Mais en ce qui concerne le slang, il y en a peut-étre plus. A vrai dire, je
travaille avec des auteurs qui... En fait, le théatre musical, il est encore plus conservateur, il me

semble, puisque ce qui est chanté est d’habitude plus classique que ce qui est dit.

- Est-ce qu’on peut dire que le répertoire du théatre jeunesse russe est

contemporain ?
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Je ne pense pas qu’on puisse vraiment |'appeler contemporain. Bien sir, il est beaucoup

moins contemporain... Mais j’en reviens tout le temps a la méme chose.

- Est-ce que beaucoup de piéces étrangéres destinées aux jeunes sont publiées et
montées en Russie ? Si oui, quels pays sont le plus représentés sur scene et dans les

librairies ?

Je ne suis pas vraiment au courant de ce qui y est publié. Mais, si on regarde bien, tout ce
que j'utilise est étranger, a vrai dire. Il y a beaucoup de contes étrangers. Je n’ai presque pas de
matériel russe. En ce qui concerne les pieces, je ne sais pas. Ce conte de Kate DiCamillo, c’est un
conte contemporain américain, il est, d’ailleurs, monté dans des théatres adultes professionnels,

dans des théatres de marionnette. Il n’est pas tout a fait pour enfants, ce conte.

- Est-ce que le théatre jeunesse russe contemporain souffre d’'un manque de pieces

a monter ?

Je pense que oui. Je pense qu’en gros il n'y a pas beaucoup de matériel. Et, en fait, une
des raisons pour laquelle j’ai commencé a travailler... Premierement, I’art destiné aux jeunes est
un genre assez récent. C'est trés important. Tout comme I'art féminin, c’est une chose assez
récente. Les enfants n’ont jamais été aussi impliqué dans la production de I'art et de la culture
et, avraidire, les réussites sont assez importantes. Disons que dans le vocal enfantin les réussites
sont phénoménales. Comment certains enfants chantent dans le projet The Voice, c’est
incroyable, c’est un niveau cosmique ! Je peux dire la méme chose a propos du chant des enfants
en cheeur. C'est phénoménal, c’est la précision et la difficulté extrémes. Alors, les possibilités ont
évolué, mais le répertoire n’a pas été créé. Durant I'histoire de I'humanité, on ne s’est pas
vraiment occupé de I'art pour enfants. Méme si on regarde les contes, en fait, presque tous les
contes qu’on connait, au début, étaient un peu différents, ils étaient plus cruels, plus
physiologiques. Et, d’ailleurs, méme aujourd’hui, la metteure en scéne d’un théatre, elle a rejeté
la variante assez faible de la punition de la vilaine maratre que le librettiste avait proposée. Il lui

a semblé que c’était aussi trop cruel. Il y a donc une tendance a atténuer certains traits.
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MOTS-CLES : théatre jeune public, traduction, russe, Karin Serres, Mongol
RESUME

Aujourd’hui, le théatre jeune public gagne du terrain culturel frangais — il est de plus en plus joué,
publié, vu et lu. Malheureusement, tous les pays ne lui laissent pas rentrer aussi facilement dans
leur domaine culturel. Notamment, en Russie, bien qu’il y ait une pléthore d’auteurs, de metteurs
en scéne et d’acteurs talentueux qui veulent s’adresser aux enfants, les piéces destinées aux jeunes,
restent, pour la plupart, méconnues, voire inconnues des lecteurs et des spectateurs.
L’enrichissement du corpus théatral russe pourrait attirer I’intérét a ce domaine, une des voix de
cet enrichissement est la traduction. Et pourquoi ne pas traduire les piéces issues de la culture ou
le théatre jeunesse a tant de succes, la frangaise ? Pourtant, avant de s’y mettre il faut essayer de
répondre a la question suivante : comment traduire une piece frangaise contemporaine du théatre
jeune public en russe dans le contexte culturel et politique actuel en France et en Russie ?

KEYWORDS : Theatre for children and young people, translation, Russian, Karin Serres, Mongol

ABSTRACT

Nowadays, theatre for children and young people conquers the French cultural territory — it’s more
and more played, published, seen and read. Unfortunately, not all the countries let it conquer their
cultural field that easily. For example, in Russia, although there are numerous talented authors,
directors and actors who would love to talk to children, the plays addressed to the young are still
for the most part unknown amongst readers and theatre audiences. Nourishing the Russian theatre
corpus could bring some attention to this field, translation is one of the ways of this nourishment.
And why not translating plays coming from the culture, where theatre for young people is quite
successful, the French one? But before doing so one should try to answer the following question:
how to translate into Russian a contemporary French play for young audiences given the cultural
and political context in France and in Russia?
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