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En traduc tion, tous domaines confondus, on parle  de texte  source
pour le contenu à traduire et de texte  cible pour le contenu traduit.
Au fil de son étude du rôle du lecteur, Umberto Eco ne parle pas tout
à fait de lecteur cible, mais il montre bien que des auteurs défi nissent
des cibles au sein de leur lectorat afin que « chaque terme, chaque
tour nure, chaque réfé rence ency clo pé dique soient ce que leur
lecteur est, selon toute proba bi lité, capable de comprendre 1 ».

1

Les prémices de la réflexion déve loppée dans le présent article
consistent à consi dérer le public cible d’une œuvre filmique sous- 
titrée comme étant à la  fois spectateur d’une produc tion audio vi‐ 
suelle et lecteur d’une gram maire visuelle (par l’image) et linguis tique
(par les sous- titres). Afin d’aborder notre réflexion sous le bon angle,
il faut dès à présent penser les  métrages 2 comme des textes et les
spec ta teurs de métrages sous- titrés comme des lecteurs.

2

La traduc tion d’une
œuvre audiovisuelle
Afin d’offrir aux métrages un rayon ne ment inter na tional, il a fallu
mettre au point des tech niques permet tant aux produc tions audio vi‐ 
suelles de s’exporter dans des pays où la langue parlée diffé rait de la
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langue d’écri ture du métrage. Et cela, afin de rendre la fiction acces‐ 
sible au nouveau public.

De 1927 à 1935 environ, le cinéma mondial connut en effet un
boule ver se ment consi dé rable avec la géné ra li sa tion du cinéma
sonore et parlant. Cette deuxième nais sance du cinéma souleva
presque aussitôt une ques tion cruciale : comment diffuser désor mais
les films étran gers et surmonter l’obstacle nouveau posé par
l’audi tion de langues étrangères 3 ?

C’est alors qu’inter viennent le sous- titrage et doublage, les deux
modes traduc tifs de diffu sion des métrages les plus courants. En
termes de sous- titrage et de doublage, on parle d’adap ta tion linguis‐ 
tique autant que de traduc tion. Les traducteurs- adaptateurs profes‐ 
sion nels devraient idéa le ment maîtriser non seule ment les langues
qu’ils ont à manier, mais aussi le langage du cinéma. La notion de
«  langage  » filmique intro duit l’idée d’un voca bu laire filmique et
permet d’opérer un paral lèle entre le système de signes visuels et
tech niques (images, son, montage) qui sont propres à la créa tion
audio vi suelle, et le système de signes linguis tique qu’il s’agit d’adapter
depuis une langue source vers une langue cible. Dans une œuvre
audio vi suelle, les gram maires linguis tique et filmique s’allient pour
construire la fiction et lui donner son sens. L’alliance entre la gram‐ 
maire linguis tique et la gram maire ciné ma to gra phique donne corps à
la fiction et produit le sens d’une œuvre. Puisque la traduc tion d’une
œuvre audio vi suelle doit tenir compte de cette alliance, on peut fina‐ 
le ment parler de la traduc tion du séman tisme diégétique.

4

La marge de la fiction
Les traduc teurs–adap ta teurs ont à traduire un peu plus que les lignes
de dialogues jouées dans un métrage. Ces dialogues ont été écrits et
sont prononcés par des person nages dont le vécu existe dans la
fiction. Ce vécu est mani feste dans le cadre, entre le début et la fin du
métrage, dans un espace- temps conco mi tant aux autres actions
montrées ou racon tées. Mais il existe égale ment hors- champ, avant le
début du métrage, et continue d’exister une fois le métrage terminé.
Ce  que disent les person nages est propre à leur vécu passé et
implique leur compor te ment futur. Lorsqu’à la fin de Casablanca, Rick
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Blaine dit au Capi taine Louis Renault  : «  Louis, I think this is the
begin ning of a beau tiful friendship 4, » il est clair que la rela tion entre
ces deux person nages a évolué et durera en dehors du cadre. Les
deux person nages marchent côte à côte sur le tarmac, s’éloignent de
la caméra et des spec ta teurs. Mais on a l’impres sion que l’on pour rait
rallumer la caméra à tout moment pour entendre la suite de leur
discus sion. La struc ture d’un métrage doit pouvoir donner une idée
de ce qui est dit et de comment les auteurs ont choisi de le dire. Le
montage, la mise en scène, le ton et le choix du voca bu laire pour les
dialogues laissent entre voir le sous- texte.

Il est très impor tant d’étudier comment un texte est produit et
comment toute lecture de ce texte ne doit pas être autre chose que
la mise au clair du processus de géné ra tion de sa struc ture. J’en suis
persuadé. Mais je pense qu’il est tout aussi impor tant d’étudier
comment le texte (une fois produit) est lu et comment toute
descrip tion de la struc ture du texte doit être, en même temps, la
descrip tion des mouve ments de lecture qu’il impose 5.

Ce «  processus de géné ra tion de la struc ture  » est égale ment un
processus de produc tion de sous- texte puisque toute créa tion de
fiction implique un avant et un après le métrage. Il faut alors traduire
ce sous- texte, soit ce qui est hors- champ ou non- dit, ce qui est en
marge du cadre et des dialogues. Il faut traduire tout ce qui, sans le
mot juste, lais se rait les spec ta teurs en marge des inten tions
du métrage.

6

Dire autrement
Sidney Lumet, réali sa teur améri cain majeur, a raconté comment la
gram maire ciné ma to gra phique peut produire du sens autre ment que
par le verbal :

7

Sur Long voyage vers la nuit, j’ai utilisé le texte de la pièce. La seule
façon de l’adapter pour le cinéma était de couper sept pages d’un
texte qui en comp tait cent soixante- dix-sept pendant les répé ti tions.
Et nous avons opéré ces coupes parce que je savais que j’allais
traduire ces passages par des gros plans. L’utili sa tion des gros plans
permet tait de dire la même chose plus clai re ment et plus tôt dans
le film 6.
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Long voyage vers la  nuit est l’adap ta tion ciné ma to gra phique d’une
pièce de Eugene O’Neill. Le choix de décou page fait par Lumet s’est
avéré parfai te ment justifié et en totale cohé rence avec les inten tions
de l’auteur de la pièce. L’inter pré ta tion de Lumet, en tant que lecteur
de la pièce, est tombée juste et lorsqu’il explique comment il choisit
de couper sept pages de texte parce qu’il sait comment les illus trer
visuel le ment, il nous permet d’appro cher la ques tion de ce qui
n’est pas dit.

8

Dans le premier volet de la trilogie de films Le seigneur des anneaux 7,
une séquence pose la ques tion du hors- champ. Aux trois- quarts du
film, Gandalf est sur le point d’être préci pité dans les profon deurs des
Mines de la Moria et dit à ses compa gnons : « Fly, you fools ! ». Cette
réplique célèbre a été traduite en fran çais par «  Fuyez, pauvres
fous ! » Il se trouve que, plus tôt dans le film, les spec ta teurs voient le
même Gandalf faire appel aux aigles pour s’échapper de la tour où il
est retenu prison nier. Par consé quent, lorsque ce person nage, figure
de la sagesse, choisit de prononcer la phrase  «  Fly, you fools  !  », le
mot « fly » n’est plus un simple verbe à traduire. Alors que l’on voit
Gandalf, agrippé à la roche, prêt à tomber dans un gouffre d’une
obscu rité et d’une profon deur infi nies, «  fly  » exprime d’un coup
l’oppo si tion mani feste dans la scène  : la chute ou la voie des airs.
D’ailleurs, les person nages prennent la fuite par le haut, pour sortir
des Mines. Alors, nous revient à l’esprit la possi bi lité de faire appel
aux aigles, qui consti tuent un élément non- dit de l’intrigue mais bien
présent hors- champ et main te nant suggéré par l’emploi de « fly ».

9

Mais un autre compo sant filmique suggère cette réfé rence aux aigles
dans la séquence. La bande sonore entre tient elle aussi l’idée d’une
possible allu sion aux aigles. Le morceau «  Khazad- dûm  » rappelle
«  The Caverns Of Isen gard  », le thème musical entendu lorsque
Gandalf fait appel aux aigles pour l’aider à s’enfuir de la tour où
Saruman l’a fait prison nier. Les voix célestes semblent s’éloi gner de
nous, spec ta teurs, de la caméra, et donc s’envoler loin du décor que
nous avons sous les yeux. Cette théma tique des aigles illustre très
bien la possi bi lité d’un hors- champ. Par les dialogues et la musique,
nous pensons aux aigles, éléments de l’intrigue qui nous ont été
montrés avant cette séquence des Mines et qui, s’ils ne sont plus dans
le cadre, existent toujours dans la fiction. Mais aussi, cela nous
suggère un dénoue ment qui aurait été possible si les person nages
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avaient compris le sous- texte du « fly » prononcé par Gandalf. Pour
une partie des adeptes de la saga, les aigles sont bien un élément
d’intrigue poten tiel exprimé dans cette séquence par un élément
verbal («  fly  »), un élément musical et la mise en scène (plongée –
contre- plongée). Il n’en reste pas moins hors- champ puisque nous ne
voyons pas les person nages s’enfuir par la voie des airs.

Dans le cas où cette hypo thèse serait véri fiée, les aigles auraient donc
bien une présence diégé tique malgré leur posi tion en hors- champ
visuel. Alors, ce que le public a vu plus tôt et qui se trouve hors du
champ dans cette séquence est juste ment ce qui donne son sens au
non- dit. Gandalf  ne dit pas à ses compa gnons de faire appel aux
aigles pour atteindre leur but, il choisit de prononcer un mot qui se
révèle lourd d’un sens supposé à la lumière d’éléments qui n’appa‐ 
raissent plus à l’image. On voit donc bien comment il est possible de
dire une même compo sante de la fiction par diffé rents moyens. Et le
doublage ou le sous- titrage sont encore un autre moyen  de dire
autre ment cette même composante.

11

La spéci fi cité du métrage animé
L’appel à commu ni ca tion de ce colloque «  Hors- champ et non- dit
dans le texte et l’image » postu lait que « [t]oute image, fixe ou mobile,
par son cadrage, suppose l’exis tence d’un hors- champ ». Cette affir‐ 
ma tion se vérifie parti cu liè re ment dans le cas des métrages animés
puisque chaque élément qui compose le cadre est spécia le ment créé
pour signi fier quelque chose. Une série animée à tendances fantas‐ 
tiques comme South Park implique donc un hors- champ aux possi bi‐ 
lités quasi ment infi nies, en cela que le genre fantas tique peut aisé‐ 
ment permettre aux éléments fiction nels de se sous traire aux lois de
la réalité des spec ta teurs. La fiction animée permet aussi d’utiliser
tous les arti fices désirés afin d’orienter l’inter pré ta tion qui sera faite
du métrage. Selon Eco, « un texte est un produit dont le sort inter‐ 
pré tatif doit faire partie de son propre méca nisme géné ratif ; générer
un texte signifie mettre en œuvre une stra tégie dont font partie les
prévi sions des mouve ments de l’autre 8 ».

12

Le support de la série animée rend effec ti ve ment la réali sa tion des
inten tions des auteurs bien plus facile. En vision nant l’épisode, les
spec ta teurs n’ont pas de mal à croire à ce qu’ils voient. Le public
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Fig. 1: Trey Parker et Matt Stone, « Insheep tion », S14e08, Comedy Part ners et

TF1 Vidéo, 2012

active plus aisé ment sa suspen sion d’incré du lité face à un métrage
d’anima tion qui se dédouane de toutes les règles de la réalité, même
s’il s’en inspire. Le cas du métrage animé permet d’aborder rapi de‐ 
ment la ques tion de la traversée du hors- champ vers l’inté rieur du
cadre. Cette réflexion s’appuie sur l’exemple de l’épisode  de
South  Park inti tulé «  Incep tion,  m’voyez 9  », dont l’intrigue est
presque inté gra le ment ancrée dans le film Inception 10. Ici, toutes les
poten tia lités de la fiction  d’Inception existent hors- champ mais
s’invitent aussi direc te ment dans le cadre de l’épisode. Le film de
Nolan se mani feste verba le ment et visuel le ment en quelques points
de poro sité au fil de l’épisode, mais toujours à travers les person nages
et les cadres propres  à South Park. Cet épisode présente en fait un
exemple rela ti ve ment rare dans l’ensemble de la série. On y assiste à
la traversée du seuil entre le hors- champ et le plan cadré. On voit
entrer en scène les person nages de Dom Cobb dans Inception et de
Freddy Krueger dans Les griffes de la nuit.

http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/542/img-1.jpg
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Fig. 2: Trey Parker et Matt Stone, « Insheep tion », S14e08, Comedy Part ners et

TF1 Vidéo, 2012

Alors, le hors- champ s’invite direc te ment dans le cadre de l’épisode,
passant de ce que les spec ta teurs doivent imaginer à ce qu’ils peuvent
voir. Ici, la diégèse  d’Inception est mise en mouve ment par Trey
Parker et Matt Stone, qui ouvrent un tunnel entre le hors- champ et le
cadre afin de faire voyager les person nages. Ce dépay se ment se
mani feste d’ailleurs dans les dialogues. Des person nages livrent des
expli ca tions confuses en des termes alam bi qués et des réponses
volon tai re ment énig ma tiques, faisant honneur à la complexité de
l’intrigue  d’Inception. Fina le ment, l’anima tion ouvre la voie à une
produc tion de sens augmentée, qu’il s’agira toujours d’adapter
linguis ti que ment et contex tuel le ment pour le nouveau public si le
métrage est exporté.

14

Le hors- champ transtextuel
Le hors- champ peut se définir néga ti ve ment comme tout ce qui
n’appa raît pas dans le cadre d’un plan ou d’une séquence, ou se
définir posi ti ve ment comme tout ce qui existe en dehors du cadre,
tout ce qui découle de ce que l’image et les dialogues montrent. Au
sein d’une œuvre audio vi suelle, les éléments hors- champ sont donc

15
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Fig. 3: Victor Fleming, The Wizard of Oz, Metro- Goldwyn-Meyer et Loew’s Incor- 

po rated, 1939.

autant de possi bi lités de conno ta tion, de poly phonie et de sugges tion
qui viennent teinter ou enri chir les compo santes verbales que les
traducteurs- adaptateurs auront à adapter linguis ti que ment pour un
nouveau public. Eco écrit que « le texte est une machine pares seuse
qui exige du lecteur un travail coopé ratif acharné pour remplir les
espaces de non- dit ou de déjà- dit restés en blanc  » et, selon lui, le
texte n’est alors «  pas autre chose qu’une
machine présuppositionnelle 11  ». Un film cité dans un autre est à la
fois absent et présent. L’inté gra lité du film cité est hors- champ, mais
sa diégèse trans pa raît dans l’épisode citant et quelque chose est
« dit » à travers la cita tion. La série animée améri caine South Park 12

est réputée pour la multi tude de cita tions qu’elle inclut dans ses
épisodes. Dans l’épisode «  Noël au  Canada 13  », Trey Parker et Matt
Stone mettent en place un paral lèle avec le long- métrage Le Magi‐ 
cien d’Oz 14.

http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/542/img-3.jpg
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Fig. 4: Trey Parker et Matt Stone, “It’s Christmas in Canada”, s08e15, Comedy

Part ners et TF1 Vidéo, 2012

À partir de ce moment dans l’épisode, la fiction est enri chie par l’ajout
d’éléments diégé tiques propres  au Magi cien d’Oz. L’inté gra lité de la
diégèse du Magicien d’Oz devient donc un hors- champ qu’il est indis‐ 
pen sable d’inclure dans la traduc tion afin de permettre la compré‐ 
hen sion complète de ce qui n’est pas forcé ment «  dit  » dans cet
épisode  de South Park. Lorsque la cita tion donne accès à un hors- 
champ constitué de l’inté gra lité d’un film, omettre de traduire la cita‐ 
tion, c’est omettre de véhi culer ce qui est hors- champ. Para doxa le‐ 
ment, dans ce cas précis, le hors- champ est plus montré que dit. La
cita tion  du Magi cien  d’Oz trans pire par tous les cadres, mais les
dialogues ne reprennent que peu fidè le ment le texte du film
de Fleming.

16

Si l’on prend à présent l’exemple de l’épisode  de South  Park
«  City  Sushi 15  » et en parti cu lier de sa séquence de fin il devient

17
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Fig. 5: Alfred Hitchcock, Psycho, Universal Studios, 2006

Fig. 6: Trey Parker, Matt Stone, « City Sushi », S15e06, Comedy Part ners et TF1

Vidéo, 2013

évident qu’ici, Trey Parker et Matt Stone ont convoqué la tota lité de
la diégèse du film Psychose 16.

http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/542/img-5.jpg
http://host.docker.internal/blank/docannexe/image/542/img-6.jpg


Comment sous-titrer le sémantisme suggéré d’une œuvre audiovisuelle ?

Bien que hors- champ, l’inté gra lité de la séquence de fin dans cet
épisode  de South  Park est un calque presque plan par plan de la
séquence de fin du film d’Hitch cock, à tel point que même le mono‐ 
logue final est calqué sur celui prononcé par Norman Bates à la toute
fin de Psychose. La struc ture du mono logue est presque iden tique à
celle du mono logue chez Hitch cock, mais le texte entendu corres‐ 
pond évidem ment à l’intrigue de l’épisode de South Park. Ici, donc, le
hors- champ est autant dit que montré. La cita tion du film d’Hitch‐ 
cock est évidente tant dans l’image que dans les dialogues. Les
traducteurs- adaptateurs ont donc deux fictions imbri quées à trans‐ 
poser de l’anglais vers le fran çais. Une traduc tion qui ne pren drait pas
en compte le hors- champ revien drait à sous- traduire le propos
original. Pour les traducteurs- adaptateurs de cet épisode, la version
origi nale de la séquence  de Psychose aurait dû être utilisée comme
modèle pour traduire le mono logue  de South  Park. De plus, étant
donné que le  film Psychose avait déjà été traduit en fran çais au
moment où l’épisode  de South  Park est arrivé entre les mains des
traducteurs- adaptateurs, les sous- titres et le doublage fran co‐ 
phones  de Psychose auraient dû, eux aussi, servir de modèle à la
traduc tion de l’épisode de South Park.

18

La traduc tion fran çaise  de Psychose constitue égale ment un autre
aspect du hors- champ qui doit être pris en compte dans l’adap ta tion
linguis tique de l’épisode. Il faut envi sager qu’une partie du public
fran co phone peut  connaître Psychose dans sa version fran çaise et
ainsi recon naître la présence du film d’Hitch cock en tant qu’hors- 
champ à condi tion que la traduc tion trans mette la fidé lité des
répliques de l’épisode au film d’Hitch cock. Les connais sances du
public consti tuent donc elles aussi un hors- champ que les traduc‐ 
teurs doivent prendre en compte. Si les traduc teurs de l’épisode de
South Park ne perçoivent pas que les répliques de la séquence finale
se réfèrent à un texte déjà exis tant hors- champ, le risque, alors,
serait que l’accès à ce hors- champ soit réduit pour les spec ta teurs
fran co phones. Dans un tel cas, le retrait du hors- champ de la version
traduite conduit inévi ta ble ment le public fran co phone à vivre une
expé rience amoin drie par rapport à l’expé rience vécue par le public
de la version origi nale. C’est pour quoi les personnes en charge de
l’adap ta tion linguis tique ont besoin de prendre en consi dé ra tion le
hors- champ et ses mouve ments vers la fiction à adapter, afin d’au

19
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moins tenter de véhi culer en peu de mots le séman tisme diégé tique
le plus complet possible.

Au sein d’une œuvre audio vi suelle, de bons dialogues ne sont pas des
simples échanges conver sa tion nels entre les person nages. De
bons  dialogues disent quelque chose de la fiction dans laquelle ils
s’inscrivent. Ils donnent à imaginer ce que le public ne voit ou ne sait
pas. À l’inverse, il arrive que, dans un métrage, certaines choses ne
soient pas dites, mais soient montrées :

20

« Non- dit » signifie non mani festé en surface, au niveau de
l’expres sion : mais c’est préci sé ment ce non- dit qui doit être
actua lisé au niveau de l’actua li sa tion du contenu. Ainsi un texte,
d’une façon plus mani feste que tout autre message, requiert des
mouve ments coopé ra tifs actifs et conscients de la part du lecteur 17.

Reste que ce qui est montré constitue la fiction dans laquelle les
dialogues sont verba lisés. Ces dialogues, les traduc teurs doivent les
adapter sous forme de sous- titres. Et on perçoit déjà la richesse
séman tique qu’il faudra traduire dans un espace réduit.

21

Traduire le hors- champ
Le cas de «  Fly, you fools  !  », réplique du film de Jackson, permet
d’illus trer l’impact que peut avoir, d’une part, le hors- champ sur la
compré hen sion d’un texte par les traduc teurs et, d’autre part,
l’impact que peut avoir une traduc tion sur la compré hen sion du hors- 
champ par le public. En termes de traduc tion, l’alliage du verbal et du
visuel crée un hors- champ riche. Les traduc teurs doivent donc tenter
de véhi culer au mieux ce qui n’est pas dit de la diégèse. Le sous- 
titrage et le doublage doivent se foca liser sur le verbal mais doublage
et sous- titrage doivent aussi tenir compte du contexte défini par les
éléments consti tu tifs de la fiction. Ce qui a été montré aupa ra vant
dans le métrage a peu de chances d’appa raître dans chacun des plans
à venir et sera donc factuel le ment hors- champ à un moment ou à un
autre. Il n’en demeure pas moins qu’un élément qui a été montré fera
à jamais partie du champ possible de la fiction, qu’il soit hors- cadre
ou qu’il appa raisse à l’image. Tout ce qui fait partie du champ de la
fiction constitue une indi ca tion pour la personne en charge de l’adap‐
ta tion linguistique.

22
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Les traducteurs- adaptateurs doivent prendre en compte ce hors- 
champ diégé tique afin de s’assurer que le ton de leur texte corres‐ 
pond au ton du métrage qu’ils adaptent linguis ti que ment. Au- delà de
la simple compré hen sion linguis tique des éléments verbaux, le
doublage et le sous- titrage ont pour voca tion de resti tuer au mieux
dans une autre langue le contenu séman tique de la fiction origi nale
ou, en tous cas, de le trahir le moins possible.

23

Le texte est donc un tissu d’espaces blancs, d’inter stices à remplir, et
celui qui l’a émis prévoyait qu’ils seraient remplis et les a laissés en
blanc pour deux raisons. D’abord parce qu’un texte est un méca nisme
pares seux (ou écono mique) qui vit sur la plus- value de sens qui y est
intro duite par le desti na taire ; […]. Ensuite parce que, au fur et à
mesure qu’il passe de la fonc tion didac tique à la fonc tion esthé tique,
un texte veut laisser au lecteur l’initia tive inter pré ta tive, même si en
général il désire être inter prété avec une marge suffi sante
d’univo cité. Un texte veut que quelqu’un l’aide à fonctionner 18.

Pour les traduc teurs auteurs de sous- titres, il sera ques tion, juste‐ 
ment, d’ajouter cette « plus- value de sens » aussi bien en termes de
langue qu’en termes de recons truc tion de la fiction. Reste ensuite la
ques tion de la traduc tion d’un terme au séman tisme diégé tique aussi
fort. Les versions fran çaises ont opté pour « fuyez » en lieu et place
de « fly ». On peut supposer que les traduc teurs ont ici traduit le sens
tel qu’il appa raît simple ment et direc te ment dans la séquence  :
Gandalf ordonne à ses compa gnons de prendre la fuite tant qu’il en
est encore temps. Mais si « fly » est en effet une allu sion à la possi bi‐ 
lité de fuir grâce aux aigles, « fuyez » devient une sous- traduction qui
ne parvient pas à véhi culer tout le sens induit par le hors- champ. On
peut aussi parfai te ment envi sager que les traduc teurs n’ont pas réussi
à trouver une traduc tion qui trans mette la subti lité de la sugges tion
tout en faisant sens en fran çais. Mais si l’on est obligé d’admettre
l’éven tua lité de traduc tions incom plètes, il faut auto ma ti que ment
envi sager qu’une partie du hors- champ n’est peut- être pas acces sible
au public d’un métrage traduit- adapté.

24
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Spectateurs- lecteurs modèles
Eco, en réflé chis sant au rôle que doit jouer le lecteur, écrit  : «  Un
texte, tel qu’il appa raît dans sa surface (ou mani fes ta tion) linguis tique,
repré sente une chaîne d’arti fices expres sifs qui doivent être actua‐ 
lisés par le destinataire 19. »

25

Tout d’abord, rappe lons que les spec ta teurs de métrages sous- titrés
sont des lecteurs puisqu’ils visionnent les images autant  qu’ils lisent
les sous- titres. Mais il faut comprendre que les premiers desti na‐ 
taires d’un métrage à sous- titrer sont les traducteurs- adaptateurs. Ce
sont donc eux qui, dans le cadre de leur profes sion, feront ce premier
travail d’actua li sa tion du contenu séman tique des dialogues au sein
de la fiction. Nous pouvons ensuite pousser plus loin le paral lèle
entre la cita tion d’Eco et la manière d’aborder un métrage à sous- 
titrer. Les « arti fices expres sifs » sont égale ment présents et déter mi‐ 
nants dans une œuvre filmique. Ils expriment, illus trent,  véhiculent,
disent quelque chose de ce qui est montré ou dialogué dans la fiction
à l’écran. Ces arti fices expres sifs seront traduits par les auteurs de
sous- titres pour, dans un second temps, être actua lisés par les spec‐ 
ta teurs cibles. Pour les traducteurs- adaptateurs, il s’agit donc de
travailler le texte dans une optique simi laire à celle des auteurs de
l’œuvre origi nale. On retrouve ici un peu de ce qu’explique Lumet
lorsqu’il réflé chit à la manière de traduire en langage ciné ma to gra‐ 
phique les inten tions des scénaristes.

26

Cette scène enrichit- elle le thème ? De quelle façon ? Est- ce qu’elle
renforce la narra tion ? La carac té ri sa tion des person nages ? Fait- elle
se resserrer l’intrigue, augmente- t-elle la tension drama tique ? S’il
s’agit d’une comédie, est- ce que le film en devient plus drôle ? Est- ce
qu’elle fait avancer le film en appro fon dis sant les personnages 20 ?

Lumet se demande d’abord ce que dit le scénario avant d’aborder la
ques tion de la concep tion du métrage. En somme, le cinéaste écrit
qu’il est impen sable de «  commencer le travail tant que l’on n’a pas
défini les limites du sujet, c’est la première étape 21 ».

27

Pour dérouler la réflexion d’Eco, l’idée pour les traducteurs- 
adaptateurs est de construire un spectateur- lecteur modèle en phase
avec les spectateurs- lecteurs concrets. Mais le public du métrage
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sous- titré ne sera bien sûr pas homo gène. Parmi les spec ta teurs de la
version sous- titrée, certains seront proches du spectateur- lecteur
modèle envi sagé tandis que d’autres en seront bien éloi gnés. Il est
parfai te ment envi sa geable de travailler à desti na tion de deux types de
spectateurs- lecteurs modèles. Les films des sociétés de produc tion
Pixar Anima tion Studios et Walt Disney Pictures le montrent très
bien. De l’adap ta tion de contes  comme Cendrillon 22 aux scéna rios
origi naux comme Vice- versa 23, les studios Disney et Pixar s’essaient
depuis des décen nies à la concep tion de récits à double lecture. Que
l’on trouve ces produc tions de bonne ou de piètre qualité n’est pas
vrai ment la ques tion ici. Les «  les espaces de non- dit ou de déjà- dit
restés en blanc » y sont actua lisés diffé rem ment par les spec ta teurs
enfants et par les spec ta teurs adultes.

Il est envi sa geable de consi dérer les sous- titres comme des notes de
bas d’image, en marge des dialogues oralisés et de l’image cadrée,
dont le rôle est, en passant du champ d’audi tion au champ de vision,
de ramener les infor ma tions impor tantes dans le champ linguis tique
du nouveau public. Les sous- titres, bien qu’adap tant linguis ti que ment
les dialogues origi naux, disent quelque chose en plus de ce qui est
déjà dit et montré puisqu’ils s’inscrivent dans un nouveau contexte
linguis tique et culturel. Les sous- titres disent autre ment (dans une
autre langue) ce qui est dit dans les dialogues. En fait, les traduc teurs
ne peuvent pas ignorer tota le ment ce qui est en marge de l’image s’ils
souhaitent au moins essayer de trans mettre, dans le petit espace qui
leur est imparti, un sens de l’œuvre le plus complet possible. Puisque
les traduc teurs doivent prendre en compte les spéci fi cités du
médium filmique, il faut égale ment faire un point rapide sur les spéci‐ 
fi cités des médiums traduc tifs que sont le doublage et le sous- titrage.

29

Pour comprendre en quoi le cadre du sous- titrage est parti cu liè re‐ 
ment restrictif, il faut dire que le sous- titrage en France est soumis à
des critères de lisi bi lité stricts. Ces critères sont établis selon
plusieurs facteurs asso ciés : le nombre de carac tères par seconde, le
temps minimum et maximum d’affi chage du sous- titre à l’écran et le
nombre d’images exigées sans sous- titre avant et après un chan ge‐ 
ment de plan. À cela s’ajoutent des inter dic tions de recourir à certains
éléments de voca bu laire. Ces normes strictes limitent les possi bi lités
d’action des traducteurs- adaptateurs et leur imposent un cadre diffé‐ 
rent du cadre de créa tion original. Les auteurs de sous- titres n’ont
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donc pas une large marge de manœuvre pour traduire le contenu
séman tique d’une fiction. Il est toute fois toujours possible de faire
des choix traduc tifs en cohé rence avec les choix d’écri ture source.
Lumet écrit sa joie d’avoir su traduire visuel le ment les inten tions du
texte de O’Neill : « Voilà ce qui arrive quand vous laissez le script vous
dire lui- même de quoi il retourne. Mais pour cela, mieux vaut qu’il
soit sacré ment bon 24. » Autre ment dit, si le texte- source fonc tionne,
les auteurs de sous- titres auront peut- être moins de diffi cultés à
produire un texte au contenu séman tique cohé rent en lui- même et
en cohé rent avec le texte original.

Le hors- champ et le non- 
dit contextuels
Dans le cas du sous- titrage, le hors- champ est à consi dérer égale‐ 
ment sur le plan linguis tique et culturel, car un métrage traduit se
trouve hors du contexte linguis tique et culturel dans lequel et pour
lequel il a été conçu, son contexte source. Lorsqu’il est ques tion de
l’adap ta tion linguis tique d’un métrage, le hors- champ s’étend donc au
contexte culturel dans lequel est exporté le métrage. La compré hen‐ 
sion de bon nombre d’éléments dépendra de leur inser tion dans la
culture ciblée par la traduc tion. Les sous- titres doivent rendre
compte de ce qui est verba lisé, mais aussi parfois de ce qui est impli‐ 
cite. À cela s’ajoutent toutes les possi bi lités injec tées dans la fiction
par les allu sions constantes faites au hors- champ. Pour Gene viève
Roux- Foucard, «  le contenu même de l’allu sion reste non- dit  : l’allu‐ 
sion est une cita tion en blanc ». Elle « tire son effi ca cité toute parti‐ 
cu lière d’être un signi fiant présent et absent 25 ».
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Le choix des mots est extrê me ment impor tant pour exprimer ce qui
n’est pas dit et ce qui n’appa raît pas dans le cadre. Dans le cas des
séries ou des sagas de films, des répliques peuvent être repré sen ta‐ 
tives et carac té ris tiques d’un person nage ou d’éléments narra tifs. Par
exemple, les tics de langage d’un person nage de série ne peuvent être
iden ti fiés comme tics de langage que si l’on a connais sance de l’inté‐ 
gra lité de l’arc narratif de ce person nage. Les spec ta teurs habi tués à
une série savent iden ti fier la manière de parler d’un person nage
comme une carac té ris tique verbale préci sé ment parce qu’ils ont à
l’esprit le hors- champ constitué de tous les épisodes dans lesquels le

32



Comment sous-titrer le sémantisme suggéré d’une œuvre audiovisuelle ?

tic de langage est présent. Les spec ta teurs qui visionnent un épisode
isolé sans le replacer dans le contexte de la série à laquelle il appar‐ 
tient ne seront pas en mesure de détecter ce qui relève des habi tudes
d’un person nage et ce qui relève de l’anec do tique. Il en va de même
pour les traducteurs- adaptateurs.

Florence Gravas parle de  la trace qui est laissée à l’inter pré ta tion du
public dans le texte et l’image d’une œuvre audio vi suelle. Elle écrit
que cette trace est «  une empreinte, mais qui n’est iden ti fiable
comme telle que si un travail d’inter pré ta tion nous livre au moins à
titre d’hypo thèse l’objet dont elle serait  l’empreinte 26  ». Il se trouve
que c’est d’abord aux auteurs de sous- titres d’inter préter cette
«  empreinte  » avant que le public puisse avoir accès au métrage
traduit. On voit ainsi comme le sous- titrage et le doublage peuvent
faci le ment être de piètres vecteurs d’éléments diégé tiques. Cette
forme de traduc tion se résume parfois à une trans po si tion linguis‐ 
tique sommaire véhi cu lant les compo santes du dialogue de manière
linéaire et trans met tant les infor ma tions scéna ris tiques de façon
parfois rudi men taire sans tenir compte de ce qui est suggéré ou
impli cite. Il est inté res sant d’envi sager que les mots qui composent
une réplique ne se suffisent pas à eux- mêmes pour exprimer tout ce
qui n’est pas dit ou montré. Leur sens s’inscrit dans le contexte global
du métrage et entre en écho avec les autres compo santes filmiques
(dialogues, décors, époque, intrigue, mise en scène, montage, bande
sonore). Répétons- le  : traduire une œuvre audio vi suelle ne consiste
pas en la simple (voire simpliste) trans po si tion linguis tique des lignes
de dialogues les unes après les autres.

33

Tout au long de Lector in fabula, Umberto Eco prend comme illus tra‐ 
tion de sa démons tra tion une nouvelle d’Alphonse Allais intitulée Un
drame bien parisien, placée en appen dice, si bien qu’en intro duc tion
du livre, Eco demande au lecteur de « lire tout de suite cette histoire,
une seule fois et si possible à une vitesse de lecture normale, puis de
l’aban donner et de lire [son]  livre 27. » Il explique avoir « besoin d’un
lecteur qui soit passé par les mêmes expé riences de lecture 28 » que
lui, afin d’assurer la présence de ce que Frédé rique Brisset appelle le
common  ground, cette «  co- construction du sens impli quant un
terrain commun 29 ».
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La prise en compte de cette dimen sion sera primor diale pour assurer
en VD [version doublée] un succès compa rable à celui de la VO
[version origi nale], en appor tant au spec ta teur fran çais un dialogue
dont le rythme, les réfé rences et la cohé rence lui permet tront de
péné trer l’univers du cinéaste et d’entrer dans  le common  ground
indis pen sable au partage de l’expé rience filmique 30.

35

Cette expres sion d’Eco fait écho au chapitre consacré ici au hors- 
champ trans tex tuel. Contrai re ment au sous- titrage et au doublage, le
texte publié dispose d’un para texte direc te ment acces sible au sein du
même objet, le livre. Ce para texte prend la forme de notes de bas de
page, de préfaces ou de post faces et permet d’expli citer les inten tions
du texte et de la traduc tion. L’objet filmique, lui, se présente seul face
au public. Tout ce qui n’est pas inclus dans les sous- titres est, de fait,
en marge. Les spec ta teurs qui comprennent au moins partiel le ment
la langue des dialogues origi naux ont accès à une partie de ce qui est
en marge, de ce qui sort des sous- titres mais les spec ta teurs qui n’ont
accès au métrage que par les sous- titres s’y trou ve ront limités, du
moins le temps du visionnage.

36

Le doublage remplace les voix origi nales et le sous- titrage propose
un texte qui se lit en plus des voix origi nales enten dues. Dans l’un des
cas, nous assis tons à un phéno mène de hors- champ linguis tique. En
effet, lorsqu’un film ou un épisode est sous- titré, la langue source (la
langue origi nale) et la langue cible (la version traduite) font toutes
deux parties du cadre. La langue source est présente par le son et la
langue cible est présente sous forme de sous- titres. Mais une fois le
film ou l’épisode doublé, la langue source, la langue origi nale, se
trouve elle- même être hors- champ. Le son ne relaie plus que la
version traduite. Cela dit, dans le cas d’un métrage en prises de vue
réelles, subsistent tout de même les mouve ments des lèvres des
person nages, comme un reli quat de la version origi nale qui suggère le
hors- champ linguis tique. La langue origi nale n’est plus « dite », mais
elle existe toujours visuel le ment dans le cadre. Alors, le mouve ment
des lèvres est une allu sion à la langue parlée par les person nages dans
la version origi nale. Elle suggère une étran geté malgré tous les efforts
de synchro ni sa tion labiale mis en œuvre par les auteurs du doublage.

37

Il est parfai te ment compré hen sible que l’auteur ou le traduc teur d’un
texte publié prenne le soin de faire appel  au common  ground pour
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assurer au moins partiel le ment l’inter pré ta tion qui sera faite de son
contenu. Mais peut- on imaginer un métrage au sein duquel les
traducteurs- adaptateurs feraient une demande simi laire aux spec ta‐ 
teurs  ? Imagi nons des sous- titres qui, profi tant d’un moment de
silence par exemple, sorti raient de leur fonc tion traduc tive et
deman de raient au public de mettre la lecture du métrage en pause
afin d’aller lire, écouter ou visionner une autre œuvre pour assurer ce
common ground pour quoi pas, dans l’espoir d’empê cher les spec ta‐ 
teurs de s’inter roger quant aux choix de traduc tion. Dans les œuvres
audio vi suelles, on peut consi dérer que le contexte est expli ci te ment
donné par l’image, la bande sonore, la mise en scène, à l’excep tion
toute fois d’œuvres expé ri men tales  comme L’homme  atlantique 31,
moyen- métrage composé en grande partie d’une bande sonore sur
écrans noirs, ou  encore In girum imus nocte et consu mimur  igni 32,
film de quatre- vingt-quinze minutes composé prin ci pa le ment
d’images fixes et d’écrans blancs. Même si une séquence fait appel à
une œuvre exté rieure, la cita tion s’inscrit dans le contexte du
métrage que traduc teurs et public ont sous les yeux. Toute fois,
lorsque l’on adapte linguis ti que ment un objet filmique, le nouveau
public dispo sera toujours du contexte de l’intrigue, qui, aura été arra‐ 
chée à son contexte linguis tique original.

Voici tout de même un exemple où ce que la traduc tion aurait auto‐ 
ma ti que ment déplacé en marge a su être gardé dans le cadre. Dans
l’épisode  de South  Park «  With apolo gies to Jesse  Jackson 33  », un
person nage parti cipe au jeu télévisé The Wheel of Fortune.

39

Il voit un mot de sept lettres appa raître à l’écran.40
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Fig. 9: Trey Parker et Matt Stone, « With apolo gies to Jesse Jackson » s11e01,

Comedy Part ners et TF1 Vidéo, 2012

Six lettres sur sept appa raissent et notre person nage doit déduire la
lettre manquante.

41

Le nom de la caté gorie à laquelle appar tient le mot est censé mettre
le parti ci pant sur la piste. La caté gorie s’inti tule « People who annoy
you » (« Des gens qui vous ennuient »). Puisque le contexte de l’émis‐ 
sion rendait obli ga toire l’appa ri tion du mot en anglais à l’écran, les
traduc teurs ont dû trouver une parade :

42
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Fig. 10 et 11: Trey Parker et Matt Stone, « With apolo gies to Jesse Jackson »,

s11e01, Comedy Part ners et TF1 Vidéo, 2012.

On voit que les traducteurs- adaptateurs de cet épisode ont profité du
fait que les paroles prononcées par le person nage à l’écran soient hors
du champ des sous- titres pour s’auto riser l’équi valent d’une anno ta‐ 
tion. On profite ici du hors- champ pour faire entrer une réfé rence
dans le cadre culturel de la version traduite. La version doublée en
fran çais fait la même chose que le sous- titrage dans cette séquence.
Les traduc teurs profitent du court moment où le person nage qui
parle est hors- cadre, pour lui faire dire, à travers la voix du comé dien
de doublage,  que naggers signifie «  casse- pieds  » en anglais. C’est
peut- être là que se situe l’enjeu de la traduc tion–adap ta tion  : les
auteurs de sous- titres recréent du contexte linguistico- culturel afin
de main tenir le public de l’œuvre traduite dans un champ de compré‐
hen sion simi laire à celui du public de l’œuvre originale.

43

Bien que prononcés au sein du métrage, les dialogues en version
origi nale demeurent hors du champ de compré hen sion des spec ta ‐
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teurs. On peut se demander si le sous- titrage n’est pas par essence
fait de la matière du non- dit. Chaque sous- titre est une expres sion
partielle de la psyché des person nages et de ce qu’elle exprime de la
fiction. On voit parfois des sous- titres tradui sant la poten tia lité d’un
avant et d’un après le métrage. Les sous- titres accom pagnent le
métrage qui, si on les reti rait, reste rait inchangé. Il faut ajouter que
les spec ta teurs qui visionnent une œuvre sous- titrée n’ont pas auto‐ 
ma ti que ment les connais sances ou la volonté néces saires pour lire et
inter préter les infor ma tions visuelles. Notons égale ment que la
lecture des sous- titres entre en contra dic tion avec l’image du
métrage. D’autres éléments peuvent alors se retrouver hors du champ
de vision du public, bien qu’ils soient présents à l’écran. Puisque les
sous- titres sont un condensé de ce qui est exprimé dans le métrage,
qu’ils visent plutôt l’effi ca cité narra tive – ainsi que le rende ment de
l’acti vité profes sion nelle du traduc teur – et ne suffisent peut- être pas
à la recons ti tu tion complète des poten tia lités de la fiction, il est
probable que certains éléments présents dans les dialogues origi naux
deviennent non- dits. Le rôle des traduc teurs est en fait celui de toute
personne s’affai rant à l’étude de texte, ils doivent « situer géné ra ti ve‐ 
ment et désa m bi guïser inter pré ta ti ve ment le lexème en question 34 ».



Comment sous-titrer le sémantisme suggéré d’une œuvre audiovisuelle ?

8  Umberto Eco, Lector in fabula, op. cit., p. 65.

9  Trey Parker et Matt Stone, « Insheep tion », South Park, S14e08, première
diffu sion 20/10/2010.

10  Chris to pher Nolan, Inception, Warner Bros. Pictures, Legen dary Pictures
et Syncopy Films, 2010.

11  Umberto Eco, Lector in fabula, op. cit., p. 27

12  Trey Parker, Matt Stone, Anne Garefino, South Park, 1997-2020.

13  Trey Parker, Matt Stone, « It’s Christmas in Canada », South Park, S07e15,
première diffu sion 17/12/2003.

14  Victor  Fleming, The Wizard of  Oz, Metro- Goldwyn-Meyer et Loew’s
Incor po rated, 1939.

15  Trey Parker, Matt Stone, «  City Sushi  », South  Park, S15e06, première
diffu sion 01/06/2001.

16  Alfred Hitchcock, Psycho, Shamley Produc tions, 1960.

17  Umberto Eco, Lector in fabula, op. cit, p. 62.

18  Ibid., p. 64.

19  Ibid., p. 61.

20  Sidney Lumet, Making Movies, op. cit., p. 67.

21  Ibid., p. 25.

22  Clyde Gero nimi, Wilfred Jackson, Hamilton  Luske, Cinderella, Walt
Disney Pictures, 1950.

23  Pete  Docter, Inside  Out, Pixar Anima tion Studios et Walt Disney
Pictures, 2015.

24  Sidney Lumet, Making Movies, op. cit., p. 27.

25  Gene viève Roux- Foucard, « Inter tex tua lité et traduc tion », Meta, vol. 51,
n° 1, mars 2006, pp. 98-118, p. 103.

26  Florence  Gravas, La part du spec ta teur : essai de philo so phie à propos
du cinéma, Lille, PU du Septen trion, 2016, p. 49.

27  Umberto Eco, Lector in fabula, op. cit., p. 8.

28  Ibid., p. 9.

29  F. Brisset, « Traduire la cohé rence dialo gique au cinéma : les char nières
de discours dans le doublage des films de Woody Allen », Palimpsestes, vol.



Comment sous-titrer le sémantisme suggéré d’une œuvre audiovisuelle ?

23, 2012, pp. 63-86, p. 9.

30  Frédé rique Brisset, « Traduire la cohé rence dialo gique », op. cit, p. 14.

31  Margue rite  Duras, L’homme  atlantique, Des femmes filment, Ina et
Produc tions Berthe mont, 1981.

32  Guy Debord, In girum imus nocte et consu mimur igni, 1978.

33  T. Parker, M. Stone, «  With Apolo gies to Jesse Jackson  », South Park,
S11e01, première diffu sion 07/03/2017.

34  Umberto Eco, Lector in fabula, op. cit., p. 24.

Français
Dans une œuvre audio vi suelle, les gram maires linguis tique et filmique
s’allient pour construire la fiction et lui donner son sens. Traduire le texte
d’un métrage d’une langue vers une autre signifie adapter linguis ti que ment
et contex tuel le ment la fiction source à son nouveau public. Pour ce faire, les
personnes en charge de la traduction- adaptation d’une œuvre audio vi suelle
doivent tenir compte de cette alliance entre langage verbal et
langage cinématographique.
D’autre part, traduire le contenu séman tique d’une fiction ne consiste pas
seule ment en la traduc tion des dialogues sur le plan linguis tique. Tout ce
qui construit la fiction, toutes les compo santes visuelles, sonores et
verbales, créent la diégèse d’une œuvre, c’est- à-dire, tout ce qui est possible
à l’inté rieur de la fiction. Ces poten tia lités existent à l’écran, dans le champ
visuel et auditif des spec ta teurs, mais égale ment hors- champ. Il n’en reste
pas moins que ce qui existe dans la diégèse parti cipe à l’élabo ra tion du
contenu séman tique du métrage.
C’est pour quoi les traducteurs- adaptateurs auteurs de sous- titres ont
besoin de consi dérer les éléments hors- champ et non- dits qui composent la
fiction, afin de tendre vers une traduc tion du contenu séman tique de
l’œuvre la plus cohé rente et la plus complète possible.

Mots-clés
traduction, sous-titrage, doublage, transtextualité, sémantique, fiction,
contexte, hors-champ
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