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Entre fidélité et adaptation :
la traduction en chinois de la chanson « Penser I’impossible » dans Mozart,
Popéra rock

Miao Li
University of Calgary, Canada

La traduction se trouve souvent devant un dilemme : la fidélit¢ au texte
source ou I’adaptation a I’expression de la langue cible. S agissant de la traduction
des chansons et surtout des genres pop ou folk, Susam-Saraeva observe dans son
introduction a Translation and Music qu’il est souvent impossible et peu
souhaitable de déterminer ou se termine la traduction et ou commence 1’adaptation
(189). Franzon va plus loin en disant que les chansons constituent un défi important
a la tendance a assimiler la traduction a la proximité sémantique (“Choices in Song”
377). La question devient plus complexe lorsqu’on traduit en chinois des paroles
de chansons. Le chinois en tant que langue monosyllabique pose des difficultés
lorsqu’on traduit, par exemple, certaines figures de style tout en respectant la
versification du texte source. En effet, il faut que le texte cible maintienne sa
cohérence avec le rythme mélodique, tout en restant fluide et chantable. He Cheng,
traductrice professionnelle chinoise des comédies musicales, a révélé dans un
entretien son approche de la traduction et de I’adaptation : « il s’agit de donner une
traduction dans le contexte chinois qui se caractérise par la fluidité de la formulation
originale, la cohérence musicale et textuelle, la clart¢ de I’expression et
I’ingéniosité de la technique. »

Etant donné ’entrée relativement tardive des comédies musicales en Chine,
la traduction des chansons musicales en chinois reste un domaine encore peu étudié.
Notre objectif dans cet article consiste ainsi a examiner de prés les options dont
disposent les traducteurs chinois de chansons, entre fidélité et adaptation. Dans un
premier temps nous donnerons un apercu des théories sur la traduction de chanson
afin de déterminer les facteurs et critéres a considérer quand on traduit les paroles
dans une chanson, un opéra ou une comédie musicale. Ensuite, 1’analyse de la
traduction chinoise de la chanson « Penser I’impossible » dans la comédie musicale
Mozart, I’'Opéra rock visera a démontrer, d une part, comment la traduction recourt
a diverses stratégies pour parvenir a des adéquations prosodique, poétique et
sémantico-réflexive au texte source, et d’autre part comment divers facteurs
contextuels-fonctionnels de la langue chinoise justifient les adaptations dans la
traduction.

Apercu théorique sur la traduction de chanson

Sigmund Spaeth, dans son article « Translating to music » publié en 1915,
suggere qu’un traducteur musical idéal devrait étre un linguiste, un poécte et un
musicien (298). Sur le plan de la musique, les paroles doivent correspondre a la
note (émotionnellement) et a la direction des notes (ascendante/descendante) qui
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exprime également 1'émotion, et les mots-clés des paroles doivent se situer sur une
note accentué¢e de la mélodie. Idéalement, le traducteur peut reproduire le son
important de la voyelle du texte source dans le texte cible. Sur le plan poétique, le
texte cible imite si possible les schémas originaux des rimes et du métre. Au niveau
du texte, le traducteur doit s’imprégner de I’esprit et de la signification générale des
paroles, puis les réécrire.

Peter Low et Franzo, de leur coté, s’accordent sur le fait qu'un traducteur
doit se soucier de la réception des chansons traduites, et ils ont tous les deux
considéré la théorie du skopos : la fonction d’une traduction dépend des
connaissances, des attentes, des valeurs et des normes des lecteurs cibles, qui sont
a nouveau influencés par la culture et la situation dans laquelle ils se trouvent.
Quant a Apter, il note qu’un traducteur de chansons se bat constamment avec les
limites physiques de 1’appareil vocal, les rigueurs métriques d’une prosodie
préétablie et la nécessité de faire correspondre le sens verbal a la couleur musicale
(27). Irizar va dans le méme sens en disant que le terme traduction s’utilise dans un
sens trés large pour inclure non seulement les cas de transformation minimale, mais
aussi ceux de reparolisation, de musicalisation et de parolisation, puisque le
chanteur-traducteur doit faire face aux contraintes imposées par la musique (102-
03).

Low souligne ainsi 1’objectif tres spécifique d’une traduction chantable : a
savoir la production d’un texte qu’un chanteur peut chanter devant un public. C’est
ainsi qu’il introduit le « principe du pentathlon » (Pentathlon Principle) en
identifiant cinq critéres auxquels le traducteur doit préter attention : chantabilité,
sens, naturel, rythme et rime. Ce principe suppose que toute modification [des
paroles] ne peut constituer de véritable amélioration que si elle augmente la somme
totale des cinq critéres (“The Pentathlon Approach” 191-199).

Franzon développe cette approche en suggérant que dans la traduction de la
comédie musicale, il faudrait prendre en compte la mise en scene, le texte narratif
et la forme rhétorique de la musique (“Three Dimensions” 335) et qu’il faudrait
considérer trois dimensions de chantabilité (layers of singability) pour que la
traduction soit chantable: la prosodie, le format poético-rhétorique et les valeurs
musico-sémantiques. La premiére catégorie renvoie au fait qu’ une phrase traduite
est censée sonner naturellement lorsqu’elle est chantée en musique (nombre de
syllabes, pieds métriques, etc.). La deuxiéme vise les procédés rhétoriques et
stylistiques tels que les rimes, répétitions, parallélisme. La troisieme désigne les
valeurs musico-sémantiques, le contenu du texte coopérant avec 1’impression
produite par la musique (“Three Dimensions” 335, 343). Pourtant, en réalité, il est
difficile d’établir une distinction nette entre les trois perspectives (prosodique,
poétique et sémantique), puisque celles-ci fonctionnent conjointement dans des
paroles bien congues. De plus, il est presque impossible d’atteindre une adéquation
parfaite dans les trois perspectives. Un choix stratégique, selon Franzon,
consisterait a essayer de conserver autant que possible le sens original, ce qui peut
nuire a I’adaptation musicale, ou d’en conserver aussi peu que nécessaire, pour
permettre une plus grande cohérence musicale (“Musical Comedy” 287).
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Sur la base de cet apercu, notre analyse de la traduction en chinois de
« Penser I’impossible », chanson au couplet et au refrain relativement simples mais
aux multiples facettes contextuelles, illustrera les choix qui peuvent étre faits par
rapport aux trois perspectives précédemment discutées en prenant en compte le
skopos dans le contexte chinois.

Réception du spectacle Mozart, I’opéra rock en Chine

De sa premiére représentation en 2009 jusqu’en 2011, le spectacle musical
frangais Mozart, ’'opéra rock a compté 345 représentations en France. Son succes
national a permis de promouvoir le spectacle a I’échelle mondiale par la suite. Au
début de 1I’année 2018, Mozart, [’'opéra rock a fait ses débuts a Shanghai pour 24
représentations consécutives. Le spectacle dépeint les expériences de Mozart
depuis 1’dge de 17 ans jusqu’a sa mort a I’age de 35 ans, en retracant les
opportunités, les tentations, les jalousies et les difficultés auxquelles le protagoniste
a du faire face une fois son statut d’enfant prodige perdu et sa carriere lancée. De
sa ville natale de Salzbourg a Mannheim, puis a Paris et enfin a Vienne, Mozart a
toujours affirmé ses propres idéaux en maticre de musique. Il a attaqué le pouvoir
et les préjugés avec son talent musical, révélant ’avenir de la liberté et de la
musique. Le travail des lumiéres, les costumes, I’intrigue (qui trouve un écho aupres
du jeune public) et I’intégration des ceuvres classiques du musicien au spectacle ont
attiré le public chinois. Une dizaine d’internautes passionnés se sont associés afin
de traduire en collaboration le spectacle en chinois. De leur propre initiative, ce
groupe a effectué la traduction du script et des sous-titres lors du spectacle. Cinq
ans apres ses représentations en Chine, 1’engouement des spectateurs chinois
demeure toujours fort pour ce spectacle musical. En juillet 2023, une version Blu-
ray de la représentation de 2010 a été téléversée sur Bilibili, un des sites de partage
de vidéo les plus populaires en Chine. Sans aucune publicité, la vidéo a été
visionnée plus de 50 000 fois en un mois.

Bien que la version chinoise de Mozart, ['opéra rock soit en cours de
production, la traduction non-officielle des chansons par des internautes mérite
d’étre examinée. Cette é¢tude préliminaire ne constitue qu’une piece de I’immense
puzzle des études sur les traductions de comédies musicales. En raison des
contraintes d’espace, nous nous concentrerons principalement sur « Penser
I’impossible », la premicre chanson dans I’Acte I du spectacle qui fournit le
contexte historique de la vie de Mozart. L’histoire commence quand la vie de
Mozart bascule. Son protecteur, le prince-archevéque, meurt et I’austere Colloredo
s’empare du pouvoir. Le pére de Mozart présente une demande de congé au nom
de son fils afin que celui-ci coure le monde et donne des concerts. Colloredo, insulté
par le fait que Mozart ne veut pas lui rendre service, refuse sa demande, annonce la
fermeture définitive du Théatre national de Salzbourg et se moque de ses réves
chimériques de composition d’opéras en allemand. Il les menace méme de les
démettre de leurs fonctions. Le pére déclare dans cette chanson sa déception et
critique I’injustice et I’abus du pouvoir royal, accompagné par la voix de la sceur
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de Mozart (dont les paroles sont entre guillemets dans 1’Appendice). Le dernier
refrain est chanté par Mozart et marque son entrée en scéne.

Traduction et adaptation de la chanson « Penser I’impossible »

Adéquation prosodique

Selon Franzon, 1’adéquation prosodique avec la mélodie fait appel au
rythme, a I’accent et a I’intonation - tous trois caractéristiques universelles des
paroles qui apparaissent dans le chant sous une forme stylisée et contrdlée.
L’adéquation phonétique, probléme particulierement pertinent pour la traduction
d’opéra, consiste a s’assurer que les voyelles et les consonnes sont suffisamment
faciles a vocaliser. Dans les genres musicaux plus proches de la parole, cette
préoccupation reléve de 1’ajustement prosodique, entendu comme la recherche
d’une similitude articulatoire entre le texte et la mélodie (“Choices in Song
Translation” 390).

La prosodie musicale exige d’abord que le rythme et le nombre de syllabes
du texte cible soient identiques a ceux du texte source (“The Pentathlon Approach”
196). Si nécessaire, le traducteur pourrait ajouter une syllabe a un mélisme (groupe
de notes chantées sur une syllabe de texte), ou soustraire une syllabe a une note
répétée. Si I’on compare le texte cible et le texte source dans la chanson « Penser
I’impossible », on constate dans la traduction chinoise que le nombre de syllabes
dans chaque vers correspond a celui du texte cible, a ’exception de deux vers :

Penser I’impossible avant tout (8 syllabes)

& HERRL 4T R 48 (9 syllabes)
Oser I’utopie jusqu’au bout (8 syllabes)
B ZRg T BEAT J& (9 syllabes)

Ici, I’ajout d’une syllabe dans chaque vers nous semble complétement raisonnable.
D’abord, dans le vers « penser I’impossible avant tout », on accorde une note a
« ble » qui ne compte pas comme une syllabe. Ainsi, les 9 notes sont parfaitement
attribuées aux 9 syllabes du texte cible. Dans le vers « oser I’'utopie jusqu’au bout »
du texte source, méme si les § syllabes correspondent aux 8 notes attribuées a ce
vers, I’ajout d’une syllabe dans le texte cible est encore acceptable du fait que les
deux caractéres HAY (lixiang) qui partagent la méme note sont inséparables,
puisqu’ils correspondent a un seul mot, « idéal », en frangais.

En chinois comme dans d’autres langues, on fait des pauses a des moments
appropriés lors de la lecture d’une phrase non ponctuée, pour faciliter la
compréhension des auditeurs. Idéalement, ces pauses dans les paroles d’une
chanson correspondent au rythme de sa mélodie. Le texte cible chinois respecte
aussi cette regle. Par exemple, dans le ver « seuls les fous nous ont fait avancer »,
on peut prendre deux pauses (apres « seuls les fous » et « nous ont fait » ), et dans

le texte cible « 1EIRITE / F55 18 / F—», c’est aussi apres les 3 © et 6° syllabes

qu’on peut prendre une pause selon le sens du texte.
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Peter Low précise dans sa proposition de chantabilité que les mots accentués
du texte source, représentés par la hauteur d’une note ou marqués « fortissimo »,
doivent se situer au méme endroit dans la traduction. En ce qui concerne le respect
de cette regle, bien qu’il y ait généralement des contraintes dues aux différences
syntaxiques entre le frangais et le chinois, on remarque que la traduction chinoise
de « Penser I’'impossible » s’est également efforcée de veiller a ce que le mot qui
était accentué par la hauteur dans le texte source soit placé au méme endroit dans
le texte cible chinois. Par exemple, dans le refrain, « Penser I’impossible avant tout,
briler nos prisons dorées », « oser 1’utopie jusqu’au bout, seuls les fous nous ont
fait avancer », [’accent est mis respectivement sur les termes « avant tout »,
« dorées », « au bout », « les fous », « fait avancer » par la hauteur et ’intensité des

notes attribuées a ceux-ci. Et dans le texte cible, « i HBRRAN FTA% R 48 Ji i B
FERIATE », « R EMFRIAEE 1ERIEES I3 F—% », on retrouve aux
mémes endroits les termes « T K& », « HIFE», «EE », «WiE», « F

—2& » qui marquent les mots-clés de ces phrases selon le sens du texte.

Quant au dernier ¢élément a considérer dans ’adéquation prosodique,
I’effort a été fait pour créer une similitude au niveau de I’articulation entre le texte
et la mélodie, autrement dit, une note élevée est souvent accordée a une voyelle
ouverte comme [a]' au lieu d’une voyelle mi-fermée comme [2]), ou fermée comme
[1], ou méme un groupe de consonnes comme [bl]. Puisque dans la langue chinoise,
les caracteres sont monosyllabiques et se terminent chacun par une voyelle ou une
voyelle nasale, il n’y a pas ce souci d’éviter une consonne sur une note élevée.
Quand on examine les paroles traduites en chinois, les mots chantés sur les notes

les plus aigués , « avant tout » (4 Z&shufu), « jusqu’au bout » (E £ guodu), « les

fous » (JWJIfengkuang), « avancer » (I —*fxiayibu) sont constitués par les

voyelles « u » [u]), « eng » ([ang]) et ia ([ja]), faciles a chanter pour les chanteurs
professionnels.

Adéquation poétique

Selon Franzon, 1’adéquation poétique semble étre plus étroitement liée a la
structure harmonique d’un morceau de musique. C’est grace a la structure
harmonique de souches mélodiques assorties et juxtaposées et de progressions
d’accords intensifiées ou calmes que I’on retient I’attention de 1’auditoire. Les
paroles peuvent refléter ces structures et propriétés a travers des figures de style,
des points culminants et des contrastes, des sons euphoniques ou répétés tels que
des rimes (“Choices in Song Translation” 390).

Il existe déja une belle adéquation entre les paroles et la mélodie dans
« Penser I’impossible ». La segmentation des phrases, des vers et des strophes est
en adéquation avec le rythme de la chanson, et les mots-clés tombent parfaitement

! Nous utilisons I’alphabet phonétique international.
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sur les notes aiglies ou accentuées. Ainsi, quand le texte cible respecte la
correspondance prosodique comme nous I’avons vu précédemment, il satisfait
automatiquement aux critéres concernant la segmentation et la position requise des
mots-clés dans ’adéquation poétique. Prenons les deux vers du refrain comme

exemple :

Tableau 1

Exemple 1
Texte source Oser ’utopie jusqu’au bout.
Texte cible i R AL F AR JiE,
Traduction A ceeur ouvert, construisons idéal royaume.
littérale du texte
cible

Tableau 2

Exemple 2
Texte source Seuls les fous nous ont fait | avancer.
Texte cible ik T Fl R N
Traduction Laisse la folie guider moi | (jusqu’a) la
littérale du texte prochaine
cible ¢étape.

On voit bien qu’étant donné les différences syntaxiques entre les deux
langues, le texte cible ne correspond pas mot & mot au texte source. Pourtant, si tous
les mots-clés (selon le sens verbal) du texte cible tombent sur les notes accentués
et aigiies de la chanson (« oser », « jusqu’au bout », « les fous », « nous ont fait »
et « avancer »), c¢’est aux mémes endroits ou I’on trouve les mots chinois qui

: « IXEE » (a coeur ouvert) > « IBAEEE »

(idéal royaume) » « JRIE » (la folie) » « $55|F » (guider, moi) > « F—% » (la

prochaine étape).

Quant aux figures de style, il faut noter que ce n’est pas toujours possible
de les reproduire dans la traduction en chinois, a cause des traits phonétiques de
cette langue et du respect de la priorit¢ donnée a 1’adéquation prosodique et a la
rime. Par exemple, dans cette chanson, I’allitération en « r » n’est pas conservée
(« Encore, nos idées que I’on tord, étranglées des 1’aurore, et nos réves que 1’on
créve sans un remord », etc.). Bien évidemment, le traducteur est d’abord confronté
au probléeme de phonétique, car le son [R] francais n’existe pas en chinois. Il
pourrait garder le [R] chinois dans la traduction, mais cette consonne se prononce
trés différemment en chinois, et ne produirait pas le méme effet de dureté. En effet,
le [R] a plutdt une connotation de souplesse en chinois, puisqu’il se trouve dans les

doivent étre accentués selon le sens

caractéres tels que 1 (bénévolence), % (doux, souple), 7L (lait), £ (étamine), etc.
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Le parallélisme et le contraste du texte source n’ont également pas pu étre
maintenus : « penser ’impossible avant tout » et « oser 1’utopie jusqu’au bout ».
Toutefois, dans la mesure du possible, ces figures de style sont préservées, tel que
dans la chanson « Tatoue-moi » de cette comédie musicale :

J’apprendrai ta langue et ton accent

P55 EARAIES
pour te comprendre
FIEIE(R

Je serai frivole et décadent
HP L P X R
Pour te surprendre

RIRIRE

Dans le texte cible, nous remarquons que non seulement ces quatre vers sont
rimés en [i], avec les caractéres chinois « S» (qi), « ff» (ni), «E» (1i) et «=»

(xi), mais également que 1’assonance du texte source est maintenue. Dans le texte
source, les mots «apprendre», «langue», «accent» , «comprendre »,
« décadent », « surprendre » contiennent la voyelle nasale « en ». Dans le texte

cible, on retrouve la voyelle [i] dans les caractéres « JJ» (li), « F» (qi), « fR»

(ni), «&» (li), «fR» (ni) et «=» (xi). Ce maintien des voyelles dans la traduction

de la musique fait écho aux propos de Spaeth : “Imitate the sounds of the original
text as far as possible, so that the translation may ‘sing’ like the original song? ”
(296).

De plus, on y remarque le maintien du parallélisme avec les compléments
circonstanciels de but :

Tableau 3
Vers 1 et 2
Texte source J'apprendrai ta langue et ton accent pour te
comprendre.
Texte cible Fe 55 IR ) RIES SIEIENR,
Traduction littérale | Je  m’efforce | ta langue et ton accent pour te
du texte cible d’imiter comprendre.

2 Selon Spaeth, “translators should make it a rule to reproduce as far as possible the important vowel
sounds of the original text. For the convenience of the singer is generally regarded by the
conscientious composer who writes with the final effect of the song in mind. A soft high note, for
example, may be set to an ee sound, making a smooth head-tone an easy matter. On the other hand,
if a full chest-tone is desired the average singer would much prefer an ah or an ay” (296).
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Tableau 4
Vers 3 et 4
Texte source Je serai frivole et décadent | pour te surprendre.
Texte cible Fo I A2 A5 X LIRIF .
Traduction littérale du | Je t’aguiche et contrle la | pour te surprendre
texte cible distance agréablement.

Pour revenir a la chanson « Penser I’impossible », observons ici que le texte
cible est non seulement rim¢, mais qu’il reprend a plusieurs reprises la méme rime
du texte source. Dans le texte source, les vers 1, 2, 3 et 6 de la strophe 1 sont rimés
en « o » (« encore », « tord », « aurore » et « remord »). Le texte cible maintient
dans les vers 2, 4 et 6 la rime « o » (dont le son est le plus proche de « o » en

frangais) : « 1 » (po), « 3% » (mo) et « Ik » (mo). Les vers 4 et 5 du texte source

sont rimés en [€] (« réves » et « créve ») et ceux du texte cible sont aussi rimés, de
leur coté, en [ag] : « P » (wang) et « 5 » (liang). Dans la strophe 2, le texte cible
reproduit la méme rime (en chinois, le pinyin « u » se prononce comme le [u] en
francais) avec « &% » (nu), « [ill » (gu), « 7N » (shu) et « #» (lu) que celle dans les

vers 1, 2, 3 et 5 du texte source (« toujours », « encourent », « tours » et « sourds »).
Les strophes 3, 5, 7 et 8 du texte source, avec les mémes paroles (sauf la strophe 8
dont les deux premiers vers différent), contiennent une rime croisée (« tout »,
« dorées », « bout » et « avancer »). Dans le texte cible, la disposition de la rime

n’est pas reproduite. On maintient par contre la rime en [u] avec « 2& » (fu), « 5L »

(zhu), « & » (du) et « 2 » (bu). La strophe 4 du texte source reprend la rime « 0 »
(« encore », « corps », « essorent » et « carnivores ») dans les vers 1,2, 3 et 5. Le
texte cible reproduit également cette rime avec « £f » (mo), « i » (tuo), « it »
(shuo) et « 55 » (ruo). La strophe 6 du texte source est une rime plate a ’exception
du mot « poésie » (« faciles », « imbéciles » et « dociles » [i]; « fin » et « pantins »

en [£]) et le texte cible garde la rime [i] avec « & » (yi), « B¢ » (yi), « T » (ji),

« 7 » (yi), « ¥ » (yi) et « T » (i)’

Nous constatons que le texte cible de cette chanson contient des rimes
parfaites. Cependant, quand les rimes parfaites ne sont pas possibles dans la
traduction, Low recommande d’envisager les rimes imparfaites (“The Pentathlon
Approach” 199). La traduction de la chanson « Six pieds sous terre » de cette
comédie musicale recourt ainsi a cette stratégie. Dans sa premicére strophe, le texte
source est rimé en [€] (« faire », « guerres », « 1’air » et « terre »). Les vers 1, 2 et

3 du texte cible sont parfaitement rimés (« % » (ban), « &i¥ » (zhan), « £ » (san))

et le vers 4 constitue une rime imparfaite avec le caractére « % » (quan). La rime

3 En chinois, de nombreux caractéres sont homophones, ils partagent la méme prononciation et
souvent le ton, comme on remarque dans les exemples ici.
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imparfait réapparait dans la strophe 2, avec les caractéres « %5 » (lie) et « JE »
(nue).
Adéquation sémantico-réflexive

L’adéquation sémantico-réflexive dans la traduction est facile a cerner dans
son aspect le plus évident, c’est-a-dire le figuralisme. Pour I’illustrer, Franzon cite
Charles Warren : « la représentation musicale dans une ceuvre vocale du sens d’un
mot ou d’une idée associée a un mot, par exemple un passage ascendant pour
‘exalté’, ou une dissonance pour ‘douleur’ *» (“Choices in Song Translation” 391).
Le principe peut également s’appliquer a une ressemblance générale, comme I’idée
que des paroles joyeuses doivent étre accompagnées d’une musique joyeuse, ou a
des cas ou les mots refletent ou alimentent un mouvement musical et ce qu’il
semble exprimer.

Quelques exemples suffiront pour démontrer comment « Penser
I’impossible » prend en compte cette adéquation. La chanson commence par une
série de notes rapides et répétées, qui crée une atmosphere de tension et d’intensité.
Avec un tempo d’environ 104 battements par minute (BPM), la musique
correspond a une marche, genre musical dont le tempo se situe normalement entre
88 et 120 BPM. On remarque aussi dans le refrain un enrichissement des
instruments qui renforcent 1’intensité de la musique, les notes et surtout les aigués
qui se répetent pour marquer une accentuation. Le tempo et 1’enrichissement des
instruments dans le refrain peuvent évoquer les représentations récentes de la guerre
et de la révolte sous I’Ancien Régime. Les paroles et surtout le refrain dans les
textes source et cible font écho a ces représentations avec les expressions « penser

I’impossible avant tout » (« &4 IEERAL »), « briler nos prisons dorées »  (« 7

% A28 », « oser I’utopie jusqu’au bout »  (« &L EIIHIEE ») et « tout

désirer, réves adorés® ». Pour aller plus loin, on pourrait peut-étre envisager
I’assonance en [e] (« idée », « étranglées », « défaite », « courbé », « indécents »,
« penser », « briler », « oser », « avancer », « essorent », « dorées », etc.) comme
une stratégie faisant écho au mot “liberté” qui se retrouvait trés souvent sous la
plume des gens de lettres dans la période prérévolutionnaire. ,. De la méme fagon,

on remarque dans le texte cible une allitération en «[z]: « /B » (jiazhi), « fFE!
» (zhiwang), « FEkE » (zhigu), « ¥JFL » (gouzhu) et « fi5]» (zhiyin). La
consonne [z] figure dans le terme chinois [ 1 (ziyou) qui signifie la liberté. Avec
les mots « ¥ » (dapo), « /&4 » (wangdiao) et « [E & » (guodu), on apergoit une

allitération en [d] dont la consonne se trouve dans le terme chinois /* 5§ (pingdeng)
qui signifie I’égalité. Ces deux exemples d’allitération s’accompagnent d’une

4 Voir Warren, Charles (1980) ‘Word-painting’, The New Grove Dictionary of Music and Musicians
20. Dir., Stanley Sadie. London: Macmillan, 528-29. C’est nous qui traduisons.

3 Ce vers n’a pas été chanté dans le spectacle de 2010, édition sur laquelle la traduction chinoise se
base.
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assonance en [0], voyelle dans le terme chinois % (bo’ai) signifiant la fraternité,
avec les mots « £J1¥ » (dapo), « 7% » (yanmo), « {1{k » (paomo), « % » (wo),

« UUEL » (chenmo), « ¥#A% » (zhengtuo) et « 1FiE » (xunuo). Mais peut-étre

forcons-nous 1’analyse ici.

Dans les couplets (« Encore, nos idées que I’on tord », « Toujours, leurs
valeurs qui encourent » et « Encore, la censure pour des corps »), on remarque que
la deuxiéme note (note accordée a la syllabe « co » du terme « encore », et « jours »
du terme « toujours ») est cinq degrés plus haut que la premiére note (celle accordée
aux syllabes « en » et « tou » des termes « encore » et « toujours »), ce qui peut étre
interprété comme la lutte du pére de Mozart contre le pouvoir absolu. Pourtant, le
degré de la note a la fin de chaque ver tombe (« aurore », « créve », « tours » et
« devenus sourds »), ce qui semble indiquer une frustration apres cet effort vain.
Les paroles véhiculent la méme idée, avec le champ lexical de I’obstacle dans les

textes source et cible, tels que «créve », « indécent », « prisons » (« ZEFE »),

«censure », «corde a nos cous», «essorent», «sortilege », « piégent» et
« privilége® ». Le deuxiéme couplet (« Encore (a genoux) ... Au nom des
carnivores ») suit la méme mélodie que le premier (« Encore ... sans un remord »),
mais ’ajout des sons de tambour renforcent 1’effet d’intensité. Dans les paroles des
textes source et cible, on remarque aussi 1’ajout du chant d’harmonie par la sceur

de Mozart (« & genoux » (« ¥EFE 21 »), « cordes a nos cous », « sortiléges » et

« priviléges’ ») pour produire le méme effet de renforcement.

Dans la strophe 6 qui constitue le pont de la chanson, les sons de tambour
disparaissent et sont remplacés par des instruments a cordes et le piano, ce qui crée
une ambiance plutdt apaisante favorisant 1’évocation des souvenirs du passé, tels
qu’exprimés dans les paroles. On remarque que les verbes dans cette strophe ne
sont plus au mode de ’infinitif pour exprimer un ordre, mais sont conjugués au
passé composé (« Ils nous ont promis des jours faciles, pauvres imbéciles. Ils nous
ont permis des vies dociles. Sans douce folie, sans poésie. »). Dans sa relation avec
le présent de 1’énonciation, ce temps indique I’idée d’un bilan. Celui s’avere
négatif, ainsi que le montre le recours a la figure de I’antithese. Les adjectifs dans
les textes source et cible, « faciles » (« % »), et «joyeux® », évoquent une
atmosphere sereine. qui est opposée a la désillusion des promesses non tenues

i

qu’expriment un lexique péjoratif, a connotation négative tel que « dociles » (« |

% La majorité des mots énumérés ici ne sont pas directement traduits en chinois. Pourtant, la version
] p

chinoise exprime le méme sens d’obstacle et cela sera discuté dans la partie suivante de cet article.
7 Ici, la traduction chinoise emploie la stratégie de modification et les trois derniers termes frangais
ne sont pas littéralement traduits en chinois.

8 La traduction chinoise introduit une modification de termes ici, dont on parlera dans la partie

p p

suivante.
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M »), « pauvres imbéciles® » et le privatif « sans » (F27K) pour culminer dans le
dernier vers : « ’ennui au fil des nuits sans fin fit de nous de joyeux pantins » («
K& MAPUG EHEPE £l ». La frustration des protagonistes

s’exprime par un discours radical dans le refrain suivant.

Adaptation et réécriture : ajout, suppression et modification de mots

Quand Peter Low évoque le sens comme critére de son principe du
pentathlon, il propose que les synonymes et mémes les quasi-synonymes sont
acceptables, et qu’il faudrait un équilibre entre le métre et le sens, tant que le théme
et ’émotion de la chanson restent les mémes (“The Pentathlon Approach” 194). On
note dans « Penser 1’impossible » que la traduction en chinois recourt a trois
stratégies pour atteindre cet équilibre: 1’ajout, la suppression ou la modification de
mots. Ces stratégies semblent privilégier la forme (la musicalité¢) au sens (le
message du texte source). En effet, la traduction d'une chanson a souvent tendance
a étre davantage musico-centrique que logo-centrique?

Par exemple, le vers de la strophe 1 « oser 1’utopie jusqu’au bout » est

traduit par « B LM B FEAUEE ». On y apergoit I’ajout du verbe « #3551 », qui

signifie « construire », pour satisfaire a des exigences syntaxiques en chinois. Un
autre exemple se trouve au début de la strophe 4, ’addition du terme « JJLEK » (se
taire, ou plutdt ’impossibilit¢ de se manifester) semble correspondre au vers
« corde a nos cours » qui viendra plus loin dans cette strophe. On observe par
ailleurs des cas d’omission dans les strophes 2 (« toujours », « les gardiens de leur
tour » et 3 («avant tout», « dorées », «jusqu’au bout» et « seuls»). A part
I’expression « les gardiens de leur tour », les termes omis constituent des adjectifs
ou des expressions adverbiales : il est donc bien acceptable de les omettre pour
donner la priorité aux adéquations prosodique et poétique exigées dans la traduction
des chansons. Un autre type d’omission dans la traduction en chinois de cette
chanson concerne celle des pronoms personnels. Le texte source, en employant les
pronoms personnels « nous », « on» et 1’adjectif possessif « leur », renforce la
relation conflictuelle entre le pouvoir absolu et ses sujets. Dans le texte cible, on
remarque aisément I’absence des pronoms « nous » et « on », et I’utilisation rare
des pronoms « je » et « moi ». On peut affirmer que cette omission est largement
due au respect du nombre de syllabes, car les termes « nous » et « on » contiennent
chacun deux caracteres (syllabes) en chinois tandis que «je » et « moi» n’en
contiennent qu’une. D’ailleurs, il importe de souligner que I’emploi abondant des
pronoms personnels dans les textes écrits commence au début du XXe siecle en
Chine, lors du Mouvement pour la nouvelle culture. L’histoire du spectacle se situe
pendant la deuxiéme moitié du XVIlle siecle, I’'usage minimal des pronoms
personnels semble mieux correspondre a 'usage de langue chinoise a cette époque.

9 Un autre cas de modification dans la traduction chinoise.
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A T’ajout et a ’omission de mots s’adjoignent des modifications dans le
texte cible. On constate de multiples modifications dans « Penser I’impossible ». A

titre d’exemple, dans la strophe 1, le mot « idées » est traduit par « 3% » (beaux
réves), et « étranglées » par « {fE3% » (noyées). Le vers « Nos réves que 1’on créve

sans un remord » se traduit comme suit : « FIIEE FERZE TR #% L6

fi¢ », ce qui signifie « Cet espoir, aussi brillant soit-il, devient une bulle et est écrasé
sans pitié » avec une métaphore bien courante pour le public chinois. Dans la
strophe 3, on donne a la phrase « Penser I’impossible avant tout » une traduction

nuancée : « = IBFRIL F11% 448 » (« Oublier les stéréotypes, nous libérer »). Le

terme « 4 genoux » dans la strophe 4 devient « &2 2.1 », un idiome chinois qui

se traduit littéralement par « remuer la queue et demander la grace ». Les exemples
de métaphore et d’idiome chinois ici confirment la stratégie d’acculturation
présentée dans I’article de Franzon sur la traduction des chansons de comédie
musicale : “An obvious case of acculturation is the insertion of a target culture
literary allusion.... The phrase is well known as a famous paraphrase...In their
target lyrics ... the translators choose a literal translation” (“Musical Comedy”
283).

Avec un vocabulaire recherché, des figures de style tels que 1’assonance,
I’allitération, la répétition, des tournures élaborées, une syntaxe souvent complexe
par le biais de I’emploi fréquent des pronoms relatifs (« nos idées que 'on tord ... »,
« leurs valeurs qui encourent », « nos esprits qu’ils essorent »), le texte source
s’inscrit dans le registre de langue soutenu. Le texte cible maintient ce registre en
prenant en considération le public chinois. Par exemple, I’expression « courber la

téte » est traduite par « {ff & i M», une expression idiomatique chinoise signifiant

s’incliner et étre soumis. La traduction est non seulement fidele au texte source dans
le sens et le respect de nombre de syllabes, mais elle maintient aussi le registre de

langue des paroles. La traduction de « a genoux » en « &2 2.1 » mentionnées

précédemment suit la méme stratégie. Dans les endroits ou une traduction littérale
ne fonctionne pas, on remarque une adaptation cibliste des expressions pour
qu’elles soient plus acceptables aux spectateurs chinois. Par exemple, I’expression

« tour d’ivoire » est traduite par « NP » («ignorer »), « Nos esprits qu’ils
essorent, ils nous piégent au nom des Carnivores » par « ZHULAARIR, NMAIR,

R K454 » ([nos] réves n’ont pas de place pour dire. [nos] demandes sont

ignorées et on se moque de nous d’étre craintifs et faibles »), ce qui renforce le
conflit entre le protagoniste et la classe privilégiée. Ainsi, malgré ces modifications
relativement légeres, il est évident que le texte cible chinois véhicule les idées
similaires illustrées dans le texte source. Nul doute qu’en effacant certains termes
« étrangers » a son auditeur cible et en les remplagant par ceux familiers dans le
contexte chinois, le texte cible satisfait a la naturalité de la langue et permet de
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toucher le cceur et I’esprit de son auditeur. Nous nous permettons d’emprunter ici
I’expression de Kaindl : “Translation is not the copy of a source text, but the
objectification of a discourse formed out of a dialogue between the Other and the
familiar” (“From Realism” 152).

En fait, comme nous 1’avons mentionné plus haut, le texte source a pour
théme « le combat devant les obstacles », illustré par le champ lexical de I’entrave,
de I’obstacle et de I’impossibilité comprenant des termes comme « créve »,
« indécent », « sourds », « prisons », « censure », « corde & nos cous », « €sSorer »,
« sortilege », « piégent », « privilege », « carnivores ». Le texte évoque é¢galement
I’espoir et 1’action a travers des mots comme « aurore », « réve », « penser »,
« avant tout », « briler », « oser », « utopie », « jusqu’au bout », « les fous », « fait
avancer », « désirer » et « réves adorés ». Si 1’on se tourne vers le texte cible, on
remarque sans peine que malgré les ajouts, les omissions et les modifications, la
traduction en chinois correspond bien aux thématiques et a la tonalité du texte
source. On y voit le champ lexical du combat et de I’entrave dans les expressions

« FT0% » (briser), « 3% » (noyées), « FLFFANIN » (jouer des tours), « HllfF
YR » (ne nous attendons pas a un retour), «[F&FL»  (anciennes
régles) , « 48 » (contraintes), « FEF5 » (chaines), « #Ji » (fouetté), « (L1
B2 L 10 » (se laisser contrdlé sans étre capable de riposter) . On reléve
également le champ lexical de ’action et celui de Iespoir : «#8%» (détruire) » «

EE» (4 cceur ouvert) » «#JE» (construire) > «§5|» (guider) > « F—%»

(prochaine étape), «3=%2'» (beaux réves) » «B&Yt» (aurore) » «HEE» (attentes) »

«[A)5%» (brillant) » «FBREEE» (royaume idéal) et «B3E» (réves).

Ces exemples d’ajout, d’omission et de modification illustrent bien ce que
signifie la fidélité dans la traduction des paroles de chanson : “The fidelity is on a
functional rather than a semantic level. The translators evidently decided the most
relevant purpose ... and chose items from a simpler or more universal code to
achieve the purpose” (“Musical Comedy” 282). En d’autres termes, le traducteur
¢leve le niveau de fidélité du textuel-sémantique au contextuel-fonctionnel. Cela
semble étre conforme au terme « tradaptation » inventé par le dramaturge Michael
Garneau, pour décrire ses traductions/adaptations de pieces de Shakespeare. Il
affirme que celles-ci ne sont « ni des traductions littérales ..., ni des adaptations qui
modifient largement le fond du texte source. Elles résistent a toute distinction entre
les deux pratiques » (Guillermain 110-111).

Conclusion
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La plupart des chanteurs de mélodie!® veulent interpréter des paroles
originales en préservant les voyelles, les consonnes et les significations mémes avec
lesquelles le compositeur s’est débattu (“Purposeful Translating” 73). Dans le cas
de Mozart, 'opéra rock, pour atteindre un public dont la majorit¢é a une
connaissance minimale ou nulle du francais, la traduction en chinois semble étre
une nécessité. Au travers de 1’étude sur la traduction de « Penser I’impossible »,
nous constatons que le texte cible maintient largement les voyelles et les consonnes
du texte source et satisfait généralement aux adéquations prosodique, poétique et
sémantico-réflexive en proposant une traduction chantable. Bien que le texte ne soit
pas traduit de manicre littérale, ce qui est d’ailleurs non envisagé, 1’examen du
champ lexical et des stratégies rhétoriques employées dans le texte cible montre
que la traduction a maintenu le théme et la tonalité du texte tout en adaptant le texte
au public chinois pour la prise en compte du skopos. Certes, 1’é¢tude d’une seule
chanson dans cette comédie musicale est loin d’étre suffisante pour révéler les
enjeux dans la traduction des chansons en chinois. Ce que 1’on peut proposer ici
n’est certainement pas un compte rendu définitif ou exhaustif du sujet. On aimerait
plutdt que cet article soit considéré comme un point de départ pour I’étude des défis
et des stratégies dans la traduction des chansons en chinois.

10 1 ¢ terme “mélodie” ici réfere au genre musical, une forme distincte d’Art Song a la frangaise,
typiquement écrite pour un chanteur soliste avec un simple accompagnement au piano et un texte
souvent tiré d’ceuvres poétiques en langue frangaise.
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Appendice : paroles de « Penser l’impossible » et sa traduction en

Encore

Nos idées que ’on tord
Etranglées dés 1’aurore

Et nos réves
Que I’on créve

Sans un remord

Toujours (de défaite)

Leurs valeurs qui encourent (courb¢ la téte)
Les gardiens de leurs tours (tours d'ivoire)
Indécents (sans nous voir)

Ils sont devenus sourds

Penser I’'impossible avant tout
Briler nos prisons dorées
Oser I'utopie jusqu’au bout

Seuls les fous nous ont fait avancer

Encore (a genoux)

La censure pour des corps (cordes a nos cous)

Nos esprits qu’ils essorent (sortiléges)
IIs nous piegent (priviléges)

Au nom des carnivores

Penser I’'impossible avant tout
Briler nos prisons dorées
Oser I'utopie jusqu’au bout

Seuls les fous nous ont fait avancer

Ils nous ont promis des jours faciles

Pauvres imbéciles
Ils nous ont permis des vies dociles

Sans douce folie, sans poésie

S
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R
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AL S AN (R M)
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L’ennui au fil des nuits sans fin

Fit de nous de joyeux pantins

Penser I’'impossible avant tout
Briler nos prisons dorées
Oser I'utopie jusqu’au bout

Seuls les fous nous ont fait avancer

Tout désirer
Réves adorés
Oser I'utopie jusqu’au bout (jusqu'au bout)

Seuls les fous nous ont fait avancer

K& AP
T HEE LelEg

SRR 10 A

R FERG (17
TR R B AHE
IbRIERR SR P

TR R B AHE
bRIERR SR P
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