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o INTRODUCTION
LE THEATRE AU RISQUE DE LA TRADUCTION

Ecrire, traduire, jouer, mettre en scéne relévehind pensée
unique, fondée sur I'activité méme de traduirestadire sur
la capacité, la nécessité et la joie d’'inventer sdréve des
équivalents possibles : dans la langue et entrdalegues, dans
les corps et entre les corps, entre les ages, amresexe et
I'autre. (Antoine Vitez§

Dans sa contribution aDictionnaire encyclopédique du théatre a travers
le mondedirigé par Michel Corvin, Jean-Michel Dépratsgdurateur iconoclaste de
Shakespeare, présente comme spécificité de lactraduhéatrale par rapport a
d’autres formes de traduction littéraire la nécieegarise en compte du « caractere
théatral du texte a traduire, [de] son devenir isgém [de] son inscription dans le
corps et la voix de I'acteur. Sa visée est celléaactitude et de la fidélité. A ce
titre, elle s’oppose a l'adaptation qui est tougoudransformation et restruc-
turatiorf. »

La question de la traduction théatrale a, depwsalemées 1970 au moins,
fait couler beaucoup d’encreéPour ce qui est des années 1980-1990, on rappelle
ici le beau numéro spécial « Traduire » (n° 44, Imde82) de la revue
théatre/publicdirigé par Georges Banu ou I&xiemes assises de la traduction
littéraire (Arles 1989) consacrées au sujet « Traduire latteé. Parmi les (éter-
nelles) questions débattues dans ce volume fiquraigamment la tension entre

! Antoine Vitez,Le Théatre des idéeBaris, Gallimard, 1991, p. 586.
2 Jean-Michel Déprats, « Traduction », iBictionnaire encyclopédique du théatre & tra-
vers le mondedir. par Michel Corvin, Paris, Bordas/SEJER, 20081362-1364, ici : p.
1362.
% Voir, par exemple, les diverses publications ursitaires en France et a I'étranger ayant
été consacrées a la traduction théatrale au cegrderniéres année$raduire le théatre=
Sixiemes Assises de la traduction littéraire, Arlastes Sud, 1990 ; Nicole Vigouroux-
Frey (dir.), Traduire le théatre aujourd’hui,?Rennes, PUR, coll. « Le Spectaculaire »,
1993 ; David JohnstonStages of TranslatignBath, Absolute Press, 1996Aaltonen
Sirkku, Time-Sharing on Stage, Drama Translation in Thearel Society, Topics in
Translation17, Clevedon, Multilingual Matter2000 ; Carole-Anne Upton (dir.Moving
Target. Theatre Translation and Cultural Relocatidhanchester, St Jerome Publishing,
2000 ; Traduire. Revue francaise de traductiori 222 (2010) = « Traduire pour le
théatre » ; Roger Baines, Cristina Marinetti et Mela Perteghella (dir.jBtaging and Per-
forming Translation : Text and Theatre Practi®asingstoke, New York, Palgrave Mac-
millan, 2011 ; Julie VatainTraduire la lettre vive : duos anglais sur la scén@ncaise
Bruxelles, Peter Lang, 2012.
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traduction et adaptatidmais surtout les spécificités de la traductioratiede par
rapport a la traduction d'autres genres comme rigaro(role du souffle, de la res-
piration, de la scansion, du rythrmeluant la prosodie, de I'oralité, des sonorités,
de la matérialité, de la corporalité du texte, detéur et du jeu, bref de théatra-
lité du textg, autrement dit la différence entre la traductimur la scéne et la tra-
duction pour la page, le théafr the stageet le textefor the pagele texte a dire
et le texte a lire, IBUhnendramat leLesedramaCes remarques, visant a rappeler
que le texte de théatre a été d’abord concu potgpeésentation, en fonction de
corps, de voix et d’espaces de jeu précis, font €helles d’Antoine Vitez dans
un entretien avec Henri Meschonnic : « Pour moiydix des acteurs, c'est leur
corps méme. Je ne distingue pas bien la voix doscde ne parle pas de la diction
ici, je parle de leur voix, et par conséquent de soufflé. »

Les grands penseurs et praticiensrgilhme et du souffle en traduction,
comme Henri Meschonrficéminent traducteur de la Bible, Jean-Michel Dtspra
ou Heinz Schwarzinger dans le domaine germanicqu, us ou moins directe-
ment a l'origine du passage de la dichotomie — epustérile, ou du moins polé-
migue — entre traduction (sourciére) et adaptaiisliste) a une véritable interro-
gation sur le statut de la traduction théatrale memnx activitédramaturgiqueplus
encore qudinguistiqu€ », devant prendre en considération prioritaireneran-
gage de la scéne et de la représentation, aindiegee de I'acteur. Il ne faut ja-
mais oublier qu’aussi bien sur le plateau que darsduction théatrale les mots
sont des gestes, au sensgastusbrechtien. Patrice Pavis propose d’introduire la
notion de « verbo-corps » pour désigner l'alliaresdre le geste et le mot au
théatre.

Cette « gestualité du langage méme » (Meschonaoidgge la question de
savoir si la traduction préfigure ou doit préfigueu non) la mise en scene : pour
des traducteurs adeptes de la proximité au tesspectueux de son histoire et sou-
cieux de leur autonomie, « la traduction ne déteentias nécessairement ou tota-
lement la mise en scene ; elle laisse les maingslimux futurs metteurs en
scéné » ; « La traduction de théatre doit donc restemede, permettre le jeu mais
ne pas en dictamn, étre animée par un rythme mais ne pas en impwsdiraduire
pour la scene, ce n'est pas tordre le texte endeuee qu’'on espere montrer, de

* Sur cette question, voir notamment les numérok98@) = « Traduction/Adaptation » et
16 (2005) = « De la lettre a I'esprit : traductimn adaptation ? » de la revBalimpsestes
® Antoine Vitez, Henri Meschonnic, « A lintérieuudparlé, du geste, du mouvement —
Entretien avec H. Meschonnic », ihe rythme et le discoursangue francaisa® 56, p.
28.
® Voir notamment Henri Meschonni€ritique du rythme. Anthropologie historique du
langage Lagrasse, Verdier, 1982. Sur la question du rgthem traduction, voir par
exemple le numéro 27 (2014) de la relRaimpsestes « Traduire le rythme ».
" Déprats, « Traduction » (note 2), p. 1363 (c’@stsnqui soulignons).
® patrice Pavis, « Traduction théatrale », in : PDittionnaire du théatreParis, Armand
Colin, 2006, p. 384-387, ici : p. 387.
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comment on jouera ou de qui jouera. Ce n'est paarder, prévoir ou proposer
une mise en scéne, c’est rendre celle-ci poSsiblEn revanche, la thése inverse
« assimile quasiment la traduction a une mise énescle texte de la traduction
contenant déja sa mise en scene et la commandzaatr&vient a considérer que le
texte, original ou traduit, contient upeé-mise en scérfe..]**. » Qu’en est-il par
ailleurs de la question passionnante des relatiofmsqu’elles existent — entre
traducteur et metteur en scéne, a l'instar de cejléont pu nouer Heinz Schwar-
zinger, traducteur entre autres du théatre de &blinet de Horvath en francais, et
le célebre metteur en scene, comédien et dramafuageo-argentin Alfredo
Arias ? Pour Vitez, cité en exergue de cette intetidn, traduire, c’était encore
écrire ou déja mettre en scéne. Dans une autredoo€ejuillet 1966 glanée dans
sonJournal il ajoutait, sans doute ni hésitation, que « ktteur en scéne, c'est le
comble du traducteur ». Vitez voyait ainsi dans activité de traducteur un double
symbolique de son travail théatral : « Une gramdduction, parce qu’elle est une
ceuvre littéraire véritable, contient déja sa mises&ne. Idéalement, la traduction
devrait commander la mise en scéne, et non l'imvers

Des approches plus récentes s'efforcent de dépessegrandes dichoto-
mies (entre traduction pour la page ou pour laectaduction de la lettre ou de
I'esprit, traduction sourciére et adaptation cielisetc.) et d’élargir le spectre de
I'analyse en s’intéressant notamment a la tradndtiéatrale vue sous I'angle spé-
cifique de la traduction des sens, de la sensualidessensationt, faisant une
large part a la liberté créatrice du traducteur,nigst pas réservée a I'adaptateur :
« La traduction, loin d'étre défective au théatk@nultiplie les possibilités de créa-
tion. La traduction rend le théatre vivant, elley@ula discussion en déployant les
possible¥. » D’autres encore s'intéressent a la dimensiariglle de la traduction
pour le théatre envisagée comme une « communaex@étienct' », donc privi-

® Jean-Michel Déprats, « Traduire Shakespeare pahéhtre ? >Palimpsestes® 1 (1987)

= « Traduire le dialogue. Traduire les textes d@étie », p. 53-65, ici : p. 62.

19 pavis, « Traduction théatrale » (note 8), p. 387.

1 vitez, Le Théatre des idédsote 1), p. 291. Sur la pratique traductive deeX/i voir

surtoutAntoine Vitez, le devoir de tradujrétudes réunies et présentées par Jean-Michel

Déprats, Montpellier, Editions Climats et Maisontdine Vitez, 1996. Faut-il rappeler ici

que, peu de temps apres la mort d’Antoine Vitedagts la foulée des Sixiemes Assises de

la Traduction Littéraire précisément consacrées alduction théatrale, Jacques Nichet et

Jean-Michel Déprats lancérent en 1990 le projet €entre International de la Traduction

Théatrale placé sous I'égide du metteur en scamgdis — et qui porte aujourd’hui le nom

de « Maison Antoine Vitez » ?

12\/oir le numéro 29 (2016) de la revRalimpsestesonsacré au sujet « Les sens en éveil :

traduire pour la scéne ».

13 |sabelle Génin, « PrésentatiorPglimpsestes® 29 (2016), p. 9-20, ici : p. 16.

14 Céline Frigau Manning et Marie Nadia Karsky (difjaduire le théatre. Une commu-

nauté d’expérienceSaint-Denis, Presses Universitaires de Vincennak, «« Théatres du
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Iégiant une approche qui fait dialoguer professédsidu théatre et chercheurs pra-
ticiens de la traduction: « Partant d’'une commudadiexpérience, résultant
d’échanges avec diverses instances et agents da jeaduction théatrale doit étre
interrogée dans sa dimension collabordtive

S'il y a évidemment lieu de définir la spécifictié la traduction théatrale,
on peut enfin constater que celle-ci est égalemenfrontée a des problémes ana-
logues a ceux que l'on peut rencontrer dans d'autmemes de traduction litté-
raire : choix des registres et niveaux de lanfjuriestion de la versification, etc.
L'une des plus grandes difficultés sur ce poinittisans doute a la traduction des
dialectes, des parlers populaires et des langgésnades, comme chez Pirandello,
Synge, Nestroy et bien d’autres.

Ces problématiques, pour pertinentes qu’elles soieus semblent pou-
voir étre ici complétées par la notion dequeinhérente a la traduction théatrale.
La maniére dont le sujet pourra étre abordé parcongibuteurs se veut ouverte :
il pourra s’agir de contributions analysant, dane perspective traductologique,
une ou plusieurs traductions (et retraductionspidees de théatte d’études por-
tant sur la fonction de la traduction au théatmme le réle du surtitrage), ou
bien encore de réflexions ayant pour objet le jole par la traduction dans
I'ceuvre d’'un auteur (lien entre traduction, addptaet création).

DE LA TRADUCTION (POINTS DE VUE DE TRADUCTEURS)

René AGOSTINI signale d’abord que le théatre n’est qu’apparentmen
absent de cette méditation, qui puise dans dexe®ures diverses, I'histoire,
I'anthropologie, la philosophie, la littérature, datique — entre autres —, mais en
soulignant surtout I'importance et d’Antoine Berndans le devenir potentiel de la
traduction et du travail exemplaire du dramaturggndais John Millington Synge
(1871-1909), dont René Agostini a commencé a tradeithéatre.

L'auteur de cet article tente de montrer qu’il yranouvel horizon (peut-
étre insoupgconné) de la traduction ou du tradaiest-a-dire gu’on assiste, peut-

monde », 2017. Voir aussi Antonella Capra et Catbdviazellier-Lajarrige (dir.)l.a Main
de Théin° 4 (2017) = « Traduire ensemble pour le théatre »
15 Céline Frigau Manning et Marie Nadia Karskyintroduction Traduire le théatre. Une
communauté d’expérience », iftaduire le théatre. Une communauté d'expérientie
par Céline Frigau Manning et Marie Nadia Karskyténd4), p. 7-15, ici : p. 9.
'8 Sur cette question, voir par exemple le numérq1E®6) de la revu®alimpsestes
« Niveaux de langue et registres de la traduction »
" Elle-méme (re)traductrice de Thornton Wilder etTdea Howe, Julie Vatain-Corfdir,
« “Holy cabooses!” / “Charlie Popette!” Retraduirke Matchmakede Thornton Wilder »,
in : Traduire le théatre. Une communauté d’expériertie par Céline Frigau Manning et
Marie Nadia Karsky (note 14), p. 63-78, ici : p, 86rit a ce sujet : « Retraduire, c’est [...]
risquer de surprendre. »
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étre, a I'aube d’'un nouveau mo(n)de de la commtioicantre langues et cultures.
Il s’agirait, entre autres avenements, de sortificigpasse de la traduction « en bon
frangais » (qui, notamment dans le cas de Syngenaé lieu a quelques aberra-
tions) et, ultimement, de sortir aussi de lilluside 'identité, tout au moins de

prendre du recul par rapport a ce concept.

Dans un entretien réalisé pstarc LACHENY le mardi 4 avril 2017,
Laurence SENDROWICZ, incontournable des qu'il s’agit de parler de tretebn
de I'hébreu vers le francais, évoque sa riche éspée de traductrice (de Batya
Gour, Yoram Kaniuk, Shifra Zorn, Zeruya Shalev ettaut de Hanokh Levin,
gu’elle a fait connalitre en France par ses tradaos}iet sa conception de la traduc-
tion comme « translation d’émotions » : « tranelatid'un monde a l'autre »,
« translation d’émotions » dont elle est le vecteur

Laurence Sendrowicz insiste en outre sur lesréifiées entre la traduction
littéraire et la traduction théatrale : « Le thé&st quelque chose qui se joue sur un
plateau, raison pour laquelle je favorise toujdarslité et la théatralité d'un texte.
Le critére est simple : le texte doit fonctionner scéne. »

Dans la contribution suivant@livier ABITEBOUL pose la question de
savoir si toute expression n'est pasfine, une forme de traduction, et si toute
expression n’est pas ainsi d’essence métaphorifjgemble en effet, de prime
abord, qu’il y ait toujours quelgue chose de métaijue dans les figures de
I'expression, la métaphore n’étant qu'un cas paligc d’'un type de figures que
I'on pourrait caractériser par un dénominateur cammelles sont toutes une
forme de traduction, c’est-a-dire I'expression delque chose par autre chose que
soi. Ce qui apparait alors comme problématiquest éeequestion de la possibilité
de penser le contraire de la métaphore, de lakplitgstd’'une expression non méta-
phorique — le paradoxe étant que I'expressionadib-traduction, ou, si I'on pré-
fére, expression de soi. Il faudrait alors penaemétaphore non plus comme tra-
duction, ou expression de quelque chose par abt®ec mais I'expression comme
auto-traduction, expression de soi non métaphori@Qeequi fait probléeme, c’est
bien la possibilité de penser une expression quepas de métaphore, qui soit, si
I'on veut, « non-traductive ».

Finalement, le probléeme ne serait-il pas de sasioliexpression ne peut
pas étre d'essence métaphorique sans étre pount auttaphorique ? Ainsi faut-il
sans doute chercher s’il ne pourrait pas y avo@ expression bien particuliere,
dont la spécificité ne serait pas d’étre traductimais d’étre la traduction, c’est-a-
dire d’étre non pas métaphorique, mais plus esskemtient d’étre la métaphore. Il
est difficile de séparer une expression littérgue serait exclusivement métapho-
rique et une expression philosophique qui seraijuement non métaphorique.
Les deux sont sur le méme plan, car en réalitée texpression présuppose la mé-
taphore, toute expression est d'essence métapkoricar toute expression est
d’essence traductive.
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Dans son articleJacques COULARDEAU adopte une approche double.
D’une part, il évoque la traduction de poemes dlamgue indo-aryenne ancienne,
les Sigiri Graffiti, dans deux langues indo-eurap@s modernes, en passant d'une
poétique syllabique a une poétique iambique (asighisyllabique (francais). Puis
ces poémes traduits font I'objet d’'une adaptati@mtatique pour évoquer a la fois
la période ancienne du Roi Kasyapa et le bouddhisme

D’autre part, la traduction du texte francais deéldgalverde portant sur un
événement américain par un auteur d’origine esgagnbilingue francais-
espagnol, vers la langue anglaise et sa culturele@wn travail nécessaire pour
adapter la forme rhétorique dramatique du texteani&ime a la culture du public
ameéricain visé. Ces deux approches sont clairepus@es en illustration et dépas-
sement de la théorie du non-Soi-Moi du post-col@rige de Henryk Frisk, artiste
chercheur suédois en musique.

Le texte suivant, « Libérez la parole de José \fdlvé », est un original
du comédien, auteur dramatique et metteur en sdese VALVERDE visant a
mettre en perspective sa piéQa’as-tu fait Harry ?Méme si I'on peut probable-
ment mettre en doute ce positionnement, José \ddvee revendique ici claire-
ment du thééatre populaire de Jean Vilar.

Ce texte permet en tout cas de fournir un autrairége sur son texte que
l'article de Jacques Coulardeau (évoqué ci-destarsy son travail d’'exégese de la
traduction.

A I'exemple de plusieurs de ses propres traductionsiel ZOHAR se
penche enfin sur I'épineuse question de la tradnatbmme « tradition ou trahi-
son ». Rejoignant dans une certaine mesure le prdpoLaurence Sendrowicz
(voir ci-dessus), il en conclut « qu'il ne suffiagpde prendre un texte ou de le tra-
duire mot a mot, mais qu'il s'agit d’amener la wation dans le contexte de la
culture, de la tradition, de I'époque ou est néestte. » Et Ouriel Zohar d’'ajouter
gu’en tant que traducteur, son « souci primordsaldeétre clair pour le public, de
faciliter 'acces au texte de telle maniere guiitsompréhensible et accessible » a
tous.

ETUDES SUR « LE THEATRE ET LA TRADUCTION »

Théa PICQUET souligne d’abord que, dans les pages « Au lecteu
ouvrent sa comédieClarice ou I’Amour constantJean Rotrou (1609-1650) se
présente comme le traducteur de Sforza Oddi entece®es : « Je ferois tort a
I'’Autheur Italien Sforza d’Oddi, si ie dérobois a geputation la gloire de cet ou-
vrage ; ie n'en suis que le Traducteur... », écrit-il
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L'auteur se donne pour objectif d’'analyser cetgaldiction francaise pour
déterminer la part de fidélité a I'ceuvre origingll&Erofilomachia et celle de son
originalité, sur le plan tant de I'intrigue, dedamposition et de la distribution des
réles que des procédés du comique, pour précisqudété de I'exercice, mais
aussi la spécificité du texte francais.

El Caballero de OlmeddLe Chevalier d’'Olmedg analysée ensuite par
Christian ANDRES, est unecomediaqualifiée de « tragi-comédie » par son au-
teur madriléne, le grand dramaturge Lope de Ve&&A1635). Cette étude se
propose d’en analyser les différentes traductiosschises, depuis la premiére par
Eugéene Baret (1869) jusqu’a nos jours (2003) avangeise et Roland Labarre, en
passant par le « texte francais » d’Albert Cam@§T), celui du poéte Zéno Bianu
(1992) et la traduction de Jean Testas (1994).

Il s’agit pour l'auteur de voir, comparer et commaee les diverses straté-
gies traductives déployées, ainsi que le styla ¢bhalité adoptés, avec ses varia-
tions selon la fonction exacte du traducteur, a&t lui-méme metteur en scéne
(Camus) ou travaillant en osmose avec un mettesc@mne (Bianu), ou simplement
soucieux de la réception de son lecteur (Baretasef. et R. Labarre) — tout cela
a partir de I'examen attentif de deux dizains ogdtabiques espagnolsi¢cima3
qui révelent, selon Christian Andres, deux attitud@jeures devant les difficultés
inhérentes a la traduction: soit I'évitement, liegion volontaire, soit
I'affrontement avec le mot ou I'expression probléioqizes aboutissant & un équiva-
lent acceptable et parfois réussi. De méme qu’andance assez récurrente a la
sur-traduction ou a la sous-traduction y est dételde recours a la littéralité n’est
pas systématiquement exclu (et produit parfoisdéleur choix).

Henri SUHAMY constate que Shakespeare, «le plus intraduisiéte
poétes dramatiques », est cependant le plus trdeludus, en raison de son impor-
tance. Une liste des éditions complétes de sesemtraduites en francais, depuis
le XVIII® siécle, le montre aisément. Diverses causes peexgliquer le besoin
de renouvellement. Il existe un paradoxe : lesqrerss qui connaissent le mieux
I'ceuvre et la langue de Shakespeare sont cellespgouvent le plus de difficulté a
le traduire, car elles tendent a le considérer plusme un poéte qui écrit des
piéces de théatre que comme un auteur dramatiguécqgt majoritairement en
vers. Elles sont sans cesse confrontées a laigub#l son écriture, a sa densité, et
a la pluralité des significations que contient soxie. Cela rappelle que, quelle que
soit la méthode choisie et le but stylistique gheisit le traducteur, il faut com-
mencer par comprendre le texte source, ce qui pastoujours facile et nécessite
I'emploi d’'un outillage spécialisé.

L’emploi des divers moyens d’expression qu'utiliSieakespeare, la prose,
le vers blanc, le vers rimé, qui existe dans de®ifermes, la prose, souléve des
problémes particuliers. Quelques précisions sonhéles sur les questions relatives
a la versification et sur les erreurs auxquellesdod la confusion trop souvent
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entretenue entre les notions de métre et de rytlee considérations ont quelque
incidence sur le sujet traité. Sans prétendre é&dids regles, I'auteur de I'article,
qui fournit des exemples tirés de ses propres ttamhs, plaide pour une transposi-
tion juxtalinéaire de tous les vers, et méme powe waduction en vers rimés de
ceux qui le sont dans l'original, malgré les écaitgvitables que cela entraine,
parce que l'usage de la rime dans le théatre dkeSpaare ne releve pas d’'une
convention professionnelle, mais correspond togj@udes intentions soulignées
dans le domaine dramatique, stylistique et mémehmdggique. En conclusion, il
est dit que la réinvention du texte par le traducpeut donner a celui-ci le statut
d’'un véritable auteur.

SelonMaurice ABITEBOUL , il est sans doute toujours difficile de con-
server un équilibre satisfaisant entreitaieur scientifique et lavigueuresthétique
gu’exige toute traduction de qualité. Quand I'usé grivilégiée au détriment de
'autre, on aboutit généralement a une traductidagaelle peut manquer soit le
golt authentique « du terroir », soit une fractithnsens du texte d'origine. Son
propos est donc (concernant le fameux monologueopice par Hamlet au début
de l'acte Il de la piéce), dans un premier tengsxaminer la fortune de ce texte,
traduit (ou parfois simplement adapté) en frandeisuis Voltaire, dans le premier
tiers duXxvilil ¢ siécle (soit plus d’un siécle aprés la créatiordadpiéce en langue
originale, en 1601), jusqu’a nos jours (la derniénedate proposée datant d’avril
2016). Cet examen conduit I'auteur a la recensionadquarantaine de traductions
dont il montre qu’elles oscillent entre le chobudglittéralité qu’impose le souci
d’appliquer avec rigueur la « translation » du ¢edté départ et, d’autre part, celui
d’unelittérarité (ou, mieux encore, d’'urtbéatralit qui privilégiera cette fameuse
mise en bouch&ant vantée par les hommes « de terrain ». Darsecond temps,
Maurice Abiteboul se livre a une étude comparatbéguence par séquence (mais
non point vers par vers), des différents momentegie, afin de repérer et de sou-
ligner, dans la mesure du possible, les lignesctlioes qui auront guidé tels ou
tels choix et d’en dégageebprit

Quand il est question de la traduction au théatede sa valeur esthétique
—, on est ainsi conduit a se demander jusqu’a iat I'une et I'autre, traduction
et théatre, feront bon ménage et s’il n'est pasitaBle, dans certains cas, de de-
voir accepter le théatre méme au risque de la ¢temfu Ainsi traduire le mono-
logue d’Hamlet comporte toujours forcément le risge le trahir et I'on peut légi-
timement s’interroger : traduire ou ne pas tragué&rest la question.

Le théatre de Shakespeare a inspiré nombre détikes et de composi-
teurs d’'opéra. A c6té des ltaliens Gioacchino Rog$dtello) et Giuseppe Verdi
(Macbeth Otello, Falstaff), qui sont les plus connudean-Pierre MOUCHON
mentionne le Francais Ambroise Thomas, auteur denlasique d'un opéra-
comique,Le Songe d’'une nuit d’é{@850), sur un livret d’Adolphe de Leuven et
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de Joseph Bernard Rosier, tiré de la comédie épengthd’unHamlet(1868), dont
Michel Carré et Jules Barbier ont composé le livaigtartir de la tragédie titulaire.

L’auteur montre ici que I'adaptation des deux ltbstes francais prend de
grandes libertés en supprimant des personnagestetreinant tout autrement. En
effet, le Roi et le Prince de Danemark ne meurast Pe plus, trop mievre et trop
réducteur, évitant les scenes de carnage, le katelbin d’égaler la piéce de Sha-
kespeare. Néanmoins,Bamletest inférieur aMignon (1866) sur le plan musical,
il n’en reste pas moins une réussite d’Ambroiserni&a® et de ses librettistes. Non
seulement 'ouvrage révele une véritable évolutiams le style du compositeur
(plus grande individualisation des instruments desique, comme ce solo de
saxophone, aux actes Il et IV, enchainements chigues en vue d’'une meilleure
expression des mouvements ou des sentiments), sin addtain d’exploiter cer-
tains thémes de la tragédie shakespearienne, hyagsnmet aux quatre chanteurs
principaux (Ophélie, la reine Gertrude, Hamlet et le roi Claa§l de se risquer
dans des réles exaltants quoiqu'éprouvants. A ites,til méritait d’étre tiré de
I'injuste oubli dans lequel il avait sombré et dérdans les théatres lyriques fran-
cais et étrangers, méme si les mises en scenedtdiljui paraissent généralement
discutables.

Dans sa contribution intitulée « Traduire pour dare au XIX siecle : le
voyage italien defausses confidencee Marivaux »Paola RANZINI constate
que Marivaux, étant 'un des auteurs classiqueschid les plus représentés en
France, est loin d’avoir rencontré la méme fortsoe les scénes italiennes. Au
XVIII ¢ siecle, ce ne sont que ses romans qui sont tsaglnittalien et qui donnent
méme lieu a des adaptations pour la scéne. AU Xiecle, grace a une nouvelle
diffusion des pieces du répertoire francais asspegdes troupes des comeédiens
frangais que Napoléon a formées pour le Royauntali@] quelques piéces de
Marivaux entrent aux répertoires des compagnidisritzes.

Nous devons notamment aapocomicdSalvatore Fabbrichesi la premiere
représentation, en 1816 a Naples, Basisses confidencedans une traduction
italienne qui conserve toutes les marques de kigpeade la scene. Cette traduc-
tion-adaptation, imprimée sans retouches en 182@ meprise tout au long du
siecle par différentes troupes et sera réimprinades différentes éditions, jusqu’en
1872. Au milieu du siécle, la grande comédienrieeitae Adelaide Ristori joue le
réle d’Araminte au Théatre Impérial de Paris. Nausns une trace de la mise en
scene parisienne dans un programme éditaobpéoneutilisé par la compagnie,
avec le texte francais de Marivaux en regard. Maiks lecture, ceopionenous
réserve des surprises : car des traces de la peemise en scéne par Fabbrichesi
continuent de coexister avec les traces de la tleunise en scene parisienne...

Aline LE BERRE montre que, dan®larie Stuart Friedrich Schiller, mQ
par son progressisme politique, tente de renouleltdréatre en faisant descendre
les personnages royaux au niveau du commun de®lmdPour prendre ses dis-
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tances non seulement par rapport a la tragédisiglees mais aussi par rapport au
drame bourgeois trop sentimental, il s’efforce @daldire une dimension souvent
passée sous silence dans les créations dramatitpless : celle de I'Eros. Selon
lui, Marie « n’éveille chez autrui rien qui ressdenh la sensiblerie ». Il souligne a
cet effet 'attraction érotique gu’elle exerce son entourage et en fait un person-
nage « démonique » selon une conception goethéeneefemme pleine de vie,
animée d’'une énergie et d’'une flamme intérieuregsraussi victime de sa sensua-
lité. L’Eros constitue le prisme, non dénué d’ueetaine misogynie, a travers le-
quel il envisage et reconstitue la lutte des deines. Il est donc omniprésent dans
cette piéce, a la fois dans I'évocation de la vieultueuse de Marie, tuant son
second mari pour en épouser un troisieme, mais dass celle des passions vio-
lentes qu’elle suscite chez son entourage mascalinparticulier chez deux
hommes, Mortimer, qui fomente une conjuration plaudélivrer, et Leicester, le
favori d’Elisabeth.

Dans cette pieéce, Schiller explore le domaine dasigns sexuelles gu'il
considére comme un ressort dramatique incompaedtie’il traduit sur scéne de
facon réaliste dans la violence des confrontatésiee personnages, dans la crudité
de leurs propos, dans limportance accordée a wwuglle explicite, dans
l'introduction de scénes osées, en particulierecglun quasi-viol, jugée si incon-
venante a I'époque qu’elle a été expurgée de Isiorefrancaise. Il exploite le fil
rouge de I'Eros pour opposer, en une représentatamchéenne, Marie a Elisa-
beth, concue comme faire-valoir et repoussoir, i@aous les traits d’'une femme
froide et manipulatrice, car dépourvue d’Eros, nuaisable de I'instrumentaliser &
des fins politiques, puisqu’elle n’hésite pas &fdgloa Leicester. On ne peut non
plus méconnaitre que si Schiller met ainsi 'acamtI’Eros au féminin, c’'est non
seulement pour bousculer les normes en une épogoeeetrés soucieuse de bien-
séances, mais aussi pour en faire I'expressionedincapacité féminine au gou-
vernement politique.

L’article de Marc LACHENY « Le théatre autrichien au risque de la tra-
duction : Nestroy, Kraus, Jelinek » aborde la qaesie la traduction de trois au-
teurs autrichiens pourtant réputés intraduisibiMsstroy fut « redécouvert » par
Kraus au tournant dyix°® siecle et Jelinek s’est maintes fois réclaméeragitage
satirique de ses prédécesseurs, prégnant notanemeetmes de travail a la fois
ludique, critique et réflexif sur le matériau lingigue.

L'analyse montre que I'ceuvre de ces trois grandasndes lettres autri-
chiennes souléve des difficultés de traduction idénables et en partie analogues,
notamment en raison de l'intensité de leur trasail les niveaux de langue et de
style en allemand, ainsi que sur les jeux de mossiees jeux sur la polysémie du
langage. L'ceuvre de Jelinek pose toutefois dedgmus de traduction particuliers
dans la mesure ou le prix Nobel de littérature 2€@#eprend un authentique tra-
vail de déformation-reformation de I'allemand visanfaire surgir une « langue a
méme la langue » (Crépon), qui integre notammedisigours nazi ou, plus pres de
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nous, celui des médias. Dans un tel contexte algutteur de théatre devient un
authentiquerecréateurqui s’expose par les risques qu'il prend et irdéggtte no-
tion de risque comme composante essentielle daaaal.

Elyette CHAMPAGNE pose ensuite la question de savoir si le théatre e
réellement traduisible. Oui, selon le traducteutear, éditeur et metteur en scéne
autrichien Heinz Schwarzinger (pseudonyme : Herhrristophe). Depuis 1972
traducteur de théatre de l'allemand vers le franetidu francais vers I'allemand,
Schwarzinger a développé au cours de sa fructuswdeére sa propre approche de
la traduction théatrale, approche que présentedtabbrd cette étude : que faut-il,
lorsque I'on traduit du théatre, respecter, preredrecompte, éviter ou « rendre »
dans le texte cible ? Que doit accepter le traductpiels sont ses devoirs, quelle
attitude doit-il adopter ?

Enfin, que ou qui choisit de traduire Heinz Schwager ? Son choix se
porte sur des auteurs engagés, comme le dramader¢ggngue allemande Odoén
von Horvath, dont la célébre piéGasimir et Carolinglen allemandasimir und
Karoline), illustrant I'approche de la traduction théatrdke Heinz Schwarzinger,
est 'objet de la seconde partie de cette étudtravers cette traduction, Schwar-
zinger démontre que la prétendue intraduisibilitéhdexte, en particulier théatral,
n'est, ici, pas de mise.

Dans son articlé;lorence BAILLET se penche sur I'activité traductive de
I'écrivain est-allemand Heiner Miiller. Celle-ci gstu abordée dans la littérature
critique : elle est le plus souvent considéréesain de I'ceuvre de I'auteur drama-
tigue, comme un travail alimentaire et marginal. Ubrexamen plus attentif des
traductions de Miiller permet de faire apparaittg lenportance et leur caractére
productif pour son écriture.

Le statut des textes traduits s'avére ambigu clezelur est-allemand,
avec des frontiéres poreuses entre traductiontinée; adaptation et ceuvre origi-
nale, si bien que l'activité traductive nourrit ¥@blement 'ensemble de I'ceuvre et
guestionne la notion d’auteur individuel. En anafys plus précisément un
exemple de traduction, celle dtedecin malgré lude Moliere effectuée par Ben-
no Besson et Heiner Miiller, Florence Baillet tedéecerner des traits caractéris-
tiques de cette activité traductive : elle se catreesur le jeu et le devenir scénique
du texte, quitte a bouleverser les regles gramuadatcet syntaxiques de la langue
d’'arrivée, afin que la langue devienne geste eigalite.

Catherine MAZELLIER-LAJARRIGE note que si les spectacles inspi-
rés par leFaustde Goethe ont été légion sur les scénes germanephaans les
années 1990-2000, beaucoup plus rares sont lestuégx du grand classique,
comme celle qu'a proposée le dramaturge autrickemld Palmetshofer dans
faust hat hunger und verschluckt sich an eineregf2009), traduite en francais et
publiée sous le titrkaust a faim. immangeable marguerite
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Pour gu'une telle adaptation puisse passer ledidéres et se nourrir de
I'écart entre elle et son modéle, une bonne cosaace de ce dernier est néces-
saire. Dans le cas dtaustde Goethe, c’est un pari risqué, puisque cetter@euv
majeure reste largement méconnue du public frargtaigie I'intertextualité dans
la piécefaust a faimn’est perceptible qu'en filigrane. La présente tdbntion
analyse les moyens et les limites d’'une traductiovisagée comme un « double
palimpseste » et soucieuse de faire entendre lteyxp® mais aussi la langue sin-
guliere de Palmetshofer et son rythme propre.

Aprés une breve mise au point méthodologique, sddiot sur I'approche
pragmatique de la traduction proposée par Umbecm d&ansDire presque la
méme choseEdoardo ESPOSITO examine dans son article certains passages
tirés de quelques piéces de théatre de trois duagest italiens qui ont marqué leur
époque par l'originalité de leur écriture et deddaiés esthétiques et techniques
adoptées : Luigi Pirandello (1867-1936, prix Nobellittérature en 1934), Eduar-
do De Filippo (1900-1984), Dario Fo (1926-2016,xpNobel de littérature en
1997). Les registres linguistiques utilisés, notaniml’italien courant, l'italien
régional, les dialectes napolitain et sicilien aipge le grommelot occupent une
place importante dans cette étude parce que, eeptageprises, les traductions du
dialecte vers la langue nationale ont été faitedgsaauteurs eux-mémes et qu’elles
constituent donc un repére majeur pour juger duéddg fiabilité de telle ou telle
traduction en francais.

Des exemples concrets ont été ici examinés ddmst lde vérifier le degré
de respect du texte source que les différents ¢tadrs se sont octroyé. Quelques
erreurs et quelques choix peu appropriés ont &géas Bien entendu, l'auteur a
tenu compte du fait que le texte théatral a sesifaptés et que, lors de la traduc-
tion, une fidélité philologique au texte sourcejtten étant fort respectable, n’est
pas forcément synonyme d’approche idéale. Si I'xtepte le cas du théatre en
langue italienne de Pirandello, les piéces de Dppei et de Fo posent de sérieux
problémes de traduction ponctuelle a cause de tegrstres linguistiques particu-
liers, qui obligent parfois les traducteurs a aqoimdes acrobaties dangereuses
ou, a contrarig a proposer des solutions beaucoup trop neutoé®, peu satisfai-
santes. Dans la mesure ou le texte thééatral nenge bas a la derniére version
imprimée, validée par son auteur, une « bonneduttion sera une traduction qui
sera proche de la lettre du texte source tout@irsyant des marges raisonnables
de manceuvre et qui saura en transmettre le sefengrgarvenant ainsi a at-
teindre une compréhension optimale par le public.

Claude VILARS constate ensuite que I'ceuvre théatrale de Samaghep
réside dans une association image/histoire deepiga’il écrit. Le traducteur de
son théatre ne peut ignorer cet ensemble indiddeci&uite a I'inventaire des
pieces traduites en francais, cet article poseuéstipn du sens de la traduction et
de son mode de réalisation : faut-il « traduiressaaduire », a savoir amener le
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texte vers un destinataire précis ou bien préseswar« étrangeté » initiale ? Le
théatre de Shepard est un tout qui englobe awtdittd et la didascalie que le texte
lui-méme. Quelques analyses des traductions ditressen francais et de mises en
parallele d’extraits de deux de ses piéces metterdvidence les différences (par-
fois nécessaires) entre original et traduct®impaticodans sa mise en scéne et sa
réception par le public apporte une réponse quéimh@ortance de la fidélité de la
traduction. Commercialisation par 'affiche et coemtaires des médias sont aussi
décisifs pour la réception d’'une piece, en paritécgdi elle est d'un auteur peu con-
nu ou inconnu. L'autre point majeur est la didasgaloulignée dans une compa-
raison faite entre ce qui est joué et ce qui estqit par I'auteur dans une mise en
scéne deé.'Ouest le vrai Cet article vise a montrer la vivacité du thé@aas son
évolution et adaptation constante, la controvetaet éntrinseque a sa mission qui
est d’étre publique.

Pour finir, Marie-Francoise HAMARD s'interroge sur les valeurs respec-
tives du recours au langage des signes et auragéitians la mise en scéne origi-
nale et convaincante, inventive et fidéle, dlesis Sceursi’Anton Tchekhov par le
jeune directeur de la compagnie russe de la Taage (a Novossibirsk), Timofei
Kouliabine : cette piece invitée fut représentée Ateliers Berthier du Théatre de
I’Odéon, dans le cadre du festival d’automne asPemi2017.

EVOCATION/PORTRAIT

Marc LACHENY évoque l'auteur autrichien Franz Grillparzer (1792
1872), qui se considérait lui-méme comme le troisi@uteur classique de la litté-
rature de langue allemande aprés Goethe, son makgtdu, et Schiller, son mo-
dele de jeunesse. La présente étude vise a retraceweil réservé a Grillparzer
dans l'histoire littéraire et les études germaniégar France, sur les scenes fran-
caises et en traduction.

Il en ressort que les mises en scéne de Grillpaaetr encore trop rares
dans le paysage théatral francais. En raison dwégsence par trop discrete dans
I'historiographie littéraire francaise et surtoutteaduction, Grillparzer n'a en effet
été, jusqu’ici, que tres peu représenté (et le ptussent en langue allemande et
dans des mises en scéne allemandes ou autrichjesurdes scenes francaises. Le
manque criant de traductions fiables a été enepadinpensé en 2017 par la paru-
tion des drames antiques de Grillparzer dans thuttson frangaise de Gilles Dar-
ras aux Belles Lettres. La situation de l'auteurielien en France pourrait évo-
luer a condition qu’un grand théatre ou un met@uscene de renom s’empare de
ces remarquables traductions pour donner enfirrandgeclassique du thééatre autri-
chien la place qu’il mérite sur les scénes framgis
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VU SUR SCENE

Jean-Pierre MOUCHON rend compte de deux représentationRigmlet-
to et dAida (Verdi) données aux Chorégies d’Orange en judtetolt 2017 et de
sept représentationsAlda a Salzbourg au mois d’aolt 2017. Da&igolettq la
révélation fut Nadine Sierra ; la mise en scéneésa quant a elle, « fort dépouil-
lée », « mi-moderne, mi-classique ». La mise emeocgAida par Paul-Emile
Fourny fut décevante, méme si Jean-Pierre Mouchbtreda belle performance
d'Anita Rachvelishvili. La méme ceuvre, donnée azlsalrg dans une mise en
scéne de Shirin Neshat, produit un constat analoguen’y a rien a dire de néga-
tif de la voix des chanteurs et de I'orchestre,sntaute la mise en scéne tombe a
plat. »

NOTES DE LECTURE

Marc LACHENY commente tout d’abord I'ouvrage collectieanne poli-
tique. La réception du mythe de Voltaire aux Ferfiegmoges, Presses Universi-
taires de Limoges, 2017) coordonné par Vincent €saus, Florent Gabaude et
Aline Le Berre. Cet ouvrage, d’'une grande richedseumente avec précision les
multiples lectures — historiques, littéraires, omadographiques, populaires, com-
merciales, idéologiques, politigues — dont la «rwhorraine » a fait I'objet de
Voltaire a nos jours, basculant trés tot du stdéupersonnage historique « réel » a
celui de figure Iégendaire et mythique.

Marc LACHENY présente ensuite I'ouvradgendre accessible le théatre
étranger KIX®-XXI® siécles)(Lille, Presses Universitaires du Septentrion, 2017
coordonné par Marianne Bouchardon et Ariane Fermuvrage qui s'inscrit dans
le prolongement des recherches transdisciplinai@sées depuis plusieurs années
sur les modalités et les enjeux de la circulatitenla diffusion et de la réception du
théatre étranger. L'ouvrage met, entre autresrert@nt en évidence le tournant
qui a lieu auxIX® siécle, siecle qui voit naitre de vastes entrepriketraduction,
de publication et — un peu plus tard — de mise c&mes du théatre étranger en
France: il illustre donc, dans toute sa complexitke phénomeéne
d’internationalisation du théatre européen, voirendial, qui se produit entre le
XIX® et leXXI® siécle, la centralisation autour du répertoiradeds cédant progres-
sivement la place « a une véritable circulatioenmationale des propositions dra-
matiques » et « a la constitution d’un véritableeréoire transnational ».

Maurice ABITEBOUL présente I'ouvrag&hakespeare au risque de la
philosophie(Paris, Hermann, 2017, dirigé par Pascale DrouBhéippe Grosos),
consacré a la place et au role de la philosophis athéatre de Shakespeare ainsi
qu'aux rapports «risqués » qu’elles entretiendamte avec l'autre au sein de
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l'univers tragique qu’évoque dans ses pieces laepdé Stratford. Il s'agit d’'un
ensemble de vingt-trois contributions (distribuéesquatre parties) recueillies a
l'issue de rencontres internationales (Poitiers,1I6et 18 mars 2016). Comme le
soulignent les maitres d’ceuvre de I'ouvrage, a@ lavpour objet, dans sa diversité
d’approches, de « prendre au sérieux la facon 8bakespeare a pu discrétement,
mais 6 combien efficacement, convoquer la philogoph point ou depuis lors les
philosophes se sentent a leur tour convoqués ftaraeivre ».

Maurice ABITEBOUL présente également I'édition bilingue de la piéce
de Carlo GozzLa Princesse philosophe ou le contrepoig¢ba Principessa filoso-
fa o sia il controvelenodonnée dans une traduction de Brigitte UrbaniigPaes
Belles Lettres, 2017). La piece, représentée poprémiere fois en 1772, est pré-
cédée d’'une introduction savante trés substantigll87 pages — dans laquelle la
traductrice éclaire le lecteur sur des points d@sderpour une meilleure compré-
hension du texte — ainsi que d’'une « Note au texet d’une « Note sur la traduc-
tion » précisant I'esprit de la méthodologie adeptéintérét majeur de cette tragi-
comédie commandait, certes, qu’elle fat enfin treden frangais « pour ses quali-
tés dramatiques et esthétiques, pour sa richessaneque document sur un auteur
et une époque, mais également pour lintérét qu'onige en scéne appropriée
pourrait encore présenter aujourd’hui ».

Théa PICQUET commente ensuitta comédie a I'époque d’Henri llI
(Florence, Leo S. Olschki editore, collection «dtné francais de la Renais-
sance », 2017). Selon elle, les différents texted de compose le volume attestent
« comment les écrivains francais se démarquentrggsiyement de l'influence
incontestable de la littérature et de la comédiadalpines. » Cette édition com-
mentée et analytique de piéces peu connues canstiie contribution de premier
plan pour les chercheurs spécialistes du théatgéréral et de la Renaissance en
particulier.

Jean-Pierre MOUCHON présente, enfinEtre ou ne pas étre Hamlet ?
(Columbia, SC, CreateSpace, 2017) de Maurice Abitelun ouvrage rassemblant
un certain nombre de ses contributions sur Hantlpbersuivant I'enquéte entre-
prise précédemment da@ii est Hamlet T2007). Les articles ici réunis portent
respectivement sur : le rdle de la temporalité darmportement et le destin du
héros ; l'itinéraire spirituel de Hamlet ; la théigae de I'amour, de I'affection et
de I'amitié dandHamlet; I'esprit philosophique qui impregne la pieces thverses
traductions du célebre monologue d’Hamlet.

Quelques publications récentes de nos rédacteurs :
Jean-Pierre MOUCHON commenteDans les sillons du temp&aint-

Denis, Edilivre, 2017), un recueil de 49 poemed/derice Abiteboul s’inscrivant
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dans le prolongement de ses précédents recueimo®@s au théme du temps —
gu’il tente de contrer a sa maniere, « tout en aatcpertinemment, en bon joueur
gu'’il est, que la partie est perdue d’avance ».

Jean-Pierre MOUCHON présente égalemebternieres nouvelles du pa-

radis (Saint-Denis, Edilivre, 2017), texte par lequel Mee Abiteboul revient a la
nouvelle, un genre qu'il avait déja pratiqué difacel Proust et ma mer@009) :
« Comme toujours, l'auteur est sensible a la fditetemps, auquel il oppose sa
bonhomie, sa philosophie sereine, sa douce ircoie,humour empreint de ten-
dresse et d’'une légére touche de mélancolie. »eRestlamental le pouvoir de
l'imagination « qui désormais préside a la recherche d’'un paaiidu. »

Jean-Pierre Mouchon, auteur de plusieurs monogeaptonsacrées a de
grands chanteurs lyriqgues du passé (Caruso, Escdmairnet), d'un récitMes
Vacances a I'hostq2013), et d'un recueil d'« historiettes et pdtg®, Lina
(2015), publie en 2017 un romaBette année-la...aux éditions Edilivre (Saint-
Denis).Maurice ABITEBOUL rappelle que cette année mémorable, vécue par un
jeune agrégé en tout début de carriere, se sitae maints indices qui traversent le
texte le soulignent ou le laissent entendre — dangassé récent. Le récit, comme
le titre choisi,Cette année-la...nous invite a le constater, couvre une année sco-
laire intégrale — méme s'il s’agit sans doute d’'enedensation/compression tem-
porelle, d'une sorte de synthésiéale d’'une tranche de vie ramassée en quelques
mois.

Maurice ABITEBOUL présente par ailleunlgliettes valéricainegParis,
Editions Complicités, 2017) de Christian Andrés petit livre a la fois trés savant
et treés subjectif qui nous convie a une promenaeudelligente (et attendrissante) a
travers les rues de Saint-Valery-sur-Somme. Caidstit« observations et impres-
sions personnelles au cours de promenades etdediites depuis 2004 », nous
signale l'auteur, c’est en réalité un guide toigist d’'un genre trés particulier, une
sorte de « guide amoureux de Saint-Valery » adfiatir duquel se mélent parfois
des évocations autobiographiques.

Marie-Frangoise HAMARD), enfin, a luMaeterlinck ou Naitre par la
mort (Paris, éditions Orizons, 2017), un livre de MichAgeouimi qui étudie les
essais complexes de Maurice Maeterlinck dédiésrapgorts du temps et de la
mort, de l'espace terrestre et du Ciel, en propgosae approche aussi fine
gu’étrange.

Dans leur introduction au tres bel ouvrageduire le théatre. Une com-
munauté d’expériengeCéline Frigau Manning et Marie Nadia Karsky disent
la traduction théatrale comme « une mission adiface entre le texte et la scéne,
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entre les temps du traduire et du jouer » ; ellestiue ainsi « un appel a se proje-
ter dans la bouche et le corps des acttursDans un tel contexte, la traduction

théatrale comporte nécessairement une part deeripgu ailleurs consubstantielle
a I'exercice méme de la traduction. Ce nouveauvecate Théatres du Mondaura

tenté de prouver a quel point ce risque sans ceaselvelé s’avere fructueux pour
guiconque se penche sur la transmission et lasitiffudes théatres du monde.

Marc LACHENY
Université de Lorraine — site de Metz
Rédacteur en chef déhéatres du Monde

18 céline Frigau Manning et Marie Nadia Karsky (dix)ntroduction Traduire le théatre.
Une communauté d’expérience », iliraduire le théatre. Une communauté d’expérience

(note 14)p. 7.
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