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Valentine PALM/SANOU

Subtitrarea si problematica receptarii in cinematografie

Rezumat. Subtitrarea este rezultatul unei inovatii cinematografice, aparute odati cu introducerea sunetului
in film. Ea consti in afisarea unei traduceri sincronizate cu dialogul, de reguld in partea inferioard a ecranului,
desi uneori poate apirea si lateral. Prin aceasta practicd, opera cinematografica devine mai accesibila publicului,
iar subtitrarea functioneazi ca un mediator intre film si spectator. In consecints, ea favorizeaza co-crearea sensu-
lui operei cinematografice, punand totodata sub semnul intrebrii pretinsa universalitate a imaginii si evidentiind
dimensiunea culturald a barierei lingvistice.

Studiul de fata isi propune si analizeze implicatiile aparitiei filmului sonor prin examinarea practicii sub-
titrarii in contextul cinematografiei africane. Pentru aceasta sunt utilizate concepte precum traducerea, retorica
imaginii si teoria receptdrii, in vederea evidentierii rolului subtitrarii ca mediator cultural, prin analiza subti-
trarilor din filmul Keita! L’héritage du griot (1995), regizat de Dani Kouyaté [1].

Cuvinte-cheie: cinematografie africana, subtitrare, traducere, retorica imaginii, receptare.

Subtitling and the Issue of Reception in Cinema

Abstract. Subtitling is a result of cinematic innovation; it emerged following the advent of sound in film.
It involves displaying a translation synchronized with the dialogue usually at the bottom of the screen, though
sometimes along the side. This practice thereby makes the cinematic work more accessible and acts as a mediator
between the film and the viewer. Consequently, it fosters the co-creation of the filmic work while simultaneously
challenging the universality of the image and highlighting the cultural issue of the language barrier. This study
aims to understand the implications of the advent of sound in cinema by examining the practice of subtitling
within the context of African cinema. Key concepts translation, the rhetoric of the image, and reception theory
will be used to elucidate the role of subtitling as a cultural mediator, specifically through an analysis of the subti-
tles in Dani Kouyaté’s film Keita! L’héritage du griot (1995) [1].

Keywords: African cinema, subtitling, translation, rhetoric of the image, reception.
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Introduction. L’avénement du cinéma a
démarré par un essor technique: celui du be-
soin de ’'homme d’'immortaliser une image en
mouvement. Ce besoin d’immortalité fait par-
tie des questions existentielles prioritaires de
’homme et dénotera de la place de la technique
cinématographique parmi les pratiques sociales
au fil des époques. Le destin de cette technique
s'est constitué au fur et a mesure et a finale-
ment conduit le cinématographe a recouvrir
la dimension d’art. Le processus d’esthétisa-
tion de la technique cinématographique porte
I'engagement des opérateurs de prise de vues
et du monde de la critique d’art d’une part; et
de l'autre, des acteurs d’autres domaines artis-
tiques telle que la littérature et spécifiquement
le théatre. En effet, trois grands apports portent
le processus du passage de la technique a I'art ci-
nématographique. L’héritage artistique et tech-
nique du théétre a travers la figure embléma-
tique de Georges Mélies porte les prémices de
la nature artistique du cinématographe depuis
1896. Ensuite, le pragmatisme de La naissance
d’une nation (1915) de David Wark Griffith a
permis la stabilisation du langage cinématogra-
phique et légitimé le cinéma comme expression
dotée de code propre [2]. Enfin, Louis Delluc
et Ricciotto Canudo ont réussi a inscrire défi-
nitivement le cinéma dans le champ des ex-
pressions artistiques a travers leurs plumes cri-
tiques. L’histoire retient d’ailleurs 'expression
«septiéme art» du Manifeste des sept arts de Ric-
ciotto Cando paru en 1923 [3].

A coté de ce processus de transformation
de la technique en art, les innovations tech-
niques vont se poursuivre. L’avénement du
parlant et plus tard de I'invention de la pellicule
panchromatique font parties intégrantes du
parcours de l'art cinématographique. Chaque
innovation technique bouleverse les habitu-
des des opérateurs de prises de vue et porte les
marques des mutations du septieme art. La pra-
tique du sous-titrage rappelle ces mutations. Le
sous-titrage consiste a afficher une traduction
synchrone avec le dialogue, au bas ou parfois
sur le coté de I'écran dans un film donné. Il faut
préciser quavant 'avénement du son au ciné-

ma, les cartons incrustés dans les films, déja en
1900, pour accompagner la compréhension de
ces films, sont considérés comme les prémices
du sous-titrage. Cependant, I'arrivée du sonore
crée un véritable concurrent a I'image dans la
construction du sens au cinéma. Ce sérieux
concurrent nécessite une prise en charge et sur-
tout une reconfiguration des techniques créa-
tives. Désormais, I'image forme avec la parole un
couple complémentaire dans la génération du
sens au cinéma. L’image partage ainsi son pou-
voir expressif avec le son et la langue devient un
enjeu pour le cinéma. Le parlant actualise alors
la question culturelle de la barriere linguistique
et pose quelque peu la problématique de I'acces-
sibilité des ceuvres cinématographiques. L'uni-
versalité du langage cinématographique avait
pourtant été clamée. Le cinéma était un moyen
d’expression susceptible de parler a tous. Il a
porté I'espoir d'un moyen de communication
universel, affranchi de la barriére linguistique.

Pour s’accommoder avec cette nouvelle
donne au cinéma, les praticiens ont recourt a la
traduction qui se décline sous forme de sous-
titres ou de doublage des voix. Dans la pratique
de la traduction, plusieurs perspectives vont
s offrir aux cinéastes. Justin T. Ouoro [4, p. 238]
précise: «A l'avénement du cinéma parlant, le
sous-titrage était percu comme une sorte de ré-
sumé du dialogue des personnages dans le but de
fournir a un public étranger, juste des éléments
d’information essentiels a la compréhension de
certains aspects du film. On se fiait a 'universa-
lité du langage iconique sensé traduire de fagcon
satisfaisante le contenu filmique.

De nos jours, la pratique du sous-titrage ne
consiste plus en l'inscription des éléments suppo-
sés indispensables a la compréhension du film. Elle
tend a étre une traduction fidéle du dialogue, de
sorte a rendre compte des subtilités de la langue.»

Visiblement, cette barriere linguistique
pose la question de la diffusion et de la récep-
tion des oceuvres cinématographiques. Pour
avoir un large public, il faut passer par le dou-
blage des voix ou le sous-titrage des dialogues
du film et ce, dans toutes les langues du mar-
ché escompté. Cela engendre des moyens tech-
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niques, humains, financiers... supplémentaires
dans le processus de la création de 'ceuvre ci-
nématographique. Cette réalité pose également
des problématiques liées a la place du traduc-
teur du film dans le processus de la création, du
texte transcrit en rapport avec les images et I'en-
semble du film et du rapport entre le spectateur
et 'ceuvre filmique.

Notre réflexion cherche a comprendre la
pratique du sous-titrage. Elle s’attardera sur
les enjeux du sous-titrage dans le cinéma afri-
cain et son impact sur la réception de I'ceuvre
cinématographique. Qu’est-ce que le texte fait
de I'image et de son récepteur? Les concepts
opératoires de la traduction, de la rhétorique de
I'image et de la théorie de la réception seront
déployés sur le sous-titre du film Keita! L’hé-
ritage du griot (1995) de Dani Kouyaté. Apres
une approche théorique et méthodologique,
nous examinerons les modalités de traduction
des dialogues de ce film du jula [5] au frangais
avant de réfléchir les enjeux de la pratique de ce
sous-titrage.

1. Approche théorique et méthodolo-
gique. Le sous-titrage fait naturellement appel
a la traduction. La traduction nécessite une re-
lation entre deux langues ou deux niveaux de
langues. Lorsqu’il s’agit de deux langues, cha-
cune constitue un média. La question de l'in-
termédialité est alors posée. Dans le cadre du
sous-titrage, il s’agit d’aller d’une langue parlée
vers une autre langue, cette fois-ci, transcrite,
ou d’'un niveau de langue parlé a un autre ni-
veau écrit, ou simplement, du style oral vers le
style écrit, dans la méme langue.

Roman Jakobson (1963) congoit trois mo-
dalités de traduction [6]. Il s’agit de la traduc-
tion intralinguale ou reformulation qui consiste
en l'interprétation des signes linguistiques au
moyen d’autres signes de la méme langue. De
la traduction interlinguale ou traduction pro-
prement dite qui consiste en linterprétation
des signes linguistiques au moyen d’une autre
langue. Et enfin, de la traduction intersémio-
tique ou transmutation qui consiste en 'inter-
prétation des signes linguistiques au moyen

de signes non linguistiques. Roman Jakobson
distingue, dans sa réflexion, I'universellement
traduisible et I'intraduisibilité de certaines réa-
lités linguistiques. Dans la tentative de traduc-
tion, l'intraduisible est ce qui est soit en deca
des attentes, soit au-dela des attentes. Il s’agit de
phénomenes linguistiques qui ne trouvent pas
d’équivalences étroites d'une linguistique a une
autre. C’est I'exemple des mots qui changent de
genres d'une langue a une autre et de sens figu-
rés spécifiques. Ces expériences d’intraduisibi-
lité ont été largement vécues dans la traduction
de la Bible ot I'on assiste a des niveaux d’inter-
prétation différent et parfois contradictoire.
Dans le cas du sous-titrage au cinéma, il
s’agit de la pratique de l'interlinguale. Dans ce
sens, les transformations visent 'expression et
tente au mieux de conserver le contenu en I'état
ou 'on va du parler au scriptural entre deux
langues et/ou deux styles d’expression. En effet,
au-dela de la dimension intermédiale, I'oral et
écrit n’ont pas les mémes principes de fonc-
tionnement. Par ailleurs, les langues peuvent
avoir des systémes de fonctionnement diffé-
rents et par conséquent, des modalités de co-
dage, de décodage et de recodage différentes.
De sorte que la forme de l'expression peut
changer sans porter atteinte a la substance du
contenu en vue de maintenir I'esprit du film
dans le sous-titrage. C’est pourquoi le travail
de sous-titrage s’attache a 'environnement du
récit filmique. Le sous-titrage va ainsi de I'oral
a I'écrit. Le rapport entre le discours oral et le
discours écrit s’invite. En effet, le style oral est
vivant et il porte le sens par I'intonation et les
pauses. Lorsqu’il est porté par un corps visible,
le regard, les gestes et les mimiques s’ajoutent
a ces compétences. Quant au style écrit, il fixe
et s’inscrit dans la durée, la concision et la
performance de la pensée construite. Le style
écrit se distingue du style oral par le registre de
langue utilisé. A I’écrit, on privilégie le registre
courant et soutenu. A l'oral, c’est davantage le
style familier qui est privilégié méme s’il existe
des textes oraux au style soutenu a 'image des
genres de la littérature orale. Le style soutenu
est caractérisé par des phrases complexes et

DIALOGICA nr. 2, 2026

E-ISSN 1857-2537

53



un vocabulaire avancé, contrairement au style
familier. Claude Hagege (1985) renvoie juste-
ment ce style oral soutenu au concept d’orature
et loppose a 'écrit qu’il entend par littérature.
Pour lui, «Le style oral est un véritable genre lit-
téraire. Il s’agit d’une tradition culturelle qui pa-
rait apporter une justification a la création d’un
terme, orature, lequel deviendrait symétrique
de celui d’écriture, entendue comme littérature
(souvent a Uexclusion de la tradition orale, certes
tout aussi littéraire elle-méme, au sens oui elle
conserve les monuments d’une culture, mais ne
laissant pas de trace matérielle).» [7, p. 85].
Au-dela des genres littéraires, la langue
parlée et la langue écrite sont différentes. C'est
ce que nous disent Denis Baril et Jean Guillet
(1992) a propos de la langue francaise [8]. Ils
précisent que I'écrit et I'oral sont deux codes et
systemes de communication bien distincts et
ayant chacun leur caractére particulier. Cette
particularité s’observe dans le choix des mots,
dans la fagon de ponctuer et tous les artifices
propres a chaque expression. Ainsi, passer d'un
systeme a un autre nécessite des adaptations et
des réglages. Contrairement a la langue écrite,
la communication orale est spontanée, interac-
tive et instantanée. Cela signifie qu’on a peu de
temps pour réfléchir. Pour avoir le temps de
penser a une réponse, on utilise généralement
les tics de langage et/ou le silence qui couvrent
les hésitations et le temps de la réflexion pour
trouver le mot approprié. A loral, le locuteur
contracte ou ravale des sons avec la volonté de
simplification du propos et parfois de relache-
ment au niveau des normes grammaticales. Il
faut noter qu’au cinéma, le discours oral qu’ar-
borent les acteurs a bien été préparé au préalable
dans le scénario. Les acteurs ne sont donc gé-
néralement pas soumis au processus complexe
de 'improvisation et la stratégie de préparation
des réponses ou des réactions comme dans les
situations d’interaction sociale naturelle. Cela
ne signifie pas que les tics n’existent pas dans
les propos des acteurs mais ils sont savamment
orchestrés dans le but de tenir I'impression de
réalité dans le récit filmique. Ces propos sont
accompagnés de jeux: mimiques, gestes, into-

nations, regard... Le défis du sous-titrage serait
de réussir a matérialiser les actions du film et
toute la mise en scene dans le texte filmique. Le
sous-titrage est donc une forme de traduction
qui exige une technique adaptée a la réalité fil-
mique afin de créer, dans le texte adossé au film,
I'environnement de ce dernier.

Le sous-titrage devient alors une re-textua-
lisation du discours oral et de 'environnement
général et spécifique du film. Les dialogues et
les sons sont transcrits et deviennent du texte
autour du film. Cette re-textualisation constitue
ainsi une paratextualité filmique qui participe a
la construction du sens du film. Depuis 'avene-
ment du parlant, le son occupe une place consi-
dérable dans les techniques de construction de
I'ceuvre cinématographique. Les dialogues et les
sons sont dans des relations de complémenta-
rité et d’interdépendance avec les images qui
constituent le matériau de base au cinéma. Le
sous-titrage porte, a ce titre, une part essentielle
de la structuration du sens du film. Ainsi, il par-
ticipe de l'interprétation et de la coopération du
lecteur selon Umberto Eco (1990) qui congoit
le texte comme une «machine paresseuse» qui
exige la collaboration active du lecteur pour
produire son sens caché dans les implicites,
les blancs, les non-dits, les codes culturels [9].
Ainsi, il distingue deux types de lecteurs: le lec-
teur empirique qui correspond au lecteur réel
et le lecteur modele qui est le lecteur idéal dé-
fini par I"énonciateur du récit. Umberto Eco
met en garde contre les dérives de 'interpréta-
tion en distinguant I'interprétation légitime et
la surinterprétation. L’interprétation légitime
est une interprétation qui respecte la cohérence
de la structure du texte. La surinterprétation
est une projection arbitraire du sens du texte.
Ainsi, le sous-titrage apparait comme une sorte
de reprogrammation du lecteur idéal a travers
sa capacité de le cadrer et 'accompagner dans
la construction du sens du film. Il est méme
capable de remodeler ce lecteur initialement
prévu par I'énonciateur du récit filmique. Le
sous-titrage endosse ainsi un rdle important
dans la construction de I'ceuvre filmique. Il
peut, a ce titre, étre percu comme un co-auteur
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del'ceuvre. C’est pourquoi, Umberto Eco (1990)
pense que la traduction est une négociation qui
appelle a des pertes, a des compensations et a
des équivalences culturelles [9]. Ainsi, il pergoit
la traduction non comme une reproduction
mais comme une «interprétation régulée» d'un
texte donné. Le sous-titrage applique ainsi une
double médiation a la réception du film.

Afin de saisir les modalités déployées dans
le film Keita! L’héritage du griot, réalisé en jula
et sous-titré en frangais, il s’est agi de comparer
les propos tenus par les acteurs aux transcrip-
tions au bas de I'écran. Cet exercice de compa-
raison a permis de percevoir les éventuels écarts
et de comprendre les choix opérés dans le pas-
sage du discours oral au discours transcrit. Il a
ensuite été question de comprendre le fonde-
ment de ces écarts sachant que toute traduction
engendre des écarts en fonction des codes de la
langue de départ a la langue d’arrivée ou du sys-
téme de départ au systéeme d’arrivée. Enfin I'im-
pact de ces écarts sur la réceptivité de I'ceuvre
filmique a été analysé.

2. Des modalités de traduction du sous-
titre dans Keita ! L’héritage du griot de Dani
Kouyaté. Les modalités sont des techniques
et des choix que 'on opére dans une situation
donnée. Dans le cadre de la traduction, cette
opération peut se faire au niveau grammatical,
orthographique, sémantique, syntaxique et sé-
miotique.

Dans sa version originale, le film Keita!
L’héritage du griot alterne le francais et le jula.
Le projet de sous-titrage porte sur les énon-
cés en jula traduits en francais. La traduction
francaise est a la hauteur du niveau soutenu du
jula utilisé par le film. Il s’agit d’une traduction
littéraire qui cherche a entrer, a la fois, dans le
sens des propos prononcés par les acteurs et
dans la forme soutenue de la langue proférée.
Cependant, le film n’enregistre pas la traduc-
tion-transcription des chansons énoncées en
jula. Pourtant, la musique est partie intégrante
de la construction de la sémiosphere d'une
ceuvre filmique. Les paroles de la musique qui
accompagne le générique et certaines scenes

tout le long du film jouent le role d’épigraphe
qui renseigne sur la substance du récit filmique.
Dans le film Keita! L’héritage du griot, ces pa-
roles disent, en somme, que tant que 'homme
vit, il sera confronté aux défis existentiels. Il
sagit d'une musique composée par Sotigui
Kouyaté, le géniteur du réalisateur qui joue le
role de Djeliba dans le film. Sotigui Kouyaté
est, dans la vie réelle, issu d’une tradition de
griots. Sa composition musicale renforce donc
lauthenticité du récit filmique inspiré de cet
univers traditionnel. Aussi, la stratégie prin-
cipale du sous-titreur est-il de paraphraser les
propos des acteurs. Les interventions du griot
dont le style se nourrit de figures de style et de
construction stimule la paraphrase. Ainsi, le
sous-titrage travaille a retenir la substance des
propos. Pour illustration, Djéliba dit a Mabo:
«Je vois que tu veux tout savoir. Cela me plait
bien.» et le sous-titre dit: «Tu es trés curieux.
Cela me plait » (13:00-13:5). Le sous-titre pro-
céde également a des transcriptions approxi-
matives, certainement par manque de termes
appropriés pour rendre le contenu des propos
en jula. Pour illustration, le propos jula «Je vous
poursuivrai» est remplacé par «Je vous suivrai»
(33:20) dans le sous-titre. La différence visible
entre «poursuivre» et «suivre» n’est pas prise
en compte par le travail de sous-titrage. Pour-
tant le contexte ainsi que le mot jula font appel
a la «poursuite» dans le récit filmique ou il est
question de la course poursuite entre les deux
chasseurs et la femme buftle. En plus de ces tra-
ductions approximatives, certains propos sont
marqués par une absence totale de traduction
et de transcription dans le film. Ainsi, lorsque
la femme de Boicar propose a Djeliba d’entrer
dans la maison, il répond qu’il ne voudrait pas
les déranger en ces termes «Merci. Je ne vais
pas vous déranger. Je préfére I'extérieur et I'air.»
(8:28). Cependant, le sous-titrage choisi: «je pré-
fere l'air frais». Ce constat s’observe aussi dans le
traitement des idiomes. En effet, le sous-titrage
fait fi de la traduction et/ou la transcription des
idiomes. C’est ce que confirme Youssouf Oué-
draogo (2020) qui pense que les idiomes ne
sont pas traduits dans le sous-titrage a cause de
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la complexité de cette classe de mot hautement
culturelle, émotionnelle et propre a une langue
donnée [10]. Si les équivalents existent et sont
faciles a trouver, ils sont parfois inexistants dans
la langue du sous-titrage. Pourtant, ils portent
une part culturelle et émotionnelle essentielle
du contenu sémantique et sémiotique des films.

Le traducteur/transcripteur des paroles du
film se fonde sur le contexte précis de généra-
tion des propos dans son entreprise de sous-ti-
trage. Dans l'esprit du scénario, il donne corps
écrit aux propos et aux images qui constituent
le récit filmique. Il faut signaler que l'art grio-
tique est au cceur du film Keita! L’héritage du
griot, comme la plupart des ceuvres filmiques
de Dani Kouyaté. Le mot est 'outil fondamen-
tal du griot. Le maniement de la langue fait du
griot un poete des temps anciens. Les expres-
sions idiomatiques et la répétition sont partie
intégrante de la poétique griotique. Ils entre-
tiennent le contact avec I'interlocuteur, nour-
rissent 'ego et tiennent I'inspiration du griot.
Cette mise en scéne griotique est aux antipodes
des régles de textualisation dans le processus
de transcription. Ces stratégies discursives sont
soit ignorées soit mal prises en charge dans le
projet de transcription. Ainsi, la théorie de
I'intraduisible de Roman Jakobson prend son
sens. En effet, dans son entretien avec Boicar,
certains termes qui entretiennent le discours
et le style griotique d’élévation de linterlocu-
teur comme la répétition sans cesse du nom de
celui-ci ne connaissent pas de traduction dans
le film. Le propos oral regorge des expressions
idiomatiques et du nom “Keita” dont fait fi le
sous-titrage du film.

Il faut noter que malgré ces remarques, le
sous-titrage de ce film est de bonne facture. En
effet, le texte transcrit ne contient pas de fautes
et d’erreurs grammaticales et orthographiques
ni de disfonctionnements syntaxiques. Au ni-
veau sémantique et sémiotique, les sous-titres
ne présentent pas de traductions paradoxales.
Malgré cette performance, le sous-titrage, a
I'image de la traduction présente des réalités qui
porte des enjeux majeurs.

3. Les enjeux du sous-titrage

3.1. La traduction en question dans le
sous-titrage. Le sous-titrage est une forme de
traduction d’une langue a une autre ou d’un
systeme oral a un systéme transcrit. Dans cette
perspective, il s’agit d'une forme de comparai-
son que les théoriciens considérent comme le
premier degré du comparatisme. Dans cet exer-
cice, le traducteur interprete le texte par rapport
a lui-méme, a sa compétence et a ses connais-
sances. C’est donc sa version des propos du film
qu’il donne au spectateur. Le sous-titrage sera
ainsi fonction du niveau et de la compétence
lectorale du traducteur du style oral au style
écrit ou d’une langue a une autre. La traduc-
tion devient une interprétation du texte selon
Roman Jakobson (1963) [6]. C'est pourquoi
Antoine Barman (1984) voit la traduction telle
une expérience [11]. Il s’agit d’'une expérience
qui crée une médiation, une sorte de pont entre
I'objet original et le destinataire final ou I'ob-
jet final constitue le point de jonction. Et pour
Antoine Barman «... la traduction n’est pas une
simple médiation: c’est un processus ou se joue
tout notre rapport avec I'Autre» [11, p. 287].
La traduction est donc une entreprise qui tient
compte du destinataire et du contexte de récep-
tion de 'ceuvre traduite. Ainsi, un préche, une
conférence publique, un film a petit budget...
ne connaitra pas la méme rigueur de traduction
que les saints documents, un ouvrage scienti-
fique, un film a gros budget... Il faut aussi pré-
ciser que les langues n’ont pas les mémes com-
pétences de formulation et de restitution des
contenus. Certaines langues nécessitent plus
de caractéres que d’autres pour matérialiser le
méme contenu. Le sous-titrage au cinéma obéit
aux mémes logiques. Un film destiné & un grand
succes, d’'un réalisateur célebre, a gros budget...
ne sera pas nécessairement sous-titré comme
un film d’un amateur, & ambition mesurée ou
a petit budget... Les expressions et le vocabu-
laire tiendront compte de certains codes uni-
versels de la langue de sous-titrage, de certaines
dynamiques contemporaines. Il y a également
les lois du marché ou l'aisance du spectateur
est prioritaire. Le texte doit, sans trahir le pro-
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pos oral ou de la langue du film, étre juste et
bref afin d’éviter de consommer toute I'atten-
tion du spectateur et voler la vedette a I'image
qui est le matériau de base dans la fabrication
de 'ceuvre cinématographique. Car il est im-
possible de porter son attention, a la fois, sur
'image et sur les inscriptions sur I’écran. Il faut
donc opérer un choix entre le centre de I'écran
qui abrite I'image et la périphérie qui abrite les
sous-titres. Autrement dit, il s’agit de partager
'attention entre I'image et le texte. Cette réalité
impose une grande vitesse de lecture du texte
afin de rattraper I'image inscrite dans le temps
qui court. Le film sous-titré impose ainsi une
double activité cognitive aux spectateurs. C’est
logiquement que le sous-titrage fait appel a cer-
taines techniques de la science de la traduction.
Au nombre desquelles figurent en bonne place
la dilution, I'équivalence et 'emprunt.

La dilution permettrait de diminuer la su-
prématie de I'écriture sur 'image et de focali-
ser I'attention du spectateur sur I'image avec
le moins d’inscriptions possible sur I'écran.
Cette ambition se renforce avec la technique
de Téquivalence. L’équivalence permettrait
de réduire les pertes de sens lors de la traduc-
tion en cherchant des équivalences culturelles,
contextuelles et linguistiques de la langue de
tournage du film vers la langue du sous-titrage.
Cette technique permet une prise en compte
judicieuse des expressions idiomatiques et 'at-
mosphere psychodramatique du film. Il en est
de méme pour la technique de 'emprunt qui
pose la question de 'intraduisible. Cependant,
il permet de préserver le sens originel du film
méme s’il consiste, en réalité, d’'un déplacement
de la problématique de la barriére linguistique.
Il peut travailler a diluer cette barriére en pas-
sant d’'une langue a audience tres réduite a une
langue a plus grande audience et qui offre une
alternative de traductibilité¢ de la langue d’ori-
gine du film a I'exemple du jula a I'anglais pour
un sous-titrage en franqais.

Le film Keita! L’héritage du griot déploie
assez bien ces techniques de traduction. Ses li-
mites sont dues a I'environnement sociocultu-
rel du récit filmique porté par 'art du griotisme.

Cet art se caractérise par le verbe chétié (assez
de formules poétiques), 'usage de figures de
style et de construction (notamment la méta-
phore, les proverbes), d'un nombre important
d’expressions idiomatiques et se nourrit de ré-
pétitions systématiques surtout du nom de I'in-
terlocuteur. Comme quoi, une traduction ne
saurait rendre toutes les subtilités d’'un contenu
d’ou le combat de suprématie entre le verbe et
I'image dans la construction de I'ceuvre filmique
depuis 'avénement du parlant.

3.2. Le procés du sous-titrage: 'image
face au verbe au cinéma. Contrairement au
role du verbe dans I'image au quotidien (presse,
publicité, bande dessinée...), le verbe au ciné-
ma n’a pas pour fonction de fixer I'image. En
effet, la force expressive de I'image cinémato-
graphique a permis I'existence du cinéma muet.
Cette époque fait partie des plus belles pages du
cinéma de sa naissance jusqu’autour de 1926.
Cependant, il sied de préciser que cela concerne
le verbe oral. Quant au verbe écrit, il a fait trés
tot son entrée au cinéma, presque au meme
moment que l'avéenement du septieme art a
travers I'insertion des cartons dans les films, la
présence des manuelles de compréhension des
films a travers la description des récits. Ain-
si, les cinéastes ont tres vite éprouvé le besoin
d’accompagner leurs films d’inscriptions et/ou
de sons. Ce besoin tire certainement sa perti-
nence dans cette affirmation de Roland Barthes
(1964) qui pense que nous sommes une société
de parole [12]. Le verbe — peu importe sa quan-
tité et sa fonction — accompagne naturellement
I'image dans toutes les situations d’interaction
humaine. ’homme est un étre parlant et c’est
ce maniement du verbe qui le distingue fonda-
mentalement des autres animaux.

Ainsi, au-dela de la fonction d’ancrage et
de relais développée par Roland Barthes (1964)
dans le cadre du message iconique, le son au
cinéma peut entretenir une autre relation avec
I'image. En effet, selon Barthes, le message lin-
guistique fixe et ancre le sens du message ico-
nique d’une part. Le verbe «constitue une sorte
d’étau qui empéche les sens connotés de prolifeé-
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rer soit vers des régions trop individuelles, soit
vers des valeurs dysphoriques... I'ancrage peut
étre idéologique, et c’est méme, sans doute, sa
fonction principale; le texte dirige le lecteur entre
les signifiés de I'image, lui en fait éviter certains
et en recevoir d’autres; a travers un dispatching
souvent subtil, il le téléguide vers un sens choisi a
Pavance» [12, p. 44]. Pour lui, «le texte est vrai-
ment le droit de regard du créateur (et donc de
la société) sur I'image: 'ancrage est un controle,
il détient une responsabilité, face a la puissance
projective des figures, sur l'usage du message;
par rapport a la liberté des signifiés de I'image,
le texte a une valeur répressive...» [12, p. 44-45]

Et del'autre, le texte et 'image peuvent étre
dans un rapport de relais ou 'on n’a ni besoin
du texte pour mieux comprendre 'image, ni
de I'image pour mieux comprendre le texte et
a la fois des deux pour comprendre 'ensemble
signifiant donné. Barthes précise que dans la
fonction de relais, «la parole (le plus souvent un
morceau de dialogue) et I'image sont dans un
rapport complémentaire; les paroles sont alors
des fragments d’un syntagme plus général, au
méme titre que les images, et l'unité du message
se fait a un niveau supérieur: celui de Ihistoire,
de l'anecdote, de la diégése... Rare dans l'image
fixe, cette parole-relais devient trés importante
au cinéma, ou le dialogue n’a pas une fonction
simple d’élucidation mais ou elle fait véritable-
ment avancer Uaction en disposant dans la suite
des messages, des sens qui ne se trouvent pas dans
I'image.» [12, p. 45].

Ainsi, 'ancrage et le relais rendent compte
des rapports de complémentarité et d’interdé-
pendance entre le signe linguistique et le signe
iconique. Cependant, au cinéma, le son peut
présenter un écart avec I'image. Ils peuvent en-
tretenir une parfaite relation d’opposition en
fonction du génie et de 'intention du créateur
ou le verbe n’illustre pas I'image et I'image n’in-
carner pas le verbe. Ils entrent dans un contraste
qui génére le sens. Le verbe peut étre en in ou en
off et porte une part essentielle du suspense et
facilite la mise en scéne. La musique et le bruit
en sont des éléments essentiels, capables d’arti-
culer la tension dramatique. Le verbe et I'image

peuvent étre dans un rapport d’équivalence ou
de domination. En effet, il peut arriver que le
verbe et 'image soient au méme niveau de res-
ponsabilité dans le transport du contenu fil-
mique. Cette situation est rare. C’est la relation
de domination qui est la plus fréquente. D’une
part, il arrive que 'image porte 'essentiel du
message filmique. Dans ce cas, elle domine le
verbe et incarne sa puissance et la nature pro-
fonde de l'art cinématographique dont elle est
le matériau de base. De I'autre, le verbe occupe
la grande part du message filmique. L'image
perd son pouvoir au profit du verbe. Le film
est verbo-centré et I'image devient un vassal
du verbe. C’est 'avénement de I'esthétique de
loralité [13] dans le cinéma. Cette perspective
esthétique rapproche le cinéma de la littérature
ou l'action se trouve dans le verbe et ce verbe
est généralement abondant et chatié. Ce rapport
entre le verbe et 'image impacte nécessairement
la pratique du sous-titrage.

Le sous-titrage est une étape essentielle dans
la structuration du sens du film. Il est susceptible
de modifier la perception que le spectateur a du
jeu des acteurs. Ainsi, il reconfigure les relations
entre le film et le spectateur. Il peut a contrario,
s’il est fait avec justesse et précision, aider a pré-
venir la surinterprétation telle que conceptuali-
sée par Umberto Eco (1979 et 1990) [14; 9].

La pratique du sous-titrage devrait, par
conséquent, étre fonction de ces interactions
entre le verbe et 'image dans le fonctionnement
de I'ceuvre filmique. Lorsque les deux sont dans
une relation d’équivalence, le traducteur devrait
allez a la juste transcription des sons du film.
Dans cette situation, la technique de I'emprunt
peut étre utilisée dans la traduction. Lorsque
I'image 'emporte sur le verbe, la traduction doit
s’en tenir a la transcription minimale des sons
du film. Dans ce cas, la technique de la dilution
est indispensable. Dans la situation inverse ol
le texte porte I'essentiel du film et occupe un
grand espace, la traduction requiert un grand
soin et les textes abondent dans le film. L’at-
tention du spectateur est portée sur le texte et
I'image se retrouve en périphérie de I'ceuvre ci-
nématographique. Le sous-titrage respecte sim-
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plement le choix esthétique du réalisateur du
film et accorde la suprématie au verbe.

Le sous-titrage offre des opportunités d’ac-
cessibilité des ceuvres cinématographiques
pense-t-on. Cependant, le cinéma a vécu sa
plénitude a I'heure du muet, il a su s’épanouir
sans le verbe jusqu'a I'avénement du parlant.
On est alors tenté de se poser la question de
savoir si 'avénement du verbe au cinéma n’est
pas un handicap pour le plein épanouissement
de cet art, considérant la langue comme une
barriére aux interactions interpersonnelles. Ce
tut d’ailleurs le ressentiment de certains artistes
- comme Charlie Chapelin - a I'avénement du
parlant. Le verbe apparait a la fois comme un
facilitateur et un ennemi a 'expression du génie
créateur de lartiste. Le verbe semble pouvoir
porter le réalisme des images, leur capacité nar-
rative. Ainsi, le montage perd de sa puissance
narrative et 'art cinématographique devient
plus accessible et aux créateurs et aux specta-
teurs. Le verbe porte I'image, la démystifie et la
rend moins hermétique. Il aide ainsi le cinéma
a atteindre une de ses ambitions essentielles qui
est celle de postuler des visions pour impacter
le monde. La langue devient une stratégie de

conquéte des spectateurs et élargi I'espace de
diffusion du film.

Pour conclure. La difficulté d’aller d’une
langue a une autre est indéniable. L'image pré-
sente une alternative a cette problématique
de l'intraduisible avec sa performance du tout
montrable et du tout représentable. Par ailleurs,
I'image ouvre des perspectives de la significa-
tion et de I'imaginaire. Elle permet de sortir de
la fermeture que le mot engendre a travers la
stabilisation du sens ou la réduction des pos-
sibles du sens. Nommer c’est limiter les oppor-
tunités et les perspectives de signification. Car,
I'image s’appréhende au-dela de la réalité cultu-
relle contenue dans le mot. N’est-ce pas le sens
deI'adage chinois: «une image vaut mille mots»?

Malgré sa charge supplémentaire pour le
cinéma et son jeu en défaveur du fondement du
fait cinématographique, le sous-titrage prend
de plus en plus de 'ampleur au cinéma. Les di-

mensions politico-économique et diplomatique
del'image et particuliérement du cinéma jouent
en faveur de cette expansion. Par conséquent,
le sous-titrage offre un espace de recadrage de
I'image qui est de nature polysémique. Il per-
met le dialogue des cultures, la diversification
des expériences humaines et favorise une per-
formance cognitive. Ainsi, cette pratique cesse
d’étre un simple exercice de traduction des pro-
pos d’'un film pour devenir une sorte d’adapta-
tion du film au destinataire envisagé en tenant
compte de sa spécificité multidimensionnelle.
C’est pourquoi, d’'une langue a une autre, le
sous-titrage du méme film devrait connaitre des
variations.

Dans le contexte africain de manque de
ressources, le sous-titrage prend le dessus sur
le doublage qui demande davantage de moyens
technique et financier pour sa mise en ceuvre;
méme si le doublage semble plus heureux pour
le fait cinématographique car celui-ci ne dé-
tourne pas l'attention du spectateur de I'image
et rend 'ceuvre filmique accessible a tous les au-
diteurs de la langue du film.
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