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Résumé : Cet article examine I'introduction du théatre « moderne » dans le
monde arabe a travers la traduction et 'adaptation de modeles européens, en se
concentrant sur lappropriation de Shakespeare a travers trois traductions
libanaises de Rowséo et Juliette produites a des moments clés entre la fin du XIXe®
siecle et le début du XXI¢ siecle. Adoptant I'approche de Lance Hewson en
critique de la traduction, I'étude analyse douze extraits sélectionnés afin d’évaluer
les stratégies traductives et leurs effets aux niveaux micro- et macrotextuels. Les
résultats indiquent que les traductions de Haddad (1904) et de Rahbani (2004)
relevent de l'adaptation, tandis que la version d’Abboud (1978/1988) s’inscrit
dans la catégorie de la divergence relative. L article soutient que ces stratégies sont
étroitement liées aux contextes socioculturels et théatraux de leur production et
montre que les retraductions répondent a des attentes esthétiques, performatives
et culturelles ancrées dans leur contexte historique, contribuant ainsi a
Iintégration progressive et a la reconfiguration de Shakespeare dans la culture
théatrale arabe.
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Abstract: This article examines the introduction of “modern” theater into the
Arab world through the translation and adaptation of European models, focusing
on the appropriation of Shakespeare via three Lebanese translations of Romzeo and
Juliet produced at key moments between the late nineteenth and the early twenty-
first centuries. Adopting Lance Hewson’s framework for translation criticism, the
study analyzes twelve selected excerpts in order to assess the translators’ strategies
and their effects at both micro- and macro-textual levels. The findings indicate
that the translations by Haddad (1904) and Rahbani (2004) function as
adaptations, while Abboud’s version (1978/1988) is best described as a case of
relative divergence. The article argues that these strategies are closely linked to
their respective sociocultural and theatrical contexts and demonstrates that
retranslations respond to historically situated aesthetic, performative, and cultural
expectations, contributing to the evolving integration of Shakespeare into Arab
theatrical culture.
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Introduction

Le théatre arabe, tel qu’il s’est développé au XIX¢ siecle, trouve en grande
partie son origine dans le mouvement de traduction et d’adaptation d’ceuvres
européennes. En effet, Maroun Naccache, considéré comme le pionnier de cet
art, était le premier a monter, en 1847, une picce de théatre en arabe dans sa propre
maison a Beyrouth. Bien quintitulée I’Avare, les critiques s’accordent aujourd’hut
qu’elle n’était meéme pas une adaptation de la piece de Moliere, mais qu’elle en
¢était sans doute inspirée (Mahfouz, 1981 :13; Youakim, 2022:188). Les
traductions, adaptations et inspirations de modeles occidentaux qui se sont
succédé apres Naccache, marquent I'influence de la littérature européenne,
francaise et anglaise en particulier, dans I'entrée du théatre « en bonne et due
forme » dans le monde arabe. C’est dans ce climat d’ouverture culturelle que
s’amorce également l'intérét pour Shakespeare, dont les premieres traductions et
retraductions en arabe apparaissent des la fin du XIXe siecle, contribuant a
faconner une pratique théatrale hybride, a la croisée de I'héritage local et des
influences étrangeres.

L’étude des traductions arabes de Roméo et Juliette s’inscrit dans un long
processus d’appropriation et de réinterprétation. Le corpus retenu réunit trois
traductions libanaises réalisées a des époques distinctes, chacune correspondant a
une étape structurante dans Phistoire du théatre au Liban et, plus largement, dans
Iespace arabe. Il est a noter que « jusqu’a la période des indépendances des
différents pays arabes, qui a commencé a la fin de la Premiere Guerre mondiale,
le théatre était un théatre libanais ; ou, plus précisément, c’était le théatre des
Libanais a travers les divers pays arabes. », comme le dit Mahfouz (1981 :5).La
premiere traduction, produite a une période immédiatement postérieure aux
débuts du théatre arabe, reflete une conception encore naissante de lart
dramatique : celui-ci se veut divertissement accessible, premier contact du public
avec les grandes ceuvres théatrales. Les traductions de cette époque s’adaptent aux
gouts des spectateurs, friands de chansons, d’intermedes musicaux et de
dénouements heureux, quitte a modifier I'original si nécessaire (Awad, 1986 : 77;
Abou Mourad, 2002 :290).

La deuxieme traduction appartient a une phase ou le théatre est déja
largement établi. Au milieu du XX¢ siccle, les metteurs en scene et les acteurs
formés en Europe importent de nouvelles pratiques artistiques, et le Liban connait
un véritable essor théatral. La fondation par Mounir Abou Debs, en 1960, de la
premicre troupe professionnelle marque un tournant : Shakespeare commence
alors a étre présenté dans des versions plus intégrales, reflétant un souct de fidélité
textuelle et dramaturgique mais répondant surtout a une vision nouvelle du
théatre et a une volonté de représenter les classiques loin du style rimé et oratoire
qui prévalait a la premicre moitié du XX¢ siecle (Abou Mrad, 2002 : 567). Une
autre caractéristique de cette époque est la publication des traductions d’ceuvres
classiques par les maisons d’édition parfois accompagnées d’introductions
analytiques. La traduction sélectionnée pour cette étude s’inscrit dans ce dernier
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mouvement de légitimation et de dissémination des grandes ceuvtres du théatre
occidental.

Enfin, la troisieme traduction, produite au XXI¢ siecle, témoigne d’une
période d’ouverture aux multiples formes d’adaptation. Cette période se
caractérise par une diversité dans Pécriture dramatique et dans ses formes. La
relation des themes avec la réalité sociale et politique devient plus marquée. Méme
le texte étranger devient une matiére entre les mains des auteurs et des metteurs
en scéne pour présenter leurs propres visions et/ou transmettre leurs messages'.
La réécriture des ceuvres shakespeariennes va dans ce sens. Les choix du
traducteur révelent une volonté dinscrire Shakespeare dans les débats
contemporains.

A travers Pexamen minutieux des choix traductifs propres a chacune des
trois versions, cet article cherche a dégager la stratégie générale qui gouverne le
rapport entre la traduction et le texte original, en mettant en lumicre les degrés
d’¢loignement ou de rapprochement par rapport a Shakespeare. L’objectif est
d’établir le lien entre ces stratégies et le contexte socioculturel de chaque époque:
comment les procédés adoptés répondaient-ils aux attentes du public,
accompagnaient-ils les mutations dans la conception du théatre et de son rdle,
reflétaient-ils 'évolution des techniques de mise en scene et de jeu, ou encore
s’'inscrivaient dans le développement d’une véritable culture théatrale chez les
praticiens? Cette analyse permettra également de montrer comment I'intégration
progressive de Shakespeare dans la culture littéraire arabe et la maniere dont il a
été pergu par les publics successifs, a orienté, consciemment ou non, les choix des
traducteurs.

I’article commencera par définir le corpus retenu, puis exposera la
méthodologie d’analyse adoptée, fondée sur approche critique de Lance Hewson
telle quelle est développée dans son ouvrage An Approach to transiation Criticism
(2011). Il proposera ensuite un échantillon d’analyse détaillée portant sur I'un des
douze passages étudi¢s, avant de présenter les résultats globaux de I'examen
comparatif mené sur 'ensemble des douze extraits.

Le corpus

L’analyse porte sur trois traductions de Rowzéo et Juliette :

1- Traduction de Nagib Haddad, intitulée Shuhada’ al-gharam (les martyrs
de 'amour), publiée en 1904 mais présentée au moins 2 partir de 1898
2- Traduction de Riad Abboud publi¢e en 1978 puis 1988.

!Nous pouvons citer comme exemple 'adaptation de Hamlet par le metteur en scene Gérard
Avédissian qui a transformé la piece en un monodrame ot Hamlet raconte les faits de son point
de vue. Avédissian s’est basé sur plus d’une traduction du texte puis I'a réécrit en simplifiant la
langue tout en conservant le choix de la langue arabe moderne standard et non le dialecte libanais.
Il qualifie sa traduction d’adaptation (entretien des auteurs de larticle avec Avedissian le 12
décembre 2022). La picce a été présenté sous le titre du « Prince fou » en 2019 puis en 2025 apres
le déces d’Avédissian.

2 La preuve en est que I'atrticle de Rihani dans lequel il en fait la critique remonte a 'année 1898.
Quelques références mentionnent que les premiéres présentations remontent a 1891 (Khoury,
2008 : 53)



3- Traduction de Mansour et Oussama Rahbani, une version de théatre
musical présentée en 2004 sous le titre Akhir Yawm (le dernier jour). Le
texte est directement transcrit de 'enregistrement vidéo.

Le texte source utilisé dans cette étude est tiré du deuxieme quarto publié
en 1599 (Shakespeare, 1958 : 19).

Najib Haddad (1867-1899) est issu, du c6té maternel (les Yazigi), d'une
famille bien connue dans les domaines du journalisme, de la création littéraire et
de la traduction. Né a Beyrouth, il vécut entre Alexandrie et Le Caire apres
Pémigration de sa famille en 1873. Cette période vit naitre en Egypte les premiéres
troupes de théatre, fondées en majorité par des Libanais. Son pére travailla dans
ce domaine avant de fonder sa propre troupe, et « Najzb mit son talent au service de
son pere ». 11 rejoignit ensuite la troupe d’Iskandar Farah, qui comptait parmi ses
membres d’autres écrivains et traducteurs. Haddad traduisit un grand nombre de
pieces de théatre de Moliere, Racine, Corneille, Hugo et bien d’autres, modifiant
la plupart du temps leur titre (Najm, 1966 : A-D ; Zaydan, (1902) 2012 : 363 ;
Youakim, 2022 : 384 ; Abou Mourad, 2002 : 740).

Amin Rihani critique Shuhada’ al-gharam,parce qu’elle rabaisse, selon lui,
la valeur de Shakespeare. Il s’oppose également au changement du titre, estimant
que loriginal est plus connu que Pexpression proposée. Il critique aussi les
omissions et les ajouts qui ont touché plusieurs scénes et ont fait perdre a la picce
son 1dentité, au point qu’il devenait impossible de savoir si elle était orientale ou
occidentale (Rihani, 1981 : 524). Il n’épargne pas les acteurs, notamment Sheikh
Salama Higazi, qui jouait Roméo et enchantait le public par sa voix, mais dont le
jeu scénique n’était pas a la hauteur. De plus, étant un homme agé, il n’avait pas
le physique requis pour le réle (Rihani, 1981 : 525). Il dénonce aussi l'insertion de
plaisanteries égyptiennes sans lien avec la picce (Rihani, 1981 : 528).

La traduction de Riad Abboud (qui a fait des études de médecine) a été
publi¢ d’abord en 1978 par la Maison Maroun Abboud puis republi¢ en 1988 dans
le cinquieme volume de « Les (Euvres completes de William S hakespeare — 1 es Tragédies
» par la Maison Nazir Abboud qui a pris la reléve. Notre analyse se base sur cette
derniere publication. Ce volume comprend également des traductions d’autres
picces réalisées par Antoine Rizk Machati et Khalil Moutran. Lors d'un appel
téléphonique avec Riad Abboud’, celui-ci a expliqué que Roméo et Juliette constitue
sa deuxiecme expérience de traduction apres Jules César. Cétait pendant les
vacances d’été alors qu’il était en classe de terminale. Il avait donc dix-sept ou dix-
huit ans. Selon ses propres termes, il I’a traduite « simplement », sans se soumettre
a des regles précises, en tenant compte néanmoins de la langue cible, de Poriginal
anglais, de la version francaise et des dictionnaires. Il avait pour source une édition
anglaise regroupant les ceuvres completes de Shakespeare. Toutefois, Il s’est
appuyé davantage sur une version frangaise (dont il ne se souvient plus; elle lui
avait été donnée a I'école) car sa maitrise du francais était alors plus solide.

SLe 28 juillet 2023,
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La troisieme traduction est réalisée par Mansour Rahbani (1925-2009)
écrivain, pocte et compositeur connu pour avoir fondé avec son frére Assi un
courant de théatre musical avec Feyrouz pour vedette principale. Les freres
Rahbani refusaient de qualifier leurs picces d’opérettes. On y trouve un mélange
de dialogues, dialogues chantés, chansons, musique et danse. Son fils Oussama,
également compositeur, était 'un des personnes qui lont assisté dans ses
derniéres créations théatrales. Toutefois Akhir Yawm (le dernier jour) pourrait
étre considérée comme une ceuvre d’Oussama qui pourrait étre placée dans le
prolongement de I'ceuvre de son pere mais avec une touche beaucoup plus
moderne.

Dans une lecture globale des trois traductions, nous pouvons dire que ni le
lieu ni les personnages n’ont changé dans les traductions de Haddad et Abboud,
mais la transcription des noms en arabe varie selon les versions
(Lawrence/Lotian/Laurent, Baris/Bati/Bars, etc.). Quant a lintrigue, elle ne
change pas en substance : les deux protagonistes Roméo et Juliette meurent dans
toutes les traductions, bien que certains événements aient été ajoutés ou
supprimés.Par exemple, Haddad commence Shuhada’ al-gharam par la scéne du
balcon et par un poé¢me en metre classique(tawil) récité par Roméo, au lieu de la
querelle entre les deux familles qui ouvre le texte source. Il modifie aussi la fin :
le moine “Lorian” (frere Laurent ou Laurence) se tue apres la mort de Roméo et
Juliette, et la picce se clot par un monologue du moine, sans intervention finale
du prince de Vérone. Abboud, en revanche, reste largement fidéle au texte source.
L'intrigue change dans la piecce Akhir Yawm de Rahbani. Les personnages portent
d’autres noms, et la cause du conflit est connue, contrairement a loriginal anglais,
mais la fin reste tragique : les deux amants meurent. Rahbani « libanise » 'ceuvre
en I'ancrant dans la réalité, exploitant la rivalité confessionnelle entre les célébres
clubs de basket libanais Hekmeh (chrétien) et Riyadi (musulman). Nadim
(Roméo), fils de la famille al-Ra‘i, partisane du club Hekmeh, aime Nesrine
(Juliette), de la famille al-Matar, partisane du club Riyadi. Cette picce regorge
d’allusions au contexte culturel libanais. Dans une allusion aux sensibilités
confessionnelles a 'intérieur méme d’une méme religion, Nadim dit par exemple
au prétre : « Soit tu me maries, soit je me convertis a 'église orthodoxe ! », ce qui
pousse Abouna Ayoub (supposé du rite maronite) a accepter immédiatement de
les marier.

Méthodologie et choix des extraits

I’étude a choisi d’adopter Papproche de Hewson qu’il présente dans son
ouvrage An Approach to translation Criticism (2011). Elle inclut une dimension
interprétative dans le processus critique, ce qui la distingue des autres modeles,
bien que son approche soit classée, a I'instar de celle de Berman, parmi les
critiques de nature herméneutique (Paloposki, cité dans Strowe, 2020 : 490).
Cependant, la principale critique que Hewson adresse a Berman concerne son
insistance, dans I'analyse, a se référer a ce qu’il appelle le « projet du traducteur »
ou « P'hotizon du traducteur ». Hewson estime que cela suppose que le traducteur
soit indépendant dans ses décisions et que sa traduction ne soit pas soumise aux



exigences de I'éditeur ni a des modifications avant la publication. Or, la réalité
montre le contraire, selon Hewson, qui affirme que de nombreuses traductions
ne portent aucun « projet traductif » propre a leur traducteur, tout en étant
néanmoins recevables a la critique comme toute autre traduction (Hewson, 2011 :
12-13). Et apres avoir examiné la typologie avancée par Berman, Hewson conclut
en affirmant qu’« une liste aussi longue [de criteres| risque d’aboutir a un cadre
analytique lourd et difficile a appliquer en pratique » (Hewson, 2011 : 84-85).

Nous allons dans ce qui suit présenter les différentes étapes d’analyse
proposées par Hewson telles qu’elles ont été suivies dans cette étude. Hewson
considére que son modele suit un parcours double : du niveau macro au niveau
micro, pour revenir progressivement au niveau macro (Hewson, 2011 : 24). 1l
repose des le départ sur un cadre interprétatif que le critique doit définir et qui va
servir de critere pour mesurer le degré de divergence entre le texte source et le
texte cible: Hewson part de I'idée qu'un texte traduit ne peut jamais étre
totalement identique au texte source, et que la différence est inhérente au
processus de traduction. Il définit quatre degrés de différence : la similarité
divergente (Divergent similarity), qui représente la traduction optimale ou les choix
traductifs transmettent les caractéristiques que le critique a identifiées dans
loriginal, reflétant ainsi une interprétation valide. Quant a la divergence radicale
(Radical divergence) et a ’Adaptation, elles conduisent a une interprétation erronée.
Entre ces deux extrémes se situe la divergence relative (Relative divergence). Hewson
établit des critéres précis pour parvenir a ces catégories, au moyen de concepts et
de termes dont cette recherche examinera 'usage dans 'analyse des traductions
de Shakespeare.

Ainsi, 'un des points forts du modele de Hewson réside dans la
reconnaissance de la perte, ou, disons, de la divergence, entre le texte source et le
texte cible. De plus, il atténue le caractere strictement évaluatif de la critique de
traduction, puisque « la tache du critique devient de comparer les potentialités
interprétatives des deux textes, ou, en d’autres termes, de fournir certains indices
sur la nature des interprétations que chacun des textes porte en lui » (Hewson,
2011, p. 23). Hewson souligne également que la détermination du cadre
interprétatif des ceuvres appartenant au patrimoine littéraire peut s’appuyer sur les
études critiques existantes. Nous considérons que cela est évidemment le cas des
ceuvres de Shakespeare.

Une fois les données préliminaires concernant le texte sont rassemblées (ce que
nous avons fait pour notre corpus plus haut) et le cadre critique est établi, 'analyse
des passages choisis est déclinée en plusieurs étapes :

Sélection des extraits

Le critere principal pour sélectionner les passages les plus problématiques
a été leur récurrence dans de nombreuses études et analyses en anglais, frangais
ou arabe. Sur cette base, trente extraits ont été choisis et numérotés. Il est apparu
que ces extraits correspondent au cadre interprétatif choisi et qui définit les
themes principaux de la piece. Cependant, a l'examen des traductions arabes
retenues, il s’est avéré que certains de ces extraits ont ¢été omis par certains
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traducteurs — surtout Haddad — ou que les traducteurs se sont contentés d’en
reproduire le message général au lieu du texte source, rendant impossible la
comparaison. Ainsl, la recherche s’est limitée finalement a la comparaison de 12
extraits.
Analyse micro-textuelle et méso-textuelle

Cette analyse consiste d’abord a examiner la structure micro-textuelle des
passages choisis, notamment Daspect linguistique dans les dialogues des
personnages, ainsi qu'a ¢tudier le champ lexical employé ou les figures de style.
Les choix traductifs sont examinés a la base du cadre interprétatif pour en déceler
leurs effets au niveau méso-textuel. Deux catégories d’effets sont observées : ceux
qui ont une incidence sur les différentes voix que 'on peut entendre dans 'ceuvre
(Voice Effects) et ceux qui modifient de diverses manicres les interprétations
possibles (Interpretational Effects). Hewson distingue, au niveau des voix, trois types
d’effets résultant des choix traductifs. L’effet d’accroissement de I'impact
(accretion), identifié aux niveaux micro et méso, couvre différentes formes d’ajouts
qui touchent les voix percues par le lecteur. Cela inclut : le renforcement de
I'intensité du registre, ce qui produit une voix plus marquée et plus nette, ainsi que
les manifestations d’embellissement résultant de choix grammaticaux ou lexicaux.
I’accroissement de l'impact peut également découler d’une expansion de
Iécriture, soit par 'ajout de nouveaux détails, soit par Pexplicitation, ce qui
conduit a faire émerger une voix particuliere s’exprimant dune maniere
spécifique. La réduction de 'impact(reduction) se manifeste par un processus de
diminution ou de simplification des éléments expressifs, et comprend
simplification grammaticale ou syntaxique, atténuation du registre, affaiblissement
du sens du au choix de termes a portée faible, et I'aplanissement des rythmes
marquants. Quant a la déformation, elle concerne les modifications qui affectent
la structure du discours et de la voix. Parmi ses manifestations les plus importantes
: les changements de focalisation, les modifications touchant le discours direct et
indirect, ainsi que les changements opérés dans les choix lexicaux qui alterent la
voix. Les effets au niveau de l'interprétation sont aussi divisés en trois types :
I'expansion qui consiste a enrichir le parcours interprétatif grace a des choix
traductifs qui ouvrent la voie a des lectures plus variées; la contraction qui désigne
une réduction des parcours interprétatifs possibles dans le texte traduit par
rapport au texte original. La lecture devient ainsi moins variée ou moins riche,
sans que cela n’implique nécessairement que la lecture (ou la traduction) soit
erronée; et enfin, I'effet de transformation qui couvre les cas de modification qui
font qu’il n’existe plus de lien clair entre les lectures possibles des passages source
et cible (Hewson, 2011 : 85-87)
Analyse macro-textuelle

I’analyse au niveau macro-textuel repose sur 'étude de 'accumulation des
effets aux niveaux micro-textuel et méso-textuel. Le pourcentage de la récurrence
de ces effets est calculé par rapport au nombre total des passages sélectionnés
dans Pétude. A chaque effet au niveau de la voix ou de I'interprétation, Hewson
fait correspondre un effet au niveau macro-textuel. Le tableau suivant illustre ces
correspondances :



Niveaux micro-textuel et méso-textuel | Niveau macro-textuel
Accroissement de 'impact Marquage (Markedness)
Réduction de 'impact Concision

Déformation Anamorphose

Expansion Hypertrophie (Swelling)
Contraction Rétrécissement (Shrinkage)
Transformation Transmutation

Le marquage est décrit comme un effet ou les voix de 'ceuvre sont plus
saillantes et 'impact plus fort sur le lecteur, ou le spectateur dans notre cas; alors
que la concision caractérise une écriture aplatie, moins saillante. D’autre part,
quand une hypertrophie est constatée, cela implique que les parcours interprétatifs
(ou les éventualités d’interprétation) sont plus nombreux ou plus riches que ceux
de Toriginal; et quand le critique observe un rétrécissement, cela marque des
parcours interprétatifs moins nombreux et moins riches (Hewson, 2011 : 178).
Mais pour déterminer l'existence plus ou moins intense de ces quatre effets
macro-textuels, il faudrait que les effets correspondants micro-textuel et méso-
textuel soient au moins de 20%. En effet, Hewson considere que le marquage et
la concision d’une part, et 'hypertrophie et le rétrécissement de 'autre, n’ont pas
le potentiel de «perturber» la réception de lceuvre comme le fait
I'anamorphose, « caractérisée par son impact déstabilisant » (Hewson, 2011 : 171),
ou la transmutation provenant d’une accumulation de I'effet de transformation.
Un pourcentage de 10% de déformation ou de transformation suffirait pour
déterminer l'existence d’'une anamorphose ou d’une transmutation (Hewson,
2011 : 171-1706).

Apres avoir examiné les passages a ces différents niveaux, le critique pourra
suggérer les catégories auxquelles pourraient appartenir les traductions étudiées.
Hewson établit ce processus comme suit:

For the result to be judged one of divergent similarity, 1 hypothesise that there may be
low-to-medium intensity voice and interpretational effects, but not even low intensity
anamotphosis and/or transmutation. Relative divergence suppotts medium-to-high
intensity markedness and conciseness, shrinkage and swelling, but also low-to-medium
anamorphosis and  transmutation. Medium-to-high  anamorphosis  and/or
transmutation are enough to trigger radical divergence, which is also typically associated
with high levels of intensity for the other effects. These indications are used to construct
hypotheses about translational outcomes. (Hewson, 2011: 184)*

4 Pour que le résultat soit considéré comme relevant de la similarité divergente, y'émets ’hypothese
qu’il peut y avoir des effets vocaux et interprétatifs de faible 2 moyenne intensité, mais aucune
anamotrphose ni transmutation, méme d’intensité faible. La divergence relative admet des niveaux
moyens a élevés de marquageet de concision, de rétrécissement et d’hypertrophie, mais également
une anamorphose et une transmutation de faible 2 moyenne intensité. Une anamorphose et/ou
une transmutation de moyenne a forte intensité suffisent a déclencher une divergence radicale, qui
s’accompagne généralement aussi de niveaux élevés d’intensité pour les autres effets. Ces
indications servent a formuler des hypothéses quant aux résultats traductifs.
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Quant a 'adaptation, forme extréme de divergence, elle est déterminée lorsque les
« éléments macro-structurels objectifs » sont absents ou ont été modifiés dans le
texte cible : modification de I'intrigue ou du caractere des protagoniste, ajout ou
suppression d’épisodes, ou tout ce qui conduit a une perception différente de
Pceuvre.

Nous présenterons dans la partie suivante un échantillon de I'analyse qui a été
faite sur 12 passages.

Analyse d’un extrait de la sceéne 2, acte II
Analyse micro-textuel et méso-textuel

Dans cette scéne, connue comme la scéne du balcon, Roméo se tient dans
Iombre sous la fenétre de Juliette. Lorsque Juliette apparait, Roméo entame un
monologue dans lequel il exprime son amour. De son coté, croyant étre seule,
Juliette révele dans sa propre tirade son amour pour Roméo, ainsi que le conflit
entre leurs familles, et lui demande de changer de nom. Roméo sort alors de
Iobscurité, lui parle, et tous deux conviennent de se marier. Juliette promet
d’envoyer un messager le lendemain afin que Roméo puisse lui donner les détails
sur les préparatifs des noces. Roméo s’en va ensuite demander conseil au frere
Laurence.

Cette scene est I'une des plus importantes de la picce, sinon la plus

importante, et demeure constamment au centre du débat critique (Pfister, 2017).
Nous présentons ici un extrait du début de la scéne (pp. 83-80).
Shakespeare utilise la dualité lumiére/obscurité pour décrire I'état amoureux
des deux protagonistes. Tandis que Roméo se tient dans "ombre, il léve les yeux
vers le balcon et compare Juliette au soleil. Son éclat est décrit en détail : la lumiere
de ses yeux provient des plus belles étoiles du ciel, et la clarté de ses joues rivalise
avec celledes astres. La lumicre rayonnante de Juliette contraste avec celle de la
lune, que Roméo invite le soleil-Juliette a la faire disparaitre. La référence a la lune
comporte deux sens : un sens littéral, la fin littérale de la nuit a apparition du «
soleil-Juliette », mais aussi une allusion a la mythologie grecque (Pressley, 1997-
2019, Line Analysis) et a un passage antérieur de la picce.

En effet, au premier acte, Roméo parlait déja de Rosaline et évoquait Diane,
déesse de la chasse, de la lune et de la chasteté, soulignant le choix de Rosaline de
consacrer sa vie a la chasteté. Ici, Roméo invite Juliette a « tuer la lune », annongant
symboliquement son détachement de Rosaline deés les premicres lignes.
Shakespeare mobilise également des références a la virginité fondées sur la
mythologie. Or, ces trois vers (a partir de be not her maid) ont été omis par
tous les traducteurs a Pétude : le terme maid renvoie a la servante de la lune, et
donc servante de Diane, vouée a la chasteté, tandis que vestal /ivery évoque la tenue
des pretresses vierges du temple de Vesta. L’expression sick and green renvoie a une
croyance de la Renaissance selon laquelle une maladie appelée greensickness touchait
les jeunes filles vierges et dont le remede était le mariage (Pressley, 1997-2019,
Line Analysis).

A ces références mythologiques s’ajoutent des images religieuses, comme
dans la premicre rencontre entre les amants : Juliette est décrite comme un « ange
resplendissant », une « chere sainte », et le mot heaven apparait trois fois. L’amour



nait et se développe tout au long de la picce, la nuit, loin des regards, soulignant
le caractere secret et interdit de leur relation.

Ce passage introduit également le theme de la séparation : séparation
physique, symbolisée par le mur, et séparation sociale due a la haine entre les deux
familles. Mais le theme le plus marquant, associé a jamais a cette scene, est bien
celui de Pamour, amour passionné, lumineux, mais aussi dangereux dans son
contexte, annongant la fin tragique qui les attend (Seward, 1973 : 226). L'intensité
de cet amour conduit les deux jeunes a des décisions impulsives, notamment le
projet de mariage secret et précipité. Juliette manifeste une audace inhabituelle en
proposant cette solution, tout en mesurant mieux que Roméo les risques qu’il
encourt. Certains analystes voient dans cette scéne un signe de maturité chez les
deux amoureux, dont le comportement s’¢loigne des conventions sociales, un
désir déja perceptible chez Juliette lors de leur premiere rencontre. Ils apparaissent
plus audacieux, interagissant librement. Il est prét a prendre des risques et elle
veut s’assurer que I'amour de Roméo est sincere. Pour elle, seul le mariage peut
consacrer cet amour. D’autres considerent que la premicre rencontre et le baiser
qui 'avait ponctuée avaient ouvert la voie a cette audace et a cette liberté. Méme
la langue qu’ils emploient ici semble spontanée et naturelle (Brown, 2001 : 298).

Les paroles de Roméo sont désormais en vers blancs, contrairement au
pentametre iambique rimé de ses sonnets précédents. Roméo n’est plus le jeune
amoureux mélancolique du premier acte. Quant a Juliette, elle apparait décidée,
maitresse de son destin malgré son jeune age.

Dans le texte anglais, Roméo commence par une sentence de type
proverbe : be jests at scars that never felt a wound, en référence a Mercutio ; seul
Abboud la traduit. Puis suit une question rhétorique, avant que ne débute ses
épanchements amoureux, dominé par opposition lumiete/obscurité. Roméo
hésite : doit-il se dévoiler ou rester caché ?

Dans la version de Nagib Haddad, il faut noter que la picce débute par la
scene du balcon mais précédée par un poeme récité par Roméo, placé a part. Il ne
peut pas étre considéré comme traduction du monologue d’ouverture de Roméo
dans cette scene. Il tient plutot lieu de prologue mais dans la bouche de Roméo
et non de celle du cheeur. Il y expose le contexte général de I'intrigue, évoquant la
mort pour Pamour ainsi que 'inimité entre les deux familles. Juliette commence
la scéne par deux vers évoquant la lune, idée reprise du texte anglais, mais
transférée a Juliette. Haddad supprime donc le monologue initial de Roméo, le
remplace par un poe¢me d'introduction, puis integre les répliques de Juliette.
L’effet au niveau de la voix correspond ici a une réduction de 'impact et a
une déformation. Au niveau de I'interprétation, nous observons une expansion
ainsi qu'une transformation.

Haddad réduit la tirade de Roméo a « Qu’apercois-je ? Oui, c’est elle », puis
enchaine immédiatement avec Juliette, fusionnant ses deux interventions ou elle
demande a Roméo de renoncer a son nom. Il supprime le champ lexical lié a la
pureté de Juliette et a la nuit, mais ajoute des dialogues, portant le nombre de
répliques a 21 contre 19 dans 'original. Il attribue a Roméo des traits qui n’existent
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pas dans le texte original, tels que sa bravoure dans la vie et sa faiblesse soudaine
devant sa bien-aimée. Cet ajout produit au niveau de la voix un accroissement
de Pimpact et au niveau de Pinterprétation une expansion. II modifie
également Pordre des éléments en déplagant Pexpression « toucher sa joue », qui
apparait dans le premier monologue de Roméo, vers son second monologue. 11
ajoute aussi a Juliette la phrase : « Qu'importe a ’homme son nom ou son titre,
sl possede de belles qualités et une éducation parfaite ? », phrase qui s’écarte en
partie du sens original. Parmi les autres ajouts, figurent P'usage du mot
« ashira=clan » pour désigner la famille. Par ailleurs, le monologue de Juliette
portant sur la non-importance du nom, semble davantage inspiré du texte anglais
que réellement traduit : certains détails disparaissent, d’autres sont créés, et une
réplique de Roméo est méme supprimée. Ainsi, auniveau de la voix, Peffet est
une déformation.

La poésie rimée adoptée par Haddad contredit le choix stylistique de
Shakespeare, qui fait renoncer Roméo au pentametre iambique rimé au profit du
vers blanc. De méme, I'intervention de Juliette dans la traduction de Haddad
reposesur une série de rimes — « al-makan / al-bustan / al-hamam / al-magam
». S’en suit un dialogue (répliques 11-17) composé de courtes phrases rimée « al-
buna / ta’'iru / hawlana / khadiru / zalimun / batiru » qui remplacent la réplique
13 de Roméo dans l'original. Certaines de ces formules constituent des ajouts,
comme « Doucement, je suis un lion assoupi ». Haddad ajoute ensuite deux
interventions completes de Roméo qui n'existent pas dans la picce, et qui suivent
elles aussi un schéma de rimes. De plus, Haddad ne traduit pas les termes religieux
tels que « baptisée = baptised et « sainte = saint, ni les allusions mythologiques,
ni méme la dualité lumiere/obscurité, sauf peut-étre dans la réplique 19.
Toutefois, malgré ces modifications, il conserve les thémes de la séparation, de la
putssance de 'amour, de la crainte de Juliette pour Roméo, de la volonté de
Roméo de risquer sa vie pour elle, et de la question du changement de nom.
Cependant, 'expression du sentiment amoureux chez Roméo apparait amplifiée
de fagon notable, notamment dans la réplique 9 qui correspond a la réplique 9 de
l'original, mais la dépasse largement, répétant la structure « je suis + adjectif +
qui... » Ainsi, au niveau de la voix, effet est un accroissement de I'impact, tandis
qu’au niveau de I'interprétation, I'effet est une contraction et une transformation.
Abboud n’a pas traduit certaines phrases ni certains mots, mais le texte dans son
ensemble demeure traduit, comme en témoigne le fait que le nombre
d’interventions reste identique a celui de I'original. Les quelques expressions qu’il
introduit au texte ne constituent pas de véritables ajouts, car ils ne modifient pas
le sens, comme : « Le jour s’est levé et a dissipé Pobscurité de la nuit » ou encore
« qu’elle prenne leur place et brille a leur lieu » (réplique 1). Il emploie également
le terme « famille » au lieu de « clan », ce qui correspond sans doute a une option
plus adaptée a son époque.

Comme chez Haddad, les vers faisant référence au contenu mythologique
relatif a la lune et a la déesse Diane sont supprimés. Cette absence de sensibilité a
la dimension mythologique conduit Abboud a commettre une erreur dans la
derniere réplique: il traduit « He lent me counsel and 1 lent him eyes » par « Il m’a donné



son ame et je lui ai offert mes yeux ». Le lecteur ne peut en comprendre que le
sens littéral. Il se demanderait : pourquoi offrir ses yeux a I'amour ? Or, il s’agit
d’une allusion a Cupidon, déja mentionné dans la picce, traditionnellement
représenté les yeux bandés pour signifier que 'amour est aveugle. Au niveau de la
voix, cela produit une réduction de 'impact, et au niveau de I'interprétation, une
contraction.

Par ailleurs, contrairement a son prédécesseur, Abboud adopte une parole
non rimée, sans recherche de versification, ce qui confere a son texte une certaine
spontanéité. Cependant, son adhésion quasi totale au texte source a parfois nui a
son style : certaines tournures manquent de fluidité ou sont peu naturelles, et
s’¢loignent du registre littéraire souhaitée. Nous citons deux exemples des quatre
observés :

— L’exagération dans l'usage dela particule d’insistance (lam al-tawkid): « inna
ishragat kbaddayba la-taksific al-nujum » (L’éclat de ses joues fait palir les étoiles),
sutvie immeédiatement d’une phrase construite avec la particule/znintroduisant une
condition puis la particule/sz introduisant 'apodose ou la conséquence de la
condition.

— Dans la méme réplique : « law kuntu qgaffazan li-hadhibi al-yad la-lamastn kbaddaha
» (Sty’étais le gant de cette main, je toucherais sa joue). Le probleme ici réside dans
la répétition de la structure conditionnelle et dans la traduction littérale de I'image.
C’est précisément cette fidélité littérale qui entraine un affaiblissement du rendu
esthétique et poétique du texte. Par conséquent, au niveau de la voix, I'effet est
une réduction de 'mmpact répétée quatre fois.

Chez Rahbani, le premier monologue de Nadim ne ressemble absolument
pas a loriginal. Il s’agit d’un passage narratif ponctué de quelques images
rappelant légerement la dualité lumiére/obscurité (étoile, la lumiere, éclat de tes
yeux). Cependant, d’autres images portent clairement la marque des Rahbani,
notamment Pinsertion de la nature libanaise : « w2t/ ma bighayyir el-mawsamahrashrash
el-delbr(comme la saison qui transforme les foréts de platanes), « /eftr ‘a
Sanninbyetkahhal taju bil-daw»(tourne-toi vers le Mont Sannine, et son sommet se
couronnera de lumiére). Ainsi, au niveau de la voix, Peffet est un accroissement
de 'impact et, au niveau de I'interprétation, une expansion et une transformation.
Le monologue de Nesrine s’écarte lui aussi du texte source : il s’agit d’un aveu
d’amour melé d’étonnement face a ce sentiment soudain et de questionnements
sur Pavenir de la relation. Il est frappant de constater que les deux monologues se
succedent sans que « Roméo » n’interrompe « Juliette », contrairement a 'original.
Cette construction retire au passage sa spontanéité et 'ancre dans un ton plus
lyrique et plus tragique (un effet de déformation).

Quant au dialogue, il conserve certains ¢léments du texte de Shakespeare :
elle le reconnait a sa voixet le supplie de partit avant que quelqu’un ne le voie et
ne le tue.

De maniere générale, le dialogue s’éloigne de la version anglaise. Au lieu de
lui demander comment il est entré dans son jardin, elle lui demande comment il a
pu entrer au bal masqué. Un dialogue s’en suit marquant la fatalit¢ de leur
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rencontre. Cela entraine au niveau de la voix un accroissement de I'impact et une
déformation, et au niveau de I'interprétation une expansion et une transformation.
La scene se conclut sur une déclaration d’amour de Nadim, jurant par les étoiles,
détail contraire a loriginal, ou Juliette demande a Roméo de ne pas jurer. Ici
encore, déformation et transformation. Nadim prononce cette phrase en montant
vers Nesrine, puis les amoureux s’embrassent, détail absent du texte source. La
rencontre s’acheve par une chanson, A&bir al-layl, interprétée en duo. Celle-ci
rassemble plusieurs symboles fondamentaux tels que les contrastes et la force de
I'amour : « mon seul ennemi, mon seul amour », « bralée par le froid », « noyés
dans le feu », la nuit, P'amour secret et ses mysteres.

I1 convient de noter que, outre le theme de 'amour et de I'inimitié entre les deux
familles, Rahbani préserve la notion de destin inéluctable gouvernant la vie
humaine. C’est un theme tres présent dans I'univers des Rahbani. On le retrouve
ici dans des expressions telles que : « Qu’est ce qui nous attend? Que va-t-il se
passer? », « Peut-étre que celui qui écrit les histoires des gens est celui qui m’a
conduit ici », « nous avons compris que notre destin était écrit », « Il se passe
forcément quelque chose d’extraordinaire ». Toutefois, méme si cette idée ne
trahit pas Desprit tragique shakespearien, elle semble ici amplifiée. Ainsi, effet
global est au niveau de la voix un accroissement de I'impact et une déformation;
et au niveau de 'interprétation une expansion et une transformation.

Conclusion
Les résultats de l'analyse micro-textuelle et méso-textuelle des douze
extraits sont regroupés dans le tableau suivant :

Extrait | Accr. De Réd. De Déformation | Expansion | Contraction | Transformation
Pimpact Pimpact
H|{Ab | R|H|Ab | R|H|Ab| RIH|{Ab | R|H| Ab|R|H Ab
1 1 1
10 111 1 1 1
13| 2 311 5 2 41 2 301 1 2
14 2 2 1 1 1] 2 2 1
19| 1 1 3 1 6 2 1 1 3 1 7 1
20 1111 1111 1111 1 1111
2211 1 1 1 1 1 1 2
24 1 111 1 1 111
25 111 1 111
28 1
291 1 1 1 1 1
30 1 1 1

Ce tableau répertorie le nombre des effets observés dans chaque extrait. Ces
données sont converties en pourcentages par rapport au nombre total des extraits
(12), puis reportées, pour chaque traduction, dans les tableaux suivants,
accompagnées d’estimations quant a 'influence de leur accumulation au niveau
macro-textuel. Il est a noter que, dans certaines catégories, les pourcentages




dépassent 100% ce qui s’explique par la présence de plusicurs effets dans un
meéme extrait.

La traduction de Haddad :
Accr. | Réd. Dét Exp. Cont. | Transf.

Total 5 9 13 5 9 14
Le maximum | 12 12 12 12 12 12
théorique
Le 42% | 75% 108% 42% 75% | 117%
pourcentage
Effet macro | Marq. | Concis. | Anamor. | Hyper. | Rétré. | Transm.

Nous remarquons donc un pourcentage élevé de déformation et de
transformation, suivi par celui de la réduction de I'impact et de la contraction.
Cela implique que la traduction de Haddad releve de la catégorie de 'adaptation.
La traduction de Abboud :

Accr. | Réd. Déf Exp. Cont. | Transf.
Total 2 13 4 8 3 2
Le maximum | 12 12 12 12 12 12
théorique
Le 17% | 108% 33% 67% 25% | 17%
pourcentage
Effet macro | Marq. | Concis. | Anamor. | Hyper. | Rétré. | Transm.

Ce qui est remarquable chez Abboud,c’est le taux élevé deréduction de I'impact,
et par conséquent de concision. Cela est probablement di a certaines faiblesses
stylistiques ponctuelles. Un taux moyen a faible d’anamorphose et de
transformation fait basculer la traduction dans la catégorie de la divergence
relative, contrairement a I'impression initiale qui pouvait laisser penser a une
similarité divergente.

La traduction de Rahbani :

Accr. | Réd. Déf Exp. Cont. | Transf.
Total 4 5 9 3 7 8
Le maximum | 12 12 12 12 12 12
théorique
Le 33% | 42% 75% 25% 58% | 67%
pourcentage
Effect macro | Marq. | Concis. | Anamor. | Hyper. | Rétré. | Transm.

Comme pour la traduction de Haddad, nous observons un taux élevé de
déformation et de transformation, et par conséquent, d’anamorphose et de
transmutation. Un taux important de contraction et donc, de rétrécissement est
également observé.

Les résultats montrent ainsi, que deux traductions, curieusement la plus
ancienne et la plus récente, sont classées comme des adaptations. Cependant, les
contextes socioculturels de ces deux adaptations sont completement différents.
Haddad propose sa version a une époque ou le théatre était encore en gestation.
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Shakespeare était alors souvent traduit a partir de versions frangaises elles-mémes
assez éloignées du texte source (Litvin, 2011 : 64-66). Condamné par certains de
ses contemporains (comme Rihani) ou un peu plus tard, le travail de Haddad a
toutefois le mérite d’avoir contribué a « populariser » Shakespeare et plus
particulicrement Roméo et Juliette (Bayer, 2007). Il y est parvenu notamment
grace a tous les changements qu’il a effectués, soutenu par Iskandar Farah, chef
de la troupe et Salama Higazi, chanteur et acteur principal. La pie¢ce connut un
succes fulgurant qui dura plus de vingt ans et attira un public varié, des plus lettrés
a la classe moyenne émergente. Haddad sut exprimer 'amour dans un style
poétique qui plut au public. Il transforma la tragédie en un mélodrame, une
histoire d’amour touchante.

La version de Rahbani s’inscrit, en revanche, dans une dynamique
d’appropriation postmoderne (Litvin et al., 2017 : 112). L’ceuvre de Shakespeare
y est manipulée pour transmettre des messages contemporains ancrés dans la
société d’accueil. Il ne s’agit plus d’attirer le public ou de I'habituer a fréquenter le
théatre. Il faut bien str le divertir mais aussi conférer a ’ceuvre un aspect moderne
et aborder des questions d’actualité. Les adaptations précédentes de Shakespeare
intégraient déja une intrigue secondaire ou créaient des personnages (Khoury,
2008 :54), mais en 2004, Padaptateur peut se permettre de se référer a histoire
largement connue de Roméo et Juliette pour s’exprimer. Ce qui frappe par
exemple dans la scene finale de Rahbani, c’est qu’elle met 'accent sur la tragédie
de la mort des deux amants, tandis que les conséquences ou répercussions de cette
tragédie sur leur entourage restent implicites. Le seul point commun avec 'original
réside dans la derniere réplique de Nesrine : « Notre histoire restera... nous
mourons, mais lhistoire restera. » Quant a I'idée de réconciliation, elle n’est
évoquée que par un geste timide échangé entre les deux chefs de famille. C’est
comme si le sacrifice des amants était resté sans prix, ou avait ¢té vain, comme s’il
n’y avait aucune place pour la paix sur cette terre, au point que les amants n’avaient
d’autre issue que de fuir ce monde, Cela transparait dans les mots de Nesrine : «
On dirait que la haine va dévorer la terre. »

Le contexte de la production de la traduction de Abboud faisait sans doute
croire a une traduction tres proches du texte source. Elle a été publiée chez un
éditeur dans le cadre d’'un effort général visant a traduire P'ceuvre complete de
Shakespeare, effort qui a débuté dés la fin des années 1950°. I.’objectif était de
confirmer la notoriété de l'auteur et faire découvrir lensemble de son ceuvre au
public arabe. Il convient de noter que la traduction de Abboud parue en 1978, fut
précédée d’une prolifération de productions théatrales présentant les pieces de
Shakespeare dans leur intégralité, dans une langue arabe standard qui respecte les
exigences de théatralité et de performativité. Ces traductions étaient réalisées par
de jeunes écrivains et poctes, tels que Ounsi El-Hajj et Adonis portés par I'élan

51 s’agit d’un projet de traduction commandé par la Ligue arabe et ditigé par I'écrivain égyptien
Taha Hussein, mais qui finalement aboutit a des traductions jugées bien écrites mais pas
nécessairement fideles selon le critique Anani (Bayoumi, 2009).



du renouveau littéraire °. Si la traduction de Abboud n’a pu étre classée dans la
catégorie de la similarité divergente, elle n’en demeure pas moins représentative

“Ils ont travaillé d’abord avec Mounir Abou Debs, le fondateur de la premiere troupe moderne au
Liban (Said, 2010 : 8).
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