Izabella LOMBAR

Comment traduire certains éléments de subjectivité dans
PEnfance de Nathalie Sarraute ?

Nous nous proposons de présenter par cette étude les variantes de traductions en
rapport avec les formes de subjectivité littéraires qui apparaissent dans 1’ Enfance de
Nathalie Sarraute. Pour traiter ce sujet, nous allons nous servir de la terminologie
littéraire, stylistique, linguistique, et celle des études comparées (Adam 1997 ; Barthes
1985 ; Bureau 1976 ; Chevrel 1995 ; Cressot 1957 ; Fontanille 1999 ; Fromilhague
1992 ; Groupe p 1982 ;'Herschberg-Pierrot 1993 ; Pichoit-Rousseau 1971 ; Sabriula
1990 ; Spitzer 1970).

La traduction littéraire travaille en premier lieu au niveau connotatif (donc a
notre avis stylistique) d’un texte (Elthes 2006 ; 2009) et non pas a son niveau dénotatif
(donc linguistique [sémantique]). C’est pour cette raison qu’il semblera au lecteur que
la recherche proposée ci-dessous ne manque pas d’aspect interprétatif.

L’ceuvre de Nathalie Sarraute est riche en formes différentes qui, d’une facon
ou d’une autre, sont les signes d’une subjectivité littéraire. L’ensemble de ces
éléments forment son style, dont 1’étude est nécessaire au cours de la traduction de ses
textes. Le roman autobiographique, intitulé Enfance, met en scéne un dialogue
intérieur entre deux voix différentes de 1’auteur. Déja les faits stylistiques tirés des
dialogues, les éléments lexicaux, syntaxiques ou les images révélent en quoi consiste
la subjectivité littéraire du texte. Pour cela, nous allons examiner les faits de style qui
donnent le rythme et la subjectivité du texte francais.

Finalement, a Pintérieur d’une étude comparative, nous allons examiner, a
I’aide d’une suite d’exemples tirés de 1’ceuvre original et de la traduction, si les
lecteurs hongrois parviennent a bénéficier des mémes éléments rythmiques et de
subjectivité des dialogues sarrautiens que les lecteurs frangais. Pour ce qui est des
tableaux intégrés dans le texte, ils ne sont pas numérotés, car ils ne servent pas a
illustrer le texte, mais en font partie intégrante.

Stylistique et traduction

Par la suite, nous esquisserons la méthode a 1’aide de laquelle nous proposons I’étude
comparée de I’Enfance et de sa traduction hongroise. Cette méthode est proche de
celle d’une stylistique comparée (ou comparative).

Nous allons examiner des faits stylistiques dans le texte littéraire, sans essayer
de cerner les caractéristiques exactes et générales d’un « style sarrautien ». Donc, sous
I’appellation « stylistique », nous entendons la recherche de la subjectivité de 1’auteur,
I’originalité de son écriture a travers les faits linguistiques. En guise de référence,
notons qu’il existe des études de stylistique comparée frangais — allemand, francais ~
anglais, et hongrois — anglais (Szabé 2001). Provient-elle de la traductologie ou de la
littérature comparée ? Il faut dire que non.
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Une seule notion de la traductologie, 1’équivalence, plus précisément
1’équivalence stylistique peut étre iniroduite dans cette étude (Klaudy 1994 : 64-66).
L’étude de I’équivalence — qui est un terme base de la traductologie — et ainsi celle de
I’équivalence stylistique nécessitent pourtant moins 1’approche théorique qu’une
approche linguistique, pratique. Selon Klaudy aussi, pour avoir une traduction
littéraire stylistiquement équivalent a la version originale, on est censé faire I’étude
stylistique approfondie du texte-source. La théorie de la traduction et les études
littéraires comparatives s’occupent donc de la question de la traduction littéraire, mais
1’aspect de ces études est peu technique, voire théorique.

Par conséquent, dans la présente étude, je me suis fixé pour ambition de pointer
mes recherches sur ces frontiéres de la créativité littéraire. Derriére les choix
linguistiques trés concrets d’un auteur, il se trouve toujours une sorte de subjectivité
littéraire. La tAche premiére de la créativité waductrice consiste notamment a saisir
I’apparition de cette subjectivité a travers les faits stylistiques.

Nous concluons juste que la traductologie dont nous puisons ne souffre pas
d’un « théoricisme » (Ladmiral 1994 : 161), mais se reconnait comme un soutien
technique (linguistique) nécessaire de la traduction susceptible de s’enrichir d’une
vision stylistique comparatiste. Cette stylistique comparée et la typologique
comparatiste pourraient servir de béquilles pour une praxis traductrice.

Les phénoménes de subjectivité littéraire dans I’Enfance

Comment la subjectivité littéraire mentionnée — qu’on appelle style — apparait-elle
donc dans I’Enfance de Nathalie Sarraute ? L’expression de la subjectivité chez
Nathalie Sarraute n’est surtout pas I’épanchement des sentiments intimes de 1’auteur
ou I’abandon du cceur. Il s’agit plutdt d’une sorte de médiation du je de la parole par
le texte du roman autobiographique. Il s’agit de la réalisation d’un rythme de prose
fait du dialogue entre les deux moi de l’auteur, des phrases fragmentaires
« bégayantes » (Deleuze 1993), d’une ponctuation qui utilise les points de suspension.
Un rythme de prose sans rythme en fait, car le texte tente sans cesse d’éviter
d'« avancer » quoi que ce soit et rester dans un présent trés subjectivement intime de
Pauteur et du lecteur.

Tout d’abord, en quoi consiste le dialogue sarrautien ? Il n’est ni un dialogue
philosophique, ni un dialogue de théitre, ni un dialogue romanesque proprement dit.
Car il existe une différence fondamentale entre ces types de dialogues et le dialogue
sarrautien. Puisque le style des romans de Sarraute est fortement marqué par
P’abstraction, le lecteur est susceptible de les taxer d’une visée philosophique, voire
moralisante (Gosslin-Noat 2002). Selon cette interprétation, il serait vrai que 1’un des
interlocuteurs dans 1’Enfance est le moi conscient, et I’autre est celui qui se plonge
inconsciemment dans les événements du passé. Mais faisons plutdt confiance a ’aveu
de I’auteur : « Je ne suis pas philosophe » (Sarraute 1996 : 1645). En face de la réalité
du monde, «étudié depuis longtemps, exprimée dans des formes elles-mémes
connues, reproduites mille fois et mille fois imitées », Nathalie Sarraute ne voit
qu’apparence. Son intérét, sa recherche, sa vocation d’écriture ne concernent pas la
réalité en tant que réalité (ni ontologique, ni phénoménologique), mais une volonté de
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dégager la réalité des sous-conversations qui tendent la réalité. Sarraute proclame
dans une de ses conférences (Sarraute 1996b) que D’artefact littéraire est une
construction linguistique. Elle ne va pourtant pas jusqu’a !’intransitivité barthésienne
(Barthes 1964) en disant que le verbe écrire est un verbe intransitif. Au contraire, elle
souligne : « le langage et la signification sont inséparables » (Sarraute 1996b :1685).
Le langage littéraire est censé donc renvoyer le lecteur a une signification, mais non
pas « a des significations intellectuelles », mais a « un certain ordre de sensations »
(Sarraute 1996b : 1685).

Nathalie Sarraute se positionne donc entre deux pbles théoriques opposés.
D’une part elle ne se soustrait pas a la conception moderniste de la littérature,
notamment a ce que 1’ceuvre littéraire n’est qu’une construction linguistique. D’autre
part elle met en cause 1’efficacité de la parole. Le langage n’est le véhicule ni d’une
expression adéquate des pensées, ni d’une communication interpersonnelle sans
probléme. Ce qu’elle formule en théoréme en tant que réalité, c’est la face inconnue,
invisible, intacte et neuve d’une réalité de trompe-1’eil. Cette philosophie du silence,
du non-dit et du caché est loin de n’importe quelle branche de la philosophie, méme
de la phénoménologie. Ici se révele le caractére anti-conceptuel, aphilosophique de
I’écrivain. Le langage littéraire renvoie a une signification, mais cette signification est
la matiere de la sous-conversation, une matiére faite de silence et d’inconnu ou méme
d’inexistant. :

En tant que romanciére et théoricienne du roman, Sarraute ne cherche pas a
prouver I’inefficacité de 1’expression linguistique ou Dintransitivité du langage
artistique, mais a introduire 1’élément de jeu, le composant que Blanchot appelle
« tiers » (Blanchot 1959 : 211), dans La douleur du dialogue, a propos de Duras. C’est
I’élément ludique dans le systéme bipolaire des dialogues. La communication
sarrautienne s’organise autour de I’incommunicable, autour du troisiéme élément du
dialogue. Et chez elle cela sert justement a pouvoir nommer |’innommable, dire le
silence, éclairer 1’obscurité.

L’introduction de cet élément « tiers », de ce jeu dans le systéme bipolaire des
dialogues est a I’origine d’une longue et minutieuse investigation poétique de 1’auteur.
Aux c6tés donc de la subjectivité littéraire des dialogues, il se trouve celle de la sous-
conversation. Qu’est-ce que cela veut dire ? Bien que Sarraute soit attentive a la parole
en train de se construire, c’est-a-dire que son style d’écrivain est marqué par des
hésitations, des inachévements, des reformulations, des corrections ou des répétitions,
il faut dire que cela n’est pas par un engagement qui P’attacherait au cdté parlé de la
langue. Elle ne se sert ni des dialectes, ni des accents étrangers, ni de 1’argot. L’auteur
n’a pas I’intention d’établir des variations situationnelles de la langue parlée, elle ne
recherche pas la vraisemblance. Les dialogues de Sarraute ont une tout autre fonction
que I’évocation de situations : ils mettent en scéne les tropismes. Alors que les
marques prosodiques, I’écrivain s’en sert trés fortement. L’une de ses marques
prosodiques les plus utilisées est le point de suspension, qui semble évoquer une
temporalité égale au discours spontané, en train de se construire. Sarraute évince par
contre toute indication du ton, de I’intonation ou de ’accentuation des paroles du
genre. Les marques syntaxiques ne servent pas non plus a transmettre dans le texte
littéraire les caractéristiques d’une oralité authentique. La juxtaposition de phrases
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non reliées par des connecteurs, I’interrogation sans inversion (par simple intonation),
la chute de « ne » dans la négation, donc les effets stylistiques servant a évoquer
I’oralité de tous les jours, ne sont pas tendancieuses dans la poétique de I’écrivain.

Elle n’est donc pas a la recherche de situations réelles, mais d’une authenticité
au niveau linguistique. Le vocabulaire de 1’écrivain, voire les marques lexicales de
ses textes, est loin de la parole de tous les jours. Le langage de chacun des personnages
sarrautiens est univoque et soutenu. Et plus tard, dans ses romans sans personnages,
toutes paroles sont caractérisées par ce langage a style unique. Comme c’est la sous-
conversation qui représente la parole la plus réelle, toute parole « normale » est chez
Sarraute plut6t mensonge, bavardage ou silence.

La traduction stylistiquement correcte des deux phénomeénes majeurs au niveau
macrostructural : la parole des deux interlocuteurs et les temps verbaux

Dans la suite, nous allons ei(aminer I’organisation discursive des textes sarrautiens.
C’est ce que Barthes appelle « seconde linguistique » (Barthes 1966 : 3) qui traite du
« discours » (cité par Groupe p 1982: 158). Dans la suite, nous allons présenter les
éléments de subjectivité au niveau du récit et de la narration : notamment la forme
dialoguée, et puis des aspects du temps.

La forme dialoguée
La caractéristique formelle majeure de cette écriture est le dialogue. Le dialogue ici
est la mise en évidence pour le lecteur d’une des difficultés majeures de
I’autobiographie! ; ce geste quasi impossible de la part de I’écrivain que nécessite le
genre lui-méme : faire croire au lecteur que la diégése?, racontée par le je-écrivain du
texte est authentique et entiérement vraie.

C’est pour examiner la problématique de I’identification de 1’énonciateur de
1’Enfance, que nous avons introduit deux notions de Ducrot : celle du « locuteur® en
tant que tel » (noté locuteur-L par Maingueneau) et celle du « locuteur en tant qu’étre
du monde », terme de Ducrot noté locuteur-A par Mainguenau (Maingueneau 1993 :
80). Dans le cas de I’autobiographie, les deux "moi" de I’écrivain, le narrateur en tant
que tel (le locuteur-L) et ’étre du monde (le locuteur-A) normalement coincident, mais
ils sont dissociés chez Sarraute sous la forme d’un dialogue. Ce dialogue est donc un
dialogue d’apparence, il ne se réalise pas entre deux interlocuteurs, mais entre un
locuteur, et un narrateur. Le Locuteur dans 1’ Enfance se charge de la responsabilité de
la locution, de la parole, de la participation a ce dialogue avec le Narrateur, mais il ne

1 « Récit rétrospectif en prose qu’une personne réelle fait de sa propre existence » (Lejeune 1975 cité par
Herschberg-Pierrot 1993 : 51).

2 « Diégeése est synonyme d’histoire au sens de « signifié ou contenu narratif », par contraste avec le récit,
qui désigne « le signifiant, énoncé, discours ou texte narratif lui-méme ». (Genette 1972 cité par
Herschberg-Pierrot 1993 : 15).

3 Nous entendons par locuteur le sujet de I’énonciation, le destinateur (Ducrot-Todorov 1972) ; la question
du locuteur touche également celle de la polyphonie : I’énonciation d’une ceuvre littéraire implique
forcément plusieurs sources différentes, ainsi le producteur physique de 1’énoncé, le je qui se pose en
énonciateur, et celui qui est responsable des actes illocutoires, car chaque énonciation accomplit en effet un
acte qui modifie les relations entre les interlocuteurs (Maingueneau 1993 : 76).
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se charge pas de la narration. C’est cette situation de dialogue, la présence du Locuteur
qui incite le Narrateur a se rappeler les événements du passé : « c’est de toi que me
vient I’impulsion, depuis un moment déja tu me pousses... » (Sarraute 1995 : 9) —
confie le Narrateur dans la premiére séquence du livre.

Comment est le style des deux interlocuteurs (le Locuteur et le Narrateur), et
comment ces subtilités stylistiques apparaissent dans la version hongroise ? Le
Locuteur tient aux dates, il a une obsession pour nommer les choses par leurs noms.
Il nomme les choses, tant que le Narrateur est beaucoup plus incertain. Dans les
phrases qui suivent, nous pensons que c’est justement cette précision de 1’expression
qui compte. Les phrases sont courtes, précises, pour se tenir a une expression.

LA VERSION FRANGAISE DES LA VERSION HONGROISE DES UNE PROPOSITION DE
PAROLES DU LOCUTEUR PAROLES DU LOCUTEUR TRADUCTION
— Huit ans et demi | Pontosabban nyolc és fél, [ Pontosan nyolc és fél,’
exactement, c’était en | 1909 februarjdban. 1909 februarjaban.
février 1909. (Sarraute 1995 : | (Sarraute 1986 : 241)
249)

La traductrice recherche cette expression concentrée visée par la version originale,
etle comparatif ne signifie que formellement une emphase, car, selon le sens, il
suggeére plutdt au lieu d’une précision une date approximative.

— C’est un peu plus tard que | Csak valamivel késobb | Csak valamivel késobb
t’est venu ce grand amour pour | langolt fel benned az a nagy | szerettél bele igazén.
lui [Napoléon Bonaparte] szeretet iranta...
(Sarraute 1995 : 249) (Sarraute 1986 : 235)

Dans cette séquence-ci, le Narrateur parle de ses comportements et de ses sentiments
de préadolescent envers Napoléon Bonaparte, sans vouloir nommer exactement le
sentiment qui I’attache au personnage historique. C’est le Locuteur qui le force a
nommer exactement 1’affection qu’il ressent. C’est pour cela que I’utilisation du mot
« szeretet » pour rendre « amour » dans la version hongroise sonne faux. Le fait
d’introduire en plus le verbe « briiler ou mieux encore s’enflammer » pousse trop loin
I’intensité stylistique de la phrase sans étre en harmonie avec « le degré émotionnel »
de « szeretet » Le traduire sous forme de verbe donnerait peut-étre plus I’impression
d’un texte homogene.

— Sois juste, ... Légy igazsagos... Légy pontos...
(Sarraute 1995 : 38) (Sarraute 1986 : 35)

Dans la séquence dont I’exemple est tiré, le Narrateur raconte la fagon dont sa mére
le néglige et le met de cté par rapport a ses occupations, notamment a 1’écriture, a la
lecture, et a son mari (Kolia) et ses amis. Le Locuteur a pour but de remettre la
narration dans une sorte de position centrale, de la canaliser au juste milieu. En disant
donc « sois juste », il ne s’agit pas d’une sorte justesse entre deux parties prises, car il
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n’y a pas deux parties. 1l s’agit tout simplement d’une tentation de remettre la vision
narrative dans une position objective.

— Est-il certain que cette image se
trouve dans Max et Moritz ? Ne
vaudrait-il pas mieux le vérifier ?
(Sarraute 1995 : 48)

— Tu n’y croyais pas vraiment ?
(Sarraute 1995 : 85)

Biztos, hogy a Marci-Miskdban
van az a kép? Nem kellene
ellendrizni?

(Sarraute 1986 : 44)

Es nem hiszed, hogy csakugyan | Te nem hiszel
az volt? (Sarraute 1986 : 81) ebben igazdn?

La traductrice recherche cette expression concentrée et précise visée par la version
originale, comme dans notre premier exemple, mais a nouveau pousse a I’extréme la
précision. Dans la version frangaise, le Locuteur, par le pronom ‘y’ renvoie tout
simplement a une expression mentionnée dans la phrase précédente : « traumatisme
de I’enfance », et interroge le Narrateur, s’il y croit ou non. La traductrice, dans la
version hongroise, en introduisant un pronom démonstratif et un mot supplémentaire :
« certes, en effet », donne une signification différente a la phrase.

Le Narrateur par contre, est tout ce que le Locuteur n’est pas : il ne se soucie
pas des dates, il ne veut pas nommer les choses, mais les présenter juste en les
dessinant, en les formulant et ensuite reformulant, il ne veut ni prendre position, ni
faire d’effet quelconque. Malgré ses protestations, il prend quand méme la parole :
I’autodiégése se réalise par le Narrateur. Ses incertitudes, ses hésitations dans la
parole, sa parole bégayante, ses formulations et reformulations sont manifestes dans
la traduction aussi. Voyons tout cela a 1’aide de deux exemples :

LA VERSION FRANGAISE DES
PAROLES DU NARRATEUR

LA VERSION HONGROISE DES
PAROLES DU NARRATEUR

UNE PROPOSITION DE
TRADUCTION

— Ftait-ce de I’amour ?
(Sarraute 1995 : 243)

Vajon szeretet volt az?
(Sarraute 1986 : 235)

Vajon szeretet volt?

Non, & quoi bon ? Ce qui est
certain, c’est que cette image
est restée liée a ce livre et
qu’est resté intact le sentiment
qu’'elle me donnait d’une
appréhension, d’une peur qui
n’était pas de la peur pour de
bon, mais juste une peur dréle,
pour s’amuser.

(Sarraute 1995 : 48)

Nem, minek? Az biztos,
hogy ezzel a kényvvel
kapcsol6dott 6ssze, és
épségben fennmaradt az az
érzés, amit felkeltett bennem,
az a szorongés, az a félelem,
ami nem igazi félelem volt,
hanem épp hogy mulatsagos,
szérakoztatd félelem.
(Sarraute 1986 : 44)

Nem, mire lenne j6? Ami
biztos, hogy a kép a
koényvhoz kot és a kép
altal akkor felkeltett érzés
is érintetlen: ijedség,
félelem, de nem olyan
igazi, csak olyan jatékos,
a szorakozds része.

La version hongroise suit la construction grammaticale de ’original, et le style
hésitant qui y est lisible aussi. Le mot « image » de I’original manque, il se perd, et il
s’y trouve plusieurs expressions maladroites : « épségben fennmaradt érzés » et
« szorakoztatd félelem » par exemple. Le mot «szorongds» en frangais est
« I’angoisse ». Il ne s’agit pas de cela ici.

La dualité de I’énonciateur n’est aucunement schizophrénique — cette fausse
situation d’énonciation ou un je et un tu renvoient a deux rdles, celui du locuteur et
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celui de I’allocutaire, dissimule la fusion évidente du Locuteur et du Narrateur. On a
I’impression que la traduction ne se rend pas compte de la différence stylistique des
paroles des deux locuteurs. C’est surtout le changement des modalisateurs et leur
remplacement avec d’autres qui trouble en partie la réalisation d’une équivalence
stylistique.

Les éléments temporels
L’aspect temporel, a part la personne du narrateur, est le c6té le plus important de
I’étude stylistique d’une ceuvre autobiographique. Car le théme de 1’autobiographie
n’est méme pas en premier lieu I’histoire plus ou moins précise de moments
réellement vécus par quelqu’un ; ce qui préoccupe avant tout I’écrivain d’un mémoire,
c’est justement la question de la mémoire, du temps qui passe, qui construit et qui
ravage. Le travail de la mémoire est au centre de toute écriture autobiographique. Et
ce travail consiste — au niveau de la réalisation linguistique en tout cas — en un jeu,
une lutte avec le temps, et cela est ainsi pour I’Enfance de Nathalie Sarraute aussi.

Parmi les deux oppositions de l’aspect 4, nous exploiterons surtout la
perfectivité de ce texte. Car un phénoméne rare attire 1’attention du lecteur : il semble
que toute perfectivité est 6tée a ce texte. Les deux temps verbaux dominants sont le
présent et I’imparfait, le passé simple est tout a fait absent, le passé composé et le
plus-que-parfait sont rares. Les récits traditionnels opposent temps du discours et
temps de I’histoireS : les verbes a 1’aspect perfectif se présentent plutét au cours de
I’utilisation du temps de I’histoire. Il parait pourtant que, dans I’ Enfance — quoiqu’on
ait affaire a une histoire (fragmentaire : des histoires) autobiographique(s), il ne se
trouve que des temps verbaux qui marquent le temps du discours : le présent, le futur,
le passé composé, le plus-que-parfait. Ce texte a une trés forte imperfectivité. Cet
aspect temporel du texte renforce donc le style oral, parlé de I’ceuvre, aussi bien que
le dialogue, la structure narrative fondée sur les deux interlocuteurs.

Ce mirage du récit imperfectif s’évapore quand on examine la temporalité des
propos des deux interlocuteurs, et de plus preés les différentes valeurs du présent et de
I’imparfait dans les textes du Narrateur. Le présent de 1’énonciation est celui de leur
dialogue. Les propos prononcés par le Locuteur concernent soit le passé — dans ce cas-
13, il se sert des temps verbaux du passé (passé composé et imparfait) — soit le présent
de I’énonciation — alors il utilise le présent. La temporalité des propos du Narrateur
est plus complexe : il se sert du présent, mais ce présent a une double valeur : soit il
se référe au présent de 1’énonciation, soit il est le temps verbal du récit (du / au passé).
11 utilise également des différentes formes du passé, mais cela rarement pour évoquer

4 « L’aspect constitue une information sur la maniére dont le sujet énonciateur envisage le déroulement
d’un proces, son mode de manifestation dans le temps. » (Maingueneau 1993 : 33-34.) Ses deux oppositions
principales sont le perfectif et 1'imperfectif (passé simple, imparfait, mise en relief) et I'accompli et
I’inaccompli (Je marchais quand il est arrivé. J’ai mangé puis j’ai pris mon thé.)

® Termes de Benveniste cités par Ducrot-Todorov 1972 : 399. Discours et récit sont souvent qualifiés
comme les deux plans distincts de la narration : « Reléve du discours toute énonciation écrite ou orale qui
est rapportée a son instance d’énonciation. » (Maingueneau 1993 : 37). Le récit par contre un usage narratif
de la langue dans lequel I’histoire est plus ou moins détachée de son énonciateur.
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des souvenirs : nous examinerons surtout les valeurs de ’imparfait dans les paroles
du Narrateur.

Le présent a une valeur plus large et plus fondamentale dans 1’ Enfance que le
moment présent. Le présent, c’est la présence. Il représente les moments du passé
incarnés dans I’écriture. « “Nein, dans tust du nicht.” “Non, tu ne feras pas ¢a”... Ces
paroles viennent d’une forme que le temps a presque effacée... Il ne reste qu’une
présence... » (Sarraute 1995: 10). Il ne veut pas s’éloigner du présent pour
reconstruire le passé comme un monde sans faille, mais il veut faire revivre ses
souvenirs un peu comme s’ils faisaient partie méme du présent. D’ailleurs, aucun des
deux interlocuteurs du dialogue ne se sert d’aucun temps verbal qui éloignerait le texte
de son énonciateur.

Quels sont les faits stylistiques temporels, a 1’aide desquels le Narrateur tient
constamment la parole proche du temps de I’énonciation ? D’abord on distingue deux
sortes de présents, qui sont dissociés par le choix d’embrayeurs® différents.

VERSION FRANCAISE

VERSION HONGROISE

11 est assis sur une chaise derriére moi et il
me chante une vieille berceuse... sa voix
basse et incertaine, comme un peu éraillée...
il ne sait pas bien chanter et cette maladresse
donne a ce qu’il chante quelque chose
d’encore plus touchant... je 1’entends
aujourd’hui si distinctement que je peux

Maogottem il a széken, és egy régi altatédalt
énekel nekem... mély hangja bizonytalan,
kicsit mintha rekedt volna... nem tud
énekelni, és ligyetlenségét6l csak még
meghatdbb, amit énekel... ma is oly tisztdn
hallom, hogy utdnozni is tudom, és
bevallom, néha meg is teszem...

Pimiter et j’avoue que parfois cela
m’arrive... (Sarraute 1995 : 52-53)

(Sarraute 1986 : 49)

Le présent du récit et le présent de 1’énonciation s’enchainent dans la citation, dans le
texte original aussi bien que dans la traduction. Jusqu’a « je I’entends » il s’agit de ce
présent de récit, qui ressemble a s’y méprendre a un présent aoristique’. A partir de
« jeI’entends » pourtant il s’agit d’un présent de 1’énonciation. Le déixis apparait sous
forme d’un déictique temporel (« aujourd’hui ») et le verbe « j’avoue » révéle que le
« je » qui prend la parole compte surla présence d’un « tu » : il s’agit d’une situation
de parole. Nous appellerions ce présent de récit non pas présent aoristique, mais
présent diégétique.

A part le présent, le temps verbal e plus fréquent est I’imparfait. Le Narrateur
s’en sert le plus souvent pour sa valeur itérative®. Le présent de ses récits non-
déictiques est la meilleure forme pour exprimer ces images inchangeables, gravées

§ Les embrayeurs (traduction de I’anglais shifter) ont pour fonction I’articulation de 1’énoncé sur la situation
d’énonciation. Les indicateurs spatiaux (a c6té de la riviére, ici), les indicateurs de temps (maintenant, hier)
et les personnes (je, tu, Pierre) (Maingueneau 1993 : 3-6).

7 Le présent aoristique est un présent historique, un présent de récit. L’utilisation du présent pour raconter
des histoires (Mainguneau 1993 : 49-53).

8 « L’itération (est) 1a répétition d’un méme procés. » (Maingueneau 1993 : 68.) Par exemple : « — Quant
a moi, je n’avais pas peur non plus de Véra. Je savais que je ne pouvais provoquer chez elle un agacement,
une impatience.... » (Sarraute 1995 : 145). Ou encore : « — Peut-étre... j’avais I’impression qu’il {son pére]
n’était pas heureux, il me semblait soucieux... il y avait chez lui quelque chose qui me donnait envie de le
protéger... » (Sarraute 1995 : 157). (Verbes soulignés par nous)
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« une fois pour toutes » (Sarraute 1995 : 41) dans sa mémoire. En effet, le Narrateur
doit ressentir le besoin de donner 1’arriére-plan de ses récits, en fournir une sorte
d’explication, commentaire, et cela dans cet imparfait de généralisation.

Quelque temps apreés, mon Kis idé milva hivat apam. Kis id6 mulva apam hiv.
pére m’appelle. Je le voyais Keveset voltam vele. Reggel Akkoriban keveset

trés peu. Il partait le matin hét 6ra koriil ment el, mikor talalkoztunk. Reggel hét
vers sept heures, quand je még aludtam, és este j6tt meg | koriil ment, akkor még
dormais, et rentrait le soir trés | faradtan, gondterhelten, aludtam, és este nagyon
fatigué, préoccupé, le repas sokszor szétlanul faradtan, gondterhelten
s’écoulait souvent en silence. | vacsordztunk. Vera nagyon érkezett, gyakran csendben
Véra parlait trés peu. Les keveset beszélt. Mindig rovid | vacsordztunk. Vera nagyon
mots qu’elle proférait étaient szavakat haszndlt, a keveset beszélt. Rovid
toujours brefs, les voyelles maganhangzdkat szavakat mondott, a
comme écrasées entre les osszelapitottédk a maganhangzék mintha

consonnes, comme pour que massalhangz6k, talan hogy osszelapultak volna a
chaque mot prenne moins de kevesebb helyet foglaljanak el | massalhangzdk kozétt, hogy

place. (...) Apreés le diner, a szavak. (...) Apam oériilt, minden egyes sz6 kevesebb
mon pére, je le sentais, était éreztem, ha vacsora utan helyet foglaljon (...)
content que j’aille me elmentem lefekiidni... és Vacsora utdn, apam,
coucher... et moi-méme je magam is jobban szerettem éreztem, orilt, ha aludni
préférais aller dans ma visszavonulni a szobdmba. tértem... és én is inkdbb
chambre. (...} Donc quelques (...) Szbval egy héttel azutdn, | mentem a szobamba (...)
jours aprés mon envoi de hogy elkiildtem anydmnak azt | Széval néhdny nappal az
cette lettre 3 maman, mon a levelet, apam ott tart anyunak sz616 levél

pére me retient aprés le diner. | vacsora utin” feladasa utdn apdm nem
(Sarraute 1995 : 114-115) (Sarraute 1986 : 110-111) enged elmenni vacsora utan.

Entre les deux verbes au présent, nous avons une dizaine de verbes a I’imparfait. Ce
passage est un type de séquence descriptif, il donne I’arriére-plan des propos du pére.
Les verbes a I’imparfait décrivent la fagcon dont la famille vivait a ce temps-1a. Cette
utilisation itérative de I’imparfait préte un aspect souvent monotone au texte, mais
renforce a ce va-et-vient qui est entre le passé (exprimé par le présent diégétique) et
le présent de I’énonciation. La négligence du subjonctif imparfait (son remplacement
par des subjonctifs présents) démontre également la perméabilité des deux plans
temporels de la narration de 1’autobiographie. La traduction de ce passage est
problématique. La traductrice n’a pas remarqué cette valeur descriptive de I’imparfait,
le rdle descriptif du paragraphe. Si elle s’était rendu compte de cela, elle aurait utilisé
moins de verbes, et moins de verbes a I’aspect fini.

LE VERBE FRANGAIS | ASPECT LE VERBE HONGROIS | ASPECT ASPECT ITERATIF EN
HONGROIS

je le voyais itératif voltam vele perfectif talalkoztunk

il partait itératif ment el perfectif ment

je dormais itératif aludtam itératif
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il rentrait itératif jott meg _perfectif jott, érkezett

le diner s’écoulait | itératif vacsoraztunk itératif

elle parlait itératif beszélt itératif

je sentais itératif éreztem itératif

je préférais itératif jobban szerettem | perfectif inkdbb mentem

On peut constater, qu’au niveau macrostructural du récit, ’aspiration premiére
stylistique de 1’auteur et de trouver les expressions linguistiques d’une narration sans
les gestes de narration, quasi sans narrativité. Les faits de styles examinés produisent
cet effet : la situation de parole fondée sur I’interlocution et les deux styles différents
des deux interlocuteurs, et les temps verbaux utilisés, qui sont plutét ceux du discours
que de I’histoire. En examinant la traduction, on constate que la traductrice ne se rend
pas compte consciemment de ces valeurs stylistiques des aspects temporels par
exemple, et ainsi elle n’arrive pas a se détacher de la volonté de produire un texte
diégétique.

Conclusion

En tant que méthode, nous avons choisi les outils d’une stylistique comparée pour ces
études de linguistique appliquée dans le domaine de 1a traduction littéraire. L’examen
des faits linguistiques des textes-sources et leur prise en considération en tant que faits
stylistiques est un soutien technique pour 1’élaboration d’une traduction
stylistiquement équivalente & I’original.

Nous avons examiné deux caractéristiques du texte qui sont valables au niveau
macrostructural, la forme dialoguée et les aspects temporels. On remarque une
différence de style entre les deux interlocuteurs de }’autobiographie. Ensuite nous
pouvons conclure que les temps verbaux utilisés sont ceux du discours, le présent et
I’imparfait en premier lieu.
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