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SOMMAIRE

La télésérie animée The Simpsons a remporté un vif succes dans le monde anglo-
saxon tout au long des années 1990. On a traduit cette télésérie en plusieurs langues,
dont le frangais, pour lequel il existe deux doublages différents, un en France et un au
Québec. La comparaison des deux doublages permet d’observer les différences dans la
construction de I'identité entre la France et le Québec. Le doublage a ét€ peu étudie
depuis son apparition au temps des premiers films parlants. Il s’agit pourtant d’une des
formes de traduction les plus accessibles et dont la consommation est plus éleveée que
les traduction écrites. De plus, la traduction est un lieu idéal pour étudier la fagon dont
une culture interagit avec une culture étrangére. Dans le cas de The Simpsons, le
doublage est influencé par les positions impérialiste et défensive de la France et du
Québec respectivement. Par 1’analyse du doublage frangais et québécois de trois
épisodes de The Simpsons, on découvre que l’appropriation culturelle joue

principalement sur deux tableaux, ’appareil connotatif et I"usage de la langue.

Dans les deux doublages, les éléments étrangers sont adaptés ou occultés. Dans la
version frangaise, les termes culinaires sont adaptés 4 la cuisine frangaise, les noms de
lieux sont neutralisés, et certains noms de personnages sont remplacés par des termes
génériques. La priorité est de restituer I’humour de premier degre. Dans le doublage
québécois, les noms de lieux sont également neutralisés et les noms de personnalités
célebres des Etats-Unis sont remplacés par des noms de personnalités propres a la
culture québécoise. La priorité est la récupération de 1’appareil connotatif. Dans le
doublage frangais, tous les personnages parlent le frangais, ne présentant pas de
variantes dialectales; les personnages de couleur ont des accents, méme si dans
certains cas l'original ne présente pas cette caractéristique. Dans le doublage
québécois, c’est le frangais québécois qui est utilisé par les personnages illettrés ou les
couches populaires. Le frangais standard est maintenu pour les personnages de I’¢lite,

tandis que les personnages «étrangers» parlent frangais québccois avec un accent



i

différent. De plus, la télésérie animée étant percue avant tout comme une €mission

pour enfants, le vocabulaire et le discours subversifs sont atténués.

En définitive, le doublage sert d’écran entre deux cultures, et assume donc la
position défensive. 1l est aussi un puissant outil d’uniformisation de la langue orale

dans les deux cultures.



TABLE DES MATIERES
Sommaire

Table des matieres
Dédicace

Remerciements

Liste des abréviations
Liste des tableaux
Introduction

1. Problématique

2. Etat de la question

2.1. Travaux sur le doublage
2.2. Travaux sur The Simpsons

3. Cadre théorique et définition des concepts

3.0. Introduction
3.1. Cadre théorique
3.1.1. Sociocritique de la traduction
3.2. Défimition des concepts
3.2.1. Appropnation culturelle
3.2.2. Identité discursive
3.2.3. Autres concepts et définitions

4. Hypothéses et objectifs
4.0. Introduction
4.1. Hypothese centrale et sous-hypotheses
4.2. Hypothese secondaire
4.3. Objectifs
5. Méthodologie

5.0. Introduction
5.1. Méthodologie

5.1.1. Sélection des épisodes et justification des criteres

it

il

vi

vil

viii

12

12
12
14
15
16
16
18

20
20
20
22
22
23

23
p.L



6. Analyse
6.0.

6.1

de sélection
5.1.2. Transcription des épisodes
5.1.3. Subdivision des épisodes
5.1.4. Identification des stratégies
5.1.5. Décomposition en €éléments
5.1.6. Repérage de I’appareil connotatif
(intertextualité et allusions)
5.1.7. Analyse sémantique

Introduction

The Simpsons: I’ onginal

6.1.1 Description et contexte t€lévisuel
6.1.1.1 The Simpsons: famille nucléaire des années 1990
6.1.1.2 Les personnages centraux
6.1.1.3 Les personnages secondaires

6.1.2 La spécificité de The Simpsons; allusions et intertextualité

6.2 Le doublage de The Simpsons

6.2.0 Introduction

6.2.1 Aspect technique: France

6.2.2 Aspect technique: Québec

6.2.3 Le contexte télévisuel de The Simpsons au Québec
et en France

6.3 Le corpus

6.3.1 Description du corpus
6.3.2 L’appareil connotatif: intertextualité, références
cinématographiques et télévisuelles des épisodes du corpus

6.4 Eléments paralinguistiques

6.4.1 Le paratextuel: les titres et le générique (adiectio)
6.4.1.1 Le génénque d’ouverture
6.4.1.2 Le générique de fin

6.4.2 Stéréotypisation des voix (substitutio)
6.4.2.1 Krusty the Clown et Sideshow Bob
6.4.2.2 Kent Brockman

6.5 Appropriation culturelle dans I’appareil connotatif

6.5.0. Introduction

24
24
23
25
26

26
27

28

28

28
28
30
31
32
34

36
36
37
38
40
42
42
44
48
48
49
51
53
56
58
59

39

v



6.5.1. Idiomes, idiolectes, dialectes et accents (substitutio) 59

6.5.2. Naturalisation des éléments lexicaux (substitutio) 64
6.5.2.1 Naturalisation des termes culinaires 65
6.5.2.2 Naturalisations des noms propres (personnages) 71
6.5.2.3 Substitution de noms de personnalites 74

6.5.2.4 Neutralisation du territoire et reterritorialisation 79

6.6 Manipulation du discours 83
6.6.0 Introduction - le discours de The Simpsons 83
6.6.1 Manipulation directe par le télédiffuseur (detractio) 85
6.6.2 Rapport avec I’étranger (transmutatio) 88

6.6.2.1 Adil et les Autres 89
6.6.2.2 Les Frangais 94
6.6.2.3 Bart en France 99
6.6.3 Position du «québécoisy dans les rapports de force entre
famille et société, culture et inculture 102
6.6.3.1 Seymour et Agnes Skinner 103
6.6.3.2 Principal Skinner et la famille Simpson 104
6.6.3.3 Krusty the Clown et Sideshow Bob 107
6.6.3.4 Reverend Lovejoy 110
6.6.4 Construction de 1’identité discursive en France 116
6.6.4.1 Féminisation et féminisme 116
6.6.5 Perception de I’ceuvre originale 119

6.6.5.1 Mitigation du discours subversif aupres des enfants 120

7. Interprétation globale des résultats 124
Conclusion 127
Bibliographie 129
Appendices

I The Crepes Of Wrath (tf: Bart au grand cru) (TCOW) X1

i Krusty Gets Framed (tf: Mauvaise passe pour Krusty le clown) (KGF)  xxx
11 Homer The Great (tf: Homére le grand) (HTG) xhix
v Schéma d’un studio de doublage Ixix



DEDICACE

Ce travail est dédié a ’honorable Jean-Paul Vinay (1910-1999) et au distingue
Jean-Louis Millette (1937-1999), deux hommes trés importants dans le «polysysteme
québécois» qui nous ont quittés en ’année 1999; qu’ils reposent en paix pour

I’éternité.



REMERCIEMENTS

Nos remerciements s’adressent tout d’abord a Madame Monique Cormuer,
professeur titulaire au Département de linguistique et de traduction de I"'Umversite de
Montréal et directrice adjointe du GRESLET, et Monsieur Paul Saint-Pierre,
professeur au Département de linguistique et de traduction de I'Universit¢ de
Montréal, qui ont agi tespectivement en tant que directrice et codirecteur de nos
recherches. Nous avons apprécié leur grande patience et leur compréhension. Nous
tenons a remercier également :

Marc Charron, professeur de traduction a ’Universit¢ du Quebec a Hull, pour nous
avoir donné I’occasion d’exploiter une piste et la chance de présenter nos recherches
préliminaires;

Chantal-Marie Dallaire, traductrice pigiste, pour un environnement de travail qui a
accéléré les transcriptions des épisodes ainsi que pour ses avis en tant que lecteur-
témoin;

Marco Deblois, conservateur a la Cinémathéque québécoise, pour nous avoir donné
une tribune publique;

Hubert Gagnon, acteur-doubleur, pour avoir répondu a nos questions;

Yves Gambier, professeur au Département de traduction de I’Universit¢ de Turku,
pour nous avoir éveillé avant qu’il ne soit trop tard, et nous avoir obtenu un exemplaire
du mémoire de Thomas Biiffel;

Patricia Gariépy, Guylaine Chénier et I’équipe d’Astral Communications, pour nous
avoir laissé assister a I’enregistrement d’un doublage en direct et avoir répondu a nos

questions;

Nicolas Lamoureux, président de Terribilis Consultants ltée, pour nous avoir fourni les
épisodes doublés en frangais;

David Leclerc, infographiste pigiste, pour le schéma du studio de doublage;

Enrique Novella, traducteur a 1’Institut Goethe de Montréal, pour avoir traduit le
mémoire de Thomas Biiffel;

Mika Palasto, étudiant au MBA de 1’Université de Helsinki, pour nous avoir obtenu un
exemplaire du mémoire de Kari Honkanen et nous avoir aidé a survivre en Finlande.

Enfin, nous remercions la FICSUM pour la bourse d’aide aux étudiants en
rédaction qui nous a été remise a |’automne 1999.



viii

LISTE DES ABREVIATIONS
Episodes du corpus

TCOW : The Crepes of Wrath
KGF : Krusty Gets Framed
HTG : Homer The Great

tf : titre frangais

(ST) . sous-titre

Personnages centraux (les parenthéses dans les transcriptions indiquent une voix
hors-champ)

: Bart Simspon

- Homer Simpson

: Lisa Simpson

: Marge Simpson

: Grandpa Simpson
: Patty Bouvier

: Selma Bouvier

mROZCTW

Personnages secondaires

KC : Krusty the Clown

Apu : Apu Nahasapeemapetilon

Sk : Seymour Skinner

Cw : Chief Wiggum

Mi : Milhouse Van Houten

SB : Sideshow Bob/ Tahiti Bob

KB : Kent Brockman/ Kurt Brockman
RL : Reverend Lovejoy

¥ - : Lenny

Ca : Carl

MB : Mister (Charles Montgomery) Burns
Moe : Moe Syszlak

DH : Doctor Hibbert

PS : Principal Seymour Skinner

BG : Barney Gumble

MH : Miss Hoover

MS : Agnes Skinner

LO :Lou

ED : Eddie

Personnages tertiaires

(TCOW, appendice I)



Lu
Ki
Fa
Cé
Ug
Ad
Pol
Pof
Pof2
Es
(KGF, appendice II)
Br :
Ki

Pod
(TV)

Sc

Kd

Jol

Jo2

Jo3

Av

Ju

Av2

Au

Ve

Fo

Cj

Ed

Tél, 2,3
Sg

- Lwis

: Enfants

: Agent de bord

: César

: Ugolin

: Adil Hoxha

: Policier frangais

: Agent du FBI

: Second agent du FBI

: Espion revenu d’ Albanie

Britanny

- Kads

: Policier dessinant les portraits robots
- voix off a la télévision

- Scott Christian

: Poupée Krusty

: Reporter numéro un

: Reporter numéro deux

: Reporter numéro trois

: Avocat de Krusty

: Juge

. Avocat procureur de la couronne

: Personne dans I’audience

: Vendeur

: Foule

: Premuer juré

: Ed le régisseur

: Agent de marketing un, deux et trois
. Agent de sécurité

(HTG, appendice III)

Pl
AP
GC
JN
MT
OR
(tdp)
FF
Co
Ki
TE
GB
HG

: Plombier

: Arnie Pye

: Number One/ Numéro un

: Jack Nicholson

:Mister T

: Orville Reddenbacher

: Stonecutters/ tailleurs de pierre
: Founding father/ Pere fondateur
: Commoner/ roturier

- Kid

: School Teacher

: George Bush

: Homer Glumplich

X



LISTE DES TABLEAUX

Tableau I : distribution des voix : pages 55-56

Tableau Ila : répartition des accents et dialectes, version frangaise : page 61
Tableau IIb : répartition des accents et dialectes, version québécoise : page 62

Tableau III : vocabulaire de César, Ugolin et du policier frangais : pages 96-97



INTRODUCTION

Les approches pour étudier la traduction se diversifient au fur et & mesure que la
traduction se transforme subrepticement en objet de consommation a grande échelle. A
I’heure actuelle, nous sommes de plus en plus exposés & des traductions. En effet, les
contacts entre cultures sont plus constants, et ces contacts plus accessibles 4 une

portion de la population toujours grandissante.

La traduction est un acte de réécriture, de manipulation, un acte qui est influencé
autant par I’idéologie du traducteur que par celle des récepteurs de la traduction. Cette

influence est présente dans toute forme de traduction, qu’elle soit écrite ou orale.

La traduction entre dans nos foyers par la fenétre la plus grande: la télévision, et

par la télévision, la traduction devient un phénoméne quotidien, presque banal.

De chaque coté de I'Atlantique, des francophones sont exposés au doublage,
surtout depuis les débuts de la télévision. En France et au Québec, le francais est
présent a la télévision en partie grice au doublage. Les deux nations ont une culture
télévisuelle qui ne peut rivaliser, en termes de production, avec celle des Etats-Unis.
C’est ainsi que certains produits culturels de langue étrangére sont diffusés en France

et au Québec sous une forme doublée.

C’est en fait le doublage d’un des ces produits culturels qui sera étudi€ dans le
cadre du présent mémoire: il s’agit de la télésérie animée The Simpsons, qui a connu et
qui connait toujours un succes phénoménal aux Etats-Unis. The Simpsons est un point
de référence des années 1990, le précurseur d’une génération enticre de téléséries

animées dont I’influence se fait sentir dans le domaine de 1’animation.



1. PROBLEMATIQUE

Abordons en premier lieu les raisons qui nous ont poussé, dans nos recherches
sur le doublage, & nous intéresser & The Simpsons. D’une part, ainsi que nous le verrons
plus loin, cette télésérie animée représente un cas spécial dans le paysage télévisuel
aux Etats-Unis, et sa traduction semble aussi représenter un cas spécial dans le monde
du doublage, du fait qu’il en existe deux doublages paralléles, un fait au Quebec,
I’autre en France' . Ce «cas spécial» est également remarquable du fait de la popularité
de cette série au Québec® . Cette popularité serait-elle en partie imputable au fait que le
francais québécois est utilisé pour le doublage? C’est une question & laquelle nous
essayerons de répondre ici. D’autre part, étant donné I’existence du doublage exécuté
en France’ , nous nous demandons si le doublage en France s’effectue de la méme
maniére qu’au Québec, ou si les différences culturelles entre le Québec et la France
signifient automatiquement que des divergences apparaitront dans les stratégies de
traduction. Enfin, que devient une télésérie au contenu essentiellement nord-américain

lorsqu’elle est traduite pour I’Europe francophone?

Les premiers ouvrages sur le doublage, y compris les articles visant & faire
découvrir la technique, portaient sur le doublage au cinéma. Depuis peu, la question du
doublage a la télévision intéresse les chercheurs en traductologie, car la télevision a
littéralement envahi les foyers en Amérique du Nord et en Europe4 . L’importance de la

télévision est renforcée par 1"utilisation de magnétoscopes, fréquente en Ameérique du

' The Simpsons est une des rares téléséries doublées au Québec. En 1997, la seule autre était une télésérie
produite au Canada, North of 60 ( S. Colpron, 1997). Depuis, d’autres téléséries, King Of The Hill, une
télésérie animée inspirée de The Simpsons, en 1998, et Ally McBeal, en 1999, sont aussi doublées au
Québec.

2LLes chiffres sont assez éloquents : moyenne d’environ 500 000 téléspectateurs pour les années 1992 &
1996, avec I’année record 1994 : 895 000 téléspectateurs (Sondages BBM 1991-1998), sur une chaine qui
diffuse rarement des émissions dont les cotes d’écoute dépassent le cap des 300 000, dans un bassin de
g)opulation de 6 200 000 francophones.

Bien que le doublage de The Simpsons avait déja été amorcé au Québec quelques années avant le début du
doublage en France, I'existence de la loi frangaise, votée en 1949, interdisant la diffusion et la distribution
en France d’un doublage fait hors-France, oriente déja nos recherches.

4813,8 téléviseurs pour 1000 personnes aux Etats-Unis, 625,5 pour 1000 au Canada, 447,1 pour 1000 en
Belgique, 405,8 pour 1000 en Suisse, 400,2 pour 1000 en France (Unesco Statistical Yearbook (1991),
United Nations Educational Scientific and Cultural Organization, Paris, France).



Nord et un peu moins en Europe. Dans un contexte d’analyse de la traduction, la
télésérie The Simpsons représente également un intérét assez spécifique, motivé par le
fait que les dessins animés sont toujours doublés, méme dans des pays ou le sous-
titrage est la norme (M. Laine, 1996 : 204-205). Cette derniére donnée souleve
cependant une question évoquée par M. Danan, 4 savoir si le doublage est
nécessairement une stratégie de traduction orientée vers la culture cible (M. Danan,
1991 : 612-613), qui serait en quelque sorte & 1’extréme opposé du sous-titrage dans

’éventail des stratégies de traduction audiovisuelle.

Quel est le rdle joué par le traducteur dans le processus du doublage? Quel est le
poids des autres intervenants (acteurs-doubleurs, distributeurs, diffuseurs) dans le
processus de traduction qui méne jusqu’a nos écrans? Nous nous demandons en effet
quels codes régissant les sociétés influencent la traduction et circonscrivent le role joué
par le traducteur (A. Brisset, 1989 : 181). Plus précisément, nous désirons savoir quel
role la traduction de The Simpsons joue dans la construction de I'identité effectuée

dans le contact entre deux cultures (C. Robyns, 1997 : 57-58)°.

Enfin, I’analyse des traductions de The Simpsons nous donne I’occasion
d’observer la récupération d’une ceuvre de type populaire. Au méme titre que I’analyse
des textes de romans a succés ou de téléfeuilletons, ’analyse du doublage d’une
télésérie animée nous semble trés pertinente justement parce que cette traduction
touche un grand public. En effet, selon la démarche entreprise par D. Delabastita (1989
: 193) dans son étude des mass-media et de la «communication interculturelle», 11 est
épistémologiquement risqué d’ignorer I’importance de la culture populaire si ’on veut

construire un modéle holistique d’analyse de la traduction.

> L’auteur propose de définir une culture de la maniére suivante: «un grand conglomérat systémique de
pratiques discursives.» Ainsi, le contact entre deux cultures pourrait signifier le contact entre des pratiques
discursives, contact qui participe aussi a la construction de I'identité discursive. Cette derniére est définie
dans le chapitre 3 du présent mémoire.



2. ETAT DE LA QUESTION

2.1 Travaux sur le doublage

Les ouvrages traitant exclusivement de doublage sont relativement rares. On
explique cette rareté du fait que le support audiovisuel est bien jeune comparativement
au support écrit. De plus, le cinéma parlant est une réalité depuis a peine plus d’un
demi-siécle, et la télévision est encore & ses balbutiements; ce qui ne freine pas

I’engouement planétaire pour les films et les émissions télévisées.

Les articles et les ouvrages traitant du doublage ont d’abord été écrits dans
I’optique du cinéma ou de son industrie. A I’époque des débuts du cinéma parlant, on
considére le doublage comme 1’une des solutions les moins coiiteuses pour remplacer
les «remakes» . Un des premiers articles sur le genre, écrit par P. Delisle (1934),
donne le coup d’envoi d’une petite querelle entre tenants du sous-titrage et supporters
du doublage, querelle qui n’est pas encore tout a fait réglée a ce jour. Dans certains
cas, il s’agit de choix de société tellement bien ancrés qu’ils ne sont plus remis en
question’ . 1l faut attendre les années 1960, peu apres les débuts de la télévision, pour
qu’apparaissent des articles sur le doublage dans des revues spécialisées traitant de
traduction. Le prototype de ce type d’articles est illustré par un texte de P. L’ Anglais
(1960), qui souligne six «impératifs» a respecter quand on fait du doublage, et énumere
les avantages de deux techniques utilisées a 1’époque; il ne questionne pas le doublage

en tant que tel.

Les années 1967 et 1969 marquent la véritable amorce de I’étude scientifique des
mécanismes du doublage: d’abord, G. Mounin (1967), Ubersetzung und Film, qui pose

les jalons d’une théorie de la traduction dans le doublage et ensuite, parall€lement,

® Tournages supplémentaires réalisés dans le pays étranger avec des acteurs locaux.

7" Selon P. Lemieux (1996), le doublage est tellement ancré dans la culture au Québec que 1'Union des
artistes, syndicat qui défend les intéréts des artistes québécois, «demande des quotas québécois dans le
doublage des émissions étrangéres diffusées au Québec».



I’ Allemand O. Hesse-Quack (1969), Der Ubertragungsprozess bei der Synchronisation
von Filmen. Fine interkulturelle Untersuchung. Dans cet ouvrage, Hesse-Quack dresse
de maniére pragmatique une série de questions a explorer et évoque une dynamique

interculturelle présente dans le doublage.

C. Noél (1970) et P.-F. Caillé (1972) ont, des deux cotés de 1’Atlantique
francophone, décrit leur expérience du doublage a4 une époque ou le concept de
traductologie n’était pas encore apparu; ces articles descriptifs sont centrés sur la
définition des termes et des notions du domaine, ainsi que sur le réle du traducteur au
sein de I’équipe de doublage. Leur témoignage est important dans la mesure ou il sert
d’indicateur d’une certaine conception de la traduction dans le domaine

cinématographique.

L’étude scientifique est réitérée par le Hongrois 1. Fodor, qui publie Film
Dubbing: Phonetic, Semiotic, Esthetic and Psychological Aspects en 1976. Comme
I’indique trés clairement le titre, le livre traite des aspects phonétiques, sémiotiques,
esthétiques et psychologiques du doublage cinématographique. Une des
caractéristiques étudiées plus en profondeur est la synchronie, c’est-a-dire la
correspondance du son de la parole et du mouvement corporel® du sujet locuteur. Cet
ouvrage demeure important du point de vue théorique malgré le fait que la synchronie
ne semble pas étre, de prime abord, un facteur déterminant dans le doublage d’un
dessin animé, le mouvement de la bouche des personnages de dessin animé étant
beaucoup moins complexe que celui des acteurs d’un film. G. Mounin (1977) offre un
compte rendu d’un des aspects importants du doublage traités par I. Fodor dans

’ouvrage sus-mentionné, 1’aspect sémiologique.

La plupart des articles dans les revues spécialisées traitant de cinéma et dans les

périodiques sur la traduction opposent doublage cinématographique et sous-titrage, les

#1. Fodor (1976) indique que les mouvements de la bouche et de tout le reste du corps participent a la
communication, et donc ces mouvements sont importants en ce qui concerne la synchronie. Par exemple,
dans certaines cultures, on communique plus d’informations avec les mains que dans d’autres.



définissant dans un cadre d’antinomie assez réductrice, puisque les fonctions de I'un et
1’autre sont beaucoup plus complexes que ’on ne pouvait le croire au départ. Méme
aprés la parution des ouvrages de Hesse-Quack, Mounin et Fodor, les tentatives
d’expliquer le phénoméne du doublage n’échappent pas & une certaine dépréciation du
sous-titrage, comme dans 1’article de R. Lacourbe (1977 . D’autres auteurs continuent
de faire ’éloge du doublage comme d’un genre de traduction peu étudié, mais
considéré comme difficile (M. Zhang, 1985), ou encore maintiennent que le doublage
cinématographique rteprésente la forme «ultime» de traduction, comme le laisse

entendre E. Cary (1985)™°.

Quant a notre sujet, ¢’est-a-dire le doublage télévisuel, les articles publiés dans les
années 1980 nous donnent plusieurs pistes, en commengant par R. Nir (1984), qu
aborde le phénoméne de la traduction a la télévision en Israél. M. Bakewell (1987) et
S.Toubiana (1987) établissent des normes pour le doublage, tandis que des articles
comme ceux de A. Joscelyne (1988) ou de M.-L. Seren-Rosso (1989), bien que
donnant une idée plus précise du monde du doublage, n’apportent rien de nouveau au
cadre déja établi précédemment dans les articles publiés dans les années 1960 et 1970.
La fin des années 1980 et le début des années 1990 constituent une période charnicre.
Une nouvelle époque s’ouvre avec D. Delabastita (1989 et 1990). En effet, cet auteur
pose des questions fondamentales qui servent de point de départ a plusieurs types de
recherche dans le domaine de la traduction audio-visuelle. D. Delabastita, toujours
dans un contexte d’étude approfondie de la traduction audiovisuelle et du role qu’elle
joue dans les communications de masse, s’inspire du modele Compétence-Normes-
Performance'’ sur les conditions optimales de la traduction (D. Delabastita, 1989 :
193-194). L’auteur définit la «traduction» tout en y évoquant la possibilité qu’elle

s’appliquerait & la transformation des messages audiovisuels; il explique ensuite la

?Le titre de Particle est révélateur : «Les voix du réve: pour une réhabilitation du doublage.»

Y11 sagit ici d’un recueil de textes écrits sur la traduction, dont un sur le doublage qui date des années
soixante.

"' Déja défini par G. Toury dans In Search of a Theory of Translation, 1980.



complexité du texte filmique (ou télévisuel) pour enfin proposer une série de pistes

empiriques sur le doublage, dont celle qui nous intéresse.

Deux autres ouvrages approfondissent I’étude du doublage, cette fois dans un
contexte international, essenticllement européen, tout en essayant de tirer des
conclusions quant a la préférence pour le doublage de certains pays. Le premuer, écrit
par G.-M. Luyken et ses collaborateurs (1991), dresse un tableau du paysage de la
traduction télévisuelle a partir de diverses études menées sur les auditoires des pays de
la Communauté Européenne, y compris la France. Il donne également des informations
intéressantes et utiles sur les politiques linguistiques en Europe, durant les années ou

en Amérique du Nord s’amorgait la diffusion de 7he Simpsons.

En ce qui concerne le deuxiéme ouvrage, M. Danan (1991), les recherches se sont
concentrées sur I’étude des raisons qui ont poussé certaines nations a privilégier le
doublage et d’autres le sous-titrage. Chaque nation possede des politiques différentes,
influencées par I’histoire et I’économie. Le résultat de ses recherches, aprés avoir tenu
compte de nouvelles données sociohistoriques quant au choix de la stratégie (doublage
ou sous-titrage, que nous avons évoqué dans le deuxiéme paragraphe du présent
chapitre), démontre que les pays d’Europe de I’Ouest qui ont un passé fasciste ou nazi
privilégient volontiers le doublage. Dans son article, Danan énonce ’hypothese selon
laquelle le choix d’imposer le doublage comme processus de traduction de films
étrangers est un symptome d’un nationalisme et d’un protectionnisme agressifs. Le
choix de la stratégie ne serait donc pas influencé seulement par des criteres
économiques. Ses prises de position peuvent nous orienter sur des questions de
dynamique interculturelle et d’utilisation de la traduction comme outil de propagande

idéologique au méme titre que les films.

Ce genre d’analyse comparative sur le doublage au sein de plusieurs cultures est
au cceur du travail de C. Whitman-Linsen qui, dans son livre Through the Dubbing

Glass (1992), examine scrupuleusement les habitudes de doublage des films états-



uniens'® dans trois pays d’Europe ou le doublage est la norme, soit ’Espagne, la
France et I’ Allemagne. Beaucoup de questions soulevées dans ce livre seront abordées

dans la présente recherche.

On y retrouve notamment une description des techniques utilisées dans ces pays,
qui permettent d’avoir une idée plus précise du processus du doublage et de mieux en
comprendre les mécanismes. Cette description donne une vision moderne du personnel
qui participe au processus, ce qui permet d’avoir une idée plus juste du rdle du

traducteur.

C. Whitman-Linsen, en plus de donner plusieurs pistes & explorer quant a la
dimension culturelle du doublage, segmente le texte doublé en plusieurs types de
synchronies, visuelles et auditives, ou il est possible de cibler I’analyse. La pertinence
de cet ouvrage pour notre recherche devient plus évidente lorsqu’on tient compte du
sujet qui a servi de point de départ a Through the Dubbing Glass : I’analyse de la
traduction de I’humour et de la connotation dans les films de Woody Allen, qui sont
devenus, comme The Simpsons, une référence dans le paysage audiovisuel et culturel
des Ftats-Unis. Les résultats de son analyse nous aident a mieux orienter notre

réflexion sur les mécanismes du doublage.

Pour sa part, I’é¢tude de O. Goris (1993) porte sur un pays en particulier, la France,
et ses habitudes traductionnelles. L’auteur travaille pour découvrir et parfaire une
méthode d’analyse systématique qui aboutirait a des criteres d’évaluation des
traductions a la télévision. Pour Goris, cette analyse systématique passe par la
vérification de «normes hypothétiques»; ces normes agissent sur le texte filmique ou
télévisuel par les procédés suivants : standardisation linguistique (langue parlée,
oblitération des particularités dialectales dont les idiolectes en particulier,
différenciation de nature sociologique du lexique), stratégie de naturalisation (axée

principalement sur la synchronie visuelle, qui met en ceuvre une adaptation socio-

12 Originaire des Etats-Unis; voir les concepts et définitions dans le chapitre 3 du présent mémoire.



culturelle, prononciation) et explicitation de 1’original (explications d’expressions
vagues ou équivoques, explicitations de liens logiques, ajout de références internes afin
de renforcer I’homogénéité de la trame historique, explicitation textuelle de I’image)
ainsi que d’autres normes secondaires (O. Goris, 1993 : 170-175). Ces normes
s’appliquant a une vision du doublage qui est frangaise, il est donc tout 4 fait pertinent
de vérifier dans quelle mesure elles s’appliquent aussi & The Simpsons, et si elles

peuvent s’ appliquer au doublage fait au Québec.

L’article descriptif de G. L. Scandura (1993), en plus d’offrir un bref regard sur
certaines habitudes de doublage en Argentine, donne matiére a réfléchir, ne serait-ce
que par le biais de commentaires personnels qui nous éveillent a la perception du
doublage qu’ont certaines cultures” . Les articles décrivant Pacte de doublage en tant
que tel sont plus rigoureux apres Delabastita (1989, 1990), et nous donnent un point de
vue plus holistique du doublage; nous faisons référence ici a J. Yvane (1996 : 133-
143), qui dresse un portrait sommaire du processus de doublage, explique la
synchronisation et explore quelques pistes en rapport avec les normes linguistiques.
L’article de Yvane est important dans la mesure ou son propos indique que 1’on doit

porter une attention toute particuliére 4 la connotation.

11 demeure que les questions soulevées par la plupart des auteurs qui ont abordé le
doublage s’attardent au contenu aux dépens de la forme'*, et les études menédes dans
les articles par les auteurs mentionnés précédemment ménent a réfléchir sur la
particularit¢ que représente le transfert linguistique dans les films présentés a la
télévision. On constate que les normes déterminant que la traduction est réussie
different selon le contexte culturel et qu’elles différent aussi selon les médias. P.
Zabalbeascoa (1996), comme Delabastita (1989, 1990), remet en question 1’application

des théories de la traduction a la «communication interculturelle», plus

13 Perception des cultures sous-entend aussi perception de la langue au sein du polysystéme littéraire et
perception de la place qu’occupe le doublage dans la dite culture.

"“On sattarde surtout aux problémes d’asynchronie et aux «erreurs» de traduction causées
principalement par la nécessité de synchroniser les dialogues avec la langue d’origine.
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particuliérement aux blagues, qui doivent étre analysées dans un cadre distinct de celui
que la traductologie utilise pour les textes littéraires. L’auteur nous ramene a 1’humour,
une des composantes sur laquelle repose en partie le succes de la série The Simpsons.
P. Zabalbeascoa propose une classification des blagues dans les «sitcoms» (Fr.
comédies de situations), un genre auquel 'auteur de The Simpsons n’hésite pas a
emprunter (ou méme en faire un théme récurrent sur quelques €pisodes), puisque le
genre est bien vivant aux Etats-Unis. Cette classification vise 1’établissement de
critéres permettant de juger de la qualité¢ d’une traduction, tout en tenant compte des

capacités, des limites et de I’environnement du traducteur.

2.2 Travaux sur The Simpsons

Au contraire du doublage, beaucoup d’articles portant sur 7he Simpsons ont été
publiés depuis le début de I’émission en prime time a la télévision états-unienne. La
plupart de ces articles, écrits pour des quotidiens ou encore directement en format

¢lectronique, reflétent la frénésie et I’extréme popularité engendrées par la télésérie.

Des chercheurs ont aussi consacré des études plus particulierement & 7he
Simpsons. Le mémoire de maitrise de K. Honkanen, Allusion as a Device of
Intertextuality in an Animated Cartoon The Simpsons (1996), porte sur un des €léments
les plus caractéristiques de la télésérie animée, & savoir I’intertextualité”, qui est
complexifiée par la charge de I’appareil connotatif'®, une des composantes les plus
difficiles a traduire. I1 faut mentionner que K. Honkanen n’a pas travaillé sur un

doublage de The Simpsons, mais sur un sous-titrage.

SB. Hatim et 1. Mason (1990 : 120) définissent ainsi | "intertextualité : «[...] the way we relate textual
occurrences to each other and recognise them as signs which evoke whole areas of our previous textual
existence.» C’est & travers I'intertextualité, toujours selon Hatim et Mason, que les textes sont reconnus
en termes de leur dépendance 4 d’autres textes pertinents.

1°1 ’appareil connotatif (ce terme sera défini plus spécifiquement au chapitre 3) fait référence 4 I’ensemble
des connotations culturelles incorporées dans les références intertextuelles.
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Un second chercheur, T. Biiffel, aborde la traduction de The Simpsons, dans son
mémoire intitulé Irn Cold Dub : Zur Synchronisation amerikanischer filme und
Fernsehserien ins Deutsche unter besonderer Beriicksichtigung der Ubersetzung
kultureller Eigenheiten in der Zeichentrickserie The Simpsons (1998). Par I’étude de la
version doublée en allemand de la télésérie, I'auteur, en utilisant I’approche de
I’analyse pragmatique”, décortique certains épisodes de fagcon a comprendre quels
éléments de la culture états-unienne ont pu étre traduits en allemand au doublage. Une
des caractéristiques remarquables de ce mémoire est D’analyse de toutes les
composantes de la télésérie: musique, textes, dialogues. L’auteur s’inspire en partie de

la démarche de C. Whitman-Linsen.

Enfin, P. Janhunen (1998) aborde les stratégies employées par les traducteurs pour
I’adaptation sous-titrée de The Simpsons en finnois. Ses recherches démontrent,
comme celles de K. Honkanen (1996), que les connotations culturelles et surtout
I’intertextualité sont les éléments qui posent le plus de difficultés, et que certaines
stratégies sont influencées par la perception qu’ont les traducteurs de I'ceuvre

originale.

7 On trouve le résumé de cette approche dans T. Herbst (1987 : 21-23).
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3. CADRE THEORIQUE ET DEFINITIONS

3.0 Introduction

Tel que mentionné dans 1’état de la question, les ouvrages portant un regard
critique sur le doublage nous offrent des pistes multiples a explorer. Toutefois, il nous
appartient de développer nos propres critéres d’analyse tout en utilisant des éléments
préexistants appartenant a d’autres grilles. Dans ce chapitre, il est question tout
d’abord du cadre théorique et du choix de I’appareil d’analyse. Ensuite, nous
définissons les termes «appropriation culturelle», «dentité discursive», pour enfin
examiner comment les travaux sur 1’identité discursive ont servi de point de départ a

nos recherches.

Il semblerait que le processus de doublage sous-entend presque automatiquement
I’altération du systéme connotatif (J. Yvane, 1996 : 142). Cette altération est un terrain
fertile 4 la transformation du discours de I’original. Ainsi, nous nous intéressons ici
aux théories sur la construction de I’identité discursive et sur la dynamique
interculturelle’® en traduction. Les études sur le doublage les plus achevées (comme
celle de 1. Fodor, 1976) se concentrent sur la synchronie visuelle et optique, alors que
nous nous intéressons aux catégories de synchronies qui font entrer en jeu les

variations culturelles et idiolectales'” .

3.1 Cadre théorique

Nos recherches s’inscrivent dans une démarche qui s’inspire de la théorie
présentée par G. Toury dans In Search for a Theory of Translation (1980), ou il
s’applique a développer des outils pour une analyse descriptive des traductions.

L’¢laboration d’une théorie de la traduction par Toury s’est également effectuée dans

'8 Dynamique interculturelle fait ici référence au titre d’un article de D.Delabastita (1990).
¥ Pour les catégories de synchronies, voir C. Whitman-Linsen (1992 : 19).



I'optique du polysysteme littéraire, avancée par 1. Even-Zohar. Cette 1dée de
polysysteme littéraire, qui regroupe toutes les ceuvres, peu importe leur forme, dans un
méme ensemble organique, dessert adéquatement un point de départ pour I’analyse des
traductions de The Simpsons, dont ’original est construit en grande partie sur des
références au polysystéme littéraire des Etats-Unis. Pour des traductions de ce genre, le
type d’analyse préconis¢ par Toury est descriptif, par opposition a [’analyse
prescriptive (G. Toury, 1980 : 87). L’analyse descriptive s’attarde a décrire des
phénomenes existants dans 1’acte de traduction et dans les textes résultant de la
traduction. Par ailleurs, nous avons préféré nous éloigner de la démarche analytique de
C.Whitman-Linsen (1992), son approche faisant preuve d’attitude normative et
prescriptive, et méme, par moments, orthonymiquezo. Nous avons préféré utiliser
principalement les outils de la sociocritique, non seulement parce que A. Brisset a
travaillé pour I’essentiel avec des traductions de pieces de théatre utilisant le frangais
québécois, mats également parce que certains auteurs qui ont écrit sur le doublage
parlent du lien entre ce type de traduction et la traduction théatrale. A cet égard, nous

pouvons citer E. Cary (1985 : 65), qui fait référence au doublage en ces termes:

«[...] nous nous trouvons en présence d’un genre de traduction qui
se rattache a la traduction théatrale et qui est de méme soumis a des
mmpératifs d’efficacité de spectacle, de prévision des réactions du
public, etc.»

Comme nous avons vu précédemment dans 1’état de la question, la dimension
1déologique et culturelle du doublage n’a été qu’effleurée jusqu’a présent. Pour les
besoins du présent mémoire, nous allons dans la direction indiquée par A. Brisset
(1998 : 31), c’est-a-dire I’exploration «des limites de la liberté d’action, de mieux
comprendre la part culturelle et [...] ce qu’il y a de collectif (et conjoncturel) dans

I’acte individuel de traduire et dans sa représentation». L’appareil sociocritique utilise

%L e terme est utilisé par A. Brisset (1997 : 51 et 56); nous utilisons ce terme pour décrire un processus
qui s’attache & «préserver I'intégrité de I’original». C. Whitman-Linsen propose méme des solutions pour
des traductions qu’elle considére comme «mauvaises». En plus des arguments déja évoqués sur la
nécessité de se distancier de ce modeéle, nous n’avons pas la prétention d’étre capable de «mieux» traduire
qu’un autre.
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des outils d’analyse du sens et étudie la maniere dont le texte — ici, le doublage —

interagit avec les autres discours sociaux.

Toutefois, c’est avec précaution que nous utilisons 1’appareil sociocritique,
précaution éveillée par un commentaire de C. Robyns (1997 : 60) au sujet d’une
«conception monolithique» de la société québécoise relevé dans A. Brisset (1990).
Cette «conception monolithique» est siirement influencée par le type de corpus utilisé
par A. Brisset, les traductions théétrales au Québec de 1968 a 1988. Non seulement le
Québec qui transparait dans ses analyses est différent du Québec des années 1990,
mais le discours dominant du milieu du thédtre n’est pas exactement le méme que
celui de la télévision, puisque les participants au processus de doublage, comme nous
le verrons dans le chapitre 6.2 du présent mémoire, sont multiples. De plus, la
perception du frangais québécois®’ du corpus utilisé par A. Brisset n’est plus la méme

aujourd’hui et elle ne saurait caractériser la société québécoise en son entier.

3.1.1. Sociocritique de la traduction

Les travaux d’A. Brisset ont jeté¢ les bases d’une méthode d’analyse de la
traduction, dont I’essentiel se trouve dans Sociocritique de la traduction (1990) ainsi
que dans des articles postérieurs (1991-1997). Nous exploitons cette méthode parce
que, d’une part, le doublage québécois de The Simpsons contient des dialogues en
frangais québécois, comme les traductions théitrales dans le corpus du livre de A.
Brisset contiennent du frangais québécois. D’autre part, le doublage de The Simpsons
contient un appareil connotatif dense dont la charge culturelle est complexe. Il est a
noter que les recherches de Sociocritique de la traduction portent sur des adaptations
au Québec de picces de théatre (originaux pour ’essentiel en anglais) et les principales

observations sur le processus de traduction de ces piéces ont permis de relever dans ce

1 Cest-a-dire le frangais tel qu’il est parlé au Québec, autrefois qualifié de «joual», et qui se distingue du
frangais «standard» ou international, au méme titre que le parigot ou le frangais belge. Le francais
québécois véritablement fait irruption au thédtre québécois & partir de 1968 avec la piéce «Les belles-
SCEUrS».
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processus des preuves de I'influence du discours dominant de la culture cible. Le texte
peut interagir avec les autres discours sociaux (féministes, nationalistes, populistes,
etc.), et les traductions n’échappent pas & la régle. La traduction n’est pas un «terrain
neutre» qui sépare deux cultures (A. Brsset, 1997 : 52); elle est soumise aux
répercussions des mouvements idéologiques. Selon A. Brisset, tous les textes portent
des marques socio-historiques de leur production et toute pratique textuelle, y compris
la traduction, qui est un acte de réécriture, est aussi une pratique idéologique. Le sujet
traduisant €tant le support des représentations qui circulent dans la société a laquelle il
appartient, il est nécessaire de déterminer la nature de ces représentations qui se
réalisent parmi les multiples «strates» de réseaux sémantiques présents dans une
traduction. A. Brisset nous offre donc un modéle pour ’analyse d’une traduction qu’il
faut cependant légerement modifier pour les besoins de notre recherche. Le théitre et
le dessin animé donnent au spectateur des représentations de la réalité de nature
différente. Ainsi une pi¢ce de théatre utilise des personnages réels et vivants: il est
donc impossible de la reproduire exactement (c’est-a-dire qu’une représentation
thédtrale est un événement unique qui ne peut étre répeté exactement). Pour sa part, le
dessin animé utilise des personnages virtuels, puisque les personnages sont
essentiellement prosodiques, surtout les voix™, et le méme épisode peut étre répété
indéfiniment. Pourtant, 1’étroit lien entre doublage et traduction théatrale est assez
frappant: les deux «types» de traduction ont un impératif a respecter; le texte écrit doit

étre joué.

3.2. Définition des concepts

3.2.1 Appropriation culturelle

Notre définition d’«appropriation culturelle» est la suivante: processus

d’intégration d’éléments d’une culture étrangere afin de les conformer aux valeurs de

2 Dans un dessin animé, la voix du personnage exprime beaucoup plus la personnalité que toute autre
caractéristique.
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la culture d’arrivée. Ce processus peut étre effectué¢ de plusieurs mameres; dans un
cadre traductionnel, 1’appropriation culturelle englobe les positions impénaliste et
défensive des sociétés dans leur rapport avec les biens culturels €trangers (nous verrons
ces positions a la section 3.2.2). Nous reprenons pour l’essentiel le concept
d’appropriation tel qu’il est expos¢ dans P. Kuhiwczak (1990 : 118-120) et nous
suivons son raisonnement quant & la fagon d’¢tudier le phénomeéne lui-méme.
L’appropriation culturelle est présente dans toutes les sociétés, a des degrés divers et

elle concerne également les discours officiels ou populaires, voire scientifiques.

Pour illustrer notre définition, nous donnons un exemple particuliérement frappant
d’appropriation culturelle, que nous pourrions qualifier de «forme radicale» de
traduction : le «remake» de la cinématographie ¢tats-unienne (particuliérement
hollywoodienne), qui offre & la culture cible une version dont les éléments jugés
«incompréhensiblesy ou «étrangers» sont remplacés par des éléments «familiersy».
Cette forme de «traduction» affecte tous les paramétres de 1’onginal tout en proposant
une ¢€quivalence linguistique. On peut tracer un paralicle entre «remakesy
hollywoodiens et la philosophie de travail de I’Amencan Translators Workshop
(ATW), qui procédait selon les étapes suivantes: lecture de 1’ceuvre a traduire par un
locuteur natif qui donne le sens mot @ mot (déconstruction de 1’ceuvre, dissection et
reconstruction),  ensuite, dépouillement des ¢€léments étrangers  jugés
incompréhensibles par la majorité, puis réorganisation du texte en langage simple et

direct” afin d’atteindre le plus grand nombre de lecteurs possible.

3.2.2. Identité discursive

Nous utilisons le concept d’«identité discursive», tel que I’entend C. Robyns
(1997), afin de situer la traduction dans un contexte plus large et de ne pas la limiter au
«texte». En effet, si I’on convient que chaque culture construit sa propre identité en se

redéfinissant constamment par rapport aux autres cultures, on peut admettre que les

2 Ce que I’ATW appelle le «plain English».
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discours dominants de ces cultures se redéfinissent également par rapport aux autres

discours, y compris les discours dominants des autres cultures.

«Any discourse (re)produces its own borderlines and thus defines its
own specificity with respect to other discourses. [...] Translation [...] is
the only most conspicuous instance of the continuous conflicts which
characterize the construction of identity.» (C. Robins, 1997 : 57).

Ainsi la construction de I’identité devient plus visible quand on observe ou que 1’on
analyse la traduction. Ce concept de traduction comme lieu de lutte de pouvoirs peut

étre utile a I’analyse de notre corpus pour deux raisons.

Premiérement, parce que la télésérie animée The Simpsons est constituée d’une
trame «multidiscursive»”* dont le doublage doit étre situé dans I’éventail des positions
des cultures-cibles face a I’étranger, et par rapport aux autres stratégies de traduction
audiovisuelle. Deuxiémement, parce qu’il est important, dans une perspective
traductologique, d’étudier la possibilité que I’étranger et son intrusion dans le
polysysteme littéraire soient utilisés de la méme maniére par les deux cultures (France

et Québec) pour la construction de 1’identité discursive.

Les positions” par rapport 4 1’étranger qui colorent ou influencent le discours
principal se retrouvent dans les hypothéses que nous émettons et que nous verrons plus
en détail au chapitre quatre. Ces positions sont décrites dans C. Robyns (1997) et nous
reprenons ici ’essentiel de ces positions pour caractériser le discours télévisuel®® qui

domine en France et au Québec.

En France, le discours dominant occupe une position impérialiste ou il s’agit

paradoxalement de proner a la fois la spécificité irréductible de son identité et

2 Nous utilisons ce terme & la fois pour caractériser I'intertextualité de The Simpsons, analysée par K.
Honkanen (1996) et pour faire état de la présence de plusieurs discours sociaux dans la télésérie animée.
3. Robyns (1997) donne quatre grandes positions que les cultures adoptent dans leur rapport avec
P étranger.

26 1e discours télévisuel fait référence aux pratiques discursives en cours dans le domaine télévisuel.
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Puniversalité de ses valeurs. Le passé colonisateur de la France influence certainement

cette position.

Au Quebec, le discours dominant occupe plutdt la position défensive, caractérisée
par le sentiment d’étre a la fois menacé par rapport a son identité et d’avoir besoin de
mettre en valeur sa spécificité en mettant ’accent sur Paltérité du discours étranger.
Cette position est exprimée autant face aux Ftats-Unis et au Canada (c’est-a-dire
I’espace anglo-américain) que face a la France, cette derniére considérée comme en

position de domination culturelle de I’espace francophone.

Ces deux positions représentent le pole réactionnaire dans la construction de
Iidentité discursive. C. Robyns (1997) expose deux autres positions, qui sont dans le
pdle novateur. La position transdiscursive, o la culture cible emprunte a la culture
source certains ¢léments pour les combiner & ses propres éléments, et la position
«defective» ou défaitiste, qui fait référence a la non-transformation des éléments

étrangers, ou parfois on souligne méme 1’altérité des éléments empruntés.

3.2.3. Autres concepts et définitions

Comme dernier point, définissons d’autres concepts qui sont utilisés, concepts qui
s’inspirent de termes déja existants et modifiés pour mieux convenir au contexte de
nos recherches. Il s’agit de «culture source» et «culture cible», d’«appareil connotatify,

et des termes «Franco-américainy» et «Etats-unieny.

C’est dans I’optique de la sociocritique et de Iidentité discursive que nous
parlerons plus volontiers de culture cible et de culture source, que de langue cible et
langue source. En effet, le cadre de nos recherches dépasse largement le domaine
linguistique et se préoccupe de la dimension culturelle de la traduction. Par ailleurs, le
terme culture cible sied mieux au contexte audiovisuel, du fait que les grandes chaines

de telévision et les majors du cinéma utilisent le terme de publics cibles pour



19

caractériser un auditoire particulier et voient leurs programmes de télévision et leurs

films comme des produits a commercialiser.

Le terme «appareil connotatif» englobe la notion de connotations®’ et d’allusions
qui participent a I’intertextualité; nous le définissons comme les divers phénoménes de
nature différente (musique, images, sons, mots) formant une trame qui permet de
comprendre I’humour et le discours®® d’une ceuvre. Cet appareil connotatif doit étre

partage en partie ou idéalement en totalité par les récepteurs de I’ ceuvre.

Lorsque nous utilisons le mot «Franco-américain», il s’agit d’une référence aux
peuples parlant le frangais et habitant les Amériques, dont la langue comporte des
variations principalement phonologiques par rapport au frangais parlé en France, et
dont ces variations résultent d’une influence des autres langues environnantes: anglais,
espagnol, inuktitut, langues amérindiennes, portugais. Les Franco-américains
englobent, au Canada, les Acadiens, les Québécois francophones, les Franco-ontariens;
aux Ftats-Unis, les Cajuns, et dans le reste de I’Amérique, les habitants des
départements et des territoires frangais d’outre-mer. Ce terme-concept est un paralléle
aux termes hispano-américain, anglo-américain et luso-américain. Le terme remplace
celui de Canadien frangais, que nous considérons désuet puisque faisant référence a

une réalité historique passée.

Dans le méme ordre d’idées, nous utilisons le terme «états-unien» comme épithéte
pour tout ce qui reléve exclusivement des FEtats-Unis, I’épithéte «américain» ne
s’appliquant pas qu’aux seuls habitants des Etats-Unis. L’utilisation habituelle
d’«américain» semble étre 1’influence du terme anglais «American» et de 1’absence de
terme (qui n’est certainement pas fortuite) pour décrire un citoyen des Etats-Unis
d’ Amérique.

a2 Lequel terme est expliqué dans G. Mounin (1977 : 360) et se rapproche de la conception anglo-saxonne
de connotation, qui fait référence a un sens implicite évoqué par un mot ou une image.
2 Dans le cas de The Simpsons, le discours est satirico-subversif,
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4, HYPOTHESES

4.0 Introduction

Les questions laissées en suspens dans 1’¢tat de la question et effleurées dans le
cadre théorique sont reliées a nos hypothéses sur le doublage et sur les divergences
entre les doublages quebécois et frangais. Notre hypothése centrale délimite notre
champ d’exploration, les effets du doublage sur les éléments d’une culture (ou
pratiques discursives) et le rdle du doublage dans la construction de 1’identité
discursive. Nous divisons I’hypothése centrale en sous-hypothéses selon chaque culture
cible (France et Québec), et a cela s’ajoute une hypothése secondaire qui ne fait pas
partic du questionnement fondamental du mémoire, mais que nous avons jugé

pertinente pour enrichir ’analyse.

4.1 Hvpothése centrale

L’hypothése centrale du présent mémoire est la suivante: le doublage est une
forme de traduction réactionnaire dont 1’effet principal est d’occulter certains éléments
du discours et de la culture de I’original, surtout 1’appareil connotatif. Cette hypothese
centrale se divise en fonction des positions des cultures cibles face a la culture source.
D’abord, notre premicre sous-hypothese, dans le cas des deux cultures cibles est la
suivante : par le doublage, il y a une appropriation culturelle des éléments qui sont
jugés menagants par les constituants de la culture cible, ce que O. Goris (1993) appelle
une naturalisation. Certains ¢léments permettent de situer I’endroit ou se déroule la
trame historique. Une appropriation de ces éléments se traduit par une neutralisation
du territoire, ou, d’aprés A. Brisset (1990 : 68), une «reterritorialisation». Certains
¢léments langagiers qui permettent normalement de situer l'action du film sont

. Iy . 29
remplacés par des éléments de la culture cible, ou sont pourvus de marqueurs” pour

% Des marqueurs langagiers comme un idiolecte, un défaut de langage, ou des éléments lexicaux
particuliers.
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«circonscrire» I’étranger et ¢tablir une distance avec lui. La naturalisation peut étre
poussée jusqu’au point ot il y a remplacement des symboles identifiables par des
constituants de la culture cible. Dans ce dernier cas, la naturalisation partielle des
symboles culturels signifie 1’ambiguité des pratiques discursives quant a leur
appartenance culturelle et a leur identité. Notre deuxiéme sous-hypothése est la
suivante : le doublage en France est teinté¢ de ce que C. Robyns (1997) appelle la
position «impérialiste». Cette position confére au langage utilisé dans le doublage un
caractere d’universalité, ce qui refléte, dans le cas du frangais, le nationalisme
francais’ . Cette position impérialiste fait en sorte que par le doublage on reprend dans
le discours télévisuel I’idée d’uniformisation linguistique et culturelle, déja courante
dans I’écrit. On retrouvera peu ou pas du tout de variantes sociolectales et dialectales
(absence de régionalismes ou de parlers régionaux) et I'utilisation du frangais non
standard se limitera aux personnages étrangers. Enfin, certains éléments de 1’appareil
connotatif seront remplacés par des éléments a caractére universel ou encore
typiquement frangais. Enfin, notre troisiéme sous-hypothése veut que le doublage
québécois mette en relief une dichotomie culturelle: le frangais québécois est utilisé
par les personnages illettrés, stupides ou occupant des métiers cols bleus. Cette
situation instaure un paradoxe: 1’élite parlera un frangais dit international ou standard,
alors que les étrangers, méme les Francais, parleront une variante non standard du
frangais. Ce qui corrobore 1’idée de position défensive du Québec (C. Robyns, 1997),
qui utilise le doublage pour contrer I’influence 4 la fois des Etats-Unis et de la France.

' de The Simpsons au Québec peut étre

La popularité de 1’adaptation frangaise’
expliquée par la présence du frangais québécois dans un espace restreint, familial, pour
ne pas dire familier, ce qui est en accord avec le discours télévisuel dominant et avec

‘ - 7 . s I} 1A 3
la place qu’on réserve au francais québécois dans d’autres médias, comme le thétre® .

391 affirmation selon laquelle le doublage serait une expression du nationalisme se retrouve dans M.
Danan (1991).

*! Le terme «adaptation frangaise» apparait dans la traduction du générique de début (opening credits) et
du générique de fin (closing credits) de tous les épisodes la série The Simpsons.

2 Dans le chapitre «Le désir d’une langue natale» (A. Brisset, 1990 : 260-309 et surtout 305-307), la
méme dichotomie frangais québécois/ frangais «international» a été démontrée, dans le domaine des
traductions théitrales.
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Pour arriver & Pappropriation culturelle, il y a parfois manipulation du discours de
I’original. Ces manipulations se font dans deux directions: mitigation du discours, s’il

est jugé trop subversif, ou amplifications.

4. 2 Hypothése secondaire

Le doublage constitue une perception de l'ceuvre originale, qui, comme toute
perception, influence les stratégies de traduction et le résultat final. Plus précisément,
The Simpsons est un type de télésérie spécifique, le pendant animé des comédies de
situation. Comme ces derniéres, The Simpsons s’adresse a toute la famille: enfants,
adolescents et adultes y trouvent tous un intérét. Par le doublage, la télésérie devient un
produit culturel destiné aux enfants et cette perception impose des modifications de
stratégies de traduction, surtout dans 1’appareil connotatif. Ces modifications peuvent

¢galement influencer le traitement du ou des discours de 'ceuvre.

4.3 Obijectifs

L’objectif principal du présent mémoire, poursuivi dans 1’analyse du doublage de
The Simpsons en France et au Québec, est de montrer que, comme toute traduction, le
doublage occulte certains €léments de la culture source. Le doublage le fait en se
substituant complétement a un des éléments essentiels du texte original: le dialogue.
Nous tentons de découvrir quelles «positionsy — impérialiste et défensive — occupe
le doublage dans le discours télévisuel dominant. Accessoirement, nous tentons de
confirmer qu’un doublage «québécois» est fondamentalement différent d’un doublage
«francgais» et, le cas échéant, de déterminer la nature de ces différences. Enfin, nous
tentons de vérifier quelle est la perception de I’ceuvre et dans quelle mesure elle

influence la traduction de The Simpsons.
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5. METHODOLOGIE

5.0 Introduction

Précisons d’abord que nous avons choisi la sociocritique de la traduction comme
outil principal d’analyse pour les fins du présent mémoire parce que notre corpus et le
corpus analysé par A. Brisset (1990), qui utilisait aussi la sociocritique, comportent
plusieurs similitudes. En particulier, le corpus que nous utilisons est composé de
transcriptions de textes oraux. Les textes de piéces de théatre et les textes de doublage
sont en fait des textes écrits, mais parce qu’il sont jouds, ils sont pourvus d’un
caractere oral. Ensuite, parce que nous nous intéressons a la dimension culturelle du
doublage et que la sociocritique est justement pourvue d’outils qui permettent
d’aborder cette dimension culturelle. Enfin, la sociocritique de la traduction nous est
utile parce que nous analysons un genre trés particulier, la télésérie animeée, et que
cette télésérie animée posséde un appareil connotatif chargé. Une grille d’analyse
descriptive qui utilise I’approche de la sociocritique est en effet préférable en ce qui
concerne 'analyse des dessins animés pourvus d’un appareil connotatif dense, d’un
fort degré d’intertextualité, ou d’une charge discursive élevée, par opposition aux
dessins animés dont I’humour ne repose que sur les éléments visuels (M. Vainionpis,

1997 : 17).

5.1 Meéthodologie

Le schéma de base de la sociocritique de la traduction se retrouve dans A. Brisset
(1989 : 179-183). Dans cet article, une traduction de MacBeth® en francais québécois
est analysée en comparant systématiquement chaque intervention des personnages,
dans des tableaux montrant la concordance des noms de lieux pour I’original et la
traduction. Ces tableaux permettent de repérer quel contenu idéologique et culturel a

¢té récupéré, occulté ou encore transformé par la traduction. Ce schéma peut

3 MacBeth, pi¢ce de William Shakespeare (1605).
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s’appliquer a d’autres éléments du texte, et méme aux éléments paratextuels, comme la

préface ou les commentaires dans le cas de pieces de théatre.

5.1.1 Sélection des épisodes et justification des critéres de sélection

Les €pisodes de la télésérie sélectionnés pour former le corpus ont été choisis en
fonction de trois critéres : le premier est la disponibilité des trois versions étudiées
(originale, francaise, québécoise). Notre analyse portant sur les doublages frangais et
québécois, il a fallu utiliser des épisodes doublés en frangais et en frangais québécois.
Seulement neuf épisodes doublés en France sont disponibles en cassette vidéo au
Quebec, tous issus de la premicre saison (1990), les autres épisodes traduits en France
ne sont accessibles que par la télévision francaise. Comme deuxiéme critére de
s€lection, nous avons retenu la distribution dans le temps, de préférence des années de
production différentes. Ce critére est nécessaire pour s’assurer d’une certaine
continuité dans le doublage, et parce que I’appareil connotatif des épisodes est
beaucoup plus chargeé aprés la premiere saison. Le troisiéme critére retenu est le
nombre élevé de personnages différents et le nombre de leurs interventions, afin
d’avoir un éventail varié de textes, surtout par rapport aux personnages secondaires.
Ces trois critéres justifient le nombre d’épisodes, trois épisodes de 23 minutes™ ayant

été jugés amplement suffisants pour donner une quantité de texte pertinente.

5.1.2 Transcription des épisodes

La premicre étape de notre travail a été le repérage des €léments verbaux des
épisodes sé€léctionnés. Tout en gardant a ’esprit qu’un dessin animé, comme un film,
résulte de la fusion de deux signaux, un signal acoustique et un signal visuel, dans le
cadre de notre analyse, il a fallu subdiviser chacun de ces deux signaux en deux

catégories : verbale et non verbale. D’abord, le signal acoustique verbal se compose

** Ving-trois minutes multipliées par trois (nombre d’épisodes), encore multipliées par trois (nombre de
versions) égalent en tout 207 minutes, ce qui fait environ 54 pages de dialogues.
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principalement du dialogue, des paroles des personnages et de leurs interjections; pour
le signal acoustique non verbal, il s’agit essentiellement de musique et plus
particulierement de 1’environnement sonore (les bruits qui ne sont ni du dialogue ni
des paroles). D’autre part, le signal visuel verbal est constitué par le générique, les
écrits visibles a I’écran, et parfois des sous-titres; le signal visuel non verbal quant a lui
est I’image seule” . Nous avons ensuite transcrit seulement le texte filmique, c’est-a-
dire le signal acoustique verbal et le signal visuel verbal. Plus exactement, ce sont le
dialogue et les interventions des personnages (numérotées et identifiées par une
abréviation™®) et tout texte apparaissant a 1’écran (qui fait partie de I’image ou apparait

en sous-titre) qui ont été conservés dans le corpus pour fins d’analyse.

5.1.3 Subdivision des épisodes

La deuxiéme €étape de notre travail a consisté & subdiviser les épisodes en «unités
de traduction». Chaque intervention des personnages a ¢été singularisée et nous lui
avons attribué un numéro, dans ’ordre version originale — version frangaise —
version québécoise, afin de voir plus clairement quels sont les éléments qui ont
«bougé»’’ dans la traduction. Chaque ¢lément visuel-verbal (sous-titre ou texte dans

I’image) a subi le méme processus.

5.1.4 Identification des stratégies

b

La troisiéme étape de notre travail a consisté a utiliser des catégories de la
rhétorique classique™ afin de relever les stratégies de traduction. Ces catégories sont :

repetitio (reproduction des caractéristiques originales du film; ce procédé se rapproche

*3 Cette division est utilisée par D. Delabastita (1990 : 199).

3 Exemple, 15H est la quinziéme intervention de 1’épisode et H représente Homer Simpson.

37 Expression se retrouvant dans A. Brisset (1990 : 28) ou elle mentionne le protocole d’investigation
systémique de G. Toury (1980 : 51-62).

3% Cette approche est amorcée par D. Delabastita (1989 : 102) et la grille est exposée par le méme auteur
dans D. Delabastita (1990 : 199),
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de la non-traduction® ), detractio (censure et élimination de signaux visuels ou
auditifs, verbaux ou non verbaux); adiectio (ajout de nouveaux sons, d’images, de
sous-titres); substitutio (substitution de nouveaux signaux visuels ou auditifs aux
signaux de I’original, verbaux pour la majorité; par essence méme, le doublage est
substitutio, mais il s’agissait de vérifier ici dans quelle mesure il ’est); et enfin,
fransmutatio (changement d’un signal verbal en signal acoustique ou vice-versa, ou

encore d’un signal verbal en signal non verbal).

5.1.5 Décomposition en éléments

Pour la quatriéme étape, nous avons décomposé le texte des transcriptions en
différents éléments, en fonction d’une investigation systématique.

1 2 3 4

éléments paratextuels — éléments paralinguistiques— éléments linguistiques — éléments lexicaux

(générique) (types de voix, prosodie) (dialectes, accents) (termes et mots)

5.1.6 Repérage de I’appareil connotatif (intertextualité et allusions)

La décomposition en divers éléments a été suivie de I’identification de Iappareil
connotatif spécifique aux épisodes de I’original. The Simpsons étant une télésérie dont
la caractéristique principale est un fort degré d’intertextualité, nous devions repérer ces
divers niveaux d’intertextualité afin de pouvoir mieux analyser les traductions. Les
archives virtuelles de The Simpsons (The Simpsons Archives : http://www.snpp.com)
et "ouvrage de référence The Simpsons: A Complete Guide To Our Favorite Family

(1997) ont été les principaux outils qui ont facilité le repérage de 1’appareil connotatif.

% Un extrait non doublé serait un bon exemple de repetitio.
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5.1.7 Analyse sémantique

Enfin, pour cette sixiéme et derniére étape, nous avons utilis¢ les outils de la
sociocritique appliqués a la traduction (analyse du sens), en tenant compte des
contextes culturel et discursif ambiants*’ . Nous avons voulu jauger les mécanismes de
transformation en nous concentrant sur les €éléments divergents. Nous avons également
observé ce qui, particulierement dans 1’appareil connotatif, représentait une certaine
manipulation discursive par le sujet traduisant la culture source. Toujours par rapport
aux «positions» qui influencent la construction de I'identité discursive, nous avons
évalué les divergences selon I’hypothése centrale, les sous-hypotheses et I’hypothese
secondaire, par rapport a I’appropriation culturelle, la manipulation discursive, ou la
perception de 1’original. Dans les cas ou la sociocritique a présenté des lacunes, nous
avons utilisé comme points de référence les normes hypothétiques élaborées par O.
Goris (1993) sur le doublage frangais, en particulier les mécanismes de la
naturalisation, qui pourraient également étre présents dans le doublage québécois.
Dans une moindre mesure, nous avons utilisé les classifications des blagues par P.
Zabalbeascoa (1996 : 253-256), dans les situations ou nous devions nous assurer de
quel type d’humour il s’agissait, en particulier pour nous guider. Les blagues ou une
transformation directe s’impose sont les blagues «nationales culturelles», les blagues
«a sens de I’humour spécifiquen, et les blagues «tributaires de la Janguex*!. C’est sur
ces types de blagues qu’il faudra concentrer notre attention, et 1’observation de leur
transformation nous permettra de déterminer les priorités du doublage pour chacune

des cultures cibles.

9 Cest-a-dire une réévaluation du discours dominant & 1’ceuvre dans les deux cultures réceptrices de
I’ceuvre. Mentionné sous forme d’hypothése de base dans D. Delabastita (1990 : 105)

*I Selon P. Zabalbeascoa (1996 : 256), les blagues «nationales culturelles» reposent sur un humour qui
nécessite une connaissance du contexte culturel. Trés fréquentes dans The Simpsons, il s’agit par exemple
de ridiculiser une figure politique connue. Les blagues nationales au sens de 'humour spécifique sont
difficiles & définir; elles reposent sur des caractéristiques humoristiques que possédent exclusivement une
culture, par exemple I’autodérision. Les blagues tributaires de la langue sont aussi trés difficiles a traduire,
puisqu’elles reposent sur les caractéristiques linguistiques (homophonie, polysémie) qui peuvent ne pas
avoir d’équivalent dans une autre langue.



28

6. ANALYSE

6.0 Introduction

Passons maintenant & I’analyse du texte filmique, qui nécessite une mise en
contexte et une explication. En premier lieu, nous décrivons The Simpsons, ses
personnages et ses constituantes, ensuite nous dressons un portrait sommaire pour bien
saisir I'importance de cette télésérie et ce qui a influencé sa conception et enfin nous
effectuons un survol de ce que représente 7he Simpsons dans le paysage télévisuel des
années 1990. Dans le chapitre 6.1.1 nous jetons un coup d’ceil sur les personnages se
retrouvant dans les épisodes analysés. Toutes les informations sur les personnages de
Poriginal sont tirées de I’ouvrage de référence The Simpsons: A Complete Guide To
Our Favorite Family (1997). Le chapitre 6.1.2 aborde la spécificité de I’appareil
connotatif de 7he Simpsons, notamment [I’intertextualité et les allusions aux

polysystémes littéraire et cinématographique des Etats-Unis.

La section 6.2 porte sur le doublage en France et au Québec, et nous esquissons la
technique dans les deux pays, suivi d’un portrait du contexte télévisuel ou sont
diffusées les doublages de The Simpsons. Nous décrivons le corpus analysé et son
appareil connotatif dans la section 6.3, pour ensuite entamer la premiére partie de
I’analyse du doublage dans la section 6.4. Nous analysons dans cette section les
¢léments paratextels et les éléments paralinguistiques. Enfin, I’analyse des éléments
lexicaux est répartie sur deux sections, 6.5, ol nous tentons de déceler les mécanismes
de I"appropriation culturelle, et 6.6, ou nous tentons d’observer quelles parties du

discoursont été modifiées.

6.1 The Simpsons: 1’ original

«When will I learn? The answers to life’s problems aren’t at the bottom of a bottle. They’re on TVi»

Homer Simpson (There’s No Disgrace Like Home; épisode 7G04, 1990)
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6.1.1 Description et contexte télévisuel

Le corpus qui sera analysé est tiré de la télésérie animée The Simpsons, créée par
Matt Groening. Le premier de 48 épisodes hors série” a été diffusé le 19 avril 1987
(«Good Night») dans le cadre de I’émission Tracy Ullman Show. Ces épisodes ont été
diffusés pendant trois saisons a la méme émission. Le premier épisode en séric a été
diffusé le 17 décembre 1989 (&pisode 7G08, «Simpsons Roasting On An Open Firey),
au réseau de télévision Fox (M. Groening, 1997 : 14-15), filiale de la Twentieth
Century Fox. Chaque épisode, qui dure environ 23 minutes, met en scéne une
caricature de la famille états-unienne type, un pére, une mére, trois enfants, un chien et
un chat, et ses péripéties dans la ville de Springfield, stéréotype de la ville de taille

modeste®’ .

La place de The Simpsons dans le paysage télévisuel états-unien est importante.
Les cotes d’écoute aux Etats-Unis et dans la plupart des pays anglo-saxons, y compris
le Canada, montrent que 7he Simpsons sont devenus en quelques années un symbole
culturel (S. Swart, 1998). On peut tracer un net paralléle entre cette télésérie et The
Flintstones, autre série télévisée animée mettant en vedette une famille type des années
60. D’ailleurs, The Simpsons a déja dépassé le record d’endurance de The Flintstones
pour le nombre de saisons successives en ondes, un des principaux objectifs du
créateur, Matt Groening (J. MacGregor, 1999). Le plus remarquable, c’est que The
Simpsons touche un auditoire dont la fourchette d’age est trés grande. En effet, méme
st la télésérie s’adresse d’abord & un auditoire adulte, les enfants et les adolescents y
trouvent également un certain attrait (G. Groth, 1991 : 83) et ce nonobstant Ia présence
d’allusions qui parfois demandent une certaine culture cinématographique ou méme

politique, pour en comprendre le véritable sens. Certains auteurs parlent du caractére

“2Les épisodes hors série sont des épisodes de courte durée (jamais plus de 3 minutes) dont la diffusion
est tributaire d’une autre émission. Les épisodes en série sont autonomes et composent la télésérie The
Simpsons qui a terminé sa neuviéme saison le 19 mai 1999.

“1l'y a en effet seize Springfield aux Etats-Unis (source: Rand McNally Road Atlas, 1998), ce qui fait de
Springfield le nom de ville le plus répandu du pays.
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«multidiscursif» (K. Honkanen, 1996 : 48) des blagues ou méme des situations
comiques, ce qui ne doit pas étre étranger au fait que tous les personnages —
principaux ou secondaires — sont tour a tour au centre des péripéties de I’épisode. En
effet, chaque personnage occupe une tranche d’ge et une fonction différentes, et le
type d’humour s’accorde en fonction de 1"4ge et de la fonction du personnage, parfois

superposant humour visuel, satire, commentaire social, cynisme et jeux de mots.

6.1.1.1 The Simpsons : famille nucléaire des années 1990

Apu: - «You look familiar, sir. Are you on the television or something?»
Homer: - «Sorry, buddy. You got me confused with Fred Flintstone »
Homer’s Night Out (épisode 7G10, 1990)

L’idée directrice de la télésérie animée n’est pas neuve. Elle s’inscrit dans un
continuum téléculturel spécifique aux Etats-Unis, qui emprunte a la fois aux genres du
dessin animé et du té€léroman, et dont les «héros» et les personnages centraux sont les
membres d’une famille censée représenter les Etats-uniens, dans un cadre entiérement
fictif (comme The Flintstones dans la préhistoire, 7he Jetsons dans un avenir plus ou
moins proche) ou encore plausible (King of The Hill, qui met en scéne une famille

vivant au Texas)* .

Ce qui est spécifique a la télésérie The Simpsons, c’est le commentaire social qui
s’insere dans les situations humoristiques, tragiques, et tragi-comiques que vivent tour
a tour les membres de la famille. Ces commentaires, que ce soit par des références
directes ou indirectes 4 des phénoménes temporaux de courte durée ou qui perdurent
depuis des générations, sont justement ce qui attire le public adulte et adolescent (K.
Honkanen, 1996 : 52). Ce qui plus est, la télésérie sert de véhicule a une satire de la
sociét¢ nord-américaine. Tout passe & la moulinette cynique de Matt Groening,
créateur de la télésérie: la publicité, les médias, la politique, les relations

interpersonnelles, le milieu des affaires, le monde mterlope, la lutte des classes, la

“Ces séries animées, dont The Flintstones a été la premiére dans les années 1960, représentent le
pendant animé de séries aussi populaires que The Brady Bunch, ou encore All in The Family.
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xénophobie, le sectarisme. L humour est le vecteur de la critique de la société, ce qui

n’est pas sans rappeler le procédé utilisé dans les Mafalda par Quino™® .

Cependant, les Simpsons doivent aborder des problémes qui sont essentiellement
modemes, pour ne pas dire post-modernes. Cette «post-modernité» est exprimée par le
caractére «dysfonctionnel» de la famille, dont les tares ne sont pas cachées mais au
contraire presque louangées par le créateur. Ce genre d’attitude, a contre-courant de la
rectitude politique, se répercute aussi dans les «sitcomsy de personnages en chair et en
os de la méme époque comme Roseanne ou Married With Children®™ (D. Korte, 1997),
ol les personnages sont I’antithése des personnages plus que parfaits des

téléfeuilletons des années 1980.

6.1.1.2 Les personnages centraux

Les personnages sont a la fois des héros et des anti-héros, des stéréotypes et des

symboles de I’anticonformisme.

Tout d’abord, les membres de la famille Simpson elle-méme; Homer, le pere, 36
ams, entre 109 et 120 kilos, superviseur technique, ou technicien superviseur selon les
circonstances, dans une centrale nucléaire, possede peu de qualités mais beaucoup de
bonnes intentions. On le compare & une sorte de Falstaff (E.A. Cohen, 1998) au crane

dégarni. Sans aucun doute, Homer est I’archétype du perdant.

L’épouse de Homer Simpson, la trés maternelle Marge, née Marjorie Bouvier, au
grand cceur et aux grands pieds (elle chausse du 51), est le véritable chef de famille et

le seul garant de stabilité. Femme au foyer exemplaire, elle a eu le cran de se lancer en

a

“Bande dessinée argentine traduite en plusieurs langues qui mettait en scéne des enfants de I'age
primaire et qui faisait passer des critiques sociales par leurs dialogues.

Ces «sitcoms, bien que fustigés par certains groupes de pression, semblaient correspondre aux attentes
du grand public. Leurs cotes d’écoute ont en effet battu des records.
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affaires, de devenir agent de police, de remplacer le révérend Lovejoy et d’obtenir

momentanément un poste de cadre dans la centrale nucléaire ou travaille son mari.

Le personnage qui fait le plus d’étincelles dans cette famille, Bart, est le gamin
désobeissant par excellence. Il brille par son absence en classe et ses présences font
regretter ses absences. N’ayant pas hérité de la lenteur d’esprit de son pére, sa
deébrouillardise le tire de plusieurs situations désespérées. Il est promis & un grand

avenir comme juge de la Cour Supréme des Etats-Unis.

Le cerveau de la famille, Lisa, saxophoniste amateure de jazz et de blues, est
prisonni¢re de son milieu scolaire trés limité, et elle voudrait bien pouvorr s’exiler afin

que quelqu’un puisse enfin faire fructifier son érudition.

La silencieuse Maggie, la cadette de la famille, n’émet comme son que celut de sa

tétine.

Gravitant autour de I’univers de la famille des Simpson, les membres de Ia famille
«claniquew; du coté Simpson, le pére d’Homer, Abraham (Grampa) Simpson, un vieux
sénile visité par ses enfants et ses petits-enfants aussi rarement que par ses périodes de

lucidité.

6.1.1.3 Les personnages secondaires

Dans le giron familial, du c6té Bouvier, gravitent les sceurs de Marge, Patty et
Selma, des jumelles travaillant au «département des véhicules motorisés». Elles ont en
commun une voix de cendrier, une pilosité abondante, et un caractére assez difficile.

Voila peut étre la véritable raison de leur célibat a 37 ans.
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Les personnages ne faisant pas partie du cercle familial (clanique ou nucléaire) des
Simpson, mais dont les aventures sont lides a la famille, sont trés nombreux. Nous

nous limitons aux personnages se retrouvant dans notre corpus.

Le directeur de I’école élémentaire de Springfield, Seymour Skinner, ex-béret vert
ayant participe a la guerre du Viét-Nam, est un homme de 43 ans, timide et vierge, qui
vit encore avec sa mére, Agnes, une vieille dame occupée principalement a crier et a

empécher son fils de sortir avec des femmes.

Krusty the Clown, de son vrai nom Herschel Krustofski, est la vedette d’un show
télévis¢ pour enfants. Fils de rabbin et self-made man, son analphabétisme, sa
consommation d’alcool, sa compulsivité aux jeux de hasard et ses liens étroits avec le
monde interlope ne 1’ont pas empéché d’étre a la téte d’un empire dont 1’élément le

plus achevé est certainement la chaine de Jfast food Krusty Burger.

Le pasteur, Reverend (Timothy) Lovejoy, est le rassembleur de cette communauté
disparate qu’est Springfield. Bon communicateur et predicateur hors pair, son seul
défaut est de continuer la messe colite que coiite, peu importe qu’il régne une chaleur

ctouffante ou un froid polaire dans 1’église.

Kent Brockman, présentateur-vedette de Springfield Action News est certainement
le citoyen de Springfield le plus écouté, apres le révérend Lovejoy. 11 ne recule devant
rien pour s’assurer que les habitants obtiennent le scoop le plus juteux ou toute

information possible, aussi insignifiante soit-elle.

Apu Nahasapeemapetilon est le gérant du Kwik-E-Mart. D’ongine indienne, cet
immigrant «semi-légitime» et végétarien endurci ne recule devant rien pour

economiser de I’argent et ne se laisse pas intimider par les voleurs.
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a

Chief Wiggum a comme lourde responsabilit¢ d’étre a la téte des forces
constabulaires de la ville. Stupide et inefficace, il délegue souvent son autorité et son

imbécillité chronique a ses deux subalternes: Lou et Eddie.

Lenny et Carl, les deux collégues de travail d’Homer, sont les superviseurs du
secteur 7G, et entretiennent de solides liens d’amitié avec lui, amitié reposant sur des

pauses-café concomitantes.

Moe Szyslak est le tenancier du bar Moe’s T avern, ou Homer et d’autres cols bleus

vont noyer leur ennui et leurs peines.

Charles Montgomery Burns est le propriétaire de la centrale nucléaire qui fournit a
la ville de Springfield son électricité et 4 Homer son travail. Son avarice et son ige ne
peuvent se quantifier. Son fidéle serviteur, Wayland Smithers, est le seul &tre au

monde qui I’aime vraiment et littéralement.
Enfin, Sideshow Bob, de son vrai nom Bob Tirwiliger, sous-fifre et souffre-
douleur de Krusty the Clown, est un intellectuel qui voudrait bien étre a la place du

maitre comique pour améliorer la qualité et le calibre de I’émission.

6.1.2 La spécificité de The Simpsons : allusions et intertextualité

The Simpsons montre une famille type des années 1990, mais elle est également
elle-méme un produit des années 1990, décennie ou I’Amérique du Nord est dominée
par la nostalgie des baby-boomers qui concentrent leur consommation de biens
culturels sur des périodes dorées de la fin des années 1950, des années 1960 et 1970,
The Simpsons est donc un pur produit des années 1990, fruit de I’hybridation
d’¢léments culturels variés, rappelant le recyclage et la récupération, des habitudes

entrées dans les meeurs de la population au point ou tous les aspects de la vie
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impliquent aujourd’hui ces habitudes*’ . Les éléments les plus souvent récupérés dans
The Simpsons sont des éléments cinématographiques. Ces allusions donnent & la
télésérie un attrait supplémentaire, ne serait-ce que pour lui donner une dimension
humaine créée par la «présence» d’acteurs connus ou de références a des scénes de

classiques du cinéma.

Si les scénaristes de The Simpsons empruntent, repiquent et échantillonnent, ces
mémes habitudes sont répétées en leitmotiv dans les médias, que ce soit dans un article
de vulgarisation médicale sur I’anatomie comparative homme-femme dans le New
York Times™ , dans le commentaire d’un attaché politique canadien®’ , ou encore dans
des citations qui détonnent d’avec les citations habituelles dans le monde anglo-saxon,
qui avait tendance a privilégier des sources plus «respectables» comme les piéces de
Shakespeare ou la Bible.

Le fameux «D’oh!» poussé tant de fois par Homer, pour exprimer sa consternation,
son dépit ou encore la soudaine prise de conscience de son erreur, ou encore le «Aye,
carumba!» de Bart ont maintes et maintes fois été reproduits par des enfants ou des
adolescents — ou méme des adultes — et sont devenus des formules aussi fréquentes

que «May the force be with you», «<Beam me up, Scotty!» ou encore «Make my day!».

Chaque culture produit des expressions imagées qui rappellent les slogans
publicitaires — et leurs sonals — colorant notre quotidien. En France et au Queébec, le
phénomeéne existe et se porte trés bien, comme le démontre les «lls sont fous ces
Romains!» ou les «Est effrayante!» qui ont caractérisé certaines époques. L’éclectisme

et la satire de la télésérie font entrer en ligne de compte plusieurs niveaux

7 Les friperies (vétements recyclés), les boutiques de disques d’occasion, les groupes de musique utilisant
I’échamtillonnage et le repiquage pour construire des chansons, tout s’inscrit dans cette méme mentalité.

8 Constanza Villalba, «Are Women Like Beer?», New York Times, 15 septembre 1998, p. C55

“Brian Myers, de CJAD, invité au réseau de télévision canadien Global le 18 avril 1999, n’avait qu’une
seule idée en téte & propos du débat sur I'unité du Canada - «bo-ring!» qu’il a dit sur le méme ton
qu’Homer Simpson.
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d’interprétation et de réception qui pourront ou ne pourront pas se retrouver au

doublage. Comme le souligne T. Biiffel (1998 : 57-58):

«Im optimalen Fall sollte es also moéglich sein, die Serie auch im
Deutschen auf drei Rezeptionsebenen zu betrachten. Moglicherweise
kéame sogar noch eine vierte Ebene hinzu, die auch fiir Empféinger der
Originalversion, die nicht in den USA leben, eine Rolle spielt. [...] Bei
der Synchronisation werden hauptsichlich die Monologe, Gespréche
und Erzilungen tibersetzt. Der Humor der Simpsons entspringt jedoch
vielen verschiedenen Quellen, inklusive solcher, die normalerweise
nicht Gegenstand der Synchronisation sind, bzw. sein konnen.»

[Idéalement on devrait pouvoir y retrouver, méme en allemand,
trois niveaux de réceptivité. On devrait pouvoir y retrouver un
quatriéme niveau qui intéresserait des spectateurs qui regardent la
version originale sans pour autant vivre aux Etats-Unis. [...] Lors du
doublage, ce sont surtout les monologues, les dialogues et I’histoire
qui sont traduits. L’humour de 7he Simpsons englobe cependant
diverses sources dont certaines qui ne sont pas ou ne peuvent pas €tre
doublées. ]

6.2 Le doublage de The Simpsons

6.2.0 Introduction

Apres avoir expliqué et analysé briévement original de The Simpsons, nous
abordons le doublage de la télésérie animée. Techniquement, le doublage de The
Simpsons utilise les mémes outils que le doublage habituellement réservé aux films, ou
méme aux téléséries et téléromans mettant en scéne des personnages en chair et en os.
Si les outils ne varient pas d’un type filmique a I"autre, la gestion du personnel
d’acteurs-doubleurs et les relations sur le plateau d’enregistrement, ainsi que le choix
des voix, semblent différer. Il nous importe dans ce chapitre de faire un tour d’horizon
de la maniére dont a été doublée la télésérie animée, en France et au Québec, et ce qui
arrive au doublage une fois qu’il est terminé, c’est-a-dire d<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>