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Résumé 

 

Ce mémoire se veut une réflexion sur la place de l'interprétation dans un travail de 

traduction d’œuvres  poétiques. La réflexion s'articule premièrement autour de l'exemple 

d'Ezra Pound, traducteur de poèmes chinois classiques. Elle se poursuit par une 

exploration des possibilités interprétatives contenues dans le langage lui-même, pour se 

conclure par une expérience subjective de traduction.   

 

J'ai choisi de traduire trois poèmes de Xi Chuan, poète chinois appartenant au mouvement 

de la poésie obscure. La poésie obscure est un courant littéraire contemporain, qui se 

poursuit encore aujourd'hui sous l'appellation de poésie post-obscure. Les travaux de Xi 

Chuan sont un exemple de la recherche d'une nouvelle forme d'expression pour les poètes 

chinois contemporains, soit l'émergence de la voix subjective, phénomène directement 

relié à une prise de position face au passé traditionnel et au désir d’émancipation et 

d’autonomie de l’expression littéraire. Cette place qu’occupe le poète obscur entre le 

nouveau et l'ancien permet à l'individu d’interpréter d’une manière plus personnelle le 

présent. De la même manière, le traducteur doit rompre avec le passé (soit le texte de 

départ) pour permettre l’interprétation et la projection du nouveau texte dans l’avenir 

(soit dans la langue d’arrivée). 

 

Mots-clés: Ezra Pound, Xi Chuan, traduction, poésie, interprétation, construction. 
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Abstract 

 

This dissertation strives to be a reflection on the importance of interpretation in a 

translation of poetic language.  This reflection takes is point of departure from the 

example of Ezra Pound, translator of classic Chinese poems. It continues with an 

exploration of the interpretative possibilities included in language itself, concluding with 

a subjective experience of translation. 

 

I chose to translate three poems by Xi Chuan, a Chinese poet belonging to the obscure 

poetry movement. Obscure poetry is a contemporary literary movement which still 

continues today under the name of post-obscure poetry. Xi Chuan’s writings are an 

example of the search for a new expressive form for contemporary Chinese poets or, in 

other words, for the emergence of a subjective voice that is directly related to taking a 

stand with regard to the traditional past while striving for the emancipation and autonomy 

of literary expression. The place occupied by the obscure poet between the new and the 

old allows the individual to interpret the present in a manner that is more personal. In the 

same way, the translator has to break away from the past (in other words, the original 

text) to allow for interpretation and the projection of the new text into the future (that is, 

the receiving language). 

 

Keywords: Ezra Pound, Xi Chuan, translation, poetry, interpretation, construction.  

 



 

 

Préface 

 

La traduction d’œuvres littéraires est une activité essentielle pour que la rencontre entre 

un lecteur et un auteur qui ne partagent pas la même langue puisse avoir lieu. Sans la 

traduction, le lecteur restreindra ses choix aux livres écrits dans la langue qu’il maîtrise. 

Sans traduction, l’auteur voit son œuvre confinée à un public spécifique, par exemple son 

public naturel, ou maternel. Il s’agit donc d’une activité essentielle, mais sa nécessité ne 

fournit pas d’emblée la marche à suivre permettant l’ouverture du passage entre la langue 

de départ et la langue d’arrivée. Comment le traducteur procédera-t-il? Par où 

commencera-t-il? Quels sont les défis que devra relever le traducteur, quels choix 

s’offriront à lui, et quelles seront les conséquences de ses choix? Vastes questions, qui 

méritent des réponses vivantes, des réponses qui ne seront pas fixées dans le temps, des 

réponses qui seront toujours en perpétuelle évolution, au fil du temps qui passe.    

 

De plus, certaines langues semblent naturellement plus apparentées les unes aux autres 

que d’autres. Par exemple, le français et l’espagnol se rejoignent par leurs origines latines 

communes. D’un autre côté, certaines langues semblent, de prime abord, plus éloignées 

les unes des autres, par exemple le français et le chinois. En effet, ces deux langues ne 

partagent ni racine, ni codification grammaticale. Ainsi, lors de la traduction d’un texte 

de départ en chinois vers un texte en français, le traducteur aura à établir un terrain entre 

les deux langues, pour que la rencontre puisse avoir lieu. Autrement dit, le traducteur 

devra se poser la question à savoir comment arriver à traduire un caractère chinois en 
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français.   Selon certains1, matériau poétique de par sa nature visuelle, perdons- nous au 

change en ramenant le caractère chinois à nos mots phonétiques?  Et si nous perdons 

quelque chose lors de la traduction, qu’est-ce qui est perdu exactement? Et donc, est-ce 

que les mots français ont moins de qualité poétique, étant donné la nature de leur 

construction visuelle? La langue chinoise serait alors supérieure à la langue française en 

ce qui concerne l’expression de la poésie. Pourtant, il semble difficile d’évaluer la valeur 

d’une langue sur le critère de sa représentation visuelle. Et peut-être que ce 

questionnement ne serait que l’illustration d’une vision déformée de la culture chinoise, 

déformée par l’hégémonie de la culture occidentale sur les autres cultures, 

particulièrement aux cultures des pays « du tiers-monde ». C’est pourquoi le point de 

départ du questionnement sur la traduction est déjà empreint d’un questionnement sous-

terrain sur la langue et le langage, sur les choix qui s’offrent au traducteur, sur les 

conséquences des décisions que le traducteur prendra, et, dans une plus vaste mesure, sur 

l’importance de l’interprétation du texte à traduire. 

 

Dans un article publié dans le Monde, le philosophe Paul Ricœur exprime sa propre 

définition de la traduction : 

 

La traduction, c’est la médiation entre la pluralité des cultures et l’unité de l’humanité. 

Elle ouvre sur des universels concrets, et non pas du tout sur un universel abstrait, coupé 

de l’histoire. (...)  Le phénomène étonnant de la traduction, c’est qu’elle transfère le sens 

                                                 
1 Je fais ici références aux réflexions de Pound, dans son essai intitulé : Le caractère écrit chinois, matériau 
poétique. Paris, l’Herne, 1972, 55p. 
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d’une langue dans une autre ou d’une culture dans une autre, sans en donner cependant 

l’identité, mais en en offrant seulement l’équivalent2. 

 

La traduction permet une communication entre deux cultures différentes. C’est une 

ouverture possible sur l’autre, sur celui qui est différent de nous et qui exprime son 

identité. Cette identité exprimée, ce peut être le texte que l’auteur écrit. La traduction ne 

passe pas l’identité, mais transmet l’image de cette identité (ou une des constructions 

possibles de cette identité).   

 

Il existe de nombreuses théories de la traduction. Cependant, le but du présent travail 

n’est pas de parcourir les différentes théories de la traduction qui permettent d’établir les 

critères d’évaluation pour une traduction. Ce sera plutôt, à partir d’un exemple de 

traduction créatrice, et en soulignant la valeur interprétative du langage, d'apprivoiser le 

travail du traducteur pour finalement en faire l’expérience.   

 

 La poésie obscure est un mouvement poétique qui a connu son essor en Chine dans le 

début des années 1980, et qui se poursuit encore aujourd’hui sous l’appellation de poésie 

post-obscure. Les poètes appartenant à ce groupe sont assez nombreux, pourtant, outre 

l’exceptionnelle popularité de Bei Dao, ils restent méconnus du public occidental. Je 

propose donc une expérience de traduction de trois poèmes de Xi Chuan, poète 

appartenant au groupe des poètes post-obscurs, une expérience d'interprétation de ses 

poèmes, mais aussi une expérience d’interprétation du langage poétique, qui devient ainsi 

le matériel de l’image poétique. La poésie est un style littéraire reconnu pour être difficile 

                                                 
2Ricœur, Paul, “Cultures, du deuil à la traduction” in Le Monde, 25 mai 2004. 
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à traduire, et pour certains, même impossible3.  Pourtant, des exemples prouvent le 

contraire. C’est pourquoi, avant d’en arriver à une interprétation du langage et une 

expérience de traduction, je présente l’exemple des travaux de traduction d’Ezra Pound.     

 

Ezra Pound ne connaissait pas le chinois, ce qui ne l’a pas empêché de prendre son 

dictionnaire et de parvenir à transmettre au nouveau lecteur l’essentiel de plusieurs 

poèmes chinois classiques. L’essentiel signifiant ici l’image, et non la structure externe 

du poème, comme les rimes et le nombre de syllabes par strophes. Sa méthode de travail 

et sa vision de la langue chinoise pourront aisément être critiquées. Par contre, ses 

traductions ont traversé le temps et elles restent une version originale et intéressante, 

même de nos jours. Je me penche donc, dans la première partie de mon mémoire, sur 

l’œuvre de traduction de Pound, et sur sa méthode de travail, soit la méthode 

idéogrammatique. La méthode idéogrammatique pourra aussi faire l’objet de critiques et 

le choix de l’exposition du « Cas Pound » ne me sert pas à développer une méthode de 

travail qui serait réutilisable dans d'autres entreprises de traduction. Cependant, la 

méthode de Pound aura apporté nuances, modulations, modifications aux poèmes chinois 

classiques, comparées aux traductions plus scientifiques. Nuances, modulations, 

modifications peuvent servir à l’enrichissement de la qualité de la traduction. C’est ce 

que je retiendrai. 

 

Ensuite, je me penche sur le matériel poétique (le mot, peu importe en quelle langue), 

pour tenter de faire ressortir sa dimension transcendante. Les mots sont régis par de 

                                                 
3Jakobson, Roman. Aspects linguistiques de la traduction, dans Essais de linguistique générale, Minuit, 
(Point numéro 17), Paris, 1963.   
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nombreuses règles4. Pourtant, la valeur interprétative contenue dans les mots ne peut être 

négligée, sans quoi chaque mot aurait son équivalent irréfutable dans une autre langue. Le 

traducteur se situe à la frontière de deux langues, à la frontière de deux cultures. Son 

rapport à la langue (de quelle manière il aborde les mots) a avantage à être connu, pour 

que son travail soit abordé avec un certain discernement. Aussi, la traduction peut servir 

différentes fins. Dans le cas présent, il ne s’agit pas de présenter la poésie obscure (en 

l'occurrence, les poèmes de Xi Chuan) dans son contexte sociohistorique, pour ainsi 

apprivoiser la littérature chinoise contemporaine, et faire du lecteur potentiel un 

sinologue en devenir. Mon intention est de traduire le texte pour le transmettre à d’autres 

lecteurs, et ainsi permettre le plaisir de la lecture. Chaque langue découpe la réalité de 

façon unique et différente5.   Cette idée rejoint la citation ci-dessus mentionnée de Ricœur 

sur la pluralité des cultures et l’unification de l’humanité. Les différentes langues sont 

avant tout des codes partagés par des individus appartenant à un même groupe. Les 

différences culturelles, qui éloignent le lecteur et l’auteur ne partageant pas la même 

langue, peuvent être amenuisées si une interprétation du texte de départ vient s'ajouter au 

désir de trouver des équivalents dans la langue d'arrivée. Hejmslev et Eco font référence, 

dans leurs différents ouvrages sur la sémiologie, à cette interprétation qu’il est possible 

d’attribuer au signe, et ainsi permettre à la traduction de faire évoluer le texte de départ. 

 

Finalement, et toujours en suivant l’influence laissée par les traductions de Pound et cette 

réflexion sur la place de l'interprétation dans une entreprise de traduction, j’arriverai au 

cœur du travail, soit la traduction comme telle. Une courte présentation du contexte 

                                                 
4Grammaire, syntaxe, accords… 
5 Lee, Penny. The Whorf  theory complex.  A critical reconstruction, Philadelphie, John Benjamins, 1996, 
323p. 
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historique de l’œuvre du poète s’impose. Ensuite suivra l’expérience de traduction. Il ne 

s’agit nullement d’une analyse de texte ou d’une recherche exhaustive sur la poésie 

obscure. Il est question ici de matériel poétique chinois traduit en français. Les deux 

premières parties du mémoire justifient une souplesse de travail, permettent 

l’interprétation, et redéfinissent la traduction comme un acte de communication. 

 

Ma maîtrise en est donc une de survol; survol des travaux de Pound, survol des liens entre 

l'interprétation et le langage, survol de la poésie obscure. Ces trois sujets distincts se 

rassemblent au sein de cette recherche, et sont tous trois reliés par la place de 

l'interprétation dans le travail du traducteur, mais aussi, plus globalement, dans le travail 

du poète, du lecteur, de l'individu qui interprète le monde pour ainsi permettre la 

construction de la réalité. 

 



 

 

Chapitre 1, 

UNE APPROCHE POÉTIQUE DE LA POÉSIE 

 

 

« Les beaux livres sont écrits dans une sorte de langue étrangère. Sous chaque mot, chacun de nous met 

son sens ou du moins une image qui est souvent un contresens. Mais dans les beaux livres, tous les 

contresens qu’on fait sont beaux. » 

Proust, Contre Sainte-Beuve. 

 

L’œuvre littéraire, au moment de sa lecture, sera de prime abord considérée par le lecteur 

comme un aboutissement. Rien ne peut physiquement venir altérer le texte. Traduite dans 

une autre langue, l’œuvre conserve a priori cette impression de finitude. Cependant, la 

traduction d’une œuvre littéraire peut aussi se présenter comme le moteur d'un 

commencement, comme le départ d'un nouveau texte issu de l’œuvre de départ. La 

traduction ouvre le dialogue, permet une rencontre avec un texte qui vient de l’étranger. 

Antoine Berman, dans son essai intitulé L'épreuve de l'étranger, explique cette source de 

mouvement qui peut animer la traduction, comme on peut le voir dans cet extrait :  

 

Toute culture résiste à la traduction, même si elle a essentiellement besoin de celle-ci. La 

visée même de la traduction --ouvrir au niveau de l'écrit un certain rapport avec l'autre, 

féconder le propre par la médiation de l'étranger--heurte de front la culture ethnocentrique 

de toute culture, ou cette espèce de narcissisme qui voudrait que toute société fût un tout 

pur et non mélangé. (...)  Toute culture voudrait être suffisante en elle-même pour, à 

partir de cette suffisance imaginaire, à la fois rayonner sur les autres et s'approprier leur 

patrimoine. (...)  Or, la traduction occupe ici une place ambiguë. D'une part, elle se plie à 

cette injonction appropriatrice et réductrice, elle se constitue comme l'un de ses agents. 
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Ce qui donne des traductions ethnocentriques, ou ce que l'on peut appeler la mauvaise 

traduction. Mais, d'autre part, la visée éthique du traduire s'oppose par nature à cette 

injonction : l'essence de la traduction est d'être ouverture, dialogue, métissage, 

décentrement6. 

 

Le traducteur peut, d'une part, assujettir le texte de départ au stéréotype, à l'idée qu'il se 

fait de l'Autre, de l'Étranger. Aborder ainsi le texte avec, comme point de départ, sa 

propre culture, c'est la mauvaise traduction. Cet ethnocentrisme contamine le travail du 

traducteur. Elle réduit le texte de départ, puisqu'il ne se construit que par rapport à la 

culture propre du traducteur. C'est assujettir l'autre, pour avoir la possibilité de se 

l'approprier, de se positionner dans un état de supériorité par rapport à lui. D'autre part, le 

traducteur peut être celui qui ouvre le passage entre un texte et un autre (entre une culture 

et une autre). Et pourquoi cela est-il possible? Parce que la traduction est dotée d'une 

dimension éthique. Le traducteur se positionne face au texte de départ en l'interprétant. Il 

devra prendre des décisions, peut-être bonnes, peut-être mauvaises, mais les motifs et les 

conséquences de ses choix feront partie de son travail. La traduction oblige le traducteur à 

agir avec le texte de départ, à entrer en relation avec lui. La traduction oblige 

conséquemment le décentrement, elle force l'ouverture. Le traducteur ne s'appropriera pas 

le texte; il construira plutôt un pont pour le rejoindre. Le dialogue, l'échange seront 

maintenant possibles.  

 

Ainsi, la traduction sera plus création que restriction menant à un résultat parallèle, sinon 

égal à l'original. Le mouvement créé par la traduction favorisera l’ouverture d’esprit, 

                                                 
6Berman, Antoine, l'épreuve de l'étranger, Gallimard, Paris, 1984, p.16. 
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autant l’esprit du traducteur que l’esprit du lecteur. L’œuvre se modifie et pourra 

s’enrichir au travers de ces étapes. Au départ, l’œuvre littéraire semblait inerte. Elle ne 

possédait pas les qualités intrinsèques qui la pousseraient à se modifier par elle-même. La 

traduction sera son moteur. L’œuvre bougera, changera au gré du traducteur.   

 

Le traducteur sera celui qui partagera ses expériences avec l’œuvre. Sans nécessairement 

connaître parfaitement la grammaire et la syntaxe de la langue de départ, il se doit de 

maîtriser celles de la langue d’arrivée. Les expériences personnelles d'interprétation que 

partagera le traducteur avec l’œuvre en traduction seront l’essence même de la traduction; 

essence comme le matériel, comme l’outil qui servira au traducteur à effectuer son 

travail. La parole de l’auteur sera interprétée par le traducteur, et c’est maintenant ce 

dernier qui sera le porteur des mots.   

 

Si l’œuvre à traduire est issue d’une langue différente que celle utilisée par le public 

auquel elle est destinée, le traducteur devra faire des choix. Le point de départ de la 

traduction sera l’œuvre originale, mais c’est le traducteur qui devient maintenant le 

légataire de l’œuvre. Le traducteur peut décider d’effectuer une traduction fidèle, suivant 

mot à mot le texte original. Il peut aussi user de compréhension et, par périphrase, 

transposer le texte de départ dans la langue d’arrivée. Il pourra aussi « démissionner » 

face à la traduction, et faire une adaptation du texte de départ. 

 

S’il s’agissait d’un décodage pouvant être effectué à l’aide d’un dictionnaire, la question 

« qui est le traducteur? » ne se poserait pas. Le traducteur pourrait être, à la limite, une 
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machine. Mais ce n’est pas le cas.   L’œuvre de départ, comme l'explique Benjamin dans 

son texte intitulé la tâche du traducteur7, peut être considérée comme dotée de vie.   La 

traduction pourra en assurer la survie; elle devient essentielle (à la vie, à la circulation, à 

l'évolution) à l'œuvre. En laissant de côté la recherche de la ressemblance, en 

abandonnant l'idée que la traduction fidèle au sens de l'original aura touché à l'essentiel 

de l'œuvre, le traducteur s'arroge le droit de toucher davantage à la profondeur des 

langues. 

 

Spécifiquement, en ce qui concerne la traduction de poésie, ce lien unifiant toutes les 

langues, ce sont les images qui le créent. L'image comme le souffle, comme l’esprit, 

comme l’ambiance qu’insuffle le poème dans les pensées du lecteur. Ce concept de 

l’image se rattache à la poésie de façon générale. « L’art de l’image, c’est la poésie »8, 

écrit Pound. Bachelard ajoute : « Le poème est une grappe d’images »9.  Quand vient le 

temps de traduire le poème dans une autre langue, le traducteur pourra décider de garder 

en tête cette idée de transmission de l’image poétique. Dans ce contexte de travail, le 

traducteur pourra introduire sa perception personnelle, sa construction personnelle de 

l’image poétique à transmettre. La traduction incarne alors une hypothèse du traducteur 

transmise au lecteur. C’est dans cette optique que je me penche d’abord sur un exemple 

de traduction créatrice, soit les travaux D’Ezra Pound sur la poésie chinoise de l’époque 

des Tang.   

 

                                                 
7 Benjamin, Walter, La tâche du traducteur, in Oeuvres, tome 1, Gallimard, Paris, pp.244-262. 
8Pound, Ezra, “Vortex”, Blast #1, New York, juin 1914. 
9 Bachelard, Gaston, La terre et les rêveries de la volonté, Paris, J.Corti, 1948, 407 p. 
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L’exemple de Pound sert à illustrer le rôle que prendra le traducteur en traduisant un 

poème, soit le passage de l’image d'une langue à une autre, d'une culture à une autre. 

Dans un premier temps, je justifierai le choix de mon exemple en contextualisant les 

travaux de traductions d’Ezra Pound. Par la suite, je présenterai les théories qui ressortent 

de ses ouvrages.   D'une certaine confusion/fusion dans l'esprit de Pound entre l'image 

visuelle (le caractère chinois) et l'image poétique découleront ses réflexions sur la 

méthode idéogrammatique. Cette méthode sert l’esthétique imagiste et les travaux de 

Pound viendront renforcer l'idée que le traducteur peut, par son travail, devenir passeur 

d’images. En évaluant ici l'impact de l'image dans une entreprise bien précise de 

traduction, j'amorce aussi une réflexion plus profonde sur l'importance de l'interprétation 

dans toute entreprise de traduction. L'image est avant tout la construction du poète, mais 

par la force des choses, elle devient aussi la construction du traducteur. 

 

 

Pourquoi Pound 

 

Pound, l’écrivain, le poète, le traducteur, le poète-traducteur. Car, dans l’œuvre de Pound, 

« la traduction est constitutive de sa démarche poétique et de sa conception de la 

poésie »10. Pound occupe une place indéniablement à part dans le cercle des écrivains du 

début du vingtième siècle, ces écrivains poètes, qui sont aussi traducteurs. Pound était à la 

recherche d'une réponse à cette grande question : les langues sont-elles dotées d’un 

caractère universel? Ou, existe-t-il un terrain commun que partagent toutes les langues? 

                                                 
10Vingtième assise de la traduction littéraire, Arles, Actes Sud, 2004, p.15. 
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Ces questions, qui sous-tendent le projet de Pound, serviront de lien avec la deuxième 

partie du mémoire, soit la traduction et le langage. Pound est à la frontière, par son 

travail, entre la poésie et la traduction. Il dénude le mot à traduire de son sens, et ce qui 

gagnera en importance, c'est l'image que le traducteur se fait de ce sens. Sa construction 

subjective de l'image sert alors directement son travail de traduction. En provoquant une 

rupture avec le sens de l'original, c'est l'émergence de l'image qui sera maintenant 

possible. Sa traduction sera forte, puisque c'est la puissance des images qui y sera mise en 

valeur. Pound (et son imaginaire) devient alors le pivot qui retournera la langue en tant 

que telle pour en faire le « matériau poétique. » Les mots sont maintenant les porteurs de 

l'image. Pound se servait de tous les mots qui lui tombaient sous la main, que ce soit 

pendant ses lectures ou ses travaux de traductions, il se servait de tous les mots comme 

d'un prétexte de création poétique, comme il est mentionné dans l'extrait suivant : 

 

Son îuvre tout enti¯re est compos®e, recompos®e ¨ partir de textes anciens ou exotiques, 

tr¯s ®loign®s de sa culture, en langues diverses, quôil sôest appropri®s, dont il a fait 

sa chair11. 

 

Une îuvre recompos®e par appropriation de langues diverses, c'est ici la nature du 

recueil Les Cantos, l'aboutissement des recherches et travaux de Pound sur la poésie.    

Dans Les Cantos, Pound dépouille les autres langues (quelles qu'elles soient) de leur sens, 

et garde ce dont il a besoin pour propulser sa poésie. Il agira de la même manière dans ses 

travaux de traduction.   

 

                                                 
11 Ibid, p.15. 
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Pound fait circuler les mots dôune langue ¨ une autre, fait connaissance avec eux, se les 

approprie, et les relance vers dôautres destin®es, faisant ainsi, avec des ®l®ments qui 

existent d®j¨, une nouvelle construction. Les Cantos, lôîuvre de sa vie sera lôillustration 

de cette grande mosaµque de mots venus dôailleurs, mots qui par torsion, distorsion, 

assimilation, deviendront les mots de son propre langage po®tique. Les Cantos, ou les 

Chants d'une vie peuvent se pr®senter comme un recueil de toutes les po®sies dôEzra 

Pound, une extension de ses recueils pr®c®dents. Cette longue ®pop®e se subdivise en 

plusieurs parties. Suit ici un extrait, traduit en fran­ais, du Cantos  LXXVII, qui fait partie 

de la suite po®tique nomm®e Cantos Pisans12. 

"

"

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
12 Pound, Ezra, Les Cantos, sous la direction de Di Manno, Yves, Flammarion, 2003, pp.507-513. 



14
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 



15
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



16
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



17
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



18
 

 

Le paganisme grec, la Chine confuc®enne, la Provence du XIIe si¯cle, la renaissance 

italienne... nombreuses traditions qui forcent l'ouverture des fronti¯res de la po®sie. La 

nouveaut® est maintenant possible. Cette nouveaut® peut ®merger de la tradition, des 

textes anciens, des textes issus d'autres langues. Il est possible de produire un texte neuf, 

m°me si la base s'®rige sur des textes anciens. Si les Cantos sont la cons®cration de ses 

recherches et de ses id®es-id®aux po®tiques, côest par son int®r°t pour la traduction que 

Pound aura ®t® nourri et inspir®. Les Cantos unissent plusieurs langues, dans le but de 

cr®er une langue universelle, un langage po®tique ç au-dessus de tout è. Ce langage au 

service de la po®sie qui sait unir et combiner toutes les langues, qui les ®rige sur un m°me 

pied dô®galit®, côest par ses recherches sur la traduction en g®n®ral, et sur ses id®es sur la 

langue chinoise en particulier, que Pound en ®tablira les fondations. Ces m°mes 

recherches visaient, comme objectif ultime, la cr®ation dôune langue parfaite, dôune 

langue qui servirait parfaitement la po®sie. La langue chinoise et ses caract¯res serviront 

dôamorce ¨ ce grand projet, ce projet de combinaison de plusieurs langues et signes pour 

souligner lô®mergence dôune parole autre.   Pound accorde une importance primordiale ¨ 

la transcription de la r®alit®; côest l¨ un des objectifs de sa po®sie. Comme je le 

d®montrerai plus loin, son interpr®tation de lôid®ogramme peut sembler singuli¯re, et 

m°me hasardeuse. Mais l'intuition de Pound sera d'avoir vu dans l'id®ogramme chinois la 

possibilit® d'un passage, soit le passage de l'image (subjective) ¨ la r®alit® du texte. La 

traduction, qui par nature est activit® de passage, renforce la d®marche du po¯te et ajoute 

une valeur suppl®mentaire ¨ la force de l'image po®tique. La conception personnelle qu'il 

se fait de la langue chinoise le pousse ¨ lôutiliser comme un pr®texte pour se d®coller du 

sens des mots qui composent le po¯me, pour permettre l'®mergence de l'image. Comme le 
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mentionne Jean-Fran­ois Billeter dans son essai intitul® Lôart chinois de lô®criture, 

lôintuition de Pound trouve une certaine justification : 

 

Une intuition qui semble bien °tre au cîur de la pens®e chinoise et qui consiste ¨ 

concevoir la r®alit® comme un surgissement permanent, comme un perp®tuel passage du 

virtuel ¨ lôactuel, comme une succession de figures ou configurations naissant de mani¯re 

ininterrompue dôune source invisible et insituable, int®rieure ¨ la r®alit® m°me13."

"

Cette id®e que la r®alit® soit passage entre le virtuel et l'actuel sera applicable, pour 

Pound, au langage d'abord, ¨ la po®sie assur®ment, et par-dessus cela, ¨ l'activit® de 

traduction. L'image (elle aussi issue de sources invisibles et insituables) se rev°t d'une 

qualit® r®elle quand il s'agit de la rapporter au lecteur; c'est la nature du travail du po¯te. 

Le traducteur pourra lui aussi, par son travail, prendre ce r¹le. 

 

Tr¯s t¹t dans son cheminement, Pound sôint®resse ¨ la diff®rence entre ce qui est 

traduisible dans un texte litt®raire et ce qui ne lôest pas. Côest ainsi que dans un article 

intitul® How I began, publi® en 191314, il tente d®j¨ de faire la distinction entre le 

traduisible et lôintraduisible, quelle partie du texte est indestructible, et quelle partie se 

perd dans la traduction. Pound d®gagera du texte litt®raire deux grandes composantes, 

bien distinctes lôune de lôautre, soit le mouvement et la structure. La structure, de par sa 

rigidit®, appartient ¨ la langue de d®part. Quant au mouvement du texte, il sera du ressort 

du traducteur de le transposer dôune langue ¨ une autre.   De son interrogation sur le 

mouvement d®couleront les notions dôimage et de vortex, notions ®labor®es ¨ partir de ses 
                                                 
13Billeter, Jean-Fran­ois, Lôart chinois de lô®criture, Skira/Seuil, Milan, 1989, p.37. 
14 Pound, Ezra, ñHow I Beganò in T.P.ôs Weekly, Londres, XXI. 552 (6 juin 1913), 707 p. 
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recherches et r®flexions sur les id®ogrammes chinois. Pour Pound, les caract¯res sont 

dot®s dôune facult® de r®sonance; ils r®v¯lent un fond (peut-°tre un fond dôhistoire, un 

fond dô®tymologie) qui permet au regard de voir plus loin15.  Il sôagit l¨ de son 

interpr®tation personnelle, mais cette mani¯re de concevoir les caract¯res peut °tre 

transposable ¨ la mani¯re dôaborder la traduction dôîuvres po®tiques en g®n®ral, 

puisquôelle permet dôaborder le concept de l'image de fa­on concr¯te. La m®thode 

id®ogrammatique que se sera forg®e Pound lui servira de justification th®orique ¨ la 

r®daction des Cantos. L'id®ogramme, tel que le con­oit Pound, deviendra une m®taphore 

de son projet po®tique. Comme je le mentionnerai plus loin, l'id®ogramme sera, dans 

l'esprit de Pound, la juxtaposition de deux ®l®ments. Cette juxtaposition permettra non 

pas l'addition des ®l®ments qui la composent, mais plut¹t l'®mergence d'une nouvelle 

image. Pound appliquera par la suite cette id®e de juxtaposition ¨ la po®sie de mani¯re 

g®n®rale. Il transformera sa th®orie de l'id®ogramme en une mani¯re d'aborder le langage. 

Les caract¯res chinois trouvent leur source dans le monde naturel (les traces de pattes 

d'oiseaux laiss®es sur le sable, les motifs des carapaces de tortues...).  Ces images du 

monde naturel auront servi de base au syst¯me d'®criture chinois, et donc de base ¨ une 

repr®sentation du monde. Cet emploi des images de la nature pour d®crire la r®alit® 

subsiste encore dans la forme de certains caract¯res, et c'est cette particularit® de la 

langue chinoise qui aura frapp® l'imaginaire de Pound qui, par m®taphore, voudra 

reproduire le ph®nom¯ne ¨ un autre niveau. Les mots sont graphie, mais ils repr®sentent 

plus que ce qu'ils laissent voir au lecteur. Ils renferment le potentiel de l'image. Ils sont 

mat®riels, mais aussi immat®riels. 

                                                 
15 Mini¯re, Claude, Pound caract¯re chinois, Gallimard, Paris, 2006, p.94. 
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"

La m®thode id®ogrammatique, lôimage et son vortex 

"

Côest en 1913 que la veuve du professeur et ®minent sinologue Ernest Fenollosa prend 

contact avec Ezra Pound et lui confie les notes de son mari. Pound se servira des notes de 

Fenollosa pour composer le recueil Cathay. Ces traductions lui serviront aussi de mat®riel 

pour parvenir ¨ ses fins po®tiques personnelles. Car des notes de Fenollosa, Pound 

extraira aussi lôessai qui met en place les bases de la m®thode id®ogrammatique 

d®velopp®e par Pound, soit Le caract¯re ®crit chinois, mat®riau po®tique16. 

 

Son travail de traduction ravivera la po®sie am®ricaine par lô®laboration dôune nouvelle 

th®orie esth®tique, soit lôimagisme. Pound cherchait ¨ se d®gager de la logique 

occidentale et, pour lui, le terme ç imagisme traduisait la recherche dôun trait po®tique 

par lequel une image visuelle capterait exactement tout un monde17è.  Pour Pound, le 

caract¯re chinois sera lôimage par excellence. Ce que l'auteur veut dire (ou le sens des 

mots) ne sera pas l'objectif de la traduction du po¯me. Pound met l'accent sur autre chose, 

soit la force de l'image, qui donnera la force ¨ ses traductions. Un espace d'®criture 

radicalement neuf surgit, si l'on permet ¨ l'image de prendre sa place. C'est l'id®ogramme 

qui sera l'®l®ment d®clencheur de la r®flexion de Pound sur la cr®ation po®tique et la 

possibilit® de sa traduction. L'id®ogramme sugg¯re une relation existante entre les 

®l®ments qui le cr®ent. Pour Pound, cette relation devient l'image. Puisque la po®sie doit 

susciter l'®motion, et puisque le but de la traduction po®tique est la po®sie et non pas les 
                                                 
16 Pound, Ezra, Fenollosa, Ernest, Le caract¯re ®crit chinois, mat®riau po®tique, lôHerne, Paris, 1972, 55 p. 
17Mini¯re, Claude, Pound caract¯re chinois, op. cit., p.48. 
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d®finitions du dictionnaire, il devient prioritaire pour Pound de s'accrocher au concept de 

l'image, puisque c'est elle qui sera le pont entre le texte de d®part et le texte d'arriv®e. Le 

caract¯re chinois prend le r¹le du point de d®part de la r®flexion de Pound sur la relation 

entre la po®sie et la traduction. L'id®ogramme chinois aura ®t® pour Pound une image 

visuelle, qui lui aura inspir® la recherche de l'image litt®raire, de l'image po®tique, cette 

partie qui laisse place ¨ l'interpr®tation subjective. L'image contient donc en elle une 

force, un potentiel d'interpr®tation qui devient mat®riel de construction pour le traducteur. 

Et pour Pound, le caract¯re chinois aura ®t® une r®v®lation de la puissance de l'image, 

comme l'essayiste Mini¯re l'explique dans la citation suivante : 

 

Lôid®ogramme, image qui vide, comme par explosion ou illumination, la concat®nation; 

image sur le geste dôune pause retentissante, ç visage è tourn® vers le pass® et le futur, 

entre le point dôarriv®e et lôaventure du d®part (...). De fait, nous pouvons sentir le 

rassemblement et d®bordement, ¨ la fois conclusion et r®ouverture potentielle que 

lôid®ogramme plus que la formule alphab®tique frappe18. 

 

Le caract¯re chinois parvient ¨ exprimer concr¯tement les relations entre les choses. 

Prenons par exemple le caract¯re que l'on traduit en fran­ais par ç m©le è : 

 

    " 嘒"

Le dessus du caract¯re repr®sente le champ (ou la rizi¯re). Les limites en sont bien 

d®finies, il est cultiv®. Dessous, c'est l'®nergie, la force. L'union des deux, c'est le m©le, 
                                                 
18Ibid, p.50. 
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l'homme, celui qui exerce sa force au champ, en opposition ¨ la femme, qui elle, est bien 

occup®e ¨ la maison. 

 

La m®thode id®ogrammatique, d®velopp®e par Pound dans le sillage des r®flexions de 

Fenollosa, d®finit lôid®ogramme chinois comme une repr®sentation visuelle dô®v®nements 

ou de processus naturels. Lorsque deux images sont accol®es lôune ¨ lôautre, côest le 

rapport fondamental qui relie ces deux choses qui est alors mis en lumi¯re. La d®finition 

de Fenollosa est sans doute partielle. Les caract¯res chinois ne sont pas tous des 

id®ogrammes; la plupart contiennent une particule phon®tique. Par contre, cette 

d®formation que je qualifierais de ç cr®ative è de lôid®ogramme chinois a tout de m°me 

servi ¨ quelque chose. La qualit® m®taphorique que rev°t le caract¯re chinois aura servi 

aux cr®ations po®tiques de Pound, mais aussi ¨ ses traductions. Pound aborde la po®sie 

chinoise par lôint®rieur du caract¯re, non pas comme un sinologue ou un philologue le 

ferait, mais dôune mani¯re qui lui ®tait tout ¨ fait personnelle. Le caract¯re chinois se 

teinte alors d'une dimension particuli¯re. Il devient le pr®texte, pour Pound, de rechercher 

au sein m°me du mot (quel qu'il soit, quelle que soit la langue dont il est issu), l'image 

qui le frappera. De fa­on tout ¨ fait subjective, cette image devient ce quôil lui faudra 

traduire. L'id®ogramme est l'illustration, pour Pound, de la relation qui existe entre les 

id®es et la r®alit®. En raison de sa constitution, lôid®ogramme est lôillustration non 

seulement des images naturelles, mais il sert aussi directement lôexpression des pens®es 

a®riennes, suggestions spirituelles, parent®s absurdes cr®®es par le po¯te. Le caract¯re 

vise moins ¨ recr®er lôaspect visuel de la chose quôil d®signe quô¨ figurer les traits 
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essentiels qui composent son essence19.  En r®sulte une haute perception subjective du 

texte, qui r®sonne dans lôinstant de la lecture, et peut ainsi °tre ®ventuellement transmise 

au lecteur. Côest ici le grand clivage entre le sinologue-traducteur et un po¯te-traducteur; 

¨ la diff®rence des traductions de sinologues qui eux mettent lôaccent sur ce que lôauteur 

voulait dire (ou le sens), le r®sultat du travail de Pound est de transmettre ce qui, selon 

lui, ®merge de la lecture (lôimage).   

 

Le caract¯re chinois porte en lui une notion de clivage, ¨ la fronti¯re de la conclusion et 

de la r®ouverture. Ce potentiel aura frapp® l'imaginaire de Pound. C'est ce qui lui aura 

permis de transmettre au nouveau lecteur l'image qu'il se fait de l'îuvre ¨ traduire, sa 

construction personnelle et subjective de l'image po®tique. Bien qu'elle soit arbitraire et 

subjective, elle n'en demeure pas moins bien r®elle. Le traducteur fa­onne et transforme 

la langue de d®part, et c'est de cette mani¯re qu'il parviendra ¨ transmettre les (ses) 

images po®tiques. Observons ici un po¯me de Li Bai, traduit dans un premier temps par 

Pound et en second lieu par Giles, sinologue du d®but du XXe si¯cle. 

 

                                                 
19Pound, Mat®riau po®tique chinois, op.cit., p44. 
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        20 

 

 

Complainte du perron de jade 

 

 

 

The jewel stairsô grievance 

 

The jewelled steps are already quite white with dew, 

It is so late that the dew soaks my gauze stockings, 

And I let down the crystal curtain 

And watch the moon trough the clear automn21. 

                                                 
20Li, Bai, Sur notre terre exil®/ Li Bai; traduit du chinois et pr®sent® par Dominique Hoisey, La Diff®rence, 
Paris, 1990, p.63.  
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From the palace 

 

Cold dews of night the terrace crown, 

And soak my stockings and my gown; 

Iôll step behind 

The crystal blind,  

And watch the automn moon sink down22."

"

Voir ainsi rapproch®s le travail du po¯te-traducteur et celui du sinologue-traducteur met 

en lumi¯re le contraste des deux approches.   Outre le fait que Giles a choisi de conserver 

les rimes (ce qui conf¯re au po¯me une certaine lourdeur), une certaine fluidit®, ¨ la 

lecture, semble ®merger du po¯me de Pound. Pourtant, le po¯me de d®part (compos® 

uniquement de vingt caract¯res) semble assez univoque : une femme est en attente, dans 

la nuit, sur le devant de son perron. L'attente est longue, et finalement, d®cevante; son 

amant ne viendra pas. La fra´cheur de la nuit s'est install®e, la femme se retire dans sa 

chambre, aussi peut-°tre pour consumer son chagrin. Avant de fermer la fen°tre, son 

regard se tourne vers la lune. Si pr¯s et si loin ¨ la fois, c'est ¨ l'astre qu'elle confie son 

d®sir et son regret. L'interpr®tation semble assez simple. Par contre, la force du po¯me est 

peut-°tre plus subtile. Le po¯me est construit autour de l'image de la clart®, de la 

transparence. Chaque strophe en d®voile un ®l®ment (bai, luo wa, shui-jing, ling-long). 

Pound transmet, dans sa traduction, cette impression de transparence (steps quite white, 
                                                                                                                                                  
21Pound, Ezra, Cathay, the translations of Ezra Pound, New Directions Books, New York, p.194. 
22Giles, Herbert A., Gems of chinese literature, Dover Pub., New York, 1965, p.333. 
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gauze stockings, crystal curtain, clear automn). La traduction de Giles oblit¯re 

l'impression de transparence. Ce qui permet la diversit® des traductions, c'est que les 

images sont non univoques. Plusieurs interpr®tations, et par le fait m°me plusieurs 

traductions sont donc possibles. Pound accorde davantage de place ¨ la construction de 

l'image qu'¨ une transcription stricte du sens des mots. Cette primaut® de l'image, pour 

Pound, trouve sa source dans ses recherches et r®flexions sur les caract¯res chinois. 

 

De ses recherches sur l'id®ogramme, Pound aura retenu que les caract¯res chinois sont, 

comme je l'ai d®j¨ mentionn®, plus pr¯s de la nature que les mots exclusivement 

phon®tiques. Je reprends ici deux nouveaux exemples de cette image qui, pour Pound, fait 

partie de la construction visuelle du caract¯re chinois. Premi¯rement, voyons le caract¯re 

que l'on peut traduire en fran­ais par ç homme è et deuxi¯mement, le caract¯re qui se 

traduit par le verbe ç avoir è : 

 

撑"

L'homme, un tronc sur deux jambes, poss¯de la capacit® de se d®placer.   

 

踺"
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Pour ce qui est du verbe avoir, le caract¯re se d®compose en deux ®l®ments soit la main 

qui veut saisir la lune. Et cette main qui se tend vers la lune signifie l'id®e poss®der 

quelque chose. 

 

Cette fa­on d'aborder lôid®ogramme permet ¨ Pound de transposer cette qualit® imag®e 

qu'il reconna´t ¨ la langue chinoise ¨ toutes les langues; lôid®ogramme (et maintenant le 

mot) ne sera plus quôun interm®diaire, un voile entre le ressenti et ce que le lecteur peut 

lire, mais il porte en lui la force de l'image. Et Pound aura le d®sir de faire la m°me chose 

avec les mots, comme Clearfield l'explique dans l'extrait suivant : 

 

Poundôs belief in the adequacy of the natural objects, as symbol implies the adequacy of a 

succession of natural objects, without intervening abstractions or syntactical 

connections.(...)  What inflection and particles do not supply is furnished by diction and 

word-order.  But the possibility that something else could be done in lieu of syntax to 

capture the ambiguities and fluidity of this kind of disconnected translation (whether it 

reflected comparable qualities in the original or not) continued to haunt Pound over the 

next decade, even as he was searching for some English equivalent to the simultaneous 

metaphorical presentation of the chinese ideogram23. 

 

Encore une fois, c'est la rupture avec l'original (disconnected translation) qui fera la force 

de la traduction. Parce que par-dessus l'®cart apparent s'®rige un pont qui rapproche les 

deux textes, puisque d'un c¹t® comme de l'autre, c'est l'image qui importe. Et dans ce cas, 

rien n'emp°che le traducteur de se servir de la langue d'arriv®e, quelle qu'elle soit, en lui 

                                                 
23Clearfield, Andrew, Collage and montage in early modernist poetry, UMI Research Press, Ann Arbor, 
1984, p.96. 
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appliquant les qualit®s imag®es que Pound reconnaissait ¨ la langue chinoise. Comme le 

mentionne Fran­ois Cheng dans l'extrait suivant, il s'agit en fait d'une mani¯re po®tique 

d'aborder le langage, mani¯re qui est en g®n®ral applicable ¨ toutes les langues : 

 

Comme je suis fa­onn® par l'®criture id®ographique o½ chaque signe forme une unit® 

vivante et autonome, j'ai tendance, tout bonnement, ¨ vivre un grand nombre de mots 

fran­ais comme des id®ogrammes. Ceux-ci sont id®ogrammes, non par des traits 

graphiques, bien s¾r, puisqu'ils rel¯vent d'un syst¯me phon®tique encore que la graphie de 

certaines lettres ne me soit pas indiff®rente : A, homme; E, ®chelle; H, hauteur; M, 

maison; O, oeil;  S, serpent; T, toi; V, vall®e; Z, z®brure, etc. -- , c'est phon®tiquement 

qu'ils incarnent l'id®e d'une figure24."

"

L'image est ®vocatrice de sentiment. Elle permet au po¯te, au traducteur, au lecteur de se 

laisser impr®gner par les mots du texte. En se laissant ainsi impr®gner, en interpr®tant 

l'image, le po¯te, le traducteur, le lecteur, tous peuvent saisir l'opportunit® de s'approprier 

le texte.   

 

Ming Xie, dans son ouvrage intitul® Ezra Pound and the appropriation of the chinese 

poetry, se penche sur la probl®matique de la relation qui sôest ®tablie au d®but du si¯cle 

dernier entre les ouvrages de traductions de po®sie chinoise classique et lô®laboration de 

lôimagisme. Pour retracer le chemin quôempruntera Ezra Pound pour lô®criture de ses 

propres po¯mes, Ming Xie explique ici la relation quôentretiennent lôimage et 

lôid®ogramme dans les traductions de Pound : 

 
                                                 
24Cheng, Fran­ois, Le dialogue, Presses litt®raires et artistiques de Shanghai, Paris, 2002, p.40. 
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The ideogram for Pound represents the juxtaposition of concrete images on the level of 

the character itself, but he also seems to think that such a principle of ideogrammic 

juxtaposition or combination can also be applied to other levels of poetic discourse, for 

example in a whole poem the unity of which may be achieved by juxtaposing two or 

more clusters of images25."

"

Il aura fallu, entre autres, diminuer lôimportance de la partie phon®tique du caract¯re 

chinois pour que Pound puisse en arriver ¨ d®velopper une th®orie de la po®sie bas®e sur 

lôimage cr®®e par le caract¯re (ou par le mot phon®tique) dans lôesprit du lecteur. Car 

côest bien lôimage qui suscite lô®motion dans lôesprit du lecteur.   Lôimage agit sur la 

pens®e du lecteur. Pound a additionn® les qualit®s visuelles des id®ogrammes (leur aspect 

imag®) ¨ leur valeur po®tique (leur capacit® ¨ susciter des images po®tiques), et s'est 

attel® ¨ la t©che de la construction de l'image dans la langue d'arriv®e.   

 

Les recherches men®es par Fenollosa ont induit Pound en erreur; les caract¯res ne sont 

pas tous cette repr®sentation visuelle du mot dans la nature. Mais il sôagit ici de mesurer 

lôimpact de cesdites recherches sur les traductions de po®sie de Pound. Ce dernier se sera 

laiss® inspirer par les caract¯res pour cr®er autre chose, quelque chose qui nôexistait pas. 

Lôimage sert, dans ce contexte, au traitement direct de la chose, côest-¨-dire que lôimage 

sert ¨ rapporter lôexp®rience ®motionnelle. Pound d®veloppe la m®thode 

id®ogrammatique dans son entreprise de traduction, et elle aura par la suite un impact 

dans tout son processus de cr®ation po®tique. Lôimage ne sera plus utilis®e comme le 

                                                 
25Ming, Xie, Ezra Pound and the appropriation of chinese poetry, Garland Publishing, New York, 1999, 
p.39. 
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symbole pouvait lô°tre auparavant. Il s'agit maintenant d'aborder la langue autrement, 

comme Pound l'explique ici : 

 

 Lôimagisme nôest pas le symbolisme. Les symbolistes cultivaient lôassociation, côest-¨-

dire une forme dôallusion, dôall®gorie presque. Ils ont raval® le symbole au statut dôun 

mot. Ils en ont fait une forme de m®tonymie. On peut °tre grossi¯rement symbolique en 

utilisant par exemple le mot croix pour signifier une ®preuve. 

Les symboles du symboliste ont une valeur fixe, celle des nombres arithm®tiques tels que 

1,2 et 7. Les images de lôimagiste ont une signification variable, celles de signes 

alg®briques a, b, et x26. 

"

Lôimage nôa rien ¨ voir avec le mim®tique. Les images ne correspondent pas ¨ un code, 

elles ne peuvent °tre ®rig®es en syst¯me. Elles d®pendent de l'interpr®tation que l'on en 

fait. Le traducteur se retrouve avec une t©che semblable ¨ celle du po¯te, soit la t©che de 

l'interpr®tation, en opposition ¨ un travail de transcription d'®quivalence. 

"

Suit ici un extrait du recueil Cathay dôEzra Pound, soit le po¯me intitul® The beautiful 

toilet, ®crit par Mei Sheng, po¯te qui aurait v®cu en lôan 140 av. J.-C.  La seconde version 

de ce m°me po¯me, intitul® maintenant Neglected, est lôîuvre de Herbert A.Giles. 

"

                                                 
26Roux, Dominique, de Beaujour, Michel, Ezra Pound, Cahier de lôHerne, Paris, 1965, p.83. 
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The beautiful toilet 

 

Blue, blue is the grass about the river 

And the willows have overfilled the close garden. 

And within, the mistress, in the midmost of her youth, 

White, white of face, hesitates, passing the door. 

Slender, she put forth a slender hand; 

 

And she was a courtezan in the old days, 

And she has married a sot, 

Who now goes drunkenly out 

And leaves her too much alone28. 

                                                 
27Dieny, Jean-Pierre, Les dix-neuf po¯mes anciens, Presses universitaires de France, Paris, 1974, p.10.  
28Pound, Ezra, Cathay, the translations of Ezra Pound, op. cit., p.190. 
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Neglected 

"

Green grows the grass upon the bank, 

The willow-shoots are long and lank; 

A lady in a glistening gown 

Opens the casement and look down. 

The roses on her cheek blush bright, 

Her rounded arm is dazzling white; 

A singing-girl in early life, 

And now a careless rou®ôs wife... 

Ah, if he does not mind is own, 

Heôll find some day the bird has flown!29. 

 

 

La traduction de Pound r®v¯le les th¯mes-cl®s du po¯me; soit la tristesse, la nostalgie, le 

regret que ressent la protagoniste. La r®p®tition des couleurs (blue au d®but, white un peu 

plus loin) ®tablit le rythme auquel la jeune femme (qui nôest plus si jeune maintenant) se 

d®place. Ce nôest pas un tour dans le jardin quôelle fait, mais plut¹t un retour sur ce 

quôelle ®tait, et les mots de Pound, bien que sans le dire, r®ussissent ¨ ®voquer ce que la 

protagoniste aurait pu °tre (une femme plus heureuse, peut-°tre...). Giles, de son c¹t®, par 

                                                 
29Giles, Herbert A., Gems of chinese literature, op. cit., p.302. 
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lôexactitude, par la pr®cision des mots choisis et encore une fois par cette contrainte de 

rapporter les rimes, emp°che lôesprit du lecteur de se cr®er ses propres images. Giles se 

concentre sur le sens des mots, et ce, aux d®pens de l'image. 

 

Lôimage est quelque chose que le traducteur peut s'appliquer ¨ rechercher dans le po¯me 

de d®part. Par la suite, il lui sera possible de rapporter l'image personnelle qu'il s'est 

construite de cette image de d®part. C'est donc dire que les mots, quelle que soit la langue 

dont ils sont issus, ne sont pas uniquement porteurs de sens (sens comme ®tant quelque 

chose de d®finitif, arr°t® dans le temps). Le traducteur peut non seulement utiliser son 

dictionnaire pour parvenir ¨ ses fins, mais il pourra aussi laisser son imagination faire une 

partie du travail. Parce que les mots portent le sens, et portent aussi les images. Pour en 

arriver ¨ diviser ce qui, au sein m°me du mot ou du caract¯re, est traduisible et ce qui ne 

lôest pas, Pound travaille ses traductions dans la lumi¯re de trois ®l®ments qui, selon lui, 

constituent lôessence du mat®riau po®tique, soit la melopoeia, la phanopoeia et la 

logopoeia. Melopoeia, ou la qualit® musicale des mots, et côest elle qui oriente le sens. 

Côest la partie intraduisible de la po®sie (il semble hasardeux de tenter de traduire un 

son). Phanopoeia, ou la projection des images sur lôimagination visuelle sera 

possiblement traduisible. Le caract¯re chinois est pour Pound la quintessence de cette 

production dôimages. Logopoeia, côest ç la danse de lôintellect parmi les mots è. Il sôagit 

dôutiliser des mots non pour leur sens direct, mais avec leur valeur dôusage, les 

connotations. Logopoeia est donc intrins¯quement reli®e au contexte sociohistorique 

auquel se rattache le texte de d®part. Logopoeia ne se traduit pas en tant que telle. 

Cependant, si le traducteur arrive ¨ d®terminer lô®tat dôesprit que veut transmettre lôauteur 
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par rapport au contexte de cr®ation, il peut (ou non) arriver lui aussi ¨ transmettre cet ®tat 

dôesprit en utilisant un ®quivalent dans sa langue.    Côest ainsi que Wai-lim Yip, dans son 

ouvrage intitul® Ezra Poundôs Cathay, synth®tise le concept de Logopoeia : 

 

The state of mind of the original author is constituted by the power of tradition, of 

centuries of race consciousness, of agreement, of association.  To a translator, the first act 

of translating should start with his entering into this consciousness and becoming aware 

of it.  The second act of translating is to reproduce this consciousness by manipulating the 

power of tradition, of centuries of race consciousness, of agreement of association 

inherent in the langage translated into.  But no two cultures can be identical, hence the 

impossibility of total cultural translation.  Naturally, there are parts (words, phrases, 

images, names and allusions) not reproducible ad verbum.  The translator can and 

sometimes should follow the general outline and progress set in the original poem, but his 

important role as a bridge-maker lies not where he can annotate those unreproducible 

parts in terms of the tradition, race consciousness, agreement and association of the 

original language, but where he can improvise upon those parts to obtain corresponding 

effects that can be expected in the tradition, race consciousness agreement and 

association of his own language30."

"

Selon Wai-lim Yip, le r¹le premier du traducteur sera de s'impr®gner du texte de d®part; il 

se doit de fusionner avec cette conscience immanente au texte de d®part, et il se doit de 

reproduire, avec tout le poids que cela implique, la valeur du texte. Et lorsque cela s'av¯re 

impossible (puisque tout n'est pas reproductible), le traducteur agira comme le pont par-

dessus les diff®rences des deux cultures. Avec Pound, il en va tout autrement. La 

                                                 
30Wai-lim, Yip, Ezra Poundôs Cathay, Princeton University Press, Princeton, 1969,p. 80 
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logopoeia perd de son importance, et avec elle, c'est le sens du mot qui perd en 

importance. Parce que pour appr®cier la po®sie chinoise classique, pour la comprendre, 

pour °tre touch® ¨ la lecture des diff®rents po¯mes, il n'est nul besoin de se transformer en 

peu ou prou sinologue. Les cadres culturels et historiques de la production artistique des 

Tang sont certes riches en explications pour celui qui s'int®resse ¨ cet aspect de la chose, 

mais l'amateur de po®sie recherche d'abord ¨ avoir la chance de laisser les sentiments 

®manant de la lecture se faire un chemin dans son esprit. Avec Pound, c'est la phanopoeia 

qui gagne en importance et, avec elle, le moment de lô®motion traduit. Côest l¨ que se 

situe le noyau du po¯me, ce que le traducteur ne doit pas perdre de vue. Lôesth®tique de la 

traduction quôaura d®velopp®e Pound par ses travaux, soit lôimagisme, peut donner des 

outils ¨ dôautres traducteurs pour cerner ce noyau, laisser de c¹t® le sens du mot, et se 

concentrer sur lôimage. Le traducteur sera maintenant appel® ¨ utiliser toutes les 

ressources de la langue d'arriv®e, non plus exclusivement dans un but d'exactitude de 

sens. Ce n'est pas seulement ses connaissances sur la langue de d®part et sur le contexte 

de production du texte de d®part qui donnera une valeur ¨ son travail. Ses exp®riences 

personnelles lui serviront aussi. Sa sensibilit® et sa capacit® ¨ transmettre des ®motions 

seront capitales pour ce qui est du r®sultat de son travail. 

 

Pound, en traduisant, avait tout ¨ inventer. Il se sert de la traduction comme dôune 

exp®rience cr®ative. En composant Les Cantos, Pound sera all® encore plus loin. Il aura 

voulu recr®er lôexp®rience, non plus avec les caract¯res chinois, mais avec une multitude 

de langues. Pound joue avec les mots; il leur donne une nouvelle ®nergie. Lôid®ogramme, 

par la pr®sentation visuelle que Pound s'en fait (soit la rencontre de deux ®l®ments de 
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laquelle ®merge l'image de la relation entre ces deux ®l®ments), montre d®j¨ toute la 

m®taphore quôil peut contenir. Les id®ogrammes chinois auront ®t® pour lui une 

stimulation, un point de d®part pour ses r®flexions sur l'art de la traduction et aussi pour 

ses compositions po®tiques. Les id®ogrammes chinois lui auront servi ¨ donner un 

fondement technique ¨ son utilisation de l'image po®tique. Comme je l'ai mentionn® plus 

haut, la majorit® des id®ogrammes ne sont pas construits ¨ la mani¯re que Fenollosa le 

rapporte. Mais les observations de Fenollosa et de Pound sur la construction des 

id®ogrammes auront permis l'®mergence de l'image po®tique. La traduction ne se r®sume 

plus ¨ transposer une image, mais plut¹t ¨ cr®er une nouvelle image. Auparavant, on 

pouvait croire que A est comme B, ou ¨ A est B, mais avec Pound c'est plut¹t A, puis B.  

Le rapport entre A et B, c'est l'image. L'image est arbitraire, subjective, porteuse de 

valeur po®tique. 

 

 

Une approche po®tique de la traduction 

 

Par le pouvoir ®vocateur de ses signes, par la mobilit® de leurs combinaisons, aptes ¨ 

provoquer des fulgurances, le chinois est une langue hautement po®tique31."

"

Cette affirmation de Fran­ois Cheng synth®tise ce qui fut un des souffles inspiratoires des 

recherches, r®flexions, traductions et cr®ations de Pound. C'est, entre autres, cette 

conception particuli¯re de l'id®ogramme qui lui aura permis d'aborder la traduction des 

po¯mes chinois non plus comme la transmission du sens du po¯me, mais comme 

                                                 
31Cheng, Fran­ois, Le dialogue, presses litt®raires et artistiques de Shanghai, Paris, 2002, p.36 
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l'ouverture d'un passage vers une îuvre po®tique issue d'une autre langue. Pound devient 

un constructeur-passeur d'images. L'id®ogramme chinois permet ¨ Pound d'imaginer que 

le mot peut v®hiculer autre chose que le sens. Car entre le sens et le mot phon®tique, il n'y 

a qu'un lien invent®. Mais il peut en °tre autrement, tout d®pendra de la mani¯re d'aborder 

le langage. Justement, la recherche de Pound visait ¨ nouer davantage le lien entre la 

r®alit® et le signe, afin de permettre le d®ploiement de l'image po®tique. L'espace d'un 

instant de traduction, Pound aura tent® une nouvelle exp®rience. Le mode de production 

d'une langue influence toute lôunit® d'une soci®t®. Ainsi, observer ce qui se passe ailleurs 

(ce qui se passe chez l'Autre) peut contribuer, pour le po¯te tout autant que pour le 

traducteur, ¨ penser autrement. La pluralit® des attitudes des °tres humains dans la gestion 

des signes du langage devient elle-m°me mat®riau po®tique. Les r®flexions de Pound 

l'auront amen® ¨ conclure que la construction des id®ogrammes chinois est hautement 

po®tique, et cette qualit® serait finalement attribuable ¨ tous les mots. 

  

Pound se sera servi de la traduction comme dôune hypoth¯se; lôhypoth¯se du traducteur 

sur lô®motion du po¯te, transmise au lecteur. Outre son sens, le mot r®v¯le maintenant la 

possibilit® dôexprimer l'image. Pound a r®ussi ¨ transmettre le texte, mais aussi le 

po®tique du texte, en cr®ant l'image, comme le mentionne ici Wai-lim: 

 

He aims at the transmission of the indestructible part of the poem and lets the rest go.  

Effect is the goal toward which the translator should strive32."

"

                                                 
32Wai-lim, Yip, Ezra Poundôs Cathay, op. cit., p.70. 
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Cette part indestructible du po¯me, ce que tout traducteur doit tenter de transmettre, c'est 

l'image. Lôimagisme po®tique ne souffre aucun interm®diaire (par opposition au 

symbolisme, qui fonctionne par allusions).  Aucun interm®diaire, si ce ne sont que les 

mots qui servent ¨ cr®er une atmosph¯re ®voquant le sentiment ressenti dans lôinstant 

pr®sent. Pour arriver ¨ transmettre l'image, le traducteur se doit dô®tablir une distinction 

entre la dynamique du contenu du mot et la coquille qui sert de support ¨ ce contenu. 

Dans la seconde partie de mon m®moire, c'est sur cette question que je me pencherai. 

L'image s'int¯gre au signe qui la supporte; le signe v®hicule l'image. La traduction peut se 

d®finir comme l'activit® de transformation d'un signe issu d'une langue donn®e en un 

autre signe, dans une autre langue. Si le signe ne porte plus que le sens, mais sôil devient 

aussi porteur d'autre chose, il appara´t important de comprendre de quelle mani¯re le 

traducteur abordera le langage pour ensuite avoir la possibilit® de compl®ter et de justifier 

le r®sultat de son travail. Eco, Benjamin, Cheng ont tous trois abord® le sujet dans 

diff®rents essais. Fran­ois Cheng et Ezra Pound partagent parfois les m°mes points de 

vues sur les id®ogrammes chinois. Tous deux reconnaissent une nature particuli¯re aux 

id®ogrammes chinois et tous deux, bien que de mani¯res diff®rentes, arrivent ¨ la 

conclusion que les qualit®s po®tiques qu'ils d®couvrent d'abord aux id®ogrammes font 

partie int®grante de toutes les langues.   

 

Fran­ois Cheng expose ci-dessous ses vues sur lôessence du langage litt®raire chinois. 

Selon lôauteur, la langue chinoise demeure un langage ®crit fond® sur une ®criture qui a 

toujours refus® dô°tre un simple support de la parole, comme il l'explique dans l'extrait 

suivant:   
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 Il nôy a point de discontinuit® entre les signes de la nature et les id®ogrammes, tous 

relevant dôun ensemble structur® de figures rythmiques ou de traces (WEN). Dôautre part, 

lôhomme est la conscience de lôunivers; côest le seul °tre dou® dôun esprit (XIN). Et les 

signes de lô®criture sont une cr®ation de lôesprit humain. Cette double nature des signes 

implique ð et par l¨, permets ð la participation active de lôhomme au mouvement de 

lôunivers. La po®sie, art de signes, est une manifestation de lôesprit f®cond de lôhomme, 

mais elle est reli®e en m°me temps au mouvement dynamique de lôunivers. Dôo½ la 

conception dôun langage qui cherche davantage ¨ repr®senter de lôint®rieur les rapports 

intimes entre lôhomme et lôunivers quô¨ expliquer le monde dôune mani¯re d®notative33."

"

Les caract¯res chinois sont ¨ la fois une cr®ation de lôunivers et une cr®ation de lô°tre 

humain. Et si le langage sert davantage ¨ repr®senter de lôint®rieur les rapports intimes 

entre lôhomme et lôunivers quô¨ expliquer le monde dôune mani¯re d®notative34, le po¯te 

chinois pourra y puiser sa force cr®ative. L'°tre humain, par l'exercice de sa conscience, 

®tablit un lien entre les signes du langage et les signes de la nature. Il permet, par le fait 

m°me, la cr®ation des id®ogrammes. La po®sie, elle aussi issue de la conscience de l'°tre 

humain, devient l'image de ce lien qui r®unit l'°tre humain et l'univers. Les id®ogrammes 

ne sont pas n®cessaires pour que ce dernier lien se tisse. Les mots fran­ais, les mots 

anglais, sont eux aussi dot®s de qualit®s po®tiques, puisqu'ils sont eux aussi issus de la 

conscience de l'°tre humain. Ils portent en eux, au m°me titre que les id®ogrammes, la 

possibilit® de l'image. Le signe repr®sente le concret et l'abstrait comme Cheng l'explique 

ici: 

 
                                                 
33Collectif dirig® par Kristeva, Julia, La travers®e des signes, Seul, Paris, 1975, p.42. 
34 Idem. 
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Li® ¨ la qu°te occidentale dôun langage parfait et universel, lôexamen des qualit®s 

sp®cifiques au caract¯re chinois tel quôil appara´t dans le travail de Fenollosa permet de 

d®passer lôinterpr®tation visuelle pour penser la relation entre concr®tude du signe 

mim®tique et abstraction conceptuelle35."

"

Les images peuvent °tre cr®®es, quelle que soit la langue de d®part. Le traducteur devra 

par cons®quent faire preuve d'imagination pour conclure son travail. Par exemple, les 

traductions de Pound seront la force de propulsion de sa propre po®sie en langue anglaise 

et peut-°tre est-ce justement ici que r®side un des secrets de la traduction dôîuvres 

po®tiques. Le traducteur, tant s'en faut, ne peut se contenter de retransmettre lôhistoire 

®crite par lô®crivain. Les images po®tiques se cr®ent, quelle que soit la langue de d®part. 

Le caract¯re chinois aura ®t® l'amorce de la r®flexion de Pound sur le lien entre l'image et 

son support visuel. Pound interpr¯te le mot et, ce faisant, il cr®e l'image. Cet examen des 

caract¯res chinois par Pound lui aura permis de penser les mots autrement : toutes les 

langues portent en elles les possibilit®s de ses interpr®tations. 

 

Si la pr®misse de d®part de sa recherche s'est av®r®e inexacte, il n'en demeure pas moins 

que ses traductions sont un exemple de cette interpr®tation sous-jacente ¨ toute entreprise 

de traduction. Ses traductions ouvrent les horizons du lecteur sur l'interpr®tation, de la 

m°me mani¯re qu'elles auront accompagn® Pound dans son propre cheminement cr®atif. 

La traduction fait naturellement partie de son travail de cr®ation po®tique, puisqu'il est 

possible d'apprendre ç beaucoup de choses techniquement parlant, en interrogeant les 

                                                 
35Ibid, p.51. 
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grandes îuvres ®trang¯res et en essayant de transposer leurs rythmes, leur musique, leurs 

proc®d®s prosodiques dans la mati¯re de son propre idiome36. è"

"

La po®sie, au m°me titre que d'autres formes artistiques, sert ¨ repr®senter la construction 

subjective que se fait l'humanit® de la r®alit®. Prendre le temps de d®couvrir ce que l'autre 

a ¨ dire au cîur de sa cr®ation, c'est apporter nouvelle eau ¨ son propre moulin. Un peu 

plus loin, Yves Di Manno rajoute, parlant plus sp®cifiquement de po®sie contemporaine : 

 

Nous vivons dans un monde de formes ruin®es et le chant moderne a tent®, depuis pr¯s 

dôun si¯cle, de r®pondre au d®sastre -- mais aussi, paradoxalement, ¨ la chance que 

repr®sentait lôeffondrement de sa logique et de ses certitudes anciennes, afin dô®dicter les 

r¯gles susceptibles de circoncire ¨ court ou moyen terme son centre retrouv®; côest-¨-dire 

de r®inventer la loi contemporaine du po¯me, dans son rapport ¨ un environnement de 

moins en moins naturel, de plus en plus urbanis®, o½ le contrat social para´t pour 

lôessentiel bris® -- la solitude humaine sôaggravant de la croissante multitude et lôesp¯ce 

se trouvant collectivement confront®e, pour la premi¯re fois de son histoire, ¨ 

lôinconfortable hypoth¯se de son d®finitif effacement37. 

 

C'est ¨ la po®sie obscure, mouvement po®tique chinois contemporain, que je 

m'int®resserai particuli¯rement dans le troisi¯me chapitre. Pourtant, le d®tour que je viens 

d'effecteur en exposant l'esth®tisme sous-tendant les traductions de Pound aura servi 

d'introduction ¨ mon travail ult®rieur de traduction. La derni¯re citation de Di Manno se 

rallie ¨ cette id®e que la po®sie est l'illustration de la conscience de l'°tre humain. Puisque 

la conscience humaine subit une constante ®volution, puisqu'elle est construction, les 
                                                 
36Di Manno, Yves, La tribu perdue, Les petits essais, Java, Paris, 1995, p.16. 
37Ibid, p.21. 
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formes po®tiques anciennes ne peuvent plus repr®senter les r¯gles et lois de la cr®ation (et 

de la traduction) actuelle. L'®poque contemporaine a permis l'effondrement de ces r¯gles 

et de ces lois. Les po¯tes et traducteurs peuvent saisir l'occasion pour cr®er de nouveaux 

rapports entre po®sie et nature, entre repr®sentations graphiques et/ou po®tiques de cette 

conscience. En quelque sorte, cette citation d®crit le r®sultat des travaux de Pound. Ce 

dernier se sert de ce qui existe d®j¨ pour cr®er autre chose. La traduction peut alors rev°tir 

les m°mes habits que la cr®ation. Le concept de l'image po®tique ouvre sur la possibilit® 

de la traduction cr®atrice.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

Chapitre 2, 

LA TRADUCTION ET LE LANGAGE 

 

 

Dans le premier chapitre, jôai pr®sent® lôexemple frappant des recherches de Pound sur la 

qualit® imag®e des caract¯res chinois, qualit® qu'il sera parvenu ¨ appliquer ¨ toutes les 

langues, que ce soit dans ses travaux de traductions ou dans ses travaux de composition. 

Exemple frappant, puisque Pound se sera d®marqu® des traducteurs-sinologues de son 

®poque en donnant toute la place ¨ lôimage po®tique dans une entreprise de traduction. 

Lôimage ¨ traduire a ®t® mise en relation, par Pound, ¨ la vision que se construit le 

traducteur du noyau, de lôessence du po¯me ¨ traduire, de l'image qui transcende les 

mots. Cette m°me image rend possible l'®laboration d'une ®conomie de la traduction en 

lien avec la cr®ation. La traduction devient maintenant une mutation, une modification 

que peut subir le texte de d®part. La vision que se construit le traducteur de lôimage 

po®tique est partie prenante du travail de ce dernier. Cette interpr®tation du texte de 

d®part est intimement li®e ¨ lôacte de la traduction. Avant de passer ¨ un essai personnel 

de traduction de po¯mes chinois contemporains, je propose une r®flexion sur les liens qui 

se tissent entre le langage et la traduction, liens qui ouvrent sur la possibilit® du rapport 

entre la traduction et la cr®ation. Le pr®sent chapitre se veut l'®tablissement d'un terrain, 

terrain permettant aux deux parties qui le bordent de se rejoindre. Ici, c'est sur ce que 

certains auteurs pensent de la traduction que je m'interroge. Les concepts sont nombreux, 

les traducteurs aussi. Les auteurs sus mentionn®s seront, quant ¨ eux, peu nombreux. 

Pourtant, ces quelques textes auront suffi ¨ apporter ombres et lumi¯res au tableau de ma 

r®flexion sur la cr®ation, lôinterpr®tation et la traduction. Lôinterpr®tation semble prendre 
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le r¹le principal au sein de cette r®flexion. Elle occupe une place primordiale, mais pas 

enti¯rement d®finie pour autant. Côest pourquoi je propose une r®flexion plut¹t quôune 

solution, ou qu'une r®ponse d®finitive ¨ lôimportance de lôinterpr®tation dans une 

entreprise de traduction. C'est particuli¯rement autour de la lecture de deux textes que 

s'est amorc®e la r®flexion, puis se sont encha´n®es les id®es de ce rapport entre la 

traduction et lôinterpr®tation, soit Prol®gom¯nes ¨ une th®orie du langage de Hjelmslev et 

Dire presque la m°me chose de Umberto Eco. Dans un premier temps, Hjelmslev offre 

une pr®sentation g®n®rale du langage. Cette pr®sentation s'av¯re n®cessaire, puisque si un 

lien entre interpr®tation et traduction existe, côest par le langage que passe ce lien, parce 

que le langage porte en lui une dimension concr¯te et une dimension abstraite. Hjelmslev 

d®termine la limite de la concr®tude du langage et une fois parvenu ¨ cette limite, Eco 

essaie, quant ¨ lui, de la d®passer, ou plut¹t d'inclure cette dite limite dans un Tout. Ce 

Tout comprend langage, ®criture, traduction et cr®ation. Ce Tout mentionn® par Eco, 

pressenti par les limites du langage d®crites par Hjelmslev, je le rattache ¨ l'image du vase 

mentionn® par Benjamin dans la citation suivante : 

 

Une traduction qui rend fid¯lement chaque mot ne peut presque jamais restituer le sens 

quôa le mot dans lôoriginal. Car, selon sa signification litt®raire pour lôoriginal, ce sens ne 

sô®puise pas dans ce qui est vis®, mais acquiert justement cette signification par la 

mani¯re dont ce qui est vis® est li®, dans le mot d®termin®, au mode de la vis®e.(...) Car 

de m°me que les d®bris dôun vase, pour quôon puisse reconstituer le tout, doivent 

sôaccorder dans les plus petits d®tails, mais non °tre semblables les uns aux autres, ainsi, 

au lieu de sôassimiler au sens de lôoriginal, la traduction doit bien plut¹t, amoureusement 

et jusque dans le d®tail, adopter dans sa propre langue le mode de vis®e de lôoriginal, afin 
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de rendre lôun et lôautre reconnaissable comme fragments dôun m°me vase, comme 

fragments dôun m°me langage plus grand38. 

 

La t©che du traducteur sera de venir poser un morceau du vase aux c¹t®s d'un autre 

morceau de ce m°me vase. Le vase est ce Tout auquel personne n'a acc¯s. Chacune de ses 

parties est diff®rente l'une de l'autre, mais elles sont, en m°me temps, interreli®es. Le vase 

et ses fragments sont, entre autres, l'illustration de la relation entre les diff®rentes langues, 

entre traduction et texte de d®part, et de la nature de ces relations. Si quelque chose 

d'intouchable, d'intraduisible, fait partie du texte de d®part, le traducteur sait au moins que 

cet intouchable est lui aussi fragment du vase. On peut illustrer le r¹le du traducteur 

comme ®tant celui d'un artisan qui îuvre ¨ la construction du vase. Le traducteur accorde 

de l'importance aux mots comme support, mais aussi (et tout autant) aux images 

®vocatrices contenues dans le texte; ce sont l¨ ses mat®riaux de construction, pour 

reprendre lôexpression de Pound.    Le noyau du texte (cette essence qui transcende les 

mots) est lui aussi fragment du vase. Noyau du texte, essence du texte, sont dôautres 

termes pour rappeler les limites de la langue, en opposition aux possibilit®s du langage 

qui elles sont illimit®es, puisque les intentions humaines (ou les intentions que lôon 

attribue au texte litt®raire, ses interpr®tations) sont illimit®es. C'est pourquoi j'®voquais 

plus haut cette image de terrain permettant d'englober la nature de toutes les traductions. 

On ne conna´tra jamais la forme du vase, parce qu'elle se modifie continuellement. On ne 

pourra jamais traduire un texte de mani¯re d®finitive, puisqu'il se renouvelle 

continuellement. C'est ainsi qu'il est possible d'affirmer que la cr®ation litt®raire et la 

                                                 
38 Benjamin, Walter, La t©che du traducteur, in íuvres, op. cit., p.256. 
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traduction sont toutes deux fragments du m°me vase. La cr®ation et la traduction, puisque 

faisant partie du vase, renferment en elles une possibilit®, une part dôabsolu. 

Il ne sera pas question de cette opposition entre une traduction qui serait fid¯le au texte 

original ou une traduction qui trahirait le texte original. Par contre, ce qui restera 

constitutif de l'activit® de traduction sera le fait, l'obligation de faire des choix 

d'interpr®tation. Ces choix, qu'in®vitablement le traducteur doit assumer, se situent autant 

dans les mots que dans les images ®voqu®es par les mots. Ces choix sont subjectifs et 

personnels, seront constitutifs de son travail, et donc eux aussi fragments du vase. Les 

choix seront le r®sultat de lôinterpr®tation du traducteur. 

 

Dire la m°me chose, dire presque la m°me chose, dire autre chose, telles sont les 

possibilit®s de la traduction, qui se veut interpr®tation du texte de d®part. Fid®lit® et 

trahison ne sont plus les seules possibilit®s. Ce chapitre se pr®sente comme un lien entre 

les deux parties qui le bordent, c'est un instant de r®flexion sur ce vase, ce Tout qui nous 

d®passe, qui est en mutation, qui restera inaccessible, et qui, gr©ce ¨ cette inaccessibilit®, 

permet modifications, renouveau, vie et survie du texte.   En premier lieu, le texte de 

Hjelmslev permet de saisir certaines d®finitions n®cessaires ¨ la compr®hension de ce 

quôest le langage particuli¯rement, et comment le langage confronte la langue ¨ sa propre 

limite. Parvenue ¨ cette limite, la langue ne peut plus rapporter dans ses infimes d®tails 

toutes les subtilit®s du langage.   Ce qui viendra pallier cette limite, et ce qui permettra 

subs®quemment la traduction sera la qualit® interpr®tative contenue dans le langage. Côest 

Eco qui abordera ce sujet. Finalement, il existe un lien entre lôentreprise de la traduction 

et lô®criture dôun texte po®tique. Parce que dans les deux cas, lôinterpr®tation demeure un 
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®l®ment-cl® du travail ¨ accomplir. Le traducteur doit interpr®ter le texte de d®part pour 

permettre la traduction. Le po¯te interpr¯te le monde pour le construire, pour l'®crire. 

 

 

Langage, pens®e, ®criture, cr®ation 

 

L'°tre humain est dot® de la facult® de r®fl®chir, de penser. Ces r®flexions et ces pens®es 

sont organis®es par le langage. Sans langage, il nôy a pas de r®flexion possible, mais sans 

r®flexion, le langage serait r®duit ¨ n®ant. La pens®e ne peut exister sans langage, 

puisquôelle en fait partie, et vice-versa. Dans son essai intitul® Prol®gom¯nes ¨ une 

th®orie du langage, Hjelmslev d®veloppe la th¯se que le langage est en fait un outil qui 

sert lôabstrait et le concret, un outil qui sert autant la pens®e que le texte litt®raire, comme 

il le mentionne dans la citation suivante : 

 

Le langage est lôinstrument gr©ce auquel lô°tre humain fa­onne sa pens®e, ses sentiments, 

ses ®motions, ses efforts, sa volont® et ses actes, lôinstrument gr©ce auquel il influence et 

est influenc®, lôultime et le plus profond fondement de la soci®t® humaine. Mais il est 

aussi le dernier, lôindispensable recours de lôhomme, son refuge aux heures solitaires o½ 

lôesprit lutte avec lôexistence, et o½ le conflit se r®sout dans le monologue du po¯te et la 

m®ditation du penseur39. 

 

Sans langage, l'°tre humain ne parvient pas ¨ penser. Donc le langage ne sert pas comme 

un outil de transposition de la pens®e, il fait d®j¨ partie de la pens®e. Il est d®j¨, lui-m°me, 

                                                 
39 Hjelmslev, Louis, Prol®gom¯nes ¨ une th®orie du langage, Minuit, Paris 1968, p.9. 
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une cr®ation, une mise en existence. D®j¨ dans la seconde partie de la citation, il nôest 

plus question dôoutil, mais bien dôune amorce et de lôaboutissement de la pens®e. 

Hjelmslev ouvre ici la porte vers la dimension abstraite du langage, qui ne peut °tre 

constitutive dôun outil. ê peine commenc®e sa d®finition du langage, Hjelmslev 

mentionne que le langage nôest pas quôun instrument, mais un processus de cr®ation 

interreli® avec la pens®e. Le langage nôest plus quôun instrument, il devient un recours, un 

refuge. Lô°tre humain y trouve refuge, et pourront alors ®merger le monologue du po¯te 

et la m®ditation du penseur. Le po¯te et le penseur ont tous deux tendances, 

particuli¯rement ¨ notre ®poque, ¨ communiquer par ®crit le fruit de leurs r®flexions, de 

leurs pens®es. Lorsqu'il est question de monologue du po¯te et de m®ditation du penseur, 

on se rapproche d®j¨ du texte litt®raire, de l'®criture. Le texte est aussi lieu o½ se 

rencontrent le langage, la pens®e et lô®criture. Hjelmslev continue ici sa d®finition sur 

langage : 

 

 Les mots ne sont pas les signes ultimes, irr®ductibles, du langage, ainsi que pourrait le 

laisser supposer lôimmense int®r°t que porte au mot la linguistique traditionnelle. Les 

mots se laissent analyser en partie qui sont tout autant porteuses de significations : 

radicaux, suffixes de d®rivation et d®sinences flexionnelle 40. 

 

Les mots ne sont pas les signes irr®ductibles du langage, ils sont les signes de la langue. 

Le langage porte, quant ¨ lui, certaines qualit®s abstraites (amorce de r®flexion, r®sultat 

de la pens®e...). Pourtant, l'unique outil qui peut rendre le langage visible, les mots ne se 

composent dôaucune mati¯re abstraite. Ils sont bien ancr®s dans le monde concret; nulle 

                                                 
40 Ibid, p.61. 
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po®sie, nulle image ne se trouve dans le mot comme tel. Mais si le texte arrive ¨ cacher 

autre chose que ce qui est dit, si une partie du texte s'av¯re °tre autre chose que 

communication, on parle alors de texte litt®raire, de cr®ation litt®raire. Le langage qui 

aura permis l'®mergence de la pens®e, ce m°me langage permettra le ç dit è du texte 

litt®raire et aussi le ç vouloir dire è du texte, qui lui ouvre la possibilit® de lôinterpr®tation 

du texte. Mais avant d'en arriver ¨ cette id®e de l'interpr®tation, on peut percevoir, dans la 

citation suivante, un certain glissement dans lôanalyse dôHjelmslev du langage : 

 

Lô®conomie relative entre les inventaires de signes et de non-signes r®pond enti¯rement ¨ 

ce qui est probablement la finalit® du langage. Dôapr¯s sa finalit®, un langage est avant 

tout un syst¯me de signes : pour remplir pleinement sa finalit®, il doit °tre toujours 

capable de produire de nouveaux signes, de nouveaux mots ou de nouvelles racines. Mais 

il doit en outre, malgr® cette richesse illimit®e, °tre facile ¨ manier, pratique ¨ apprendre 

et ¨ employer, ce qui, ®tant donn® lôexigence dôune quantit® illimit®e de signes nôest 

r®alisable qui si tous les signes sont form®s ¨ lôaide de non-signes dont le nombre est 

limit® et m°me extr°mement r®duit. De tels non-signes qui entrent comme partie de 

signes dans un syst¯me de signes seront appel®s ici FIGURE41. 

 

Hjelmslev ram¯ne encore une fois le langage ¨ un syst¯me de signes. Je dirais plut¹t que 

la langue est un syst¯me de signes. Le syst¯me de signes par lequel prend physiquement 

forme le langage est toujours en ®volution. Côest pourquoi les signes qui le constituent ne 

sont pas fixes; il nôen existe pas un nombre d®termin®.    L'alphabet fran­ais compte 26 

lettres. Il n'est pas n®cessaire d'inventer de nouvelles lettres pour pouvoir cr®er de 

nouveaux mots. En chinois, on peut ®tablir la m°me r¯gle. Chaque caract¯re est compos® 

                                                 
41Ibid, pp.63-64. 
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d'une cl® et d'une partie id®ophon®tique. Nul besoin d'inventer un nouveau caract¯re pour 

signifier un nouveau mot. En chinois, les nouveaux mots sont souvent un amalgame de 

deux caract¯res (cerveau+®lectricit®=ordinateur) ou encore un amalgame phon®tique de 

caract¯res servant ¨ rappeler la phon®tique anglophone du mot en question. Les mat®riaux 

de compositions des langues sont donc limit®s, et les r®sultats d'assemblages ne le sont 

pas, parce que les possibilit®s du langage sont illimit®es. Hjelmslev a ouvert une autre 

porte vers la dimension abstraite du langage en mentionnant le terme figure. La langue 

peut aussi servir lôimag®, par lôutilisation des figures. La notion de figure pr®suppose une 

utilisation imag®e de la langue, en opposition ¨ un usage normal de la langue. La figure 

fait partie de la langue, elle fait donc aussi partie du langage, mais elle n'est pas 

compl¯tement contr¹lable, on ne parvient pas ¨ la positionner d®finitivement sur le vaste 

terrain de la r®flexion sur le vase initial. Hjelmslev nôutilise pas le mot figure au hasard. 

La langue se construit ¨ lôaide de signes (illimit®s) et de non-signes (limit®s). Les 

possibilit®s infinies que rec¯le en lui le langage obligent la langue ¨ acqu®rir la possibilit® 

de se renouveler continuellement. Ces figures servent de lien entre mot, caract¯re, ou 

signe et cette partie abstraite du langage que Hjelmslev commence maintenant ¨ 

mentionner en exposant ici son mod¯le s®miotique : 

 

Selon ce mod¯le, on d®finit comme mati¯re de lôexpression tout contenu amorphe auquel 

un syst¯me s®miotique d®termin® donne forme en en d®coupant des ®l®ments pertinents et 

structur®s et en les produisant ensuite comme substance. Et lôon d®finit comme mati¯re 

du contenu lôunivers en tant que champ de lôexp®rience auquel une culture d®termin®e 
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donne forme en en d®coupant des ®l®ments pertinents et structur®s et en les 

communiquant ensuite comme substance42. 

 

La fonction s®miotique est la corr®lation ®tablie conventionnellement entre une 

expression et son contenu. Les signes iconiques ne poss¯dent ®videmment pas les m°mes 

propri®t®s physiques que lôobjet, mais ils mettent en îuvre une structure perceptive 

semblable ¨ celle que d®clenche lôobjet. Jô®cris ç poisson rouge è. Le mot nôa ni la forme 

du poisson, ni sa couleur. Les mots ne nagent pas en rond dans un bocal. Pourtant, jô®cris 

ç poisson rouge è et, grosso modo, le lecteur voit ce que je lui dis. Si pour le lecteur 

qu®b®cois aucun doute ne subsiste apr¯s avoir lu ç poisson rouge è quôil sôagisse bel et 

bien du petit poisson qui nage en rond dans un bocal, reste ¨ savoir si le lecteur chinois 

ç verra è la m°me chose, ou si pour lui le m°me ç poisson rouge è nôest pas plut¹t une 

carpe japonaise se d®pla­ant langoureusement au fond dôun ®tang clair... Le mod¯le 

s®miotique s'applique ¨ l'®criture et fonctionne lorsque la ç n®buleuse è du langage 

n'entre pas en ligne de compte, soit donc s'il s'agit d'un texte ¨ caract¯re purement 

communicatif (un catalogue, par exemple) ou encore si aucune interpr®tation du texte 

n'est possible (une liste). Le b©t blesse lorsqu'il sera maintenant question de cr®ation 

litt®raire, comme Hjelmslev lôexplique dans le passage suivant : 

 

Lôexpression doit °tre ®tablie sur la base dôun mod¯le de contenu qui nôexiste pas avant 

dôavoir ®t® exprim® de quelque mani¯re. Le producteur de signes a une id®e assez claire 

de ce quôil voudrait dire, mais il ne sait pas comment le dire; lôabsence dôun type de 

contenu d®fini rend difficile lô®laboration dôun type de lôexpression, lôabsence dôun type 

de lôexpression rend le contenu vague et ind®termin®. Côest pour cela quôentre le fait de 

                                                 
42Kristeva, Julia, La production des signes, op. cit., p.12. 
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v®hiculer un contenu nouveau, mais pr®visible et le fait de v®hiculer une n®buleuse de 

contenu, il y a la m°me diff®rence quôentre la cr®ation r®gie par les r¯gles et la cr®ativit® 

qui change les r¯gles43. 

 

La cr®ativit® qui change les r¯gles pose probl¯me parce qu'elle est non conventionnelle. 

Le nouveau oblige la rupture d'avec l'ancien, au m°me titre que la traduction de Pound se 

devait de rompre dôavec l'originale pour permettre le passage de lôimage. La n®buleuse du 

langage (ou la n®buleuse du contenu, pour reprendre les termes de Hjelmslev) permet 

cette rupture. Plus loin, avec Eco, c'est de cette question que je traiterai, soit le lien entre 

cr®ativit® et traduction. Parce que ce lien s'av¯re rev°tir une importance fondamentale. 

Lôauteur ®volue ¨ travers son univers particulier, le lecteur ne partage ®videmment pas le 

m°me. Un auteur et un lecteur issu de la m°me culture ont plus de chance de parvenir ¨ la 

m°me image mentale, puisquôauteur et lecteur partagent le m°me code qui r®git langage, 

langue et ®criture. Le signe est similaire ¨ son objet, mais nôen a pas les m°mes 

propri®t®s. Cependant, les signes sont obligatoirement et incontestablement des r¯gles 

acquises et partag®es par la collectivit®. Le code est propos® et ®tabli, il y a alors 

corr®lation entre ce qui est ®crit et l'interpr®tation du texte. ê tout le moins, la corr®lation 

du texte peut se faire de mani¯re plus naturelle (c'est la cr®ation r®gie par les r¯gles). Le 

proc®d® se complique d®j¨ lorsque le but est d'effectuer la transition entre une r®alit® qui 

n'est pas physique au continuum mat®riel quôest lô®criture. Autrement dit, comment 

mettre en mot une image abstraite? Quand la transformation a lieu au sein d'un mod¯le 

culturel pr®®tabli, il y aura moins de probl¯mes d'interpr®tation, car les r¯gles de 

transformation sont elles aussi pr®®tablies. Le lecteur comprend que... se doute que... a 

                                                 
43Hjelmslev, Louis, Prol®gom¯nes ¨ une th®orie du langage, op. cit., p.30. 
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d®j¨ lu... bref, il parvient ¨ imaginer, gr©ce ¨ ses exp®riences personnelles, ou encore 

gr©ce ¨ ces pr®c®dentes lectures ce que l'auteur voulait dire. Pourtant : 

 

Le probl¯me survient quand on doit d®terminer comment transformer en un continuum 

expressif les propri®t®s dôun objet qui, de par ses caract®ristiques culturelles ou sa 

complexit® structurelle, nôa pas encore ®t® enregistr® par la culture. 

(é) 

Plus le contenu est nouveau et ext®rieur ¨ toute codification pr®alable, dans la mesure o½ 

il r®sulte dôun acte r®f®rentiel in®dit, plus le producteur doit sôefforcer de provoquer chez 

le destinataire des r®actions perceptives en quelque sorte ®quivalentes ¨ celles que 

d®clencherait chez celui-ci la pr®sence de lôobjet ou de lô®l®ment concret44. 

 

En g®n®ral les corr®lations sont fix®es par conventions, mais dans ce cas, la convention 

n'existe pas, elle reste ¨ produire. L'exposition du syst¯me ®labor® par Hjelmslev permet 

de saisir le fait qu'une langue est en fait un code. Le code est commun et partag® par un 

groupe. Les ®l®ments constitutifs du code sont fixes et concrets. Toutefois, les possibilit®s 

d'agencement sont illimit®es. Le code r®git la langue par laquelle peut sôexprimer la 

pens®e. Le langage, quant ¨ lui, ne peut se soumettre enti¯rement ¨ la rigueur du code. 

Quand la pens®e s'av¯re n®buleuse (soit parce que nouvelle dans sa cr®ativit®, soit parce 

que nouvelle puisqu'appartenant ¨ une autre culture, ou encore les deux ¨ la fois) surgit 

alors la probl®matique de l'interpr®tation. Probl®matique qui rec¯le en elle tout le 

foisonnement des possibilit®s que renferme une langue en elle. Foisonnement des 

possibilit®s, ou encore figures diverses des v®rit®s contenues dans les langues, dans les 

textes litt®raires. C'est ici le lien que je m'efforce de tisser entre le premier et le dernier 

                                                 
44Ibid, p.31. 
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chapitre de mon m®moire. Hjelmslev nôa pas mentionn® la traduction. Il reste en marge 

du sujet, mais il y touche directement lorsquôil aborde le sujet dôun contenu qui est 

nouveau et ext®rieur ¨ toute codification pr®alable. Dans le cas qui môint®resse 

particuli¯rement, soit la traduction de po®sie chinoise contemporaine, le texte ¨ traduire 

r®pond par deux fois ¨ cette d®finition dôacte essentiel in®dit. Premi¯rement parce quôil 

est question de po®sie, genre litt®raire qui, par d®finition, fait dans le non-dit. De plus, il 

sôagit de po®sie chinoise contemporaine, dont aucune des r¯gles (dôailleurs, quelles sont 

ces r¯gles? Je reviendrai sur ce sujet au cours du troisi¯me chapitre) nôest vraiment 

connue et/ou partag®e par un lecteur francophone, ¨ moins quôil ne soit sinologue ou 

amateur ®rudit. Pourtant, la traduction est possible, ¨ cause de (ou gr©ce ¨) cet autre 

fragment du vase, soit lôinterpr®tation. Ici, traduction et interpr®tation pourront 

maintenant se rejoindre.    

 

 

Cr®ation, interpr®tation, traduction 

 

 Lôinterpr®tation devient maintenant lô®l®ment qui rendra possible le travail du traducteur. 

Tout comme Pound, qui a mis en pratique ce concept de la valeur de lôimage po®tique 

permettant la traduction cr®atrice, Eco justifie la transformation du texte de d®part par 

lôinterpr®tation obligatoire que se fait le traducteur du texte de d®part. Cette capacit® de 

transformation du texte, ¨ cause de son in®vitable interpr®tation, devient m°me une 

condition de possibilit® du texte litt®raire. Le texte litt®raire doit, pour assurer sa survie, 

pouvoir subir des modifications (dôinterpr®tation) au fil du temps. Ces modifications 
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essentielles permettent la survie du texte litt®raire, et aussi sa traduction. Pour d®buter, 

Eco accepte la d®monstration de Hjelmslev sur le langage et reprend ici, sous forme de 

synth¯se, la d®finition du langage de ce dernier, et ce sera ici le point de d®part de la 

r®flexion dôEco sur les possibilit®s du langage : 

 

Toute langue naturelle exprimerait une vision diff®rente du monde. En quel sens une 

langue exprime sa propre vision du monde, on se rapporte ¨ Hjelmslev. Pour Hjelmslev, 

une langue est compos®e d'un plan de l'expression et d'un plan du contenu qui repr®sente 

l'univers des concepts exprimables par cette langue. Chacun des deux plans comprend 

forme et substance et les deux sont le r®sultat de la segmentation d'un continuum ou 

mati¯re pr®linguistique45. 

 

Exprimer une vision du monde, côest aussi avoir la possibilit® dôen transmettre une 

interpr®tation. On rejoint ici Benjamin et le fragment. Avant la langue, il y a la pens®e et 

le langage. La langue est d®j¨ une interpr®tation de la pens®e, et cons®quemment 

constitu®e de mati¯re interpr®tative. Avant m°me la traduction, il est d®j¨ question de la 

notion de l'interpr®tation du texte, de la compr®hension du ç vouloir dire è du texte, ou 

encore de lôinterpr®tation de l'intention du texte. Cependant, en ce qui concerne la 

traduction, une autre variable s'ajoute ¨ l'®quation, soit le questionnement sur la fid®lit® ¨ 

l'intention du texte de d®part, en opposition ¨ la libert® que n®cessite le passage d'un texte 

®crit en une langue donn®e vers une autre langue. C'est Derrida qui aborde le sujet, et je 

le mentionne pour apporter un nouvel ®l®ment quôEco reprendra ¨ son tour un peu plus 

loin : 

 
                                                 
45 Eco, Dire presque la m°me chose, Grasset, Paris, 2007, p.43. 



57
 

 

 Le prix dôune traduction, côest toujours ce quôon appelle le sens, voire la valeur, la garde, 

la v®rit® comme garde ou la valeur du sens, ¨ savoir ce qui, se lib®rant du corps, sô®l¯ve 

au-dessus de lui, lôint®riorise, le spiritualise, le garde en m®moire. M®moire fid¯le et 

m®moire endeuill®e. On nôa m°me pas ¨ dire que la traduction garde la valeur du sens ou 

doit y relever le corps; le concept m°me, la valeur du sens, le sens du sens, la valeur de la 

valeur gard®e na´t de lôexp®rience endeuill®e de la traduction, de sa possibilit® m°me46. 

 

La traduction transforme le texte de d®part, et pour mener ¨ terme la transformation, il y 

aura in®vitablement un prix ¨ payer. Le prix ¨ payer se rapporte ¨ la notion de fid®lit® ou 

de trahison du texte de d®part. Il n'y a pas d'autre possibilit® que de laisser tomber la 

valeur que l'on accorde traditionnellement au sens pour permettre la possibilit® de s'®lever 

au-dessus de ce sens. La langue a son importance, mais au-dessus dôelle, il y a la pens®e, 

il y a le langage. Parce quôau-dessus des mots, il y a autre chose, quelque chose de plus 

abstrait, et qui, lui aussi, a une valeur. La valeur du sens, la v®rit® comme garde, la grande 

v®rit® du texte, ou lôabsolu; cette partie reste et restera en partie intouchable. Parce que 

pour °tre fragment du vase, il faut que chacun des fragments porte en lui une part de 

lôabsolu, et côest de cette fa­on que le vase conserve sa forme ind®fini-infini. Le langage 

est exprim® par la langue, on peut ®crire une langue, on peut traduire le texte, et le texte 

conserve en lui cette part dôabsolu. Comme pour venir compl®ter la citation de Derrida, 

Eco ajoute : 

 

La traduction est lôune des formes de lôinterpr®tation et elle doit toujours viser, fut-ce en 

partant de la sensibilit® et de la culture du lecteur, ¨ retrouver je ne dis pas lôintention de 

                                                 
46 Derrida, Jacques, ñQuôest-ce quôune traduction relevante?ò, in Derrida, dirig® par Mallet, Marie-Louise 
et Michaud, Ginette, lôHerne, Paris, 2004, p.574. 
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lôauteur, mais lôintention du texte, ce que le texte dit ou sugg¯re en rapport avec la langue 

dans laquelle il est exprim® et au contexte culturel o½ il est n®47. 

 

Lôinterpr®tation de lôintention du texte se construit tout autant dans le dit du texte que 

dans ce que sugg¯re le texte. Toutes les variables ont leur importance lorsquôil est 

question de lôinterpr®tation du texte. Le r®sultat d®pendra de la valeur quôaccordera le 

traducteur ¨ chacune des variables. Les variables permettent lôinterpr®tation, 

lôinterpr®tation est une condition de possibilit® de la traduction. Côest ce quôEco explique 

ici : 

 

La t©che du traducteur sera de choisir lôacception ou le sens le plus probable et le plus 

pertinent et le plus important dans ce contexte et dans ce monde possible48. 

 

En choisissant le sens le plus probable, le traducteur fixe lôinterpr®tation. Lôinterpr®tation 

comporte une part dôobjectivit® (les choix se doivent dô°tre justifiables) et une part de 

subjectivit®. Maintenant, lôon peut entrevoir une r®conciliation de lôopposition entre une 

traduction fid¯le au texte de d®part et une traduction qui trahirait le texte de d®part. Il y a 

r®conciliation, sans r®solution du conflit. La fid®lit® et la trahison du texte de d®part 

d®pendent des choix du traducteur. ątre fid¯le aux mots plut¹t quô¨ lôimage ®voqu®e par 

les mots, ou encore laisser de c¹t® les ®l®ments narratifs pour permettre une meilleure 

circulation de lôimage, tels sont des exemples de choix du traducteur. Le traducteur sera, 

par contre, toujours fid¯le ¨ son interpr®tation.   Les possibilit®s sont peut-°tre illimit®es, 

tout comme le langage. Toutefois, le traducteur fera ses choix en en reconnaissant la 

                                                 
47Eco, Dire presque la m°me chose, op. cit., p.15. 
48 Ibid, p.51. 
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dimension infinie du langage. Il ne sôagit plus de d®couvrir lôintention du texte, ou 

lôintention de lôauteur, mais bien dôinterpr®ter lôintention. Des v®rit®s, il y en a, elles sont 

infinies, et le traducteur doit assumer son r¹le dans cette vaste repr®sentation de 

lôinterpr®tation. 

 

Eco cherche ¨ baliser lôinterpr®tation en recherchant lôinterpr®tation la plus probable 

possible dans un contexte pr®cis. Selon Eco, le travail du traducteur visera ¨ rapporter 

l'interpr®tation (la partie abstraite du texte) ¨ la r®alit® du contexte (concr®tude de 

l'abstrait). De cette mani¯re, la traduction s'ajoute au texte de d®part, elle n'agit pas ¨ la 

mani¯re d'un filtre translucide que l'on viendrait appliquer par-dessus le texte. Elle vient 

plut¹t se joindre au texte, comme l'a illustr® Benjamin en faisant recours ¨ lôimage du 

vase bris®. Le sens le plus probable du texte doit °tre cern® et choisi par le traducteur 

pour que la traduction soit possible. Lorsquôil ®tait question du deuil avec Derrida, côest 

quôil faut choisir de laisser derri¯re les autres possibilit®s de sens pour encore une fois 

fixer lôinterpr®tation. La dominante dôun texte peut varier selon les interpr®tations. Mais 

elle doit faire lôobjet dôun choix qui, pour Eco, se doit dô°tre assum® et justifiable comme 

il lôexplique ici:  

 

 En nous r®f®rant ¨ Jakobson et, en g®n®ral ¨ la tradition des formalistes russes, nous 

pourrions dire que le traducteur doit parier pour conna´tre la dominante dôun texte. Si ce 

nôest que la notion de dominante revue aujourdôhui longtemps apr¯s, est plus vague quôil 

nôy para´t : parfois, la dominante est une technique (par exemple, m¯tre vs rime), parfois 

côest un art qui repr®sente, ¨ une certaine ®poque, le mod¯le de tous les autres (les arts 

visuels ¨ la renaissance), parfois côest la jonction principale (esth®tique, ®motive ou autre) 

dôun texte. Donc, je ne pense pas que ce puisse °tre un concept r®solutif pour le probl¯me 
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de la traduction, mais plut¹t une suggestion : cherche quelle est selon toi la dominante de 

ce texte et, sur elle, mise tes choix et tes exclusions49. 

 

 

Les id®es dôEco se rattachent ici ¨ la d®finition du langage de Hjelmslev. Eco per­oit la 

dominante du texte comme ®tant quelque chose de codifiable, tout comme Hjelmslev 

concevait le langage comme ®tant quelque chose de codifiable. Pourtant, tout comme le 

langage, la dominante du texte ne peut °tre enti¯rement codifiable, puisquôelle porte en 

elle une part dôabsolu. Dans le premier chapitre, lorsquôil ®tait question des traductions de 

Pound, il fut possible dôobserver, au passage, les ®l®ments narratifs constitutifs de la 

po®sie chinoise des Tang. Ces ®l®ments narratifs ®taient, pour le sinologue-traducteur 

Giles, la dominante du texte. Puisquôidentifi®s comme ®tant la dominante du texte par 

Giles, ce dernier sôemployait alors ¨ traduire en anglais ces ®l®ments narratifs. Pour 

Pound, la dominante du texte se trouvait ailleurs, soit dans lôimage ®voqu®e (ou encore, la 

n®buleuse contenue dans le texte). Toutefois, quel que soit le moment de l'histoire 

pendant laquelle un po¯me est compos®, le lien entre le contenu et lôexpression du 

contenu est peut-°tre encore moins n®gligeable quôavec un autre genre litt®raire. Ce que 

le po¯me sugg¯re dans sa n®buleuse, lôinterpr®tation du vouloir-dire du po¯me, côest 

lôimage po®tique recherch®e par Pound, en opposition avec la concr®tude de la langue (le 

choix des mots, ou encore, les ®l®ments narratifs du texte). La dominante du texte d®crite 

par Eco, cette partie du texte qui porte en elle une part de subjectivit®, est peut-°tre 

encore plus importante en po®sie que dans un autre genre litt®raire, comme Eco le 

mentionne ici : 

                                                 
49Ibid, p.61. 
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Puisque, dans un texte ¨ finalit® esth®tique, de subtiles relations sô®tablissent entre les 

niveaux de lôexpression et ceux du contenu, côest sur la capacit® ¨ individuer ces niveaux, 

¨ rendre lôun ou lôautre (ou tous ou chacun), et ¨ savoir les placer dans une relation 

identique ¨ celle quôils avaient dans le texte original (quand côest possible) que se joue le 

d®fi de la traduction50. 

 

Comme je l'ai mentionn® plus haut, tout en suivant le fil de la pens®e dôEco, la t©che du 

traducteur consiste ¨ faire des choix, par le biais de lôinterpr®tation. La po®sie, genre 

litt®raire ¨ finalit® esth®tique, illustre le lien entre la langue et cette myst®rieuse partie 

abstraite qui en fait aussi parti. ê ce niveau, la po®sie rend compte de ce lien qui existe 

entre le langage et son contenu. Finalement, la traduction d'un po¯me est une mise en 

ab´me de ce ph®nom¯ne. La traduction d'un po¯me doit, elle aussi, avec les moyens mis ¨ 

la disposition du traducteur, exprimer langage et contenu abstrait. Ce n'est donc plus 

l'opposition traditionnelle entre le concept de la traduction fid¯le versus une traduction 

libre, il s'agit maintenant de d®passer la fid®lit® pour acc®der au niveau abstrait du 

langage et le passeport pour y acc®der, c'est la libert® d'interpr®tation. Sur la fid®lit® se 

construit la libert®. Le traducteur fixe de mani¯re subjective son interpr®tation, et reste, 

par la suite, fid¯le ¨ cettedite interpr®tation. Pour que cela soit possible, pour fixer son 

interpr®tation, le traducteur doit choisir de quelle mani¯re et en quelle proportion seront 

rendus contenu et expression du contenu, comme Eco lôexplique ici : 

 

 Quand tout va bien, en traduisant, on dit presque la m°me chose. Le probl¯me du 

presque devient central dans la traduction po®tique, jusquô¨ la limite de la recr®ation si 

                                                 
50Ibid, p.65. 
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g®niale que, du presque, on passe ¨ une chose autre, une autre chose, qui nôa avec 

lôoriginale quôune dette, dirais-je, morale. Cela dit, il est int®ressant de voir, quand 

parfois le traducteur sait quôil ne peut dire quôun presque, o½ il va chercher le noyau de la 

chose quôil veut rendre ¨ tout prix.51 

 

La recr®ation dôEco peu °tre associ®e ¨ la libert® de la traduction. La traduction empreinte 

dôune libert® cr®ative, celle qui laisse place ¨ lôinfini des possibilit®s, permet de d®coller 

du mot-¨-mot de l'original, permet au texte de prendre son envol dans une autre langue. 

Le texte peut maintenant circuler. Cette circulation des textes justifie aussi des retours 

vers le pass®, et des projections de textes anciens ¨ des ®poques contemporaines. Le 

noyau du po¯me d'origine garde toute son importance. Toutefois, il est possible qu'il 

varie, selon le traducteur. Encore une fois, ce dernier est libre de le situer o½ il le veut, o½ 

il le voit, et de construire ensuite son travail sur cette fondation. 

 

La traduction est une strat®gie qui vise ¨ produire, dans une langue diff®rente, le m°me 

effet que celui du discours source, et, des discours po®tiques, on dit quôils visent ¨ 

produire un effet esth®tique. (...)  Lôeffet esth®tique nôest pas une r®ponse physique ou 

®motive, côest lôinvitation ¨ regarder comment cette r®ponse physique ou ®motive est 

caus®e par cette forme dans une sorte de va-et-vient continu entre effet et cause. 

Lôappr®ciation esth®tique ne se r®sout pas dans lôeffet que lôon ®prouve, mais aussi dans 

lôappr®ciation de la strat®gie textuelle qui le produit. (...)  La traduction dôun texte 

po®tique devrait permettre dôaccomplir le m°me va-et-vient entre manifestation litt®raire 

et contenu. La difficult® de travailler sur les substances fait que la po®sie est plus difficile 

¨ traduire que tout autre genre textuel parce que, en elle, on a une s®rie de contraintes au 

niveau de la manifestation lin®aire qui d®termine le contenu, et non vice-versa, comme 

                                                 
51Ibid, p.325. 
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pour les discours ¨ fonction r®f®rentielle. Côest pourquoi, dans la traduction po®tique, on 

vise souvent le remaniement radical, comme si on se soumettait au d®fi du texte original 

pour le recr®er sous une autre forme et dôautres substances (en essayant de rester fid¯le 

non ¨ la lettre, mais ¨ un principe inspirateur, dont lôidentification d®pend ®videmment de 

lôinterpr®tation critique du traducteur).52 

 

La traduction permet presque la production, dans une autre langue, du m°me effet que 

dans le texte de d®part. La po®sie a comme particularit® litt®raire de produire chez son 

lecteur un certain effet, et aussi de d®velopper chez ce dernier une appr®ciation de la 

mani¯re dont cet effet est produit. Puisque ces deux ®l®ments sont tout aussi importants 

l'un que l'autre, lorsque viendra le temps de traduire un po¯me, le traducteur interpr®tera 

l'un et l'autre de ces ®l®ments. Le remaniement radical du texte, possible si le traducteur 

d®croche du texte original et s'autorise une certaine libert®, peut °tre de mise.   

Les choix du traducteur visent ¨ fixer, par lôinterpr®tation, le principe inspirateur du 

po¯me et y rester fid¯le, en choisissant les mots appropri®s. 

 

Cette libert® cr®ative autoris®e, le traducteur s'ouvre un acc¯s vers la recherche de l'effet 

du texte po®tique et la possibilit® d'appr®ciation de la mani¯re utilis®e pour parvenir ¨ cet 

effet. Cette libert® de l'interpr®tation du principe inspirateur du po¯me, du noyau 

indestructible du po¯me de d®part, sera rendue par le choix des mots. Donc, les signes qui 

s'accolent les uns aux autres pour former un po¯me sont plus que la simple addition des 

dits signes. Quelque chose de plus complexe se d®gage du texte. C'est ce quôEco illustre 

par va-et-vient entre manifestation litt®raire et contenu. Cette expression de va-et-vient 

                                                 
52 Ibid, pp.343-344. 
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rappelle lôid®e du mouvement. En po®sie, les mots permettent ces  allers et ces retours et 

le lecteur de po®sie recherche justement ces allers et ces retours. Ce sont les mots qui les 

lui procurent. Les signes ont pu sembler contraignants. Lorsque d®finis par Hjelmslev, les 

mots ne sont que les mots. Pourtant, voici qu'ils d®voilent leur part d'absolu, puisqu'ils 

sont la repr®sentation du langage, la premi¯re interpr®tation de la pens®e, comme le 

r®sume ici Derrida: 

 

Le signe sera donc une instance ou une structure essentielle de ce retour ¨ la pr®sence ¨ 

soi de lôid®e. Le signe est une forme ou un mouvement de lôesprit, un mode de lô°tre-

aupr¯s-de-soi de lôabsolu.53 

 

Un mode de lô°tre-aupr¯s-de-soi de lôabsolu. Le signe est une manifestation physique, 

mais il porte en lui une part de lôabsolu. Lôabsolu est presquôaccessible gr©ce au signe. 

Pourtant, ce dernier ne d®voilera jamais lôinfinit® des possibilit®s de la pens®e, puisquôil 

est d®j¨ une repr®sentation de lôinterpr®tation de la pens®e. Eco aura lui aussi d®pass® les 

limites du code en d®voilant le potentiel de lôinterpr®tation. Lôinterpr®tation devient une 

condition de possibilit® de la traduction, et ne sera jamais facultative. Lorsque le texte est 

®crit, il y a d®j¨ le deuil de lôid®e pure, de la pens®e absolue. D®j¨, il a fallu conformer 

lôid®e au code. La traduction rel¯ve du m°me proc®d®, mais garde en elle la possibilit® 

dôun acc¯s vers lôabsolu. 

 

 

 

                                                 
53Derrida, Jacques, ñQuôest-ce quôune traduction relevante?ò, in Derrida,op. cit., p.572. 
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La lecture all®gorique 

 

Paul De Man, dans son essai intitul® Allegories of reading, d®veloppe lui aussi le concept 

du langage comme une construction. La figure m®taphorique sert d'interm®diaire entre le 

dire et le vouloir-dire du texte litt®raire, ou entre le signe et son objet. Le signe ne cache 

pas la v®rit® du signifiant, ou le sens. Les mots ne disent pas la v®rit® du texte, mais en 

diff¯rent plut¹t le sens. Le texte ne d®voile ni un contenu, ni une v®rit®, mais serait une 

repr®sentation de lôun de ces contenus, de lôune de ces v®rit®s. 

 

Selon De Man, entre le mot et lôobjet, un interm®diaire sôimpose. Cet interm®diaire 

obligatoire serait la figure m®taphorique. La d®construction du langage sert ¨ d®voiler la 

figure m®taphorique sous-tendant le texte. Et la figure m®taphorique, sôil est question de 

texte po®tique, se rattache au concept de lôimage po®tique, comme De Man le mentionne 

dans cet extrait : 

 

The metaphor, for the true poet, is not a rhetorical figure, but a substitute image that 

actually exists for him instead of a concept.54 

 

La m®taphore sous-tend le texte litt®raire, la m®taphore non pas comme une figure de 

style, mais comme une image. Hjelmslev et Eco, en positionnant le code comme la limite 

qui s®pare lôabsolu de sa concr®tude ont tous deux constat® que la limite se devait dô°tre 

transgress®e dans chaque d®codage n®cessitant une interpr®tation.   De Man propose ici 

                                                 
54De Man, Paul, Allegories of reading, Yale University press, New Haven and London, 1979, p.90. 
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de remplacer les concepts (comme ceux de codes, signifiants, signifi®s) par la m®taphore 

qui, elle, nôagirait plus ¨ titre de concept, mais ¨ titre dôimage po®tique. Comme Pound 

lôa d®montr®, le signe est le v®hicule de lôimage. Le traducteur se sert du signe, et le 

laisse tomber, pour permettre ¨ lôimage po®tique dô®merger. Les mots portent en eux la 

possibilit® de lôimage. La m®taphore de De Man ouvre un acc¯s vers les profondeurs du 

texte, et oblige la conclusion dôune impossible lecture finale. La profondeur du texte est 

mise en relief, mais puisque les mots ne disent pas la toute la v®rit® du texte, puisque 

quôils ne livrent jamais le sens dans son ensemble, côest au lecteur quôil revient de cr®er 

sa propre id®e de la v®rit®, sa propre interpr®tation. 

 

Dans cet essai, De Man nôaborde jamais directement le sujet de la traduction. Nôemp°che, 

il soul¯ve lui aussi la question fondamentale que devra ®ventuellement se poser le 

traducteur : si le texte sôav¯re °tre une m®taphore, si le texte ne d®voile quôen partie sa 

v®rit®, comment est-il possible dôen arriver ¨ le traduire?   

 

La m®taphore de De Man, la n®buleuse de Hjelmslev, le principe inspirateur ou la 

dominante du texte dôEco sont ¨ mes yeux des ®quivalents. Au travers de ces concepts se 

dessinent les possibilit®s de la traduction. Ces possibilit®s sont aussi les permissions de la 

traduction. Lôinterpr®tation de ces possibilit®s justifie les traductions diverses, et 

particuli¯rement celles des textes po®tiques. Et peut-°tre encore plus les textes po®tiques 

issus de langue (et de culture) ®loign®e de la langue dôarriv®e.   
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Lôin®vitable interpr®tation permet la transformation, lôouverture vers quelque chose de 

nouveau. ê un autre niveau, le po¯te chemine lui aussi sur ce m°me sentier. Sa pens®e 

(son monologue, sa n®buleuse), il cherche ¨ lô®crire. En lô®crivant, il d®cide des mots qui 

seront les porteurs de sa pens®e. Intrins¯quement, son travail permet lôinterpr®tation 

future du traducteur.   

 

Ici, le cheminement du traducteur et le cheminement du po¯te (peut-°tre m°me 

particuli¯rement du po¯te obscur) se rejoignent. La recherche de soi est n®cessaire ¨ la 

transformation de soi. La traduction r®v®lera lô®cho de lôoriginal. Le po¯te obscur, pour 

se constituer comme sujet, pour assurer sa place dans le monde, effectue dôabord un 

retour ¨ soi, avant de sô®manciper pour de bon. Et dans ce cas bien pr®cis, le traducteur 

devra en arriver ¨ traduire ce quôil interpr®tera comme ®tant la r®alisation de soi. 

Traducteur et po¯te se rejoignent par lôinterpr®tation des pens®es. 



 

 

Chapitre 3, 

UNE EXP£RIENCE DôINTERPR£TATION 

 

 

Côest le potentiel interpr®tatif du langage qui permet, ¨ la mani¯re dôEzra Pound, une 

traduction subjective. Cette qualit® interpr®tative contenue dans le langage permet de 

d®passer la finitude qui semble de prime abord le constituer, afin de consid®rer 

maintenant la dimension dôouverture quôil contient. De la m°me mani¯re, comme je lôai 

d®montr® dans le premier chapitre avec lôexemple de Pound, la traduction vise la rupture 

avec le texte de d®part, et cette rupture force lôouverture dôun passage entre lôîuvre de 

d®part et lôîuvre traduite.   Lôinterpr®tation (ou la dimension subjective) fait partie du 

langage, fait donc partie de la traduction, et, dôune mani¯re plus globale, fait partie de la 

r®alit® de lô°tre humain. Ainsi, lôinterpr®tation permet de mettre lôaccent sur le fait que le 

texte de d®part est une construction de lôauteur, le texte traduit est une construction du 

traducteur, et la r®alit® (le monde r®el, le moment pr®sent) est une construction de lô°tre 

humain.  

 

En effet, tout comme le traducteur qui interpr¯te le texte litt®raire pour rendre possible la 

traduction, lô°tre humain construit la r®alit® en interpr®tant les ®l®ments constitutifs de 

cette r®alit®. Côest lôinterpr®tation de lô°tre humain qui donnera un Sens ¨ la r®alit®. Le 

monde r®el est une construction de lô°tre humain, construction intimement li®e ¨ la 

subjectivit® de lô°tre humain, ¨ son originalit®, et côest ce qui lui permet dôinterpr®ter, ou 

de donner Sens, aux ®l®ments constitutifs de la r®alit®. Côest le sujet quôaborde Nancy 

Huston dans son essai r®cemment publi® et intitul® Lôesp¯ce fabulatrice. Lôauteure 
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d®veloppe la th¯se que lô°tre humain existe par (et gr©ce ¨) la facult® quôil poss¯de ¨ se 

raconter des histoires. La r®alit® existe, parce quôelle est une construction de lô°tre 

humain. La r®alit®, qui est construite par lô°tre humain, est en fait lôinterpr®tation que se 

fait lô°tre humain des histoires quôil vies, celles qui lui sont racont®es, celles qui lui ont 

®t® racont®es. Côest par lôinterpr®tation que lô°tre humain fa­onne son identit®, donne 

forme ¨ sa r®alit®. Côest lôinterpr®tation qui donne le Sens au monde, comme il est 

mentionn® dans cet extrait : 

 

Lôunivers comme tel nôa pas de sens. Il est silence. Personne nôa mis du Sens dans le 

monde, personne dôautre que nous. Le sens d®pend de lô°tre humain, et lôhumain d®pend 

su Sens.55 

 

Lô°tre humain est assujetti ¨ lôinterpr®tation, il cherche perp®tuellement ¨ donner Sens au 

monde dans lequel il vit. Car sans Sens, sa place comme °tre humain nôest plus assur®e; il 

nôexiste peut-°tre pas, finalement. Les fictions, les histoires (tout est fiction, tout est 

histoire) que se racontent, que racontent les °tres humains ont la fonction de fa­onner la 

personnalit®, la r®alit® de lô°tre humain. Nous sommes fabriqu®s par les fictions. Lô°tre 

humain est construit par ces fictions, par ces histoires, et côest avec elles quôil parviendra 

¨ interpr®ter la r®alit®, interpr®ter sa vie, sa fiction personnelle. Parler, lire, raconter sont 

des mani¯res de tisser des liens entre le pass® et lôavenir (ou interpr®ter le pr®sent). Les 

histoires, fables, contes, l®gendes (quelles soient religieuses, politiques, ethniques) 

construisent la culture de lô°tre humain. Partag®es par un groupe, elles deviennent la 

culture du groupe.   

                                                 
55 Huston, Nancy, Lôesp¯ce fabulatrice, Actes Sud, Arles, 2008, p.15. 
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Et si, subitement ou subtilement, la fiction que partage le groupe, celle qui constitue la 

culture collective, et aussi lôidentit® individuelle, est remise en doute, d®construite, rejet®e 

par plusieurs individus, en r®sultera certainement une ®poque trouble de questionnements, 

de doutes, de peurs. Lô°tre humain qui interpr¯te les fictions dôune mani¯re diff®rente, 

dôune mani¯re qui diff¯re de celle qui lui a ®t® montr®e depuis sa naissance, dôune 

mani¯re que lui-m°me ne conna´t pas encore, met en question le pass®, remet en doute le 

futur. 

 

Le pr®sent chapitre a pour objectif de contextualiser historiquement, pour mieux 

comprendre les port®es litt®raires du mouvement po®tique chinois meng long shi, le 

mouvement de la po®sie obscure, mouvement auquel appartiennent les travaux du po¯te 

Xi Chuan. Ce mouvement litt®raire sôinscrit dans une suite dô®v®nements historiques qui 

auront contribu® ¨ la possibilit® de lô®mergence de la voix subjective de lôartiste chinois, 

en opposition ¨ lôeffacement du sujet dans les po¯mes classiques chinois, ou encore ¨ 

lôeffacement de lôindividu face ¨ la primaut® de la collectivit® pendant lô¯re maoµste.   La 

po®sie obscure est un ®v®nement crucial dans la grande histoire de la litt®rature chinoise. 

£v®nement crucial, puisque la po®sie obscure ouvre sur la possibilit® de lôexpression de 

subjectivit®, subjectivit® qui est confront®e au ph®nom¯ne de la mondialisation. Dôun 

point de vue, la po®sie obscure se trouve ¨ la fronti¯re du pass® et du futur chinois, elle 

cherche sa position face au pass®, pour avoir la possibilit® de penser lôavenir. Elle 

interpr¯te dôune nouvelle mani¯re le pass®, pour pouvoir penser interpr®ter lôavenir.   
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Pour interpr®ter la r®alit®, pour comprendre que la r®alit® est une construction et quôelle 

est le r®sultat dôun choix (de nos parents dôabord, mais de ceux qui dirigent ensuite), 

lô°tre humain doit avoir la chance de remettre en cause la v®racit® de ses fictions, comme 

Huston lôexplique ici : 

 

La chance veut dire : lôacc¯s ¨ dôautres cultures ð dont le caract¯re fictif nous saute aux 

yeux et, partant, nous aide ¨ comprendre le caract¯re fictif de la n¹tre ð et surtout, dirais-

je, lôacc¯s aux romans de ces autres cultures.56 

 

Les po¯tes obscurs remettent en cause la construction du r®el que partage la collectivit®, 

lisent les romans ®trangers, sôexilent m°me. Ils ont conscience de vivre dans une 

construction, et cherchent de nouvelles possibilit®s dôinterpr®tation pour cette 

construction. Ils veulent dire que le pass® est, au m°me titre que lôavenir, une 

construction. Pour sôexprimer, le po¯te doit dire ç je è, il doit prendre place. La po®sie 

obscure fait partie dôune suite de mouvements qui ont d®but® avec les £v®nements 

(inachev®s) du 4 Mai 1919 et qui se poursuivent encore aujourdôhui. Côest pourquoi je 

disais plus haut quôelle se trouve ¨ la fronti¯re du pass® traditionnel chinois et du futur. 

Les po¯tes obscurs, par leurs recherches sur lô®mergence de la voix subjective, 

contribuent ¨ mettre en lumi¯re la primordialit® de lôinterpr®tation. Si la vie est fiction, si 

la vie est une interpr®tation, lôîuvre litt®raire est une manifestation de lôinterpr®tation, et 

côest peut-°tre ici lôun des d®sirs des po¯tes obscurs, soit dôacqu®rir la possibilit® 

dôinterpr®ter de mani¯re personnelle le monde qui les entoure. 

 

                                                 
56Ibid, p.93. 
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Le pr®sent chapitre est aussi une pr®sentation de trois po¯mes de Xi Chuan que jôai 

traduits en fran­ais. Cependant, jôai dôabord voulu pr®senter le mouvement de la po®sie 

obscure, et plus pr®cis®ment le mouvement de la po®sie post-obscure. Comme je le 

mentionnerai plus loin, le contexte de cr®ation du po¯te et le contexte de travail du 

traducteur ont un point en commun; la subjectivit® du po¯te obscur est en lien direct avec 

le contexte historique de la cr®ation, et la subjectivit® du traducteur fait, quant ¨ elle, et 

comme je lôai d®montr® dans les deux premiers chapitres, partie int®grante de son travail. 

Le choix des po¯mes de Xi Chuan nôest pas non plus le fruit du hasard. Comme je 

lôexpliquerai plus loin, les th¯mes quôaborde Xi Chuan dans les po¯mes s®lectionn®s sont 

lôexpression de cette recherche sur la subjectivit®, sur lôindividualit®. Le sujet ®merge et 

sôexprime, il pose un regard sur le monde qui lôentoure, et fait lôexp®rience de 

lôinterpr®tation, et acquiert ainsi la possibilit® de penser lôavenir. Le traducteur suit un 

chemin parall¯le ¨ lôindividu des po¯mes de Xi Chuan; le traducteur lit le texte de d®part, 

se lôapproprie en faisant lôexp®rience de lôinterpr®tation et projette le texte dans le futur, 

le futur ®tant le texte ®crit dans une autre langue.   
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Le mouvement 

Lôhistoire de la litt®rature moderne chinoise se caract®rise par de nombreux d®sirs de 

ruptures avec le pass®. Les ®v®nements du 4 Mai 1919 sont certainement lôun de ces 

mouvements qui visaient la rupture avec le pass® traditionnel chinois, dans le but 

dôacc®der ¨ une certaine modernit® technologique et un certain renouvellement de 

lôid®ologie politique du pays, mais ces ®v®nements du 4 Mai 1919 ne sont pas lôunique 

moment historique que lôon peut relier au d®sir de modernit® de la Chine. La R®volution 

culturelle aura ®t®, elle aussi, un ®v®nement qui visait certainement une rupture avec le 

pass®, pour avoir la possibilit® de renouveler le pays, pour acqu®rir la possibilit® 

dôacc®der ¨ la modernit®. Ces ®v®nements politiques auront aussi permis lô®mergence de 

nouveaux courants litt®raires en Chine, autant du c¹t® du roman que de la po®sie.   Du 

c¹t® du roman, le mouvement litt®raire du d®but des ann®es 1980, soit tout de suite apr¯s 

la fin de la R®volution culturelle, prend le nom de litt®rature des cicatrices. Les ®crivains 

pr®curseurs du mouvement, tels Lu Xinhua et Liu Xinwu, cr®¯rent une v®ritable r®forme 

de lôexpression litt®raire, en inaugurant une litt®rature de lôintrospection. En effet, les 

®crivains appartenant ¨ ce mouvement mettent ¨ lôavant-plan les grandes blessures 

inflig®es par la R®volution culturelle, mais sôint®ressent aussi aux profondes cicatrices 

qui affectent toute lôid®ologie du peuple, cicatrices attribuables entre autres ¨ la 

R®volution culturelle et ses r®percussions, mais encore davantage ¨ tous les aspects 

sombres de lôhistoire de la Chine, qui auront permis lôav¯nement de la R®volution 

culturelle. 
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Du c¹t® de la po®sie, les ann®es 1980 seront les premi¯res ann®es officielles de la po®sie 

obscure. En effet, d®j¨ pendant la R®volution culturelle, le mouvement avait pris 

naissance, mais sous forme clandestine, avec comme principaux repr®sentants Shi Zhi, 

Mang Ke, Duoduo, Gu Cheng et Bei Dao.57 Cependant, les îuvres ®crites dans la 

clandestinit® ne seront publi®es quôapr¯s la fin de la R®volution culturelle.58  Côest 

pourquoi le mouvement prend de lôampleur particuli¯rement au tout d®but des ann®es 

1980. Sans °tre un groupe homog¯ne, les po¯tes obscurs partagent tout de m°me 

lôexp®rience d®sastreuse et d®chirante quôaura ®t® la R®volution culturelle. La recherche 

dôun id®al perdu est peut-°tre le d®but dôun lien entre eux, mais le th¯me ne pourra °tre 

consid®r® comme ce qui fait lôoriginalit® de la po®sie obscure. Pour certains dôentre eux, 

les id®aux perdus peuvent uniquement °tre retrouv®s en effectuant un retour vers le pass®, 

un pass® qui sera parfois r®el, parfois fictif. La marginalit® de leur ®criture peut aussi les 

rapprocher, bien que cette m°me marginalit® sôexprime diff®remment chez chacun dôeux. 

Il semble donc difficile dô®tablir avec certitude le sujet exact de la po®sie obscure, comme 

Kwai-Cheung Lo le mentionne dans lôextrait qui suit : 

 

It is not exactly a transcendental subject whose task is to objectify and represent the 

outside world, although it still has a strong desire to relate itself to the external objects 

and it never gives up the power of representation; it is not simply a linguistic effect or a 

temporary position in the chain of signifiers, even though it can only envisage its 

consciousness and action in the realm of language.  This subject of Misty Poetry is 

                                                 
57 Hong, Zi cheng, A history of contemporary Chinese literature, Brill, Boston, 2007, p.298. 
58Bei, Dao, Vagues, introduction par Chantal Chen-Andro, p.5. 
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haunted by the past and is always spoken by the things passed, yet it attempts to 

rediscover itself from its graveyard and rebuild a new life for itself. 59 

 

La po®sie obscure est sur la ligne de faille entre le pass® et le futur, entre la transcendance 

et lôimmanence du sujet, entre la r®alit® du langage et lôinfinit® de ses interpr®tations. Le 

po¯te porte en lui les marques du pass®, il est forg® par lôhistoire qui le pr®c¯de, il ne peut 

se dissocier de son pass®. Pourtant, il porte en lui lô®chec de ce pass®, et pour pouvoir 

penser lôavenir, il doit se reconstruire sur ces ruines. La recherche de lôexpression de 

lô®mancipation de lôindividu face au monde qui lôentoure semble °tre la cl® de vo¾te de la 

po®sie obscure. Lôuniversel, concept indissociable de tout ce qui a trait au pass®, ne doit 

pas ®craser le sujet qui sôexprime par la po®sie. Mais le particulier, ne pouvant ®merger 

du n®ant, doit in®vitablement se rattacher au pass®. Dôo½ lôimpossibilit® pour le sujet de 

se construire une conscience qui serait non assujettie au pass®. Pourtant, lôexpression de 

lô®mancipation de lôindividu, lô®mergence dôune voix subjective demeure la seule 

mani¯re de rendre r®elle cette ®mancipation, comme Lo le mentionne ici : 

 

After a century of political and social unrest when the nation-state can no longer be seen 

as the ideal, the individual subject becomes the alternative model of salvation and 

emancipation.60 

 

Les projets politiques chinois ont connu maints ®checs depuis le d®but du vingti¯me 

si¯cle. De lôeffondrement de la premi¯re R®publique ¨ peine un an apr¯s sa proclamation 

en 1911 ¨ la d®cennie de terreur engendr®e par la perte de contr¹le des Gardes Rouges 

                                                 
59 Lo, Kwai-Cheung, The paths that lead nowhere: Chinese misty poetry and modernity, UMI, Ann Arbor, 
1996, p.2. 
60Ibid, p.3. 
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pendant la R®volution culturelle, les intellectuels auront ®t® les premi¯res cibles des 

politiques de r®pressions. Entre les ann®es 1966 et 1976, ces r®pressions contre les 

intellectuels furent encore plus fortes. Ils furent envoy®s dans des camps de r®forme ¨ la 

campagne, afin quôils voient leurs esprits se redresser, mais surtout leurs voix sô®teindre. 

Au d®but des ann®es 1980, les artistes et les intellectuels retrouv¯rent officiellement le 

droit de parole. Le contexte historique aura ®t® favorable pour quô¨ ce moment, les po¯tes 

r®clament une autonomie envers les institutions dirigeantes, quôil soit question de lô®tat 

ou de la famille. Comme le mentionne le po¯te Bei Dao dans lôextrait suivant, le temps 

®tait venu pour permettre la possibilit® de cette autonomie de lô®criture po®tique vis-¨-vis 

de toutes les structures ali®nantes contenues dans la soci®t® : 

 

Poets should establish through their works a world of their own, a genuine and 

independent worldéPoetry is faced with a crisis in form; the stale old techniques are far 

from being sufficient, while devices such as metaphor, symbol, synaesthesia, shifts in 

point of view and perspective, interrupted sequences in time and space etc., offer us new 

prospectséPoets must now exaggerate their own function, but even less should they 

underrate themselves.  They should engage themselves in arduous and significant creative 

work, bringing all that is good and beautiful into peopleôs heart. 61 

 

Bei Dao propose ici une po®sie libre, une po®sie qui ne servirait en aucun cas de v®hicule 

de propagande id®ologique pour lô®tat. Le travail po®tique sôouvre, selon lui, sur de 

nouvelles perspectives. Le po¯te se doit de penser le monde par lui-m°me, de mani¯re 

ind®pendante. Ainsi, son travail cr®atif pourra toucher directement le cîur des gens. La 

                                                 
61 Bei , Dao, ñTanshi (About Poetry), Young poets on poetry 2ò,  English translation by Bonnie McDougall 
in Notes from the city of the sun, Cornell University Press, Ithaca, 1984, p.79.  
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po®sie et la politique sont maintenant d®tach®es lôune de lôautre, et côest ce qui permet de 

penser le renouvellement de lôexpression po®tique. Lôexistence collective (reli® au 

concept de lôuniversel) fait maintenant place ¨ une reconnaissance de lôexistence 

individuelle.62  Il y a maintenant une diff®rentiation ®tablie entre le monde dôun c¹t® (ou 

lôuniversel) et lôart (ou lôexpression du particulier). Puisquôune place est maintenant faite 

¨ lôexpression du particulier, un certain optimisme face ¨ lôavenir semble °tre permis, 

comme il lôest exprim® dans la conclusion du c®l¯bre po¯me de Bei Dao, The Answer : 

 

 

A new juncture and glimmering stars 

Adorn the unobstructed sky now; 

They are the pictographs from five thousand years, 

They are the watchful eyes of future generations.63 

 

Les ®toiles nôobscurcissent certainement pas le ciel. Elles sont plut¹t les t®moins du 

moment. Paradoxalement, les ®toiles sont ¨ la fois lôimage du  pass®, et de la possibilit® 

de lôavenir. Une distinction est ®tablie entre le pass® et le futur, mais les deux temps se 

rejoignent tout de m°me. Le po¯te pense lôavenir avec enthousiasme, mais nôop¯re pas 

une rupture d®finitive avec le pass®. Lôindividu se d®tache de la communaut®, mais ne 

peut se lib®rer compl¯tement du pass®, puisquôil en est issu.   

 

Les attaques officielles contre la po®sie obscure furent nombreuses de la part des autorit®s 

politiques. En effet, il ®tait historiquement ®tabli en Chine que la po®sie avait comme 

                                                 
62 Hsiung Pingming, ñR®flexions sur un po¯me obscurò, in Europe, Avril 1985, p.117. 
63 Bei Dao, The august sleepwalkers, New Directions Books, New York, 1990, p.33. 
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principale fonction de servir le peuple.64  Les po¯tes obscurs, quant ¨ eux, ne recherchent 

pas tant ¨ se faire comprendre dôun large public, ni ¨ conformer leur ®criture aux 

exigences du parti, dans le but de promouvoir lôid®ologie communiste. Les po¯tes 

cherchent davantage ¨ exprimer leurs particularit®s individuelles, en opposition ¨ 

lôuniformit® de la communaut® pr®conis®e pendant lô¯re maoµste. Comme lôexplique 

Chantal Chen-Andro dans lôintroduction du recueil de po¯mes quôelle a traduit et intitul® 

Quatre po¯tes chinois; Bei Dao, Gu Cheng, Mangke, Yang Lian, cette d®marcation entre 

lôindividu et la communaut® est peut-°tre m°me la source de lôobscurit® de la po®sie : 

 

Leur profession de foi est la revalorisation de lôexistence individuelle apr¯s vingt ans 

dôannexion de la personne par  la collectivit®. ç Exprimer le monde pour exprimer le Moi, 

reconstruire le monde par le Moi, ne plus ravaler le Moi au niveau dôune roue dent®e dans 

un engrenage è, revendique Gu Cheng.   Ils opposent leur esprit de r®bellion ¨ la routine 

du courant r®aliste qui voyait dans lôart ç le reflet du r®el è. ç Je te le dis, O monde/ Je ne 

crois pas ! è crie Bei Dao.65 

 

La po®sie obscure est donc r®solument antir®aliste. Au lieu de partir de la communaut® 

pour ®laborer le monde, elle a son point de d®part au sein de lôindividu. Et côest ¨ partir 

de lôindividu quôil est maintenant possible de penser, de construire le monde. Le 

changement de point de vue ®tant radical, un effet de flou peut °tre cr®®. Si les autorit®s 

officielles critiqu¯rent les po¯tes obscurs ¨ cause de cette n®buleuse de contenu, cô®tait l¨ 

justement une des intentions de ces po¯tes, soit se d®tacher du r®alisme pour pouvoir 

                                                 
64 ê ce sujet, voir Ai Qing, ñDe la po®sie, du po¯teò,Centre de recherche de lôuniversit® Paris VIII, Paris, 
1982, 123 p., ou encore Mao Zedongôs Talkôs at the Yanôan conference on literature and art, texte traduit 
et comment® par Bonnie McDougall, University of Michigan Press, Ann Arbor, 1980, 112 p. 
65 Chen-Andro, Chantal et Curien, Annie, Quatre po¯tes chinois : Beidao, Gu Cheng, Mangke, Yang Lian, 
Ulysse fin de si¯cle, Plombi¯res-les-Dijon, 1991, p.13. 
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interpr®ter le monde de mani¯re plus personnelle. Comme je lôai d®montr® dans les deux 

chapitres pr®c®dents, le traducteur travaille avec le po¯me, et aussi avec ce qui le 

constitue comme individu, côest-¨-dire sa propre construction de la r®alit®. En ce sens, le 

traducteur et le po¯te obscur travaillent avec les m°mes mat®riaux po®tiques. En effet, 

Chantal Chen-Andro mentionne que le flou du po¯me obscur est d¾ au changement de 

point de vue que le po¯te pose sur le monde, changement de point de vue qui contribue ¨ 

la construction dôune nouvelle interpr®tation du monde. Côest ici lieu o½ se rencontrent le 

travail du po¯te obscur et du travail du traducteur. Ce faisant, côest aussi lôendroit o½ se 

touchent les trois chapitres de mon m®moire. Comme je le mentionnais dans le deuxi¯me 

chapitre, lôinterpr®tation dôun texte litt®raire non conventionnel, dôun texte cr®atif qui 

sôapplique ¨ changer les r¯gles pr®®tablies pose probl¯me, dans la mesure o½ les 

r®f®rences dôinterpr®tations sont ¨ construire. Toutefois, si les r¯gles dôinterpr®tations 

restent ¨ construire, le potentiel interpr®tatif vient dôaugmenter consid®rablement. En ce 

sens, le traducteur a, au m°me titre que le po¯te obscur, la possibilit® de penser le monde 

(dôinterpr®ter le texte) autrement. 

 

 

Les po¯tes obscurs cherchent donc davantage ¨ poursuivre une qu°te personnelle quô¨ 

critiquer le parti politique au pouvoir. Du point de vue esth®tique, ils ont conscience de 

lôinfluence de lôOccident dans leurs travaux. En effet, leurs travaux ne sont pas sans 

rappeler lôesth®tisme de certains po¯tes occidentaux, tels Baudelaire, Verlaine 

Apollinaire.66  Lôid®e de la modernit® litt®raire chinoise a certainement quelques racines 

                                                 
66 Bei, Dao, Vagues, op. cit., p.11, et Lee, Gregory, La Chine et le spectre de lôOccident, contestation 
po®tique, modernit® et m®tissage, Syllepse, Paris, 2002, p.83. 
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dans le mouvement litt®raire moderniste occidental, sans en °tre un calque pour autant. 

Comme je le mentionnerai plus loin, certains ®l®ments de la tradition litt®raire chinoise 

sont aussi des ®l®ments constitutifs de lôesth®tique des po¯tes obscurs. Du point de vue de 

l'histoire litt®raire, les po¯tes obscurs ont ®crit (ou officiellement publi®) dans le courant 

des ann®es 1980. Pour ce qui est des travaux des ann®es 1990, selon lôhistoire litt®raire, il 

serait plus pr®cis de les associer aux po¯tes post-obscurs. Les po¯tes post-obscurs 

poursuivent donc le mouvement des ann®es 1980 et de ses principaux repr®sentants.    

 

Xi Chuan appartient, quant ¨ lui, ¨ la g®n®ration des po¯tes post-obscurs. Les po¯tes post-

obscurs poursuivent le mouvement de modernit® litt®raire des po¯tes obscurs, mais dans 

un contexte de mondialisation culturelle exacerb®. La mondialisation culturelle est un 

ph®nom¯ne qui influence les relations entre les pays occidentaux et la Chine, et il en 

r®sulte, autant pour les po¯tes chinois que pour leur public (soit Occidentaux, soit 

Chinois) une nouvelle ®preuve de lô®tranger. Je mentionne ici lô®preuve de lô®tranger 

pour rappeler lôid®e que jôai d®velopp®e dans le premier chapitre, soit lôambivalence de 

toute culture entre son d®sir dôautosuffisance et son besoin dôouverture ¨ lôautre, afin 

dôavoir la possibilit® de se renouveler. Les po¯tes obscurs et post-obscurs ont ®t® 

influenc®s par certains po¯tes occidentaux. Certains sinologues, tel Stephen Owen de 

Harvard, critiquent fortement cette influence, et consid¯rent cons®quemment que la 

po®sie chinoise contemporaine nôa aucune valeur en elle-m°me, comme le rapporte 

Gregory Lee dans lôextrait suivant : 

 

 Il semble quôOwen exprime sans ambages des vues tr¯s r®pandues chez les universitaires 

sinologues. Il avance essentiellement que la po®sie moderne chinoise nôest quôune p©le 
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imitation de la po®sie moderniste occidentale et quôñelleò nôest pas chinoise ï elle nôa ni 

authenticit® ni caract¯re ethnique ï surtout lorsquôon la compare avec les r¯gles sublimes 

de la po®sie classique chinoise, dont Owen, professeur de po®sie classique chinoise, se 

fait lôinterpr¯te, le traducteur et le gardien. 67 

 

ê lôinstar de la critique que Gregory Lee formule au sujet de ce point de vue d®fendu par 

certains sinologues, il semble simpliste, voire ethnocentriste, de juger la po®sie chinoise 

contemporaine comme ®tant un produit ç universel è et sans ©me propre. Les po¯tes 

chinois contemporains ne sont pas des produits de la mondialisation culturelle. Si la 

Chine dôaujourdôhui nôest plus ce quôelle ®tait dans le pass®, elle nôest certainement pas 

non plus quôune p©le imitation de lôOccident. La po®sie chinoise contemporaine se 

construit ¨ partir dôune toute nouvelle r®alit® sociale et ®conomique. Lôexpression du 

particulier permet la construction du pr®sent, mais se rattache toujours au pass® par son 

expression m°me. Elle peut °tre consid®r®e comme une r®ponse aux oppressions pass®es, 

comme une prise de position face au pass® afin dôavoir la possibilit® de penser lôavenir. 

Sôil est vrai que lôutilisation du vers libre est le r®sultat dôune influence de la po®sie 

occidentale moderniste, on ne peut toutefois conclure ¨ la reproduction, par les po¯tes 

chinois contemporains, de la po®sie moderniste occidentale. Dôailleurs, les po¯tes obscurs 

et post-obscurs ne sont pas les premiers, dans lôhistoire litt®raire chinoise, ¨ utiliser le 

vers libre et ¨ laisser place ¨ lôexpression du particulier. Peut-°tre que, pour ces 

sinologues qui se font les critiques de la po®sie chinoise contemporaine, ce qui d®range le 

plus, côest le refus du conformisme chez les po¯tes obscurs. Pour promouvoir un 

renouvellement de lôexpression po®tique, les po¯tes chinois contemporains brisent les 

                                                 
67 Lee, Gregory, p.83. Lee fait ici la critique dôun article publi® par Owen  dans la revue The New Republic, 
19 novembre 1990, pp.28-32. 
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r¯gles strictes, font fi des conventions ®tablies, subissent une certaine influence ®trang¯re. 

En r®sulte une po®sie que lôon ne peut en aucun cas qualifier dôuniforme, et peut-°tre est-

ce l¨ un ®l®ment d®rangeant pour certains sinologues qui se font les gardiens de la po®sie 

chinoise classique. 

 

Les po¯tes obscurs avaient connu une grande popularit® au d®but des ann®es 1980. Le 

public r®citait leurs po¯mes, les po¯tes avaient encore un r¹le important ¨ jouer dans la 

soci®t®. Mais au d®but des ann®es 1990, le parti au pouvoir entreprend lôimplantation de 

r®formes ®conomiques qui engendreront un bouleversement du mode de vie g®n®rale de 

la population, comme lôexplique Gregory Lee dans lôextrait suivant : 

 

ê la fin de la R®volution culturelle, la po®sie nouvelle avait d®j¨ un nombre de partisans 

relativement important dans la Chine urbaine. Les changements ®conomiques effectu®s 

par Deng Xiaoping, et la mercantilisation de la culture qui s'ensuivit entra´n¯rent un 

d®clin relatif du go¾t pour la po®sie et un int®r°t accru pour la musique populaire, les 

feuilletons t®l®vis®s ¨ lôeau de rose, et la mode; cependant, lôattrait et le pouvoir de la 

po®sie comme pratique de lecture et dô®criture prennent une importance beaucoup plus 

grande, surtout dans les universit®s et autres institutions du savoir, que ce nôest le cas en 

Am®rique ou en Grande-Bretagne.68 

 

R®solument moderne donc, la po®sie chinoise contemporaine perd de la popularit® aupr¯s 

du large public, mais gagne en valeur dô®tudes. Côest l¨ une raison de plus de la traduire. 

La po®sie post-obscure reste encore m®connue en Occident, pourtant de plus en plus de 

                                                 
68 Lee, Gregory, La Chine et le spectre de lôOccident, op. cit., p.75. 
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chercheurs se penchent sur ce sujet. Selon Xu Shuang69, la po®sie post-obscure se 

subdivise en trois courants distincts, soit lô®criture intellectuelle, lô®criture populaire et 

lô®criture dite de la troisi¯me voie. Lô®criture intellectuelle, celle des po¯tes 

universitaires, ç se caract®rise par une expression mesur®e des ®motions, une rh®torique 

transparente, pure, noble, et une position ind®pendante ¨ lô®gard de la vie courante è70. 

Lô®criture populaire souhaite, contrairement aux po¯tes intellectuels, le retour de la 

po®sie au cîur de la vie quotidienne. Lô®criture dite de la troisi¯me voie se situe ¨ mi-

chemin entre lô®criture intellectuelle et lô®criture populaire. Les ®crivains qui adh¯rent ¨ 

ce courant soutiennent que toutes les cr®ations po®tiques ont lieu dô°tre, et que lô®criture 

po®tique doit sôaffranchir des ®tiquettes que lôon pourrait trop facilement lui apposer. Le 

langage po®tique est la pierre de discordance entre les trois ®coles, principalement entre 

les po¯tes populaires, qui pr¹nent un retour au Shijing et au Shujing, et les po¯tes 

intellectuels, qui eux se sont rapproch®s ¨ lô®criture intellectuelle occidentale avec 

comme principaux repr®sentants Derrida, Char, Hugo, Verlaine, Goethe. Toutefois, 

lôinterpr®tation personnelle du monde, en opposition ¨ une interpr®tation universelle de la 

r®alit® qui d®coulerait de la primaut® de la collectivit® sur lôindividu, demeure le but de la 

recherche po®tique. 

 

 

 

 

                                                 
69Chercheur ¨ lôinstitut national des Langues et civilisations orientales de Paris. 
70 Actes du colloque intitul® Le choix de la Chine aujourdôhui; entre la tradition et lôOccident, publi® ¨ 
lôadresse suivante: http://w1.ens-lsh.fr/colloques/chine2004/poetes_tradition.html. p.260 
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Xi Chuan est un po¯te qui appartient ¨ la branche intellectuelle du mouvement. De son 

vrai nom Liu Jun, Xi Chuan est n® en 1963 ¨ Xuzhou, dans la province du Jiangsu. En 

1985, il obtient son dipl¹me du d®partement de litt®rature anglaise de lôUniversit® de 

Beijing. Par la suite, il sera ®diteur pour le magazine Huangqiu (Globe). Il est professeur 

de litt®rature chinoise classique ¨ lôacad®mie des Beaux-Arts de Beijing, et pr®sentement 

professeur invit® ¨ lôUniversit® de Victoria. Il est aussi traducteur, entre autres, des 

po¯mes dôEzra Pound. Les recueils de Xi Chuan ne sont pas encore traduits en langue 

®trang¯re, hormis trois po¯mes traduits et publi®s par Chantal Chen-Andro dans la revue 

Action po®tique.71  Puisque ses po¯mes sont pratiquement inconnus du public 

francophone, le travail et le d®fi de lôinterpr®tation me semblaient empreints dôune 

certaine libert®. Dans les po¯mes traduits, des th¯mes simples, comme lôamour et la 

nature, sont r®currents. Toutefois, sôajoutent ¨ ces th¯mes une autre dimension, une autre 

couche qui me permet de faire le lien entre l'interpr®tation que l'individu se fait du monde 

r®el et l'interpr®tation constitutive de la t©che du traducteur.   Les images construites par 

Xi Chuan appellent le recueillement, une certaine spiritualit® ®merge des images 

po®tiques contenues dans ses textes. Dans les po¯mes qui suivent, un individu prend 

place dans le monde, et pose un regard personnel sur les ®l®ments qui lôentoure, sur les 

situations quôil vit. Je mets cet individu en parall¯le avec le traducteur qui, lui aussi, 

interpr¯te les images pour accomplir sa t©che. Comme je lôai d®montr® dans les deux 

premiers chapitres, le traducteur ne peut pas sôeffacer devant le texte ¨ traduire; il nôa 

dôautre choix que de poser un regard dessus, pour se lôapproprier, et finalement oser 

lôexp®rience de lôinterpr®tation. De la m°me mani¯re, lôindividu des po¯mes de Xi Chuan 

                                                 
71Chen-Andro, Chantal. ñDouze po¯tes chinois dôaujourdôhuiò, Action po®tique, Num®ro 10, 1997, pp.42-
79. 
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pose son regard sur le monde qui lôentoure pour lôinterpr®ter, et pour avoir la possibilit® 

de se situer entre le pass® et lôavenir, côest-¨-dire au moment pr®sent. Plus loin, je 

reviendrai sur une analyse de ces images, mais dôabord je pr®sente les trois po¯mes 

traduits.72 

                                                 
72 Les trois po¯mes sont tir®s du recueil de Xi, Chuan, Xi Chuan de shi, Renmin wenxue chubanshe 
chuban, Beijing, 1999, 247 p. 
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hu² shǛng 
 
 
 
y² g¯ r®ny·u r¼ Y² zu¸ ch®ng sh³ 
Sh³ Y² pi¨n Hu² shǛng 
 
 
ZhuǕn sh² Lǝi di® ®r qǯ R¼ C®ng c®ng hŁi l¨ng Tuǭ yuŁn 
W½ s¯ Z¨i qǭng ch®n h® hu§ng hȊn DǾu Hǝn N²ng zh¸ng 
 
N¨ xǭe GǕo sȀng zhe de GǕng tiǝ zh¨ l§n W®i h½ S³ fǕng 
Shui2 C®ng z¨i q² zhǾng f¨ng m½ ni¼ y§ng 
 
z¨i m½ y¯ xiǕng h® de d³ fǕng 
n§n nȌ xiǕng y½ 
 
z¨i j³ m¸ qǭn r½ sh² t·u de d³ fǕng 
sh³ ji¯ wei2 hui2 shǛng yȀng c¼n 
 
zh¯ w¯i l§n s¯ de zh½ sh² sh¨ng 
yǭ c®ng yǭ c®ng zhǭ mŁn t·ng sǭ bǕn de t®n m¨n 
 
z¨i yǾu ¨n de f§ng jiǕn lǯ 
nȌ r®n cŁi hu² de guȀ sh² zhǾng yȀu yǭn yu¯ shǛng hu² xu§n 
 
wȀ zu¸  z¨i yǭ q¼n lŁo shȌ zhǭ zhǾng 
gŁn sh¸u d¨o d¨ xuǝ j³ng j³ing de piǕo lu¸ 
 
ch®ng sh¨ng de jǭ xuǝ h® gǕo fǛng 
bŁ yǭ xiǛ r®n  ji½ cǯ m§i m¸ 
 
l²ng h¼n hu¨ w®i 
zǯ y¯ xi§ gȌ zhǾng sh®n pǭ y½ yǭ de shȀu w¨ng zhǝ 
 
®r zh¯ lǯ, y² pi¨n hu² shǛng 
dǕ qǯ de ch®ng sh³ wȀ m®n bŁ jiŁo 
 
M§i j³n bǭng li§ng de shuǯ n² h® shǕ zi 
ZhuŁn shǛn k® chȊ xuǝ t§n, ch·ng cǕo ji½ y¯ 
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£cho 

 

Un °tre est comme une ville 
Il est un ®cho 
 
Les briques et les pierres sôentassent, ¨ la mani¯re des vagues qui repoussent lôoc®an vers 
le lointain 
Le brouillard, au petit matin, se condense 
 
Et toutes ces forteresses dôacier et de fer qui nous prot¯gent de lôhorizon 
Mais qui donc autrefois allait faire pa´tre le troupeau? 
 
Sous lôunion du tronc et de son feuillage 
Un homme et une femme se retrouvent 
 
La pierre absorbe la solitude 
Ici, seul lô®cho perdure 
 
Sur la colonne de pierre azur®e 
Des lianes se tissent en filaments de bronze 
 
Dans la chambre obscure 
Au milieu des fruits r®colt®s par les femmes tourne un air de musique 
 
Et moi, assis parmi les rats 
Je sens la neige voltiger en silence 
 
Sur la ville la neige sôaccumule, et le grand vent 
Retombe ici, sur les gens 
 
Les ©mes se transforment 
Au fond de la vall®e, elles sont maintenant les gardiens, recouverts dô®toffes, ils esp¯rent 
 

Ici, parmi lô®cho 
La ville sô®rige, nos pieds 
Sôenlisent dans le sable et le ciment glac®s 
Nous nous retournons, crachons du sang, et reprenons le travail 
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bŁ y§ng q¼n gŁn xi¨ d¨ hŁi 

qǯng bŁ y§ng q¼n gŁn xi¨ d¨ hŁi m½ y§ng r®n  
qǯng bŁ sh³ ji¯ li¼ gǝi sh² tǾu 
hǛ y¯ de sh² tǾu z¨i tiǕn kǾng tǕ men bi¨n sh³ 
cu² c¨n de q¼n  nǯ b¼ hu³ k¨n ji¨n 
 
qǯing bŁ y§ng q¼n gŁn xi¨ d¨ hŁi m½ y§ng r®n  
r¨ng d¨ hŁi c·ng zu³ dǯ c®ng xǭn qǯ bǾ l§n 
hŁi bǭn dǭ d³ sh³ wȊ y¼n yǭ bǕn ku¨ng yuŁn 
sh¯ng xi¨ gȊ d¼ de wȀ men z¨i l³ng yǭ g¯ sh³ ji¯ mi¨n qi§n 
 
l²ng l³ de hŁi fǛng n² liŁn sh¨ng de y§n 
wǝi d¨ de t¨i y§ng z¨i ch®n chu§n de shǛn yuǕn 
dǛng tŁ zȀu xi¨ng d¨ hŁi shuǯ sh¨ng qǯ le huȀ yŁn 
hŁi jiŁ yǯ xǭ h® li¼ de shǛng yǭn dǭ huŁn 
 
g¨o bi® zu· tiǕn de yǭ ch§ng d¨ yȌ chǝng sh¸u 
hǛ y¯ de yǕ l³ kȀng b½ de cuǭ cŁn 
ch®n j³ de sh½ m½ jiǛ zh½ bǾ tǕo 
hŁi jiŁ yǯ dong hu³ h® zhe wȀ men liŁng r®n de xi¨ tiǕn 
 
yǭn w¯i wȀ zh¨n z¨i d¨o l½ de j³n t·u fǕ xi¨n 
 
nǯ sh³ w®i yǭ kǝ yǯ zȀu j³n de r®n; 
wȀ w¯i nǯ de y§ng q¼n zh½ f¼ : bŁ tǕ men gŁn xi¨ d¨ hŁi 
wȀ men xiǕng sh² z¨i zh¯ y² d¨i huǕng li§ng de hŁi ¨n 
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Mener un troupeau ¨ la mer 

 

Je tôen prie Pasteur, m¯ne ton troupeau ¨ la mer 
Je tôen prie Pasteur, laisse le monde ¨ la pierre 
Les pierres de la nuit, elles sont bien o½ elles sont 
Les ®toiles ®clatantes, tu ne peux pas les voir 
 
Je tôen prie Pasteur, m¯ne ton troupeau ¨ la mer 
Laisse la mer soulever ses vagues et engloutir la terre 
Et il ne restera que nous 
Solitaires face ¨ un autre monde 
 
Le vent de la mer, si brusque et si violent. Ce sel sur ton visage 
Ce soleil grandiose s'engouffre tel un bateau 
Ce phare qui ®claire la mer, il jette son feu sur lôeau 
ê lôouest du cap, calme est le fleuve 
 
Les fortes pluies dôhier ne sont plus 
En subissant la pression de la nuit, ce sera la destruction de la terreur 
Les arbres calmes accueillent les vagues 
ê lôest du cap, il y aura peut-°tre notre ®t® ¨ tous les deux 
 
Parce que, debout au bout de la rue, je le r®alise 
Tu es la seule personne que je peux approcher 
Je b®nis ton troupeau; il a ®t® men® ¨ la mer 
Sur ce bord de mer d®sol®, nous nous rencontrons 
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QiȊ tiǕn sh²s³ h§ng 

 

 

 
D¨ d³ sh¨ng de qiȊ tiǕn ch®ng sh¼ de qiȊ tiǕn 
Sǭ h§o yǝ c§n b¨o, g¯ng duǾ de sh³ wǛn nuŁn 
NiŁo er zhu³ lu¸, tiǕn kǾng h§i z¨i fǛi x²ng  
Ch®n diǕn diǕn de guȀ sh² z¨i bŁ zu³ h¸u de sh² jiǕn j³ su¨n 
 
D¨ d³ sh¨ng mǝi tiǕn shǭ zǾng y² g¯ r®n 
®r xǭng xǭng ¨n d³ li ch®ng b¯i de zǛng jiǕ 
ChȊyȌ hu¨n ju® de t¨i y§ng chȊ yȌ hu¨n ju® de dǛng 
Ch®ng le hu· zhe de r®n m®n x²ng l½ de zhǯ n§n 
 
Sh¯n zh³ bǛi shǕng yǝ mǝi l³ de, dǕng l¯i shuǯ 
Li¼ xi¨ mi¨n p§ng, dǕng fǛng bŁ y² pi¨n 
GȊ d¼ de sh½ y¯ r¯ qing de chui1 xiŁng 
 
R§n er z¨i fǛng zhǾng zh¯ xǭe dǭ aǯ de f§ng wȊ 
DuǾ me j³ j³ng wȊ dǯng li§n ch®ng y² pi¨n 
Y½ gŁn dŁo sh® me ji½ bŁ sh®n me ch®ng dǕng 
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L'automne, en quatorze lignes 

 

Un automne sur Terre, m¾r lôautomne 
Sans aucune violence, saison pleine de douceur 
Les oiseaux tombent, le ciel continue ¨ voler 
Ces lourds fruits comptent la fin du temps 
 
Tous les jours, quelquôun quitte la Terre 
Les ®toiles cach®es s'en trouvent multipli®es 
Par lôillusion du soleil, par lôillusion de la lumi¯re 
Les disparus guident ainsi ceux qui continuent de marcher 
 
M°me la tristesse peut °tre jolie, une larme 
Glisse sur un visage, le vent souffle une feuille 
Chaleureusement r®sonne leur musique 
 
Au milieu du vent, voir ces basses maisons 
Si tranquilles; leurs toits sôunissent 
Parvenir ¨ pressentir et lôaccepter, simplement 
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Interpr®tations 

  

 

Comme je le mentionnais pr®c®demment, le rythme pos® de Xi Chuan appelle la 

r®flexion, le recueillement et ®voque une certaine spiritualit®. Dans ces trois po¯mes, un 

regard est pos® sur le pass®, sur le pr®sent et sur lôavenir. Il regarde lôhorizon, le soleil se 

l¯ve, les ®l®ments de la nature d®voilent de nouvelles dimensions de la r®alit®, que ce soit 

au milieu des ruines, ou sur le bord de la mer. Parfois en filigrane, parfois de mani¯re 

plus explicite, quelquôun regarde, quelquôun voit, quelquôun qui dit ce quôil voit, 

quelquôun esp¯re. Les trois po¯mes se rejoignent dans leur pr®sentation de moments, dans 

leur pr®sentation dôimages po®tiques qui seront comme saisies au vol, parce quôelles 

rev°tent une impression dô®ph®m®rit®, impression qui rajoutera de la valeur ¨ la qualit® 

pr®caire, donc pr®cieuse, de lôimage po®tique. Je consid¯re lôimage po®tique comme une 

petite bo´te fragile qui cacherait un tr®sor. Si jôai choisi ces po¯mes qui, selon moi, 

appellent au recueillement, côest pour mieux illustrer cette id®e de lô®ph®m®rit® de 

lôimage po®tique, qui ne pourra prendre sa forme que dans lôinstant pr®sent, soit dans 

lôinstant de lôinterpr®tation. 

 

Le premier po¯me, £cho, est en ligne directe avec le fil conducteur de ma recherche, soit 

le fait que lô°tre humain construit le monde r®el par ses interpr®tations. Le po¯me oscille 

entre une impression de d®ch®ance (une chambre obscure dans laquelle tourne un air de 

musique, les rats, la solitude) et une impression dô®l®vation, de s®r®nit® (la communion 
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de lôhomme et de la femme sous les feuillages, la neige qui voltige en silence, les ©mes 

qui esp¯rent). Aucun jugement nôest pos® sur ce qui doit °tre consid®r® comme ®tant bon 

ou mauvais. Le po¯me est plut¹t un constat : le pass® influence le pr®sent (il le construit), 

tel lô®cho qui vient du pass®, mais qui continue de r®sonner dans lôavenir. Lô®cho est un 

ph®nom¯ne de r®p®tition, mais aussi de diminution. Le pass® sôestompe toujours dans 

lôavenir, mais chacune des r®p®titions participe ¨ lô®mergence de la suivante. L'°tre, qui 

est au centre de la ville, se construit au travers de ses murs, et au travers de ce qui la 

surpasse, comme le ciel et le vent. Il fait partie de la ville. 

 

Le deuxi¯me po¯me, Mener un troupeau ¨ la mer, offre de grandes possibilit®s 

dôinterpr®tations. Le pasteur sert ¨ mener le troupeau. Sans pasteur, le troupeau se 

d®mant¯le, et nôexiste plus. Mener un troupeau ¨ la mer pour laisser les vagues 

lôengloutir, côest faire mourir le troupeau, et alors, le pasteur se retrouve sans raison 

dô°tre. Sans son troupeau, le pasteur perd son r¹le, et il ne reste que lui-m°me. La 

rencontre avec lôautre sera d¯s lors possible, il y aura la destruction de la terreur, pour 

permettre notre ®t® ¨ tous les deux. La rencontre avec lôautre ravive lôespoir en un avenir 

meilleur. Sur ce bord de mer, o½ tant¹t les ®toiles brillent avec ®clats, o½ tant¹t le soleil 

sôengouffre avec un bateau, côest lôespoir qui rena´t, et avec lui une impression de 

lib®ration. La rencontre avec l'autre semblait °tre inaccessible, pourtant, sur ce bord de 

mer d®sol®, elle a maintenant lieu. 

 

Le troisi¯me po¯me pr®sente une forme d'®criture stricte. Pour le lecteur qui aurait omis 

le d®tail, le titre le lui rappellera. La chute du po¯me est aussi bien pr®sente, entre autres 
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avec lôarr°t obligatoire quôimpose lôutilisation des deux-points. Lôarr°t vient accentuer la 

tranquillit® de ces basses maisons; m°me le temps sôy arr°te.   La derni¯re phrase du 

po¯me (Parvenir ¨ pressentir, et lôaccepter, simplement) r®sume le th¯me du cîur de 

cette recherche, soit le fait que lôindividu qui se donne le droit d'interpr®ter construira le 

monde en se servant de ses interpr®tations, que lôindividu en question soit lecteur, 

®crivain, ®crivain-po¯te, po¯te, po¯te-traducteur, ou traducteur. Les images, dans ce 

po¯me, sont nombreuses, et offrent de multiples possibilit®s dôinterpr®tations. Les oiseaux 

tombent, le ciel continue ¨ voler, en est un exemple. Ces fruits lourds qui comptent le 

temps aussi. Si lôautomne sôannon­ait une saison pleine de douceur, elle ne sôen trouve 

pas moins antir®aliste pour autant. Le ciel reste accroch® tout l¨-haut, et les oiseaux, 

comme les feuilles mortes, retombent au sol. Si les fruits lourds de leur jus (peut-°tre 

m°me sont-ils d®j¨ trop m¾rs?) sont les gardiens du temps, côest peut-°tre parce que ce 

dernier sôest arr°t®, lôespace dôune saison. Mais quôimporte si le temps est suspendu, les 

morts veillent sur les vivants, et continueront ¨ les guider. Le vent prend le r¹le du 

musicien, et tout comme une larme qui glisse sur un visage, il parvient ¨ faire r®sonner la 

musique dôune feuille. Les trois derniers vers du po¯me, ¨ la fois classique et sobre, 

notent le temps arr°t®, et la permission dôune ouverture vers quelque chose de plus grand, 

quelque chose qui ne peut se d®finir que par le pressentiment.  

 

Le langage sert ¨ dire les choses, mais en m°me temps, comme je lôai mentionn® dans les 

deux chapitres pr®c®dents, ne d®voile jamais d®finitivement toutes ses possibilit®s. La 

po®sie est un des v®hicules que peut emprunter le langage. Par sa forme unique, elle 

permet de d®voiler la dimension transcendante du langage, dimension qui d®passe la 
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qualit® mat®rielle (immanente) du langage. Le po¯te a la mission de dire les choses 

autrement. Ce quôil porte en lui sera transmis au lecteur par lôinterm®diaire des images. Si 

le po¯me est traduit, côest au traducteur quôil reviendra dôinterpr®ter les images, pour 

quôelles puissent °tre ®crites et °tre lues dans la langue dôarriv®e. Le pr®sent chapitre 

visait dôabord ¨ mettre en lumi¯re les liens entre lô®mergence de la voix subjective des 

po¯tes chinois contemporains et lôinterpr®tation, qui est une composante du travail du 

traducteur. Les po¯mes de Xi Chuan illustrent ce ph®nom¯ne quôest lô®mergence de la 

voix subjective, parce que le po¯te, en prenant la parole, construit la r®alit® en 

lôinterpr®tant. Parall¯lement ¨ cela, le pr®sent chapitre aura aussi servi ¨ d®montrer que 

lôimage po®tique, comme toute autre manifestation de la r®alit®, nôexiste pas si elle nôest 

pas interpr®t®e. Dôabord par le po¯te, puisque lôimage est son outil de travail, et ensuite 

par le traducteur. Sans quoi, le po¯me traduit se r®duirait ¨ une suite de mots. Mais en 

interpr®tant, le traducteur permet lô®tablissement dôun rapport entre lôimage initiale et 

lôimage nouvelle, celle qui est cr®®e dans la langue dôarriv®e. Un espace est alors cr®®; un 

espace de cr®ation, un instant de libert® pour le po¯te et pour le traducteur. 

 

Les po¯tes obscurs et post-obscurs ont ind®niablement particip® ¨ lô®mergence de la voix 

subjective, participant ainsi ¨ lôav¯nement de la modernit® litt®raire chinoise. Cependant, 

si un certain d®sir dô®mancipation par rapport aux structures dirigeantes du pass® a agi 

comme le moteur du renouvellement litt®raire chinois, la po®sie chinoise contemporaine 

nôest pas une construction de la modernit®, un reflet de la mondialisation culturelle, une 

po®sie universelle qui nôaurait plus de particularit® nationale. La po®sie chinoise 

contemporaine est reli®e au pass® litt®raire du pays, dans le sens o½ elle en est la 

continuation, lô®volution. 



 

 

Conclusion 

 

 

Ce d®sir d'®mancipation des po¯tes chinois contemporains, cette prise de position face au 

pass® qui leur permet de construire le pr®sent et ainsi acqu®rir la possibilit® de penser 

lôavenir, est la raison pour laquelle j'ai choisi de traduire ces trois po¯mes de Xi Chuan. 

Cette ®mergence de lôexpression du particulier, pr®sente dans les po¯mes traduits, je lôai 

mise en relation avec la possibilit® de l'interpr®tation constitutive du travail du traducteur. 

De mani¯re plus g®n®rale, je dirais qu'il s'agit l¨ d'une illustration du conflit entre la 

libert® de l'individu qui le pousse vers l'avenir, et l'assujettissement de ce m°me individu 

¨ son pass®. Le traducteur doit prendre la libert® d'interpr®ter le texte de d®part pour 

permettre sa traduction, et le texte de d®part reste toujours pr®sent dans sa traduction. Xi 

Chuan participe au projet de la modernit® litt®raire chinoise en se constituant comme un 

sujet qui se veut non-assujetti ¨ son pass®, tout en restant rattach® ¨ ce pass®, duquel il est 

issu. De la m°me mani¯re, Ezra Pound traduit des po¯mes chinois classiques et, en osant 

l'exp®rience de l'interpr®tation, il cr®e un nouveau po¯me, qui reste rattach® au po¯me de 

d®part. C'est la possibilit® de l'interpr®tation qui aura permis ces exp®rimentations et ces 

recherches.   L'interpr®tation demeure une possibilit®, tout autant pour le po¯te que pour 

le traducteur. Un po¯me qui est lu sera in®vitablement interpr®t®. Mon m®moire est un 

constat de cette place qu'occupe l'interpr®tation dans l'entreprise du po¯te et dans celle du 

traducteur. Le po¯te construit le monde en interpr®tant la r®alit®. Le traducteur interpr¯te 

le texte de d®part pour pouvoir se l'approprier, et le lecteur construira sa propre id®e du 
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texte, de la m°me mani¯re que tout individu construit la r®alit® du monde en 

lôinterpr®tant. 

Le po¯te obscur et le traducteur se situent sur la ligne de faille entre lôancien et le 

nouveau et tous deux forcent lôouverture dôun passage entre lôun et lôautre. Cette id®e de 

ligne de faille entre lôancien et le nouveau, entre le pass® et le futur, met aussi en lumi¯re 

lôinstant pr®sent, et lôinterpr®tation que lô°tre humain en fait. La litt®rature est une des 

manifestations artistiques de lôinstant pr®sent, situ® exactement sur la fronti¯re entre le 

pass® et lôavenir. La traduction permet la rencontre entre un auteur et un lecteur issus de 

deux cultures diff®rentes et, par la nature m°me de lôactivit®, illustre la rupture, qui 

permet lôouverture. Cette exp®rience de traduction, construite sur les bases de la valeur de 

lôinterpr®tation qui fait partie de lôimage po®tique aura ®t®, finalement, un 

questionnement sur la place de lôinterpr®tation dans la construction de la r®alit®. Ce 

questionnement, ¨ mon avis, met en lumi¯re le lien qui relie la litt®rature et le temps, ou 

lôinstant. En effet, lôimage po®tique trouve sa valeur dans lôinstant pr®sent, dans le sens 

quôelle prendra sa forme ¨ lôinstant m°me o½ le lecteur (ou le traducteur) d®cidera dôen 

fixer lôinterpr®tation. ê ce moment bien pr®cis, la porte des possibilit®s des 

interpr®tations sôest ouverte, pour aussi rapidement se refermer. Elle aura ®t® ouverte 

juste assez longtemps pour permettre au lecteur (ou au traducteur) dôapercevoir 

furtivement les possibilit®s contenues dans lôimage po®tique, et lui permettre de 

sôapproprier une de ces possibilit®s. Lôinterpr®tation dôun po¯me est la captation de 

lôimage. De la m°me mani¯re, la traduction dôun po¯me permet de fixer lôinterpr®tation, 

pour mieux saisir lôimage. Les po¯mes de Xi Chuan sont impr®gn®s de cette ambiance 

que je qualifiais plus haut de spirituelle, et mettent ¨ lôavant-plan lôinstant pr®sent, celui 
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qui ne reviendra plus, mais qui est toutefois issu du pass®, et qui porte en lui la possibilit® 

du futur. 

Ainsi, ce m®moire, qui se voulait au d®part une exp®rience de traduction, aura ®t®, 

finalement, une exp®rience dôinterpr®tation, une prise de conscience de lôimportance de 

lôinterpr®tation dans une entreprise de traduction dôîuvres po®tiques. En lisant de la 

po®sie, le lecteur se laisse impr®gner de lôimage. En traduisant lôimage, le traducteur doit 

relever le d®fi de transmettre cette image, il doit donc dôabord la faire sienne, pour ensuite 

la transmettre. Il lui faut mettre des mots sur ce qui a d®j¨ ®t® dit dans une autre langue. 

Les choix quôil fera seront d®cisifs, irr®vocables. Pourtant, la nouvelle image, celle cr®®e 

dans la langue dôarriv®e, pourra ¨ son tour impr®gner de nouveaux lecteurs, et rendre 

possible, encore une fois, de nouveaux moments dôinterpr®tations.   
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