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Summary

The subject of the following study is the french translation of wordplay retrieved from
children's albums written by the greek author Eugenios Trivizas. Wordplay translation
strategies are explored, in the light of the specificities of those language unities and of
children's albums specificities, in the linguistic context imposed by the greek-french
pair. Adopting the wordplay typology and translation strategies proposed by
Jacqueline Henry, a of wordplay selected from five albums by Eugenios Trivizas and
their translations, four of which were done for the purposes of this study. The
preferred strategy is homomorphe translation. This tendency is heavily influenced by
factors such as the weight of wordplay in the text, the cultural references and the

linguistic specificity of both source and target language.
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Résumé

L' objet de ce mémoire est la traduction en frangais des jeux de mots repérés dans des
albums de jeunesse de l'auteur grec Eugeéne Trivizas. Nous examinons les stratégies de
traduction des jeux de mots, sous la lumiére des spécificités des albums de jeunesse et
des jeux de mots, dans le cadre linguistique imposé par le couple grec-francais. En
adoptant la typologie des jeux de mots et des stratégies de traduction, proposées par la
traductologue Jacueline Henry, nous analysons notre échantillon de jeux de mots,
repérés dans cinq albums d'Eugeéne Trivizas et leurs traductions, dont quatre sont
effectuées dans le cadre de ce mémoire. La traduction homomorphe étant la stratégie
privilégiée, il parait que le poids des jeux de mots dans le texte, les références
culturelles et la spécificité linguistique des langues source et cible sont autant

d'¢léments qui influencent cette tendance.

Mots-clés : Eugene Trivizas, jeux de mots, albums de jeunesse, stratégie de

traduction, littérature de jeunesse néohellénique
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1. INTRODUCTION

Quand on parle de jeux de mots dans la littérature de jeunesse, des noms célebres
comme ceux de Lewis Carroll viennent a l'esprit. Les ceuvres de cet auteur, quoique
classiques et traduites plusieurs fois, sont encore aujourd'’hui au centre des débats
traductologiques, en partie a cause du grand nombre des jeux de mots qui y
apparaissent. En outre, pendant les derni¢res décennies les recherches comparatives
sur les jeux de mots se multiplient et nous avons de plus en plus d'éléments sur les
facteurs qui influencent leur traduction. L'objectif de ce mémoire est de voir si les
stratégies de traduction déja repérées dans la bibliographie sont envisageables pour
faire passer en francais des jeux de mots grecs, dans le cadre spécifique de la
littérature de jeunesse néohellénique. Les ¢tudes préalables concernent surtout des
couples de langues comme le francais-anglais, le francais-allemand, le francais-
italien, etc. Nous émettons 1'hypotheése que ces stratégies sont valables pour la
littérature de jeunesse et plus spécifiquement pour le couple grec-frangais. Pour
adapter cette hypothese de travail aux restrictions d’'un mémoire, nous avons choisi un
auteur particulier, Eugéne Trivizas, pour la quantité et la qualité¢ de son travail. Un
critere supplémentaire a été I’originalité de son ceuvre, qui le rend inclassable dans les
catégories réguliéres de la littérature de jeunesse. A partir d’un corpus d’albums de cet
auteur et des traductions publiées et personnelles, nous nous sommes posé¢ des
questions sur la traduction des jeux de mots. Notre analyse vise a répondre a la
problématique suivante : Quelles stratégies de traduction de jeux de mots sont
repérées et quels sont les éléments spécifiques a la littérature de jeunesse, aux jeux de
mots et au couple grec-francais qui influencent ce processus ?

Pour aborder cette problématique nous allons tout d’abord poser le cadre théorique de
notre analyse. Dans la premiere partie, nous allons faire un apergu de la littérature de
jeunesse en tant que genre spécifique, pour parler ensuite des spécificités des albums
de jeunesse qui interviennent dans la traduction de celle-ci et de la place d’Eugéne
Trivizas au sein de la littérature de jeunesse néohellénique. Nous aborderons, par la
suite, le concept des jeux de mots et les défis auxquels doit faire face le traducteur de
ces structures. Nous allons dresser une typologie et présenter les stratégies de

traduction proposées par la bibliographie. Dans la deuxieme partie, nous afficherons



notre méthode de travail. Nous présenterons notre corpus, compos¢ d'une traduction
publiée et de quatre traductions réalisées dans le cadre de ce mémoire et expliquerons
notre démarche d'analyse. Dans la troisiéme partie, nous allons analyser les résultats
de notre étude en commengcant par le classement des jeux de mots. Puis, nous allons
présenter les stratégies de traduction repérées en relation avec le poids des jeux de
mots dans le texte et les références culturelles et linguistiques diverses. Les indices
seront expliqués et analysés quantitativement et qualitativement. Enfin, nous allons
conclure ce mémoire en apportant notre réponse a la question initiale, souhaitant

d’ouvrir le champ des recherches autour de la traduction des jeux de mots.

2. CONTEXTE THEORIQUE

2.1. La littérature de jeunesse

2.1.1. Définition du terme « littérature de jeunesse »

Pour parler de la littérature de jeunesse dans le contexte grec, il faudrait analyser tout
d'abord le terme général littérature de jeunesse. Tout d’abord, pourquoi littérature de
jeunesse ? Quelle est sa différence de la littérature pour la jeunesse, pour enfants, ou
encore de la /ittérature enfantine ? Tous ces termes sont-ils des simples synonymes ou
reflétent-ils des conceptions particulicres ?

En abordant ce probléme de terminologie, Marc Soriano souligne que les différentes
appellations utilisées désignent des concepts qui ne sont pas identiques (Soriano,
2002 : 14-15). La littérature enfantine constitue, selon Soriano, un terme quelque peu
péjoratif, car qui dit « enfantin » entend souvent infantile et simpliste. Ce terme exclut
la littérature adressée aux enfants de la sphére de la Littérature, considérée comme
sérieuse et sophistiquée. C’est la conception dépréciative de 1’enfant en tant qu’étre
humain et lecteur qui intervient ici. La préposition « pour » dans les expressions
littérature pour la jeunesse et littérature pour enfants, exprime la conception qu’ont
les adultes pour les livres que peuvent lire leurs enfants, niant par la le role de ces
derniers dans le choix de leurs lectures. Cette appellation renvoie directement au rdle

instructif et dresseur que lui accordaient ses premiers créateurs. Finalement, le terme



enfant ou enfance tend a laisser de coté 1’adolescence, une période de vie qui n’est pas
négligeable ni négligée par les auteurs. Au contraire, le terme jeunesse inclut toutes
les classes d’age ce qui meéne Soriano a opter pour le terme littérature de jeunesse.
Selon lui, c’est le seul « qui convienne a la fois aux albums et aux livres
d’adolescents, a la littérature “octroyée” par les adultes et a la littérature “dérobée”
par les enfants eux-mémes » (Soriano, 2002 : 15). Il semblerait que le choix du terme
utilisé est étroitement lié a la conception de I’enfant et de la littérature qui lui est
adressé, et surtout a 1’évolution historique de celles-ci. Par ailleurs, la littérature de
jeunesse est un terme relativement récent. Il va sans dire que les transformations
sociales, économiques et politiques en sont pour quelque part responsables de ce
flottement et cette évolution terminologique.

Toutefois, ces explications terminologiques ne sont pas suffisantes pour lever
I’ambiguité de la littérature de jeunesse en tant que genre. Le débat sur son statut au
sein de la Littérature ne cesse de se ranimer jusqu’aujourd’hui. La question qui se
pose, alors, est en quoi la littérature de jeunesse est-elle un genre littéraire distinct ?
Quels sont les criteres spécifiques de classement d’un livre dans la catégorie

jeunesse ?

Pour Jean Perrot, une caractéristique principale de cette littérature est le fait de se
définir, « plus que tout autre », par son destinataire, celui auquel elle est adressée
(Jean Perrot in Prince, 2010: 5,6). C’est ce « public particulier » — jeune — qui, selon
Nathalie Prince, est au cceur de la distinction (Prince, 2010 : 11). Pour comprendre
mieux cette caractéristique, il faudrait examiner ce qu’est la jeunesse et son role au
sein de la littérature. Si la littérature de jeunesse est définie par son lectorat, ce dernier
ne peut pas constituer le seul critére d’appartenance a un genre. Comme Nathalie
Prince I’indique, un genre est défini habituellement par ses thémes ou traits formels
(Prince, 2010 : 11). Il faudrait, alors, repérer les spécificités de la littérature de
jeunesse au niveau du contenu et de la forme, de maniere a pouvoir faire une esquisse
générique de ce qu’elle englobe. Par exemple, un livre d’images, sans texte, peut-il
étre considéré comme littérature ?

Nous allons analyser le processus de I’avénement de la littérature de jeunesse en tant

que genre littéraire distinct, a la lumiere de I’évolution historique de la conception de



I’enfant (voire de I’enfant-lecteur), aussi bien que des mutations au niveau du contenu

et de la forme de ce qu’on appelle souvent « les livres pour enfants ».

2.1.2. La reconnaissance et la définition de ’enfant comme prérequis de

I’avéenement d’une littérature qui lui est propre

Il y a eu sans doute des éléments multiples (des livres ou des auteurs spécifiques) qui
ont annoncé 1’arrivée de la littérature de jeunesse, mais le terme lui-méme est apparu
relativement tard. Cette tardiveté est li¢e, selon Prince, a la tardiveté d’émergence de
I’enfant en tant qu’objet a part entiére d’analyse. C’est la naissance et 1I’évolution de la
notion du « sentiment de 1’enfance », a savoir « I’idée de I’enfant, de ses compétences
et de ses mérites », qui a stimulé et valorisé€ progressivement une écriture adressée aux
plus petits (Prince, 2010 : 27-28). Ce constat vient confirmer le lien entre terminologie
et perception de I’enfant par les adultes.

Jusqu’au 17° siecle, I’enfant n’est pas considéré comme une catégorie spécifique,
comme un étre humain & part. Erasme (1467-1536) se référe a lui comme « une masse
de chair non dégrossie » (Prince, 2010: 28), ce qui montre bien le manque d’intérét et
d’affection envers lui. Cette conception peut étre illustrée par les pourcentages du
travail et de la mortalité enfantins jusqu’au 19° siecle. Elle s’illustre surtout par le
pourcentage d’illettrisme parmi les enfants. Par conséquent, la lecture est une activité
exclue de la vie des enfants avant le 17°s. Comme le souligne Prince, « [...] la grande
question de la littérature de jeunesse, a son origine, n’est pas la lecture des enfants —
ces enfants qui ne lisent pas assez — mais 1’écriture pour les enfants » (Prince, 2010 :
29). Personne n’écrit pour un lectorat qui n’existe pas. Les quelques lectures des
enfants se limitent & des ceuvres adultes de 1’antiquité (Homére, Ovide, Esope). Les
seuls indices de littérature adressée aux enfants, dés le Moyen Age, viennent de la
tradition orale populaire (contes, comptines et autres chansons).

John Locke (1632-1704) est le premier a se pencher sur ’enfance en tant que sujet
d’étude. Il valorise les caractéristiques de 1’ame enfantine, tels la fantaisie, le plaisir,
la curiosité, ’imagination et parvient, ainsi, a inverser 1’idée péjorative dont se
faisaient jusqu’alors les adultes. En méme temps, il déclare que I’enfant est une

“tabula rasa”, incitant par la un effort particulier vers son instruction (Prince, 2010 :
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33-34).

En 1668, Jean de La Fontaine (1621-1695) publie les Fables et en 1697, Charles
Perrault (1628-1703) publie les Contes de ma meére [’Oye. Ces deux ouvrages sont
représentatives d’un groupe d’auteurs qui prenaient en compte les enfants, sans pour
autant écrire spécifiquement pour eux. Ce sont des ceuvres de morale, plutot adressées
aux adultes. Leurs auteurs considéraient qu’il serait utile de les lire aux enfants, plutot

pour des raisons didactiques que pour le plaisir. Perrault écrit dans ses Contes en vers

(1695) :

N’est-il pas louable a des péres et a des méres, lorsque leurs Enfants ne sont pas encore
capables de gofiter les vérités solides et dénuées de tous agréments, de les leur faire
aimer, et si cela se peut dire, les leur faire avaler, en les enveloppant dans des récits
agréables et proportionnés a la faiblesse de leur age.

(Perrault, dans Poslaniec, 2008: 99)

Apparait, donc, un double destinataire, mais 1’adulte détient toujours la place
privilégiée. L’enfant est concerné dans la mesure ou il faut lui inculper des legons de
religion et de morale. Fénelon est le premier a exprimer un intérét pour les petits
lecteurs. Son livre Les aventures de Télémaque (1694) peut étre considéré, selon
Prince, « comme la [...] naissance de la littérature de jeunesse » pour deux raisons.
D’une part, auteur désigne un « destinataire non adulte » et d’autre part il fait
explicitement usage de la « fantaisie plaisante » (Prince, 2010 : 31). Le personnage
principal est un enfant, ce qui met en jeu son caractére créatif. Ainsi, le but
¢videmment didactique de I’ceuvre se méle avec des ¢léments imaginatifs et ludiques.
Ce jeu dialectique entre instruction et récréation, constitue selon Prince, la source de
I’ambiguité dans la littérature de jeunesse (Prince, 2010 : 32).

Au 18° siecle, c’est la morale religieuse qui prend le dessus sur le féerique. L’élément
du merveilleux, présent dans les contes et les fables est considéré nuisible pour
I’esprit des petits lecteurs et donc a écarter de la littérature de jeunesse. Les auteurs et
les critiques de cette période visent surtout a moraliser leurs lecteurs, introduisant tout
de méme des traits amusants dans la narration. Cette tendance moralisatrice qui dure
jusqu’aux débuts du 19° s., est relayée par une importante activité éditoriale,

entreprise par I’église elle-méme. Les premicres lois scolaires (loi Guizot en 1833 et
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loi Falloux en 1850) qui permettent la création d’un nombre important d’écoles — dont
la plupart sont confessionnelles — créent le besoin de manuels scolaires. La production
de ceux-ci est presque entierement confiée a des maisons d’édition catholiques.
Comme I’indique Christian Poslaniec « [...] I’Eglise exerce son contrdle sur le
contenu des livres et sur la formation morale et spirituelle de la jeunesse ». Pendant
cette période, nous voyons apparaitre les premieres collections pour différents ages
(Poslaniec, 2008 : 28,29).

Le sentiment de ’enfance commence alors a s’esquisser, mais sous des traits plutot
négatifs. La perception qui préside est résumée par Prince: « [L’enfant] est en
quelque sorte un bois tort qu’il faut redresser, un étre en lequel il faut taire les vices,
¢touffer les passions, un individu qu’il faut éduquer avec empressement et dresser
avec rigueur » (Prince, 2010 : 41).

Cette conception est mise en question par Jean-Jacques Rousseau (1712-1778), dans
Emile ou De [’éducation (1866). Par I’intermédiaire de la critique des Fables de La
Fontaine, il souléve une problématique qui est valable jusqu’a nos jours : est-ce que
les enfants comprennent vraiment ce qui est écrit pour eux ? Il pose, ainsi le probleme
du contenu de la littérature adressée aux enfants et surtout de sa relation avec ’esprit
de ’enfant. Rousseau met en relief une nouvelle approche qui accorde a I’enfant une
place distincte et valorise sa sensibilité et ses compétences propres tout en tenant
compte des différents ages de maturité. Il se prononce, également sur la forme de la
littérature de jeunesse, optant pour une simplicit¢ dépourvue d’exagérations
stylistiques et munie de messages clairs. Pour la premiére fois, I’enfant est congu
comme sujet actif de la littérature qui lui est adressée (Prince, 2010 : 42,43).

Le courant du Romantisme reprend cette conception, en I’idéalisant davantage.
L’enfant devient le centre d’une préoccupation artistique, ce qui entraine des
transformations importantes au niveau de la forme et du contenu de la littérature de
jeunesse. Des auteurs comme E.T.A. Hoffmann (1776-1822) et les fréres Grimm
(Jacob, 1785-1863 et Wilhelm, 1786-1859) en Allemagne, et surtout Christian
Andersen (1805-1875) au Danemark, renouvellent la littérature de jeunesse avec leurs
contes divers, en privilégiant I’imagination et le merveilleux enfantins. En France,
Jules Janin (1804-1874), Théophile Gautier (1811-1872), Gérard de Nerval (1808-
1855) et George Sand (1804-1876) suivent également ce ‘“‘courant” de contes
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merveilleux. Charles Nodier (1780-1844) pose le concept de la fantaisie au cceur de la
littérature de jeunesse. En Angleterre, William Roscoe et William Blake créent des
ceuvres qui mettent aussi en question le didactisme pur et sec des manuels scolaires.
En (ré)introduisant le merveilleux et la fantaisie dans les ouvrages destinés aux
enfants, ces auteurs visent a se rapprocher de la nature de 1’enfant, en la valorisant.
Selon Prince, « le merveilleux [...] donne a I’enfant un pouvoir et une autonomie, une
fantaisie, qui le détache enfin de 1’adulte » (Prince, 2010 : 48). Nous observons, ainsi,
un double mouvement, qui ravitaille 1’objet aussi bien que le destinataire de la
littérature de jeunesse.

C’est a ce moment-la que resurgissent les éditeurs non-catholiques en tant qu’acteurs
décisifs de la littérature de jeunesse. En France, Louis Hachette (1800-1864) et Pierre-
Jules Hetzel (1814-1886) sont les premiers a créer des collections spécialement
adressées a la jeunesse. L’essor des publications pour la jeunesse entraine également
I’apparition de revues destinées au jeune lectorat. Les rééditions se multiplient et une
grande partie des nouvelles éditions concerne des traductions et des adaptations
multiples d’ceuvres littéraires majeures, comme ceux de Sir Walter Scott (1771-1832)
et de Daniel Defoe (1659-1731). En outre, a I’initiative de Hetzel, plusieurs écrivains
renommés tels Victor Hugo, Honoré de Balzac, Alexandre Dumas, la Comtesse de
Ségur et Jules Verne, contribuent considérablement a donner un nouveau souftle de
qualité a la littérature de jeunesse. Comme I’indique Prince, « Ce que Hetzel a bien
compris, c’est que I’enfant ne veut pas étre éduqué — ou pas seulement — et
certainement pas essentiellement. Il veut réver. Il veut imaginer. On découvre alors
une vertu a développer I’imagination et la poésie » (Prince, 2010 : 49). Pendant cette
trés féconde seconde moiti¢ du 19e siecle, apparaissent également des illustrateurs
pour enfants comme Gérard Séguin, Tony Johannot, Lorenz Froelich et Gustave Doré
(Prince, 2010 : 49-51). Les dessins, souvent en nombre limité dans les ouvrages, ont
un role accompagnateur au texte. Autre originalité de 1’époque qui marque ce passage
des livres pour enfants a la littérature de jeunesse : I’enfant devient enfin le héros des
histoires et parfois méme un contre-modele moral, comme en témoignent les ceuvres
de Charles Dickens, Hector Malot, Carlo Collodi, Mark Twain, Rudyard Kipling et
Rober Louis Stevenson. Cette tendance qui trouve son point culminant avec la

publication de Peter Pan and Wendy (1911) de James Matthew Barrie, introduit la
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possibilité pour le jeune lecteur de s’identifier au personnage principal, de retrouver
un univers qui exclut le monde des adultes (Prince, 2010 : 54). Tous ces ¢éléments
contribuent et sont le produit d’un changement de mentalités majeur concernant la
conception de I’enfant, qui est désormais per¢u comme un « sujet individuel », « un
enjeu social, juridique et idéologique » — par I’intermédiaire de 1I’école laique en 1882
et de la déclaration des droits de I’enfant en 1889 — un étre égal a tout autre homme,
en fin de compte (Prince, 2010 : 55-56).

Sur ce terrain propice, a partir les années 1920, naissent de nouvelles préoccupations
sur la qualité esthétique du livre pour la jeunesse. L’album et la bande dessinée font
leur apparition et la diversification du support se met en marche. Paul Faucher (1898-
1967), le créateur des Albums du pere Castor (1931), explique 1’idée derriére son

livre :

Il fallait encore que I’image exerce au maximum ses pouvoirs d’attraction et de
séduction, qu’elle soutienne, éclaire, explique, prolonge le récit, parle directement a
I’intelligence et a la sensibilité, qu’elle soit belle et sincére.

(Paul Faucher, 1961 dans Prince, 2010 : 58)

En méme temps, de I’autre c6té de I’atlantique, Le Journal de Mickey (1934), de Walt
Disney (1901-1966), une bande dessinée créée a partir d’un dessin animé, fait grand
succes en Europe, et est a 1’origine d’un basculement énorme vers une conception
qualifiée souvent de simpliste. Selon les critiques de cet album, les dessins vite établis
et les bulles rapidement lues, privilégient un plaisir immédiat et une gratuité chez
I’enfant, et manquent d’une réelle esthétique et d’'un message quelconque (Prince,
2010 : 58-59).

La préoccupation artistique pour le livre, tant au niveau du contenu que de la forme,
prend de nouvelles allures durant les années 1960-1970. Les créateurs
s’expérimentent sur la maniere de rendre par I’image ce qui ne peut étre exprimé par
les mots et sur I’introduction de thémes jusqu’alors tabous pour les ouvrages adressés
aux enfants. Par ailleurs les mutations sociales a tous les niveaux, y compris dans la
pédagogie, contribuent a un bond considérable de 1’édition pour la jeunesse. Maurice

Sendak, auteur-illustrateur américain, est un des représentants de cette rupture, visant
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désormais surtout a la valeur esthétique offerte a I’enfant. Le poids de la lecture
bascule du c6té du visuel, privilégiant par 1a un nouveau type de lecteur, I’enfant-
artiste. Selon Harlin Quist, éditeur américain — associ¢ avec Fragois Ruy-Vidal en
1967 — il s’agit «[d’] engager I’image sur la voie d’expressions résolument
novatrices » (Prince, 2010 : 61). Ce renouvellement est appuyé par des techniques
modernes d’impression et de création visuelle (la quadrichromie, la photogravure
etc.). Par conséquent, le role de I’illustrateur est désormais considéré central et son
statut devient plus visible au sein de la littérature de jeunesse. Etienne Delessert,
Patrick Couratin, Nicole Claveloux et Victoria Chess sont certains seulement des
illustrateurs célebres de cette période. Une nouvelle aire commence ou le sentiment de
I’enfance s’affirme et observe son reflet dans les ouvrages qui lui sont adressés.

Comme le résume Jean Perrot dans la préface du livre de Nathalie Prince :

Il faudra deux siécles, les interventions des pédagogues et la fantaisie des écrivains
pour que I’enfance soit considérée pour ce qu’elle est, dans I’explosion des années
1970 marquées par « la libération des enfants », selon le titre du livre d’Alain Renaut
de 2002.

(Prince, 2010 : 6)

La littérature de jeunesse contemporaine, issue de ce courant des années 1970, est
bien influencée par les tendances mondialisatrices et les transformations sociales,
¢conomiques et culturelles des derniéres années. Pour les besoins de notre mémoire,
nous allons, par la suite, exposer un nombre de spécificités des albums de jeunesse qui

interviennent dans la traduction de ces ceuvres.

2.1.3. Les spécificités des albums de jeunesse

Dans cette section nous allons présenter les spécificités de la littérature de jeunesse et
plus particuliérement celles de 1’album, puisque c’est la forme que nous avons choisi
de traduire. Le double destinataire, le rapport texte-image, 1’oralité, la simplicité et
I’usage de stéréotypes sont autant de parametres qu’un traducteur d’albums doit
prendre en compte tout au long de son travail. Avant tout, il faudrait donner une

définition pour le terme « album ». Isabelle Nicres-Chevrel met le point sur une
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double interprétation du terme, désignant d’une part « I’ensemble des livres pour
enfants dans lesquels 1’image prime sur le texte » et d’autre part « ces livres dont les
effets de sens reposent sur des interactions du texte, de I’image et du support, et qui
sont ce que 1’on appelle des iconotextes » (Nieres-Chevrel, 2009 : 118).

En parlant d’albums, on ne peut pas nier le support, élément important, puisqu’il
constitue la base sur laquelle se développe l’articulation texte-image. Le cadre de
lecture d’un album est construit sur les deux pages a la fois. La perception des images
et du texte peut se faire simultanément, méme si le texte se lit forcement de gauche a
droite — tradition occidentale oblige. Sophie Van de Linden dans son livre Album/s]
(2013), nous fournit quelques clarifications supplémentaires sur ce que renferme le
terme album. Elle distingue trois catégories d’albums fondées sur I’interaction texte-
image. Quand il y a un rapport de redondance, I’image et le texte racontent la méme
chose. Le rapport de complémentarité refléte un texte renforcé par I’image ou
I’inverse. Enfin, dans le cas de /a disjonction, le texte et I’image poursuivent leurs
chemins paralléles ou contradictoires, sans contact explicite (Van de Linden, 2013 :
16-17). Quel que soit le rapport entre les deux, le visible et lisible partagent entre eux
les informations. Un traducteur est alors obligé de saisir et rendre cette articulation
entre texte et image. La tdche devient d’autant plus exigeante quand les illustrations
restent les mémes dans 1’album traduit — pratique assez commune par les éditeurs pour
limiter les dépenses. Une image donne souvent a voir des informations qui ne sont pas
racontées dans le récit, que ce soit sur le décor, sur 1’aspect physique des personnages
ou sur des éléments plus abstraits. Ces ¢éléments peuvent créer un univers imaginaire,
loin du cadre plus précis de la narration écrite. Le texte, d’autre part, a un réle plus
déterminé, dans le sens ou il raconte ce qui est et ce qui n’est pas. Le traducteur est
appelé alors a étre trés attentif sur ce qu’il va étre dit et sur ce qui est affiché en
paralléle. Nieres-Chevrel exprime cette spécificité treés justement, en disant que : « La
dynamique de I’album nait des écarts, des jeux discrets ou ostensibles entre ce qui se
donne a lire et ce qui se donne a voir » (Nieres-Chevrel, 2009 : 137).

Comme nous 1’avons bien montré dans la section précédente, la définition de
I’enfance est un enjeu important pour comprendre le flottement terminologique
concernant la littérature de jeunesse. La démarcation de I’age enfantine par rapport a

I’age adulte, mais aussi par rapport a ses stades intérieurs, est un sujet qui fait débat
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depuis longtemps. Les parametres d’une telle démarcation tendent a se transformer
d’une période historique a une autre et méme a se multiplier, puisque de plus en plus
de chercheurs de diverses disciplines scientifiques (linguistique, biologie,
psychologie, littérature, etc.), apportent des classements et des interprétations
nouvelles. Ainsi, il n’est pas facile d’identifier des classes d’age solides. A cela vient
s’ajouter I’implication des adultes-éditeurs, qui tendent a développer leurs propres
classements et distinctions entre littérature pour la jeunesse et littérature pour les
adultes, souvent arbitraires (Prince, 2010 : 16-17). Tout de méme, admettre que les
classements varient et se chevauchent, ne vaut pas dire que tous les livres peuvent
intéresser ou étre compris par tous les enfants. Cette caractéristique du lectorat de la
littérature de jeunesse témoigne de I’existence de plusieurs littératures de jeunesse
selon des tranches d’age plus ou moins définies. Un élément spécifique de cette
multiplicité du lectorat est qu’une partie de ceci ne sait méme pas lire, ou alors, n’a
que des connaissances linguistiques vagues. C’est 1’adulte — ou du moins quelqu’un
plus agé — qui intervient et choisit pour I’enfant, I’adulte comme parent, enseignant,
bibliothécaire ou autre. (Prince, 2010 : 15-16). D’ailleurs, le parcours historique de la
littérature de jeunesse témoigne du rdle central des adultes, que ce soit dans le choix
du contenu que de la forme. Par conséquent, une deuxiéme spécificité de la littérature
de jeunesse — et des albums — est son double destinataire, condition imposée
préalablement.

Or cette duplicité du lectorat ne nous permet pas de définir un lecteur-modéle de la
littérature de jeunesse, puisque les compétences et les bagages culturels des enfants et
des adultes sont, bien évidemment, différents. La question qu’on doit se poser n’est
pas a qui des deux lecteurs 1’auteur s’adresse, mais plutot, par quel moyen parvient-il
a s’adresser simultanément a tous les deux ? L’utilisation de multiples niveaux de
lecture dans un méme ouvrage, garantie le ressentiment de plaisir de la part de I’adulte
comme de ’enfant et renforce la relation de partage, indispensable pour la littérature
de jeunesse. C’est la raison pour laquelle, quand on grandit, il y a des livres de notre
jeunesse que nous lisons toujours avec plaisir, tout en découvrant des éléments
jusqu’alors inapercus. En ce qui concerne 1’enfant-lecteur, le souci de sa compétence
linguistique est central. C’est pour cela que le livre contient toujours un aspect

didactique, dans le sens qu’il apprend a lire. Ainsi, la préoccupation de la qualité de la
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langue doit étre une priorité aussi bien pour I’auteur que pour le traducteur, puisque le
langage est objet d’apprentissage lui-aussi. L’utilisation de multiples niveaux de
lecture de la part de I’auteur est souvent la maniere de s’adapter a son double lectorat
et témoigne d’une préoccupation artistique de sa part. Ces niveaux doivent donc étre
percus et transposés dans une traduction.

La qualité linguistique et artistique de la littérature de jeunesse est depuis toujours
mise en question, I’argument pivot étant la simplicité des textes adressés aux enfants,
percue comme travail minimal et sans fond de la part de 1’auteur. Or, plusieurs auteurs
et traducteurs de livres de jeunesse confirment que simplicité ne vaut pas simplisme.
Il s’agit d’exprimer en peu de mots toute une complexité de situations. Beaucoup
d’auteurs ne se bornent pas a un vocabulaire restreint, de maniére a inciter plus leurs
lecteurs a cet exercice de découverte qu’est la lecture. Ecrire un récit simple veut dire
revenir aux bases du langage, a son essence, a des structures tres précises. Cette
simplicit¢ demande un plus grand effort de la part de ’enfant et aussi un plus grand
emploi de son imagination. Ainsi, Prince avance que « [...] le simple s’ouvre a la
complexité, c’est-a-dire a la combinaison. Pour qu’il y ait complexité il faut d’abord
du simple et concevoir le simple comme ce qui est susceptible d’étre complexe »
(Prince, 2010 : 178). Un enfant en train d’apprendre la langue, se montre beaucoup
plus créatif avec les mots, méme ceux qu’il ne connait pas. C’est pourquoi, les
poemes de non-sens, les jeux de mots et toute sorte de néologisme proliférent dans les
récits adressés aux enfants. Il n’y a pas de gratuité la-dessus, surtout quand on essaye
de créer un texte qui s’adresse a des lecteurs qui n’ont pas encore incorporé¢ les régles
lexicales et morphosyntaxiques de la langue. L’auteur — ou le traducteur — se penchent
encore plus sur le travail de la langue, de la structure de I’histoire et de tous les
¢léments autour, car il est en train de donner les bases d’une culture dans un sens
large. La créativité et I’imagination, étant des caractéristiques prépondérantes de
I’esprit enfantin, relévent de 1’art par excellence. Nier cela, veut tout simplement dire
qu’on n’est pas a la mesure d’écrire pour la jeunesse. Comme pour la littérature, il y a
une tendance en traduction a traiter la littérature de jeunesse en tant que parent pauvre
de la Littérature. Les adaptations simplistes et toutes sortes d’ouvrages dépourvus
d’une quelconque qualité littéraire, en sont quelque part responsables pour cette

conception. Mais leur existence témoigne plutot de I’incompétence de la part de
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I’auteur — traducteur — et non pas du lecteur. Comme nous pouvons lire dans les Actes
du 1986 et du 1995, des Assisses de la traduction littéraire, a Arles, il y a sirement
une partie des traducteurs qui se préoccupent de la qualité de leur travail, car ils sont
centrés autour de I’enfant (Atlas, 1995 : 165-166).

La simplicité de 1’écriture est souvent liée a une autre caractéristique de la littérature
de jeunesse, 1’oralité. Héritée par la culture populaire et traditionnelle — dictons,
proverbes, contes, fables, chansonnettes — I’oralité est présente jusqu’aujourd’hui dans
les ouvrages pour enfants. Dans la mesure, ou une grande partie des albums sont
racontés a voix haute, on ne pourrait pas nier leur aspect oral. L’oralité est présente du
moment ou ces livres sont constamment lus et relus et sont la base de discussions
entre I’enfant et I’adulte. En outre, les dialogues font preuve d’oralité, surtout quand il
s’agit de personnages-enfants. Il n’est pas rare que les histoires écrites par des adultes
ont ét¢ d’abord des histoires racontées par des enfants. Gianni Rodari, évoque dans sa
Grammaire de [’imagination, plusieurs exemples d’histoires transposées a 1’écrit,
congues par des enfants lors d’un jeu (Rodari, 1979). Et puis, comme mentionné
auparavant, I’oralité est spécifique a I’histoire racontée par I’image d’un album.

Les stéréotypes constituent presque un systéme d’écriture pour la littérature de
jeunesse. Les méchantes sorcicres, les dragons effrayants, les loups affamés etc. sont
des figures auxquelles les histoires reviennent régulierement. Leur utilisation a une
fonction de familiarisation pour I’enfant. Surtout a 1’dge ou on lui lit les livres, il aime
retrouver un schéma répétitif, auquel il peut par la suite introduire des éléments
nouveaux et construire peu a peu une idée sur la complexit¢ du monde. Ces
stéréotypes, sont presque toujours des références a des histoires déja connues.
L’intertextualité surgit, ainsi, dans la littérature de jeunesse, qui crée des références
régulicres a elle-méme. En outre, dans une perspective éducative, les ceuvres
littéraires pour la jeunesse ont une multitude de références culturelles et historiques,

renforcant par 1a leur caractere intertextuel.

2.1.4 Un auteur spécifique de la littérature de jeunesse néohéllenique : Eugéne
Trivizas

2.1.4.1. Biographie et ccuvre
Eugéne Trivizas est né a Athénes en 1946. Il est avocat, diplomé de 1’Ecole de Droit et
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de I’Ecole des Science Politiques et Economiques, de 1’Université d’Athénes, titulaire
du Master of Laws (University College), doctorant de Droit et Senior Research Fellow
de I’Université de Londres (London School of Economics and Political Science). 11
enseigne la criminologie et le droit pénal comparé a I’Université de Reading et préside
au Département d’Etudes Criminologiques de la méme université. Il a également
enseigné au Bramshill Police College, au Central London Polytechnic et au London
School of Economics. De 1993 a 1998, il était invité comme professeur de
Criminologie au Panteion Université des Sciences Sociales et Politiques. Ses articles
criminologiques et de droit sont publiés dans les revues Lancet, British Journal of

Criminology, Annales internationales de Criminologie et autres.

Eugene Trivizas s’est appliqué a I’écriture dés son enfance. 11 a écrit plus de 100 livres
pour enfants, quelques livres pour adultes et plus de vingt picces de théatre, mais aussi
des livrets d’opéras. Ses ceuvres sont lauréats de prix de 1’Union Grecque de
Littérature, du Cycle du Livre pour Enfant Grec et de la Compagnie Littéraire de
Femmes. En Angleterre et aux Etats-Unis, ses livres ont regu entre autres, le Parents
Choice Amazing Accomplishment Award, le Shefficedls children’s Book Award
Commendation, le Judson Massachusetts Children’s Choice Award, le Arizona
Library Association Young Readers Award. Sa piece de théatre Le réve de
[’épouvantail a été jouée en 1992 au théatre du Musée Britannique d’Angleterre, a
I’occasion du European Arts Festival. La méme année, son ceuvre Mille et un chats,
traduite par Z. Rudrinski, a recu le premier prix au concours international de pieces de
théatre organisé par le Centre d’Art pour la Jeunesse Polonaise. En 1993, son album
Les trois petits loups est arrivé a la seconde place des meilleures ventes. Certains de
ses livres sont inclus dans des manuels scolaires de lecture grecs et américains et sont
traduits en anglais, allemand, espagnol, hollandais, suédois, japonais et beaucoup
d’autres langues. Cette reconnaissance internationale lui a valu le titre de 1’auteur le
plus célébre de la littérature de jeunesse néohellénique. Aux Etats-Unis, la
bibliotheque de 1’Université de Minnesota a Minneapolis (E.M. Andersen Library) a
décidé de rassembler la totalité des ceuvres littéraires d’Eugeéne Trivizas, des études
sur son ceuvre, des manuscrits et autre matériel dans une collection spéciale de
recherche. En 2013, le Cycle du Livre pour Enfants Grec a choisi Trivizas comme

pour la candidature grecque au prix international de Littérature de Jeunesse Astrid
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Lindgren, un prix suédois établi en 2002, a I’honneur de la créatrice de Fifi
Brindacier'. Eugéne Trivizas continue toujours a écrire pour la jeunesse. Il participe
aux mises en scenes de ses pieces théatrales, aux diverses adaptations de ses ceuvres et
il surveille, tant qu’il peut, les traductions de ses livres (Trivizas, 2008). Il cherche
toujours a communiquer avec les enfants, ses lecteurs privilégiés, a apprendre d’eux,
pour élaborer de nouvelles ceuvres. Par ailleurs, il semble s’intéresser constamment a
I’évolution du livre, au passage actuel du papier au numérique et cherche a s’adapter

aux mutations du support.

L’ouvrage de Charles Dickens Hard Times est une référence constante de Trivizas, et
la base de son approche d’écriture, de sa fagon de réver la vie des enfants et des
hommes en général. C’est cet univers et ce systeme éducatif déplorés par Dickens,
que Trivizas essaye de renverser par 1’intermédiaire de ses écrits. Selon I’auteur, « la
culture de I’imagination est un des aspects les plus négligés des systémes éducatifs
contemporains » (Trivizas, 2014). C’est dans cette perspective qu’il s’adresse
doublement aux enfants et aux adultes. Son but est surtout de s’adresser a 1’enfant en

tant qu’Homme en cours de création (Trivizas, 2014).

2.1.4.2. Le style particulier de I’auteur

Inspiré¢ de ces principes, Eugeéne Trivizas a développé un style personnel qui le
distingue de toute tradition littéraire. Les éléments principaux de son style sont la
nature poétique des ses textes, le jeu avec la langue, et le caractére subversif de ses
récits. Selon Anna Magia Stavropoulou, « [c]hez lui le poétique peut étre identifié a
un parodique ingénieux, imaginatif et trés authentique, délectable a plusieurs niveaux
et a la longue. » (Stavropoulou, 2015 : 15). D'apres Alexandra Zervou, la parodie
« demande la participation active du lecteur, sa sagesse et son expérience »* (Zervou,

2007 :5). Cette dimension parodique, abondante dans 1I’ceuvre de Trivizas, évoque les

Les informations biographiques ont été collectées dans des articles et traduites par nous-mémes du
grec. Vous pouvez retrouver les articles en grec sur les liens ci-dessous :

http://www.biblionet.gr/author/1913/%CE%95%CF%85%CE%B3%CE%AD%CE%BD%CE
%B9%CE%BF%CF%82 %CE%A4%CF%81%CE%B9%CE%B2%CE%B9%CE%B6%CE%AC

%CF%82 et http://www.mixanitouxronou.gr/evgenios-trivizas-o-kathigitis-egklimatologias-pou-
theori-to-elliniko-scholio-vareto-ke-echthro-tis-dimiourgikotitas-anakalipse-ti-froutopia-ke-ine-

monimos-katikos-sto-nisi-ton-pirotechnimaton-vint/

2 Traduction de la rédactrice.
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http://www.biblionet.gr/author/1913/%CE%95%CF%85%CE%B3%CE%AD%CE%BD%CE%B9%CE%BF%CF%82_%CE%A4%CF%81%CE%B9%CE%B2%CE%B9%CE%B6%CE%AC%CF%82
http://www.biblionet.gr/author/1913/%CE%95%CF%85%CE%B3%CE%AD%CE%BD%CE%B9%CE%BF%CF%82_%CE%A4%CF%81%CE%B9%CE%B2%CE%B9%CE%B6%CE%AC%CF%82
http://www.biblionet.gr/author/1913/%CE%95%CF%85%CE%B3%CE%AD%CE%BD%CE%B9%CE%BF%CF%82_%CE%A4%CF%81%CE%B9%CE%B2%CE%B9%CE%B6%CE%AC%CF%82
http://www.mixanitouxronou.gr/evgenios-trivizas-o-kathigitis-egklimatologias-pou-theori-to-elliniko-scholio-vareto-ke-echthro-tis-dimiourgikotitas-anakalipse-ti-froutopia-ke-ine-monimos-katikos-sto-nisi-ton-pirotechnimaton-vint/
http://www.mixanitouxronou.gr/evgenios-trivizas-o-kathigitis-egklimatologias-pou-theori-to-elliniko-scholio-vareto-ke-echthro-tis-dimiourgikotitas-anakalipse-ti-froutopia-ke-ine-monimos-katikos-sto-nisi-ton-pirotechnimaton-vint/
http://www.mixanitouxronou.gr/evgenios-trivizas-o-kathigitis-egklimatologias-pou-theori-to-elliniko-scholio-vareto-ke-echthro-tis-dimiourgikotitas-anakalipse-ti-froutopia-ke-ine-monimos-katikos-sto-nisi-ton-pirotechnimaton-vint/

multiples niveaux de lecture dont nous avons parlé dans la partie précédente et sa
tendance de « provoquer » en quelque sorte l'esprit du lecteur, l'incitant par la a
évoluer tout en se distrayant. L'auteur cherche a enrober le travail intense sur la
langue de 1'élément parodique, combinant ainsi la dimension didactique a la
dimension récréative. Un élément central de la parodie chez Trivizas sont les jeux de
mots. Stavropoulou souligne la fonction métalinguistique de ses néologismes, ceux-ci
visant a évoquer les normes linguistiques tout en les détournant. Elle évoque aussi les
effets comiques et ironiques des jeux de mots. Elle illustre son propos avec des
exemples de jeux de mots, tirés du roman H televtaio padpn ydzo [Le Dernier Chat
Noir], comme le terme « yotaOAiwym », un calembour phonique composé des mots
«yato» [chatte] et «wkatdOilwym » [détresse], créé pour décrire la situation
émotionnelle d'une chatte amoureuse (Stavropoulou, 2015 : 38).

Le style de Trivizas est basé aussi sur l'intertextualité. Dans ses albums, il utilise
souvent les personnages stéréotypiques des vilains rencontrés dans les contes
traditionnels, comme le dragon, la sorciére etc., tout en les réactualisant. Ainsi, dans
l'album Tourbille la sorciére a l'aspirateur’, Tourbille est une méchante sorciére dans
un contexte contemporain, ou elle enfourche un aspirateur et non plus un balais.
L'auteur renverse aussi les stéréotypes, en attribuant le réle du vilain & un personnage
traditionnellement bon, comme en témoigne le conte Les trois petits loups et le grand
méchant cochon’.

En conclusion, nous constatons qu'Eugéne Trivizas combine une conception
libératrice de 1'enfant a une perspective éducatrice caractérisée par le jeu a tous les
niveaux. En ce sens, il marche dans la voie créatrice de la littérature de jeunesse

moderne toute en tracant un chemin propre.
2.2 Les jeux de mots
Les jeux de mots font partie de la vie courante et nous pouvons les rencontrer dans

plusieurs domaines, que ce soit la littérature, le journalisme, la publicité et bien

évidemment la communication orale quotidienne. On dirait méme que les derniéres

3 Trivizas Eugéne (2016). Tourbille, la sorciére a l'aspirateur: trad. Michéle Justrabo. Editions du

Jasmin : France
Trivizas Eugeéne (2004) [1993]. Les trois petits loups et le grand méchant cochon. trad. Fanny Joly.
Bayard Jeunesse : Paris
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années, les jeux de mots deviennent presque un outil indispensable de communication
dans un sens large. La littérature de jeunesse contemporaine, semble suivre ce chemin
¢galement, car si des ceuvres comme Alice au pays des merveilles sont jusqu’
aujourd’hui les principaux référents en maticre de jeux de mots, leur pratique s’est
multipliée depuis lors. Ces structures posent en général des problémes au traducteur et
sont souvent qualifiés d’intraduisibles. 11 parait, alors, logique de se pencher sur cette
notion, d’essayer de la définir et de dresser une typologie. Ensuite, il convient
d’examiner les différentes fonctions et effets des jeux de mots en tant qu’éléments qui
influencent directement le processus de traduction. Enfin, nous allons présenter une

catégorisation des stratégies de traduction, spécifiques aux jeux de mots.

2.2.1. Définition et typologie

Assez étonnamment, nous n’avons pas trouvé d’ouvrages ou de recherches en langue
grecque consacrés spécifiquement au sujet des jeux de mots. Les quelques indices se
reperent surtout dans le cadre d’analyse d’ceuvres de la littérature de jeunesse ou
d’ouvrages de didactique’. Nous apprenons par ailleurs que le terme grec
« logopaignio » (Aoyomaiyvio) provient du terme frangais « jeu de mots », et que le
terme «calembour» a donné naissance au terme héllenisé « kalabouri »
(xadopmovpt), qui a pris le sens plus général de « blague » (Sarantakos, 2015). Et
pourtant, un grand nombre des appellations des jeux de mots, ont une étymologie
grecque du fait de leur parenté avec les figures rhétoriques. En revanche, dans les
milieux littéraires et linguistiques francophones et anglophones, il existe des
chercheurs qui ont abordé les jeux de mots en tant que phénoméne distinct, essayant
d’apporter des réponses théoriques — et pratiques — plus globales et spécifiques a la
fois, aux questions qui se soulévent.

Le livre du linguiste Pierre Guiraud, Les jeux de mots (1976), est sans aucun doute
I’ouvrage de référence, si on veut définir les jeux de mots et en faire une typologie
claire et détaillée. En outre, des chercheurs comme Kirk Delabastita ou Jacqueline
Henry, inscrivant leur analyse dans une perspective traductologique, ouvrent un

nouveau dialogue entre la théorie et la pratique de la traduction. Nous allons fonder

> 1l s'agit surtout de références aux jeux de mots comme procédés poétiques. Nous avons rencontré

ces références dans Kalogirou Tzina (2005) et Kanatsouli Meni (2002).
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notre analyse principalement sur les travaux de Guiraud et sur La traduction des jeux
de mots (2003) de Jacqueline Henry, pour des raisons qui seront expliquées plus loin.
Dans son ouvrage, qui a été le résultat de sa thése, Henry offre un apergu de la
bibliographie en ce sujet et enrichit ’analyse avec des apports théoriques personnels.
Dés la premicre approche au sujet, il apparait qu’il y a une difficulté particuliere a
définir le terme jeu de mots. De quoi s’agit-il exactement ? Il y a une ambiguité quant
a savoir si le terme jeu de mots se réfere au jeu avec les lettres, avec les mots ou sur
les mots. Cette ambiguité se prolonge, naturellement, lorsqu’on essaye de dresser une
typologie quelconque des jeux de mots. Guiraud souligne que ce probléme de
définition trouve son origine aux relations ambigués entre les jeux de mots et d’autres
phénomenes linguistiques et littéraires avec lesquels ils « partagent [...] tantdt leur
formes, tantot leur fonctions » (Guiraud, 1976 : 6). Des notions comme le mot
d’esprit (qui est sensé jouer sur les idées plutdt que sur les mots) ou le divertissement
verbal (qui joue avec les mots : rébus, charade, etc.), sont souvent distingués du jeu de
mots, considéré comme relativement gratuit et dépourvu de fonctions littéraires.
Henry présente une distinction assez récurrente, a savoir entre les jeux avec les mots et
les jeux sur les mots. L’élément de distinction revient au but du jeu. Dans le premier
cas, le jeu se présente comme une fin en soi, le langage passant a une place
secondaire. Des exemples de jeux avec les mots sont la charade, les mots croisés, les
bout-rimés, le rébus et autres. Dans le deuxieme cas, le jeu est intégré dans un texte et
prend des fonctions diverses. Des exemples de jeux sur les mots sont le calembour, la
contrepeterie, le palindrome, 1’anagramme et autres. Ceci dit, il arrive que les deux
catégories s’entremélent et des exemples des deux co-apparaissent. Ainsi, d’apres
Henry, celle-1a et autres distinctions qu’on peut rencontrer dans la bibliographie, sont
plutot artificielles car non vraiment fondées sur une réalité littéraire, infiniment plus
complexe (Henry, 2003 : 9).

Ce qu’il faut pourtant garder de toutes ces distinctions, c’est qu’elles réservent aux
jeux de mots un role purement ludique, récréatif. Le jeu de mots est sensé n’étre
qu’une faute, un détournement ponctuel des régles du langage et s’opposer a 1’usage
sérieux et utilitaire de la langue. Marina Yaguello, dans son ouvrage Alice au pays du
langage (1985), nous invite a affiner cette perception a partir de la recherche du mot

jeu dans un dictionnaire. Les désignations vont d’ « un ensemble, une structure »
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jusqu’au « divertissement, 1’idée de gratuité », en passant par « une activité sans
finalité pratique, régie par des régles », « I’idée de marge, de manceuvre, de latitude,
de liberté, de facilité » ou « une activité réguliere ». Ainsi, I’ambiguité terminologique
des jeux de mots est strictement liée a la nature du jeu tout court, au sein de laquelle
s’entremélent deux mouvements apparemment contradictoires: la liberté et la

contrainte. D’apres Yaguello, le langage comporte également ces deux tendances :

Il y a du jeu dans la langue, au sens ou I’on dit qu’il y a du jeu dans un mécanisme ou
un assemblage. Si le jeu constitue avant tout une prise de distance, jouer avec les mots,
c’est prendre ses distances avec le langage et donc avec soi-méme. L’incapacité a jouer
avec les mots constitue une carence fondamentale.

(Yaguello, 1985 : 31)

Suivant cette logique, nous acceptons la définition des jeux de mots que propose
Jacqueline Henry, a savoir : « une combinaison ludique de contrainte et de liberté »,
car elle s’¢loigne de la vision péjorative d’une faute de langage et, surtout, car elle
refléte pleinement le processus de traduction des jeux de mots auquel nous nous
sommes appuy¢s le long de notre étude.

Pour mieux comprendre les jeux de mots, nous allons par la suite présenter une
classification des procédés qui sont inclus dans cette grande catégorie. Pour ce faire,
nous allons nous appuyer sur la typologie définie et expliquée par Jacqueline Henry,
qui de son tour est basée sur la classification de Pierre Guiraud. Les nuances
supplémentaires et une certaine simplification apportées par Henry, rendent son

classement plus pertinent et pratique a 1’'usage des intéressés.

Le premier critére de classification établi par Guiraud, est le type d’opération
pratiquée. Dans son analyse, il reprend la distinction de Roman Jacobson (1896-
1982), entre 1’axe syntagmatique - « la chaine parlée le long de laquelle se succédent
les termes dont la position est déterminée par la syntaxe de d’idiome » — et I’axe
paradigmatique - « [I’axe] qui recoupe perpendiculairement le premier [...] et sur
lequel s’entassent tous les termes interchangeables dans une position donnée ». A
partir des opérations réalisées sur ces deux axes, Guiraud définit les deux premicres

catégories de jeux de mots : les jeux de mots par enchainement (les mots s’enchainent
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sur I’axe syntagmatique), dont un exemple-type est la phrase« comment vas-tu, yau de
poéle ? » (le jeu porte sur le mot « tuyau » et reléve du non-sens)), et les jeux de mots
par substitution (les mots se substituent dans une position fixe qui constitue un axe
paradigmatique), le calembour en étant le principal représentant. A ces deux
catégories, Guiraud ajoute une troisieme, les jeux de mots par inclusion, comme
I’anagramme et contrepéterie. L’opération dans ce cas-la consiste a « [inclure] dans le
discours de sons ou de mots incorporés ou intervertis » (Guiraud, 1992 : 6-7). Par
ailleurs, Guiraud procede a une deuxieme distinction, selon que le jeu de mot porte
sur les sons (phonique) ou sur les mots (lexical). Nous avons décidé, a I’exemple de
Henry, de ne pas retenir ce criteére, trop descriptif et sans utilité¢ réelle pour notre
analyse. Par contre, nous retenons les pictographes, une catégorie a part définie par
Guiraud, qui désigne un type particulier de jeux de mots ou des mots sont représentés
par des dessins (comme le rébus) ou des mots forment des dessins (comme le
calligramme) (Guiraud, 1992 : 7). Nous choisissons d’inclure cette catégorie dans
notre typologie, la jugeant utile, car la relation image-texte qu’elle évoque, est un
¢lément central des albums de jeunesse. Par la suite, nous allons présenter les quatre

catégories, leurs caractéristiques et les types de jeux de mots qu’elles incluent.

Les jeux de mots par enchainement sont fondés sur la combinaison linéaire
d’éléments qui constituent un ensemble et créent un échange réciproque. A la base de
ces jeux de mots, on trouve des figures rhétoriques comme la concaténation,
I’accumulation ou I’énumération. Selon Guiraud, « la place des mots dans la chaine
parlée, leurs positions réciproques expriment des relations sémantiques » (Guiraud,
1992 : 26). Les jeux de mots par enchainement viennent briser ces relations ou les
porter a I’extréme. Dans cette catégorie rentre la fausse coordination, a savoir une
coordination de termes qui normalement ne se combinent pas. L’incohérence peut
porter sur le sens, comme dans 1’exemple du tailleur qui « faisait des vétements et sa
clientéle », mais aussi sur la morphologie et la syntaxe, comme dans « Ah ! dit-il en
riant et en portugais » (Guiraud, 1992 : 29). Un autre type est /’enchainement par
homophonie, un jeu de mots fondé sur la figure rhétorique de 1’allitération.
L’enchainement, dans ce cas-1a, est reli¢ a la substitution et porte sur des termes ayant

des liens de similarité (phonétique, morphologique, morphosyntaxique). Par exemple
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la phrase « des messages, des mets sages, des massages » crée un agencement de
sonorités, alors que la phrase « des tétes de veau, des tétes de loup, des tétes a
claques » joue sur la répétition d’un mod¢ele syntaxique. L’enchainement par écho,
crée ¢également un jeu de sonorités, en complétant une phrase par un mot ou une
expression qui rime. « Tu parles, Charles », joue sur la juxtaposition de « parles » et
« Charles ». S’ensuit, /’enchainement par automatisme, qui exploit la tendance de
notre mémoire a retenir des couples de mots, plus ou moins figés. Le jeu consiste a
utiliser ces combinaisons automatiques pour créer des couples absurdes et cocasses,
tel le connu « Comment vas-tu, yau de poéle », ou encore « Comme tu vois-ture a
bras ». Il en existe plusieurs altérations du modele initial, comme nous pouvons le
voir dans I’exemple « Nous le savons de Marseille », ou les bases grammaticales et
lexicales de I’écho sont détruites. Enfin, dans cette catégorie, rentre la charade a
tiroirs, ou les définitions de chaque élément sont constituées a partir d’enchainements
par automatisme. Pour trouver la seconde syllabe du nom « Victor », la définition
proposée est « mon second est employé des postes », la réponse étant « tor parce que

torrefacteur — tor est facteur ».

La catégorie des jeux de mots par substitution est, selon Henry, la plus fréquemment
utilisée en France (Henry, 2003 : 24). Elle est fondée sur la notion de 1I’équivoque,
figure rhétorique, dont une définition générique est « la substitution d’un terme par un
terme analogue » (Guiraud, 1992 : 9). Le calembour est pratiquement synonyme de
I’équivoque. Henry en donne une définition large : « un énoncé contenant un ou
plusieurs éléments dont la plurivocité a été intentionnellement exploitée par son
émetteur » (Henry, 2003 : 25). Avant de présenter les différents types de calembours,
nous allons expliquer les différentes formes de substitution possibles, a savoir
I’homophonie, 1’homonymie, la paronymie, la synonymie et 1’antonymie. Les
homophones sont des termes prononcés identiquement et écrits différemment
(« sot/seau »). Ils se distinguent des homonymes qui sont prononcés et écrits
identiquement ayant un sens différent (« fer/fer »), et des homographes qui sont des
termes écrits identiquement mais prononcés différemment (« fils du maire » et « fils
de tissu»). Henry souligne I’ambiguité possible entre termes homonymiques et

acceptions possibles d’un terme polysémique (« profession de foi » et « profession
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médicale ») (Henry, 2003 : 24). Les paronymes sont des mots dont la prononciation
est voisine (auteur/odeur). Les synonymes sont des termes ayant un sens équivalent
(chaise/siege) alors que les antonymes ont un sens contraire (petit/grand).

La classification des calembours de Henry se diversifie par rapport a celle de Guiraud,
par certains criteres, tout en incluant beaucoup des phénomenes cités par le linguiste.
Cette approche, que nous allons expliquer par la suite, nous semble plus pertinente et
pratique a utiliser. Henry fait une premicre distinction entre les calembours qui portent
sur le sens et ceux qui portent sur le son. Le calembour sémique, comme son nom
I’indique, utilise le sens multiple des mots. La polysémie peut porter sur des couples
tels, sens concret/abstrait (« le roi n’est pas un sujet » Freud), sens propre/figuré
(« Colin montait, le nez sur les talons des deux filles. De jolis talons renforcés, en
nylon clair » Boris Vian), nom propre/motivation (« Pistolet, tire-toi ! » Shakespeare).
11 s’agit, d’apres Guiraud, d’ « actualiser un sens insolite et cocasse au dépens du sens
normalement attendu » (Guiraud, 1992 : 10). Un autre type qui joue sur le sens est le
calembour synonymique, ou les deux termes sont substituables du fait de leur
proximité sémantique («analphabéte/analphacon »). De méme, le calembour
antonymique, exploit le sens contraire d’un mot comme procédé de substitution (« On
lui préte du génie mais il ne le rend jamais »).

Dans le cas du calembour phonique, la substitution s’opére au niveau des sons. Ainsi,
nous avons le calembour homonymique (« doux présent du présent » Prévert), le
calembour homophonique (« entre deux mots [maux] il faut choisir le moindre »
Valéry) et le calembour paronymique (« Traduttore-traditore » [traducteur/traitre]).
Quand un énoncé combine un calembour phonique a un calembour sémique, on parle
de calembour complexe. Un exemple représentatif est celui de San Antonio : « la mere
rit de son arrondissement ». Nous repérons ici un calembour homophonique « meére
rit/mairie » combiné a un calembour polysémique, le terme « arrondissement »
renvoyant a la fois au département géographique (de la mairie) et a la grossesse (de la
mere).

Henry nous fournit, par la suite, une deuxiéme division entre calembour in absentia et
calembour in praesentia, termes repris de Ronald Landheer. Dans un calembour in
absentia, le jeu porte sur un seul terme plurivoque dont I’ambiguité est implicite,

comme dans I’exemple de « Entre deux mots il faut choisir le moindre », ou le terme
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homophonique « maux » n’apparait pas. En revanche, un calembour in praesentia
contient tous les termes de 1’équivoque, explicitant, par-1a, le jeu. Le vers de Prévert
« Doux présent du présent », en est un exemple (Henry, 2003 : 19, 26-27). Guiraud,
classifie les calembours in praesentia sous la catégorie d’antanaclases (figure
rhétorique) (Guiraud, 1992 : 17).

La derniere division citée par Henry, concerne la présence ou non d’une allusion dans
le calembour. Le terme allusion désigne la « référence implicite a un figement, un
proverbe, une citation connue, un slogan, etc., autrement dit, en utilisant la
terminologie de Gerard Genette [...] a un élément Ahypotextuel » (Henry, 2003 : 27).
Ainsi, on distingue les calembours sans allusion et les calembours avec allusion. 11
faut remarquer que les calembours in absentia ont souvent recours a une allusion. En
titre d’exemple, le double calembour (paronymique et homophonique) « longtemps je
me suis mouché de bonheur », fait allusion a ’incipit de Du coté de chez Swann
(1913), de Marcel Proust, « Longtemps je me suis couché de bonne heure ».

Une autre catégorie de jeux de mots par substitution est le pataques, une forme
pareille au calembour paronymique mais qui se distingue de celui-ci pour deux
raisons. Premieérement, le pataques est censé¢ €tre un accident de langue (un lapsus
involontaire) de la part de I’émetteur fictionnel. Deuxiémement, cette faute, qu’elle
porte sur le son ou le sens des termes confondus, ne peut pas produire un néologisme.
L’émetteur utilise un terme qui existe déja. Ainsi « une clavicule est un petit piano
pour enfants », exploit la proximité phonique des termes « clavinova » (petit piano
débutant) et « clavicule » (partie du corps) pour créer une définition absurde, dont
I’aspect ludique provient de la connaissance de la vraie signification du terme
« clavicule ».

Enfin, il faut citer la charade, divertissement verbal qui s’appuie sur la substitution
des syllabes d’un mot par des définitions plus ou moins originales et plaisantes. La
spécificité de la charade est que la substitution est a la fois phonétique (entre le mot et
ses ¢léments découpés) et lexicale (entre les constituants et leur définition). Nous

donnons un exemple tiré de 1’ouvrage de Guiraud :

Mon premier est un métal précieux (or)

Mon deuxiéme est un habitant du ciel (ange)
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Mon tout est un fruit exotique (orange)

(Guiraud, 1992 : 23)

Les jeux de mots par inclusion regroupent des opé€rations par lesquelles un message
plus ou moins secret est intégré dans le texte, suivant une manipulation de la forme
des mots. L’arrangement peut porter sur des sons ou des lettres présents dans le texte.
Guiraud déduit trois genres, basés sur le modele d’arrangement : par permutation, par
incorporation, par interpolation. La permutation consiste a échanger a I’intérieur d’un
méme mot ou d’une phrase, deux ou plusieurs sons ou lettres. L’ anagramme est un
type de jeu de mots par permutation. Il s’agit de réaliser cette opération de telle fagon
que les lettres échangées forment un autre ou d’autres mots ayant une signification
différente. Ainsi, un « orange » peut devenir un « onagre » ou un « organe ». Ce
procédé est beaucoup utilisé pour créer des pseudonymes, tel « Avida Dollars »
(Salvador Dali), a tendance parfois satyrique, tel « inapte » (Pétain) ou « ivrogne »
(vigneron). Ensuite, nous avons le palindrome, que Henry classe comme -cas
particulier de 1’anagramme, du fait que la permutation des lettres/sons n’est plus au
hasard, mais crée un mot ou une phrase qui peuvent étre lus indifféremment de gauche
a droite. Ce jeu de mots produit ainsi un effet de miroir, comme nous pouvons le voir
dans I’exemple des noms « Anna », « Laval », ou du vers « Elu par cette crapule ».
Ensuite, la contrepeterie est une permutation de lettres ou de phonemes d’un ou
plusieurs mots, qui vise a changer la signification de ceux-ci, tout en conservant leur
harmonie. « Un pot sale et un sot pale » est un tel exemple. Les lettres permutés
peuvent se situer en début — c’est le cas le plus commun — ou a 'intérieur du mot,
mais occupent toujours des positions identiques dans les deux textes. Ainsi, il existe
« un mot de vous et un mou de veau ». En principe, il existe une relation logique entre
les deux mots aprés la permutation car le nouveau mot formé a une signification
propre. Pourtant, il arrive que 1’assemblage aboutisse sur un résultat plutdt absurde,
comme nous pouvons le voir dans « le coq qui eut la coupe gorgée », « la roseur de la
légion d’honnéte » ou « Jean Sol Partre ».

Parmi les permutations, on trouve aussi, le verlan, code argotique, utilis€ beaucoup
par les jeunes au quotidien. Il s’agit d’inverser les syllabes ou les lettres d’un mot, tel

« cimer » pour « merci » ou « laisse béton » pour « laisser tomber ». D’ailleurs, le mot
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« verlan » est « a ’envers » lu a ’envers.

La deuxiéme sous-catégorie, définie par Guiraud, sont les jeux de mots par
incorporation. L’incorporation consiste a inscrire un message, que ce soit un mot ou
une phrase, dans un autre texte autonome, suivant des reégles spécifiques de position.
L’acrostiche, forme poétique, cache son message dans la lettre initiale de chaque vers,
de manieére qu’on peut le lire verticalement. Le mot en acrostiche peut s’inscrire
¢galement a la rime, a la césure ou méme en diagonale. I1 s’agit d’un jeu fort pratiqué
par Villon et Shakespeare dans leurs ballades, le message dissimulé portant soit sur
leur signature soit sur le nom de la personne aimée ou a laquelle le poéme est

dédicacé. Nous affichons ici un exemple de double acrostiche, cité par Guiraud :

Amour parfait dans mon cceur imprimA
Nom trés heureux d’une que j’aime bieN
Non, non jamais cet amoureux lieN
Autre que mort défaire ne pourrA

(Guiraud, 1992 : 54)

Selon Henry, I’acronyme est un cas particulier d’acrostiche, du fait que les lettres
initiales des termes successifs, forment un sigle, un message plus ou moins dissimulé,
lu horizontalement. En titre d’exemple, nous citons 1’inscription sur une ceuvre de
Bach : « Regis Tussu Cantio Et Reliqua Canonica Arte Resoluta », qui veut dire « A la
demande du roi, le chant et le reste résolu selon I’art canonique », ’acronyme
RICERCAR se référant a ’ancienne appellation de la fugue (forme musicale). Un jeu
supplémentaire sur les acronymes, rencontré dans la collection Lettres en folie (1994),
consiste a développer des sigles fantaisistes, comme ce nom d’un groupe revendiquant
des attaques contre des sociétés d’informatique, en 1980, a Toulouse : « Comité
Liquidant Ou Détournant les Ordinateurs » (« clodo » est un mot argotique pour
« clochard ») (Duchesne & Leguay, 1994 : 8). Dans ce cas-la, le message dissimulé
n’est plus formé par I’acronyme mais par les mots dont celui-ci est composé.

La troisieme catégorie de jeux de mot par inclusion, utilise le procédé d’interpolation,
a savoir I’introduction dans le corps d’un mot ou d’une phrase d’éléments parasitaires
qui brouillent la forme et dissimulent le sens. Un premier type en sont les codes

argotiques, tel le loucherbem (langage argotique des bouchers de la Villette), ou on
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remplace I’initiale d’un mot par un « | », I’envoyant a la fin et ajoutant un « em ».
Ainsi, « boucher » devient loucher[bem] »). Le mot-sandwich, qui vient, lui aussi, de
I’argot anglaise, consiste a introduire un terme dans un autre, pour produire un
nouveau mot comportant les deux significations. Sant Antonio crée le mot
« rajolivissant », en incluant le mot « joli», dans le mot « ravissant ». Il est tres
commun que le mot introduit soit de nature injurieuse, comme le prouve I’exemple en
langue anglaise « abso-fucking-lutely » (« absolutely » et « fucking »). Guiraud,
mentionne que ce jeu de mot n’est pas beaucoup pratiqué en francais (Guiraud, 1992 :
64). Enfin, un autre procédé de création de néologismes fantaisistes, le mot-valise,
nous vient également de I’anglais. Il s’agit d’une traduction du terme — pourtant
francais — « portemanteau », utilis€ pour la premicre fois pas Lewis Carroll, pour
désigner 1’opération d’emboitement de deux mots. Ainsi, de « galop » et « triumph »
Carroll obtient le mot « galumph ». Cette procédé d’interpolation est souvent appelé
télescopage, et on en trouve énormément dans les ceuvres de Vian, Queneau, Joyce,
Artaud et autres.

Les pictographes désignent une catégorie particuliere de jeux qui mettent en relief la
relation image-texte. Le rébus est un type assez connu de ces jeux. Il s’agit d’un texte
écrit en entier ou en parti en images (dessins ou lettres), créant des équivalents
synonymiques ou homonymiques. Il existe également les rébus typographiques, ou
pour pouvoir lire le message, il faut payer attention non seulement a la lettre-
¢quivalent mais aussi a sa taille, couleur, forme, position dans le texte. Le
calligramme, terme inventé par Apollinaire, désigne un poéme écrit en forme de
dessin. Le dessin représente souvent le theme du poeéme. Enfin, le pictogramme est un
texte du type rébus, mais dont chaque signe représente plus ou moins précisément un

message ou une histoire.

Avant de conclure la partie sur la classification des jeux de mots, il faudrait faire
quelques remarques utiles. Comme nous avons déja mentionné, les classifications de
Guiraud et de Henry ne sont pas entierement identiques, méme si elles se fondent sur
la méme idée directrice. Une explication simple est que certaines catégories de jeux
de mots se chevauchent, comme par exemple I’antanaclase (terme de Guiraud) avec

le calembour (phonique ou s€émique) in praesentia (terme de Henry). Ce flou entre les
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catégories est souligné, également, par Henry, quand elle explique que I’exemple « Tu
parles, Charles », considéré comme enchainement par écho (selon la typologie de
Guiraud), peut trés bien étre qualifié de calembour paronymique in praesentia, et donc
jeu de mots par substitution (Henry, 2003 : 30). Tout de méme, ce flottement entre les
catégories peut selon la chercheuse, s’avérer avantageux pour le traducteur, du
moment ou il peut envisager plusieurs solutions possibles pour rendre un jeu de mots,

jouant entre des catégories proches (Henry, 2003 : 30).

2.2.2. Jeux de mots et traduction : un défi purement linguistique ?

2.2.2.1. Les diverses fonctions et effets

Les jeux de mots relevent d’ « une utilisation surintesive du langage », selon Henry,
dans le sens ou ils sont construits a partir de signes d’un langage et produisent en
méme temps un commentaire sur ce langage, en détruisant sa forme et son
fonctionnement régulier. Ils ont alors une fonction métalinguistique (Henry, 2003 :
32). Par ailleurs, les jeux de mots peuvent avoir une fonction poétique. La nature
communicative du langage, caractérise également ses formes littéraires. Le contenu
aussi bien que la forme d’expression écrite participent dans la provocation de
sentiments, de pensées, de plaisir chez le lecteur. La poésie est considérée le genre
littéraire par excellence a combiner le travail langagier au style. Les jeux de mots
représentent la forme condensée de I’humour (qui ne veut pas forcément dire
comique) par excellence, du fait qu’ils visent a abriter sous un toit subtile, raisonnable
et bien arrangé, le plus de plurivocité possible. On pourrait, donc, soutenir, selon
Henry, que la fonction poétique, terme repris de Jacobson, peut étre attribuée dans
plusieurs cas de jeux de mots, sans pour autant la considérer comme leur principe, ou
I’assimiler a la poésie. (Henry, 2003 : 32). En outre, la forme raccourcie de plusieurs
types de jeux de mots, est un moyen tres utile dans les mains de I’auteur d’albums
pour la jeunesse, ou la place consacrée au texte est soumise a des contraintes spatiaux.
« Il semble que la fonction ludique des jeux de mots tienne non pas a ce qu’ils font
rire, mais a ce qu’ils distraient ou divertissent, au sens premier de ces termes ;

autrement dit, ils détournent I’esprit d’un sens donnée pour en faire surgir un autre par
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métaphorisation ou démétaphorisation (selon que le modele implicite est le sens
littéral ou figuré). » (Henry, 2003 : 35).

La fonction ludique est étroitement liée a la notion de I’humour, ce-ci se distinguant
du comique. L’humour ne vise pas forcement a faire rire, car il n’est pas toujours
I’expression de situations amusantes. Il est souvent le moyen de réaction a une
expérience désagréable, pénible ou simplement incommode. Une prise de distance qui
permet de surmonter ces situations. L’humour noir en est un exemple. Méme dans le
cas de la littérature de jeunesse, lieu privilégi¢ du ludique, on trouve souvent des
situations qui sont loin d’étre comiques, mais ou l’utilisation de I’humour permet
peut-étre d’aborder des sujets trop pénibles comme par exemple la séparation ou la
perte (Henry, 2003 : 36).

L’¢lément d’intertextualité nous permet de comprendre pourquoi le destinataire des
jeux de mots est a prendre en compte. Il est une des extrémités du fil de connivence,
I’autre étant I’auteur/traducteur. Comme nous 1’avons montré auparavant, le lecteur de
la littérature de jeunesse (qu’il soit enfant ou adulte) est un destinataire privilégié.
Ainsi, un travail encore plus méticuleux est exigé de la part du traducteur de jeux de
mots dans les livres adressés a la jeunesse, pour rendre cet effet de connivence et de
complicité. En outre, les multiples allusions culturelles et linguistiques a but
didactique, font partie des éléments intertextuels a rendre lors de la traduction des
jeux de mots (Henry, 2003 : 38-39).

Méme si les jeux de mots sont écrits, cela n’empéche pas beaucoup d’entre eux de
s’appuyer a I’oralité du discours. C’est le cas de tous les calembours homophoniques,
paronymiques et autres qui sont fondés sur la prononciation des mots plutdt qu’a leur
graphie. L’ambiguité se dédouble quand I’auditeur n’a pas le texte sous les yeux.
Cette caractéristique prend toute son importance dans le cas des livres lus par des
adultes aux enfants qui ne savent pas lire. Ainsi, « six scies scient six cent cypres »,
devient un jeu de découverte des sons, des mots et des significations qui leur
correspondent. Une fois de plus, il est question de connivence et de participation du
lecteur.

D’apres Henry, les plus importantes questions a se poser quand nous abordons un jeu
de mots sont, sont « a quoi se réfere-t-il », « a quoi sert-il ? » et « quel effet produit-

il 7 » (Henry, 2003 : 51).
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Les réponses a ces questions, définissent les fonctions et les effets de chaque jeu de
mots, justifiant par 1a le poids de ce-ci dans un texte. Les poids d’un jeu de mots dans
le texte correspond a son statut intratextuel, sa relation aux autres ¢léments du texte,
son importance pour le texte-méme. Il est, par conséquent, un élément pivot a prendre
en compte au moment de la traduction. Henry décrit trois catégories différentes en ce
qui concerne le poids d’un jeu de mots dans le texte. Premiérement, il y a les jeux de
mots ponctuels, & savoir ceux qui n’affectent pas fortement leur environnement
textuel. Leur apparence est bréve et leur absence ne semble pas avoir un impact
considérable sur la cohérence globale du texte. Ce genre de jeux de mots est souvent
qualifié de « gratuit », a cause de sa portée limitée. Dans ce sens, si un jeu de mots
ponctuel n’est pas traduit, cela ne semble pas changer grand-chose a I’esprit global ou
au théme du récit. Ce n’est pas le cas pour les jeux de mots qui fonctionnent comme
¢lément du systeme d’écriture. Selon Henry, il s’agit de jeux de mots qui « ont encore
un impact local et une certaine autonomie fonctionnelle, mais qui sont liés a un
principe d’écriture général du texte » (Henry, 2003 : 54). Cela veut dire que I’auteur
construit son texte en tenant compte du réle de ces jeux de mots, leur nombre étant
assez important. Henry souligne que méme si il n’y a pas forcément une liaison stricte
entre ce genre de jeux de mots parsemés dans un texte, le traducteur doit éviter
d’omettre certains d’entre eux ou de les rendre par un procédé voisin, car il risque de
nuire a la cohérence du récit et a I’effet recherché par I’auteur. Cela dit, il peut agir
plus souplement, en effectuant des déplacements ou des compensations d’un point
d’un texte a un autre.

La troisiéme catégorie de jeux de mots définis par leur poids dans le texte, contient
ceux qui constituent le systéme-méme d’écriture d’un texte. Ces jeux de mots ne sont
pas simplement des éléments d’un récit ; ils en sont le principe de création. Il s’agit de
textes qui n’ont aucun sens si on enléve les jeux de mots. De méme, une traduction
littérale échouerait grandement a rendre le texte, ses fonction et ses effets. Puisque ces
jeux de mots relevent d’un systéme d’écriture, il faut d’abord concevoir la nature de
ce principe pour ensuite trouver son analogue dans la langue-cible. Le traducteur
oscille, donc, entre la contrainte de préserver le systeme d’écriture, et la liberté de le
reproduire sans se borner aux strictes limites de chaque jeu de mots individuel, vue

que la priorité est de créer la cohésion et ’effet produits par le texte-source. Les
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Exercices de style de Raymond Queneau nous offrent maints exemples de textes
littéraires dont les jeux de mots en sont le principe de composition.

Pour faire le point, citons Henry : «[...] plus on s’¢loigne de la catégorie des jeux de
mots ponctuels pour se rapprocher de celle des jeux qui constituent en eux-mémes le
principe du texte, plus c’est ce principe, ou systéme qui est a rendre, et non la forme et
le contenu de chaque jeu de mots particulier. » (Henry, 2003 : 55). En ce qui concerne
la littérature de jeunesse, nous pouvons trouver toutes les trois catégories de jeux de
mots. Il semblerait, pourtant — et nous allons ¢laborer ce point plus loin dans notre
analyse — que la fréquence d’apparence de ces trois catégories (ponctuels, éléments
du systéme d’écriture, systeme d’écriture) dans les livres pour la jeunesse est
inversement proportionnelle a 1’age des lecteurs. Ainsi, plus le lecteur serait grand,
moins les auteurs considéreraient le besoin de structurer un texte a la base de jeux de
mots.

Comme nous I’avons déja mentionné, pour comprendre et surtout pour traduire les
jeux de mots, il faut absolument se demander sur leur(s) fonction(s) et leur(s) effet(s).
Il en a été question des fonctions, nous allons donc procéder a une présentation des
effets possibles, a savoir I’accroche, ’amusement, la caractérisation, la virtuosité et le
reflet du sujet présenté. L’accroche correspond au but de ’auteur d’attirer 1’attention
sur ce qui va suivre. Nous retrouvons cet effet surtout dans les titres — que ce soit celui
d’un ouvrage entier, d’un article ou d’un chapitre — et dans les slogans publicitaires.
Un deuxieme effet recherché par I’auteur des jeux de mots est d’amuser, de faire rire
ou sourire. C’est un des effets les plus communs li¢ a la fonction de 1I’humour
préalablement analysée. Ensuite, il arrive que les jeux de mots soient la pour évoquer
les traits de caractére d’un personnage et souligner son comportement incongru. La
complexité particuliere de certains jeux de mots reléve de la virtuosité, 1’auteur visant
dans ces cas-la de faire preuve d’un exercice intellectuel plus approfondi. Les récits
axés sur des jeux de mots en sont des exemples représentatifs. Il faut noter ici que le
niveau ¢levé de maitrise de I’écriture, étant 1’élément principal de cette virtuosite,
exige une attention particuliecre de la part du traducteur. Enfin, un effet
particulierement difficile a reproduire, selon Henry, est le reflet du sujet présenté.
Quand I’auteur introduit un jeu de mots pour illustrer un des thémes du récit, il le rend

indispensable pour la cohérence de la narration. Or, ce n’est pas simple de trouver
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I’expression écrite d’une idée spécifique qui constitue partie intégrante du récit, tout

en conservant le caractere du jeu.

2.2.2.2. Les stratégies de traduction

Jacqueline Henry, en tenant compte des données ci-dessus, dresse une liste de quatre
stratégies générales de traduction qui s’appliquent spécifiquement dans le domaine
des jeux de mots. La traduction peut, selon elle, prendre quatre formes : isomorphe,
homomorphe, hétéromorphe et libre.

La traduction isomorphe correspond a « une traduction par transcodage, c’est-a-dire
reprenant a la fois les mots qui correspondent a ceux de 1’original et le type de jeux de
mots utilis€¢ » (Henry, 2003 :177). 1l s'agit d'une traduction ou I’équivalence est
absolue. D'aprés Henry, ce type de stratégie n’est pas rencontré souvent, mais il est
néanmoins possible (Henry, 2003 :177). Pour un exemple détaillé de cette stratégie
nous renvoyons directement a a page 177 du livre de Henry, pour ne pas alourdir notre
texte.

La traduction homomorphe est « le procédé de traduction d’un jeu de mots par lequel
I’original est rendu par le méme (homos) procédé. » (Henry, 2003 : 177). Par exemple,
un mot-sandwich est rendu par un mot-sandwich. Cette stratégie concerne également
la traduction d'un type de jeu de mots par un type appartenant a la méme grande
catégorie. Ainsi, un mot-sandwich peut étre rendu par un mot-valise, car ils sont tous
les deux des jeux de mots par inclusion. Cette spécificité offre une liberté
considérable au traducteur, surtout quant il s'agit de faire passer un calembour. Henry
remarque que cette stratégie est celle a laquelle ont habituellement recours les
traducteurs, surtout lors du premier essai de traduction.

La traduction hétéromorphe correspond a « une prise de distance par rapport aux mots
du texte et a la reproduction du procédé de I’original » (Henry, 2003 : 178). Plus
simplement, il s'agit d'un déplacement d'une grande catégorie de jeux de mots a une
autre. Ainsi, un enchainement par homophonie est rendu par un calembour. Cette
stratégie peut s’avérer utile surtout quand une traduction homomorphe n’arrive pas a
rendre la fonction et I’effet du jeu de mot d’origine (Henry, 2003 : 178).

La traduction libre consiste a « [franchir] la frontiére entre les jeux de mots et
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d’autres modes d’écriture dépourvus de jeux verbaux » (Henry, 2003 : 187). Selon
Henry, on peut distinguer trois sous-types de traduction libre, a savoir la traduction de
jeux de mots en non-jeux de mots, la traduction de non-jeux de mots en jeux de mots
et la création ex nihilo de jeux de mots dans une traduction (Henry, 2003 : 187). En ce
qui concerne le premier cas, il s’agit de rendre un jeu de mots par un autre procédé,
par exemple une allusion. Dans le deuxiéme cas, on proceéde a I’activité inverse, c’est-
a-dire remplacer un procédé par un jeu de mots. En revanche, la création ex nihilo
décrit un processus ou il n’y a pas une relation entre un ¢lément dans le texte source et
un élément qui le remplace dans le texte cible. « Un jeu verbal est introduit par le
traducteur dans son texte, 1a ou 1’original ne présente aucune particularité formelle »
(Henry, 2003 : 190). Tous les trois types de traduction libres répondent a des besoins
de cohérence linguistique, textuelle et culturelle a la fois. Sont alors des solutions
fonctionnelles par rapport aux spécificités de la traduction des jeux de mots. Par
ailleurs, elles suivent la logique de compensation, visant a un texte cible équilibré qui
tient compte du « contexte cognitif local ou global [...] ou du contexte verbal [...] »
(Henry, 2003 : 192).

A ces stratégies de traduction, définies par Henry, nous considérons indispensable
d'ajouter un dernier choix qui est la suppression compléte du jeu de mots, solution non
souhaitable mais néanmoins possible.

Dans notre analyse des jeux de mots de Trivizas, nous allons utiliser la catégorisation
présentée ci-dessus, pour classer, discuter et expliquer les choix de traduction du grec

en francais.

3. METHODE

Dans cette partie, nous allons expliquer la démarche que nous avons suivie pour
obtenir et classer I’échantillon de notre analyse. Tout d’abord, nous allons exposer les
critéres de choix du corpus, lequel nous allons présenter par la suite. Puis, il sera
question d’expliquer notre méthode d’analyse au niveau qualitatif et quantitatif. Enfin,

nous allons présenter les avantages traductologiques d’une telle méthode.
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3.1. Critéres de choix du corpus

La littérature de jeunesse néohellénique étant un sujet vaste a examiner en un seul
mémoire, nous avons di définir un nombre de critéres qui nous ont parus pertinents,
afin de délimiter le corpus sur lequel nous allions travailler. En ce qui concerne le
choix littéraire, les critéres principaux sont 1’auteur, le genre et 1’age des lecteurs-
enfants. Par ailleurs, 1’intérét spécifique sur la traduction des jeux de mots nous a
amen¢ a inclure des critéres supplémentaires comme ’apparition et la densité des jeux
de mots et I’existence préalable de traductions publiés en francais. Tous les critéres de

choix du corpus apparaissent dans le Tableau I.

La question du choix de I’auteur a été assez difficile a traiter. Eugeéne Trivizas, Pavlina
Mpampoudi, Theti Chortiati sont certains seulement des auteurs de la littérature de
jeunesse néohéllenique, qui jouent systématiquement sur et avec la langue. Une
recherche basée sur des textes de plusieurs auteurs différents aurait slirement un
intérét. Pourtant, le cadre d’'un mémoire nous a paru assez restreint pour une tel
entreprise- il aurait fallu tenir compte des parametres qui distinguent I’ceuvre de
chaque écrivain et avoir aussi une pluralité de textes de chacun, afin de pouvoir parler
d’un corpus représentatif de leur travail. En outre, il n’y a pas forcément une
homogénéit¢ au niveau de la forme littéraire (albums, poemes etc.). Nous nous
sommes, alors, penchés sur le cas d’Eugeéne Trivizas, qui est décidément un des
auteurs grecs les plus célebres, comme nous avons démontré dans la deuxiéme partie
de notre mémoire. En dehors du caractére magique de ses écrits, ce qui le caractérise
c’est bien le travail méticuleux avec la langue auquel il procede. C’est également sa
compétence et son but déclaré d’intégrer cet exercice linguistique intense dans un
univers narratif extraordinaire, de maniére a ’enlever du cadre d’une didactique
scolaire seche et dépourvue d’intérét, qui tourmente tant les petits individus (Trivizas,
2008).

Du moment ou I’auteur a été défini, il fallait procéder a un deuxiéme grand choix,
celui des ceuvres a traduire. Eugene Trivizas a écrit plus d’une centaine de livres qui
rentrent dans plusieurs catégories de la littérature de jeunesse. Tout d’abord, nous

nous sommes décidés sur le genre littéraire, a savoir 1’album. La relation texte-image
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tient une place importante dans la traduction, en tant que parametre contraignant ou
encourageant, surtout quand on prend en compte que la politique des grandes maisons
d’éditions en mati¢re de traduction d’albums, est de préserver I’illustration initiale de
maniere a limiter les dépenses de publication. C’est pour cela, et aussi pour des
raisons de taille, que nous avons ¢liminé les romans, comme Le Dernier Chat Noir (H
televtaio padpn yare). En outre, nous nous sommes centrées sur des textes a valeur
littéraire en termes de narration. Les alphabétaires et autres exercices de ce genre ont
¢té, donc, exclus. La série bande dessinée @Ppovrormia (Froutopia) a été également
exclue a cause des conventions textuelles et visuelles qui posent un cadre
complétement différent®. Les pi€ces théatrales ont été éliminées aussi en raison de la
forme.

Au départ, nous avons voulu inclure dans notre corpus Le trois petits loupset le grand
méchant cochon, qui est I’album le plus célebre et le plus traduit de Trivizas. Un
¢lément intéressant par rapport a cet album est qu’il a été initialement écrit par
Trivizas en anglais (premicre publication en 1993) et traduit en frangais la méme
année. En 1994, l'auteur 1’a réécrite en grec. Par conséquent, il s'agit d’une traduction
de I’anglais en frangais et d’une auto-traduction en grec. Méme si I’illustration initiale
de Helen Oxenbury est préservée dans toutes les trois versions, en examinant le texte,
on s'est rendu compte que la version grecque présente de grandes différences par
rapport a la version anglaise. Vu que la version francaise est basée sur la version
anglaise, nous ne pouvons pas inclure cet album dans notre corpus.

Par ailleurs, nous avons voulu définir un corpus représentatif selon 1’dge. Il nous
semble pertinent de considérer que le texte qui s’adresse a un enfant de quatre ans (qui
ne sait pas lire et donc c’est par I’intermédiaire de ses parents qu’il entre en contact
avec la parole écrite) est différencié, par son contenu et sa forme, de celui adressé a un
enfant de sept ans. Et pourtant, vient ici se poser la question de la définition du
lectorat de la littérature de la jeunesse, que nous avons analysé auparavant. La
diversité interne de ce lectorat impose un critere de diversification du corpus pour que
notre étude soit cohérente. Les albums de Trivizas répondent a ce critére non par leur
délimitation en classes d'ages mais par l'existence de plusieurs niveaux de lecture. Un

enfant de 4 ans apprécie plus I'image et les sons par rapport a la graphie, ainsi que la

® 1l serait pourtant trés intéressant d’en faire le sujet d’une étude a part, a savoir la comparaison avec

les traductions grecques d’Astérix ou de Lucky Luck, en matiere de jeux de mots.
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voix de sa mere qui raconte l'histoire, alors qu'un enfant de sept ans prend plutdt
plaisir de la découverte de la complexité linguistique et du fait qu'il peut lire tout seul.
Il parait que les albums de Trivizas contiennent des éléments appréciables par tous les
ages. L’auteur lui-méme souleéve la question des frontieres entre les éventuelles
catégories de 1’enfance, en refusant d’indiquer des bornes d’age sur ses livres. Selon
les indications des maisons d'éditions des albums sur leurs catalogues respectifs de la
période 2017-2018, trois des cinq albums examinés dans ce mémoire (Le
Dragotunnelon, Le Caneton et La Comtesse de Caries) s'adressent a des enfants de
quatre ans et plus. Pour les deux autres, publiés par les éditions Minoas, il n'y a pas
d'indication d'age. Difficillule et Tourbille font partie de la série Contes avec les
chiffres. Cette série introduit le lecteur a des notions mathématiques de base, acquises
surtout aux premieres classes de 1'école primaire. Nous pouvons ainsi considérer que
ces deux albums s'adressent plutot a des enfants de six ans et plus, sans que cela soit
obligatoire. Pour conclure, notre critére d'age ne repose pas sur une grille ou un
classement quelconque mais, au contraire, sur le fait que ces albums peuvent étre
pratiquement lus par — ou racontés a — des enfants de tout age, ce qui rend le travail du
traducteur particuliérement exigent.

Une fois la question d’age traitée, il a fallu parcourir les différentes séries d’albums et
repérer le nombre et la densité des jeux de mots, afin d’avoir un échantillon
significatif pour travailler dessus. Nous avons choisi des séries dont les livres ne
racontent pas une histoire en continu, pour éviter une répétition des mémes jeux et
privilégier la diversité lexicale de notre échantillon. Un critére supplémentaire a été le
poids des jeux de mots dans le texte, puisque cet élément peut amener a des choix de
traduction bien différents. Outre un album déja traduit et publi¢ en France, a savoir
Tourbille, la sorciere a [’aspirateur, nous avons choisi quatre autres albums a traduire,
formant, ainsi, un corpus de cinq textes originaux et de cinq traductions. Deux albums
appartiennent a la premiére série de Trivizas, Histoires de l’ile des Feux d’Artifice
(lotopies amo 1o vnai twv Tvpoteyvnudtwv), deux a la série Les contes avec les
chiffres (To. mopouvBia ue tovg apiuovg) et un a la série Contes du pays des cerf-

volants perdus (ITapapddio amd T YOPO TOV YOUEVOV XOPTOETDV).

3.2. Présentation du corpus
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Notre analyse se fonde, ainsi, sur un corpus de cinq albums d’Eugéne Trivizas.
Un d’entre eux est traduit et publi¢ par une maison d’édition frangaise. Les quatre
autres sont des traductions personnelles de la rédactrice. La traduction publiée, parue
en France en 2016, par les Editions du Jasmin, c’est Tourbille, la sorciére a
I"aspirateur. Cet album est traduit du grec par Michele Justrabo et illustré par Léa
Djeziri. La version d’origine (®overytpa, n HLAYIGo0 LE TNV NAEKTPIKY] GKOVTO) est
parue en 1996, par les éditions Minoas (Mivwag), avec des illustrations de Katerina
Veroutsou (Katepiva Bepobtoov) et fait partie de la série Les contes avec les chiffres
(To. mopouvbho ue tovg apibuoic). Cette série est composée de quatre albums. Chacun
d’entre eux se focalise sur une notion mathématique de base (conter de 1 a 10,
addition — soustraction, multiplication — division, ensembles — sous-ensembles).
L’histoire est axée sur une des figures archétypiques des contes traditionnels : la
sorciere sur son balai. Trivizas renouvelle ce personnage en le plagant dans un univers
moderne, ou le balai se transforme en aspirateur. Cette méchante sorciére vit sur une
colline ensorcelée et son repas préféré est la gelée de larmes d’enfants. Elle décide,
alors, d’aspirer tous les enfants d’un parc tout prés de chez elle et, entre-temps, elle
aspire aussi tous les animaux qui se trouvent dans son chemin (chatons, papillons,
canetons, poissons) pour en faire des accessoires. La seule fille qui n’a pas été aspirée,
Myrto, se met a chercher ses amis. Elle a plusieurs péripéties, dont la pire est qu’elle
est transformée en corbeau, mais parvient finalement a arriver chez Tourbille, délivrer
ses amis et tous les animaux aspirés et captiver la méchante sorciére. Outre la magie
de D’histoire, la narration en coopération parfaite avec les illustrations, invite le

lecteur-enfant a participer et apprendre a conter de 1 a 10.

Les traductions personnelles qu’apparaissent en annexe de ce mémoire sont effectuées
a partir de quatre albums, Le Dragotunnelon Glouton (O Aoiuapyos TovveAlddpaxog),
Le caneton qui n’aimait pas ses pattes (1o momwdki Tov O€V TOV GPECAV TO. TOOGPOKIO,
tov), La princesse Difficillule (H npiykimiooo Avoxoiodia) et La Comtesse de Caries
et le secret de la piece montée (H Aova Tepnoova koi 1o pootiko g youniiog tooptog)
que nous allons présenter par la suite. Pour des raison pratiques, a partir de

maintenant, nous allons utiliser les titres frangais. Les deux premiers albums (Le
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Dragotunnelon Glouton et Le caneton qui n’aimait pas ses pattes) font partie de la
toute premiére série d’Eugéne Trivizas, titrée Histoires de I’lle des Feux d’Artifice
(lotopies amo to Nnoi twv Ivpoteyvnuarwv). Le Dragotunellon Glouton est paru pour
la premiere fois en 1985, aux éditions Kedros (Kédpog) avec des illustrations d’ Alexis
Kyritsopoulos (AAéENG Kuprtodmovrog). 11 s’agit également d’une histoire inspiré par
un des plus grands méchants des contes traditionnels : le dragon. Le Dragotunnelon,
vit au pays des trains et son activité préférée est d’imiter le tunnel de maniére a
tromper les trains qui passent et pouvoir les dévorer. Un petit train, Tchou-Tchou
(Toove-Toove), qui veut alors féter son cinquiéme anniversaire, découvre que tous
ses amis sont mangés par Dragotunnelon. Il décide alors d’aller les retrouver et les
sauver. Il rentre dans le ventre du méchant dragon et organise une féte tumultueuse
avec tous les trains prisonniers. L’agitation provoquée rend Dragotunnelon malade qui
pour se délivrer du malaise, les laisse partir. Cet acte héroique oblige le dragon a
changer ses gofits : malgré son prénom, il ne pourra plus manger des trains. Les trains
peuvent des lors, circuler libres et sans peur. Dans cet album, nous observons un va-

et-vient systématique entre la narration et I’image.

Le caneton qui n’aimait pas ses pattes est paru pour la premiére fois en 1991, aux
éditions Kedros, avec des illustrations de Vaggelis Eleftheriou (Bayyéing
Elevbepiov). Le personnage principal est un caneton qui n’aime pas la couleur jaune
de ses pattes et souhaite la changer. Malgré les objections de sa mere, il décide de
partir loin de sa marre pour trouver une maniére d’accomplir son veeu. Il arrive dans
une grande ville ou il voit dans une vitrine une paire de palmes bleues. En manque
d’argent, il se jette dans le marché du travail, mais la forme de ses pattes ne lui permet
pas de s’intégrer. Aprés plusieurs efforts, il arrive a trouver un travail adapté a ses
compétences : fouleur de raisin. Il ramasse ainsi la somme nécessaire pour s’acheter
les palmes et retourne triomphant dans la marre avec des pattes bleues. Dans cette
histoire, nous pouvons entrevoir des liens de parenté avec le fameux conte d’ Andersen
Le Vilain Petit Canard. La singularité du caneton par rapport a ses semblables lui
provoque un certain malaise, 1’obligeant a agir contre sa « nature », ce qui le
récompense a la fin, confirmant cette singularité. Pourtant, Trivizas ne reste pas

attaché au conte traditionnel. Il ajoute des ¢léments narratifs plus adaptés a 1’époque
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contemporaine et il construit un personnage plus complexe et dynamique dans sa
naiveté. A la fin du livre, il y a un jeu de coloriage qui invite I’enfant & colorier des

objets quotidiens, utilisant son imagination.

La princesse Difficillule est paru pour la premicre fois en 1996, aux éditions Minoas,
avec des illustrations de Katerina Veroutsou. Il fait aussi partie de la série Les contes
avec les chiffres (Ta mopouvbio ue tovg apiBuoig). Cet album a pour but déclaré
d’introduire le lecteur-enfant aux notions des ensembles et des sous-ensembles
mathématiques. Nous voyons de nouveau un personnage-type de comptes, la
princesse. La princesse de I’histoire de Trivizas, comme son nom 1’indique, a une
certaine difficulté a se décider sur ce qu’elle veut. Son pere, le roi, lui signale qu’il est
temps qu’elle se marie et pour ce faire il invite tous les princes célibataires afin
qu’elle choisisse son futur mari. Commence alors un marathon d’élimination. La
princesse ne peut pas se décider immédiatement. Elle annonce, un par un, les
caractéristiques physiques et de personnalité qu’elle préfere, construisant ainsi un
portrait modéle de son prince imaginaire. A la fin, reste un prince qui correspond a ses
golts, mais qui souhaite marier la fille du jardinier, Soula. Pour consoler sa fille, le roi
lui propose un cadeau : une robe comme elle la veut. Tous les couturiers sont invités a
présenter leurs créations pour qu’elle se décide. Un deuxiéme marathon commence,
alors, éliminant peu a peu les couturiers, selon les préférences de la princesse. La robe
qui reste a la fin n’est pourtant pas cousue pour elle, mais a nouveau pour la fille du
jardinier. L’histoire se termine avec Difficillule tirant enfin sa lecon et épousant le fils
du jardinier. A la derniére page du livre, il y a un jeu qui invite 1’enfant a appliquer les

notions mathématiques acquises.

La Comtesse de Caries et le secret de la piece montée est paru en 2001, par les
¢ditions Kalentis (KoAéving), avec des illustrations de Katerina Veroutsou. Il fait
partie de la série Contes du pays des cerf-volants perdus (Ilopoud6io. amo tm ywpo
v yousévaov yoptaetwv). L'auteur emprunte des éléments au conte classique de
Blanche Neige, surtout au niveau des personnages principaux et de leurs relations
respectives. L’histoire parle d’une sorciére tres belle, la Comtesse de Caries, qui adore

deux choses (outre sa propre personne) : jouer des tours aux hommes fascinés par sa
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beauté et demander régulierement son miroir magique qui a le meilleur sourire dans le
monde entier (prévoyant toujours la réponse). Son quotidien est bouleversé par
I’arrivée d’une petite fille, Lucile, qui, apparemment, a un plus beau sourire qu’elle.
Elle se fixe alors une mission diabolique :gacher le sourire de Lucile. A 1’aide de trois
gorilles au sombrero, pas particulierement inintelligents, elle met en marche plusieurs
projets (enlévement du dentiste du village, plusieurs gateaux offerts gratuitement a
Lucile, remplacement de son dentifrice avec de la créme chantilly extra-sucrée) qui
échouent. Ainsi, elle enléve et enferme Lucile dans une cellule comblée de toutes
sortes de gateaux. Lucile, affamée, essaye de résister et juste avant de succomber a un
gateau de mariage, une souris (envoyée par le dentiste emprisonné) lui vient en aide.
Elle mange avec toute sa bande les gateaux alors que Lucile noircit ses dents afin de
tromper la Comtesse de Caries. Le plan est réussi. Lucile et le dentiste sont enfin
libérés. Quand la Comtesse apprend les nouvelles par son miroir, elle s’abandonne au
désespoir, engloutant une énorme quantité de gateaux. Elle finit par développer les
caries dentaires et recevoir le nom qui lui correspond. Lucile épouse le fils du dentiste
et vit heureuse. Contrairement a la princesse Difficillule, le nom de la Comtesse de
Caries est expliqué a la fin de I’histoire, méme si des indices apparaissent au fur et a
mesure de la narration. Les illustrations jouent un role plutét accompagnateur au

texte.

3.3. Méthode d’analyse

A partir du corpus présenté, nous avons entrepris notre recherche spécifique sur les
jeux de mots. Tout d'abord nous avons enregistré tous les jeux de mots présents dans
les textes en langue grecque. Nous avons construit un tableau quantitatif (Tableau I)
ou apparaissent sur 1’axe vertical les albums du corpus et sur 1’axe horizontal les
criteres de choix du corpus : ’age des lecteurs, le nombre de jeux de mots pour
chaque album en langue grecque et la répartition de ces jeux de mots selon leur poids
dans le texte. Nous avons construit un tableau qualitatif a part pour afficher les jeux
de mots selon leur poids dans le texte (Tableau VI). Puis, deux tableaux ont été
construits (Tableau II et III) — un quantitatif et un qualitatif — suivant la typologie

proposée par Henry (renforcée par la catégorie des pictographes). Les différentes
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colonnes se référent aux albums respectifs et les lignes aux types de jeux de mots,
classés en catégories — par inclusion, par substitution, par enchainement, pictographes.
Dans la classification des calembours nous avons intégré les trois distinctions
évoquées par Henry, a savoir sémique/phonique, in absentia/in praesentia, sans/avec
allusion. Nous avons di faire réapparaitre les deux dernicres distinctions, qui
recoupent la premicre, pour que le tableau soit pratique et compréhensible a la fois.
Par ailleurs nous avons introduit un systéme notation abréviée pour indiquer si le
calembour repose sur une homophonie, synonymie, etc. Ensuite, nous avons fait le
recensement des jeux de mots a partir des textes traduits en francais et dressé¢ deux
autres tableaux typologiques — un quantitatif et un qualitatif (Tableau IV et V). Cette
opération a été effectuée séparément de 1’enregistrement en langue grecque, pour
¢viter d’omettre des éléments d’un texte du fait qu’ils n’existent pas dans 1’autre — ou
I’inverse. Par ailleurs, nous avons éliminé les catégories de jeux de mots qui
n’apparaissent pas dans notre corpus (originaux et traductions) pour alléger les
tableaux et privilégier la compréhension globale. Enfin, les jeux de mots qui
apparaissent plusieurs fois dans la narration ne sont rentrés qu'une seule fois dans les
tableaux. Etant donné que la plupart des jeux de mots qui se répétent sont les noms
des héros principaux, leur affichage dans les tableaux (quantitatifs) aurait créé une
impression plasmatique sur le vrai nombre de jeux de mots.Une fois les deux tableaux
remplis, nous avons procédé a une comparaison méticuleuse, pour identifier tous les
changements intervenus lors du processus de traduction. Les résultats du recensement
et de la comparaison ont constitué la matiere premicre de notre analyse. Nos constats
concernant les stratégies de traduction s’affichent dans deux tableaux récapitulatifs
(I’'un quantitatif, ’autre qualitatif), les stratégies définies par Henry s’affichant sur
I’axe vertical et les albums sur I’axe horizontal (Tableau VII et VIII). C’est a partir de
ces tableaux que nous allons discuter la traduction des jeux de mots dans I’ceuvre
d’Eugéne Trivizas, les paramétres qui entrent en jeu dans chaque cas, en essayant de
fournir des éléments de réponse a notre problématique de départ.

On pourrait se demander pourquoi nous avons choisi d’utiliser des critéres qualitatifs
aussi bien que quantitatifs pour évaluer le contenu de notre corpus, vu qu’il s’agit
d’une analyse de traductions littéraires. En effet, les caractéristiques des jeux de mots,

présentés en détail dans la partie théorique, sont surtout évalués au niveau qualitatif.
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Mais quand on vient a traduire ces entités, il nous semble qu’il faut prendre en compte
des parametres quantitatifs, tels le nombre et la fréquence d’apparition dans les textes
d’origine et d’arrivée. Cette méthode d’analyse, a part d’étre une aide dans notre
démarche de traducteurs, nous permet de procéder a des comparaisons utiles et a en
tirer des conclusions plus fiables en ce qui concerne les stratégies de traduction. Bien
évidemment, nous ne prétendons pas faire, dans le cadre de ce mémoire, une analyse
statistique compléte — nous sommes bien loin de ¢a — mais simplement d’apporter des

¢léments supplémentaires a notre recherche.

4. RESULTATS - ANALYSE

Nous allons commencer cette partie avec quelque remarques générales. Tout au long
de notre analyse nous allons évoquer les titres des albums en répétition. Ainsi, pour
des raisons d'économie et de fluidité, nous allons souvent couper les titres, se référant
uniquement au personnage principale, a savoir, Le Dragotunnelon, Le Caneton,
Difficillule, La Comtesse de Caries, Tourbille, Les Trois petits loups.

Comme nous pouvons voir dans le Tableau I (critéres du corpus), ou s'affiche le
nombre des jeux de mots des albums originaux, Le Dragotunnelon contient le plus
grand nombre de jeux de mots (44). Il est deux fois plus dense en jeux de mots que Le
Caneton (21) et Difficillule (21), La Comtesse de Caries (15) occupant la troisieme
place et Tourbille la derniere place avec un tres petit nombre de jeux de mots (6).
Nous remarquons alors que les albums appartenant a une méme série — que ce soit les
Histoires de I'Ile des Feux d’Artifice ou Les contes avec les chiffres — ne suivent pas
un modéle commun en ce qui concerne le nombre des jeux de mots. De méme, la
longueur du texte ne joue pas un role sur la densité des jeux de mots. Si nous divisons
les albums en deux groupes selon la longueur du texte, nous obtenons d'une part Le
Dragotunnelon, Le Caneton et Tourbille dont les textes sont courts, avec plus de
dialogues et en plus grande interaction avec 1'image, et d'autre part, Difficillule et La
Comtesse de Caries dont les textes sont beaucoup plus élaborés. Pourtant, aucun de
ces deux groupes ne comporte un nombre stable de jeux de mots.

Par la suite nous allons présenter les catégories de jeux de mots trouvés dans les

albums originaux, en apportant des exemples concrets. Pour avoir un apercu complet
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de 1'échantillon en grec, le lecteur peut consulter les Tableaux II et III (affichage

quantitatif et qualitatif des jeux de mots en grec).

4.1 Classification des jeux de mots repérés

Dans notre corpus apparaissent toutes les trois grandes catégories de jeux de mots —
par enchalnement, par substitution et par inclusion — a des fréquences diverses. En ce
qui concerne les jeux de mots par enchainement, il y a principalement des
enchainements par homophonie. Ils sont construits en enchainant des termes basés sur
un mod¢le syntaxique ou morphologique commun. Dans La Comtesse des Caries, le
miroir, en décrivant Lucile, juxtapose des phrases formées sur le modéle « pronom
pers.+ verbe + et + nom + verbe »: « Milder kot avBilovv o1 TPLOVTAPLAAIES.
Tpoayovddetl kar poryevovrar T andovia. I'edder ko avatéArel o fAoc! Xaopovpiétat
kat... » [Elle parle et les rosiers fleurissent. Elle chante et enchante les rossignols. Elle
rit et le soleil se l1éve ! Elle baille et ...]. Le verbe « bailler » qui vient aprés une série
des verbes qu'on peut qualifier de positifs, créer un effet inattendu et par 1a comique.
Dans Difficillule, le roi est caractérisé par l'utilisation d’enchainements, signe de son
désarroi. Dans I'exemple « yvorometpeg-yaralOmeTpes-ToaKUOKOTETPES » [de pierres
de verre, de pierres de sulfate de cuivre, de pierres a feu], il enchaine des termes avec
le méme suffixe, a savoir « métpeg » [pierres], en combinant des pierres plus ou moins
précieuses avec la pierre a feu, produisant ainsi une incohérence comique. Dans notre
corpus, il n'y en a qu'un enchainement par écho dans La Comtesse des Caries : « Adva
Tepndova » [Dona Teridona], construit sur le modéle « Tu parles Charles ». Dans
notre corpus, il n'y a pas de fausses coordinations, ni d'enchainements par
automatisme. Il faut insister ici sur la difficulté de distinguer les enchainements par
homophonie et par écho, des simples allitérations. Etant donné qu'ils sont formés a la
base de cette figure rhétorique (Guiraud, 1976 : 29,30), il nous est souvent arrivé de
prendre une allitération pour un jeux de mots. Or, dans les albums de Trivizas, il y a
une abondance d'allitérations et de rimes, qui créent des effets rythmiques et sonores
particuliers. Ainsi, notre effort de recenser les jeux de mots s'est heurté a plusieurs
reprises au style personnel de 1'auteur.

Généralement, a part des mots-valises et deux mots-sandwichs, nous n'avons pas
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repéré de jeux de mots par inclusion, tels I'anagramme, la contrepéterie et autres. Les
néologismes « lomenmovia» et « APyatnyaviotdv » sont des mots-sandwichs,
construits sur le modele d'inclusion d'un aliment dans un pays déja existant, pour créer
une toponymie fantaisiste. Ainsi, « lomenovia » inclut dans la toponymie « Iomavia »
[Espagne] le fruit « memdvi » [melon] et « APByoatnyavictdy » inclut dans la toponymie
« Agpyaviotdv » [Afghanistan] le plat « afyé tyavntd » [ceufs a plat]. Les mots-
valises, sont la deuxiéme catégorie la plus employée par Trivizas, la premiére place
¢tant réservée au calembour. Les mots-valises sont également utilisés pour créer des
toponymies imaginaires, comme le « [Tutepov » (« mmépr» [poivre] et « [Tepov »
[Pérou]), mais aussi pour inventer des prénoms comme « TovverddpaKog »
(« Tovvel » [tunnel] et « dpdog » [dragon]) — qui est d'ailleurs expliqué par l'auteur
dans le livre — ainsi que d'autres noms communs, tel le terme « Bayovia », de
« Paydvi» [wagon] et « ayovia » [agonie] — explicité aussi dans un des poemes de
Dragotunnelon.

Dans notre tableau apparait trés clairement la prépondérance des jeux de mots par
substitution et plus particulierement du calembour dans toutes ses formes. Il semble
ainsi, que c'est le procédé le plus productif pour jouer avec la langue, pour le grec
comme pour le francais. Par la suite, nous donnerons des exemples représentatifs de
chaque catégorie. Dans les albums examinés, le calembour sémique est le plus
fréquent. C'est le cas de plusieurs noms de familles (ITamanidov, X1ompodpopov) et
prénoms (Toovp Toov, Avokorovra) dont la polysémie porte sur le nom propre et la
motivation du personnage. Dans Le Caneton, le chef d'orchestre s'appelle
« [Mrowdrog » (calembour sémique in absentia sans allusion), nom qui renvoie au
terme musical italien « pizzicato » (technique de jouer en pingant les cordes d'un
instrument) et le maire du village s'appelle « ITehekovdng » (calembour sémique in
absentia avec allusion), nom qui renvoie a l'expression imagée « 0o kaei TO
nehekoVOL » [on va bien féter], nous informant sur le caractére du personnage. Les
calembours sémiques sont également utilisés par 'auteur pour renforcer les ¢léments
principaux de la narration. Dans le Dragotunnelon, on remarque une multitude de
calembours qui substituent a des locutions, des figements etc., ou a des termes
communs, des termes du champ lexical du train, élaborant une sorte de calembour filé

(a I''mage de la métaphore filée). Ainsi, l'avertissement de madame Apoagooctotyidov a
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Toove Toove, « 'Exe ta pavdpia cov 14 » [aies tes feux bien ouverts] (de 'expression
originale « £xe ta pério cov 14 » [aies tes yeux bien ouverts]), qui est un calembour
sémique in absentia avec allusion, joue sur le rapprochement entre le terme « yeux »
et le sens figuré du terme « feux » dans le contexte spécifique du vocabulaire des
moyens de transport. De méme, dans la phrase « cpvpilav amedmouéva » [ils
sifflaient désespérés] (calembour sémique in absentia), le terme « siffler » substitue le
mot « crier » pour indiquer qu'il s'agit de trains. Ici il n'y a pas d'allusion a une
expression. Dans notre corpus, les calembours sémique in absentia représentent la
majorité des calembours, mais il existe aussi un nombre important de calembours
sémiques in praesentia, ou les termes du jeu sont co-occurants. Dans Difficillule, les
calembours sémiques in praesentia sont utilisés systématiquement pour exprimer le
désarroi des princes et des couturiers rejetés par la princesse. Ainsi, aux petits princes
(« kovtol ») convient une expression imagée qui contient le terme « petit» (« o
KOVTO Kot T0 pakph Toug »), a ceux aux cheveux lisses (« icio poAdid ») convient une
expression qui contient le terme « cheveux » (« tpafdviog To pHoAAd TOvg »), au
couturier ayant robe en zip (« @eppovap ») convient une expression avec le mot
« zip » (« Ba ¢ EBala pepprovdp oto oTOUM ») et ainsi de suite.

Le nombre de calembours phoniques est assez limité. On les voit apparaitre surtout
dans Le Dragotunnelon et Difficillule. 1l parait que le mot « train » (« Tpévo ») — en
grec comme en francais — s'offre beaucoup a des créations de jeux de mots
paronymiques par substitution dune lettre (« tpevdbnkov» au lieu de
« tpeldbnkav ») ou dune syllabe (« tpevofopa » au lieu de « capkoBdpa »). En
outre, le calembour paronymique s'avere trés productif quant il s'agit de créer des
toponymies. Ainsi, « Tpwvwtévt » (Trinidad) devient «Tpevivtdvr» (le pays des
trains) et « KovBér» devient « Kovgéir » (2 partir de « Kouweit» et du mot
« KOLQEETO » qui veut dire « dragée »).

Nous avons enregistré un nombre de calembours complexes, c'est-a-dire, de jeux de
mots dont les termes portent sur deux ambiguités a la fois. Un exemple représentatif
est le prénom de « ®overytpa » : c'est a la fois un calembour phonique in absentia
sans allusion (on substitue la lettre « ¢ » a la lettre « p » du terme « povenyTpa » qui
veut dire « tourbillon ») et un calembour sémique in absentia sans allusion (la

posysémie porte sur le nom propre et la motivation du personnage).
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Enfin, nous avons repéré un trés petit nombre de pataques. Quand les trains font un
nceud avec la langue de Dragotunnelon (« Tov €decav t yAmdcoo kKOumo ») il a le vire-
langue (« émabe yAwoocodétn »), terme qui a 'origine désigne un type de jeux de mot
et surtout pas une maladie.

La catégorie des pictogrammes n'est représenté que par un calligramme dans I'album
de Dragotunnelon, ou la phrase « Mo\ éumotve péca Kot 1o tedevtaio Paydvi, avtod
ntav! Agv vpye mo compia! » [Dés que le dernier wagon rentrait dedans, c¢’était
fini ! Plus d’espoir !] est découpée en wagons formant un train.

Pour conclure, notre échantillon est principalement composé de jeux de mots pars
substitution et par inclusion. Comme mentionné dans la partie théorique, il est
possible que les catégories se chevauchent et qu'un jeu de mots puisse rentrer dans
deux catégories différentes. Ainsi, I'enchainement par écho « Adva Tepndova » est
¢galement un calembour sémique in absentia sans allusion, qui porte sur la
polyvalence du terme « tepndova » [caries dentaires]. Dans ce cas nous avons choisi
de classer le jeu de mots dans une des catégories possibles, de maniére a maintenir
une cohérence dans nos tableaux.

Avant de procéder a l'analyse des stratégies de traduction des jeux de mots, nous
pouvons faire quelques premicres remarques. Au niveau de la nature des jeux de mots,
Le Dragotunnelon se distingue par rapport aux autres albums. Uniquement dans cet
album, Trivizas choisi d'expliciter la forme et le sens de certains jeux de mots en les
révélant au lecteur, surtout quand il s'agit d'un jeu de mots dont le role est important
pour la narration. Il accomplit cela typographiquement, en introduisant un astérisque
qui renvoie a des explications en petites lettres (c'est le cas du mot-valise
« Tovvelddpaxog », qui est composé de « tovvel »[tunnel] et « dpaxog »[dragon]) ou
en mettant des explications entre parenthéses a l'intérieur du texte (par exemple, le
calembour sémique « Byalovv Baydvia/dovtdkia » [pousser des wagons/des dents] ou
le calembour phonique « tpevabnkeg/tpeldbnkeg » qui joue sur les paronymes
« trena/trela » [trains/folie]). Il s'agit en effet de commentaires métalinguistiques.
Cette technique est plus généralisée dans cet album, car l'auteur l'utilise également
pour faire des commentaires en dehors de la narration, affirmant par 1a son role de
narrateur omniscient. Comme Le Dragotunnelon est publié en 1985, constituant un

des premiers ceuvres de l'auteur (Le Caneton n'est publié que six ans plus tard), nous
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pourrions attribuer I'absence de cette explicitation dans les albums suivants a une
évolution de sa technique.

Etant donné que les jeux de mots n'ont pas uniquement et forcement une fonction
comique, l'existence du comique dans un texte ne se réduit pas a l'apparition de jeux
de mots. Il y a tout un travail théorique sur les différents aspects et formes du comique
dans la littérature, dont les jeux de mots ne sont qu'un seul parameétre. Ainsi, il
convient dans notre texte de pouvoir distinguer les ¢léments comiques dues a un jeu
de mots (ou l'aspect humoristique provient de la polysémie ou de 1'absurdité d'un ou
plusieurs termes) et ceux qui ne le sont pas, pour que notre travail de recensement et
d'analyse soit pertinent. Il semble assez évident de dire cela, mais quand on est
plongée dans la traduction et I'é¢tude des textes, on risque de passer un mot ou une
expression pour un jeu de mots, emportée par l'effet comique produit. Or, il faut payer
attention a l'environnement textuel immédiat de ces unités linguistiques aussi bien
qu'au caractere général du texte, pour étre en mesure de reconnaitre si il s'agit de
comique de mots — comique créé par le langage — ou d'une autre forme de comique
(comique de situation, des gestes etc.) — souvent exprimé par le langage, pour
reprendre les termes de Bergson (Bergson, 1985 : 79). Pour illustrer cette difficulté,
nous choisissons un exemple tiré du Caneton. Au début de la narration, apres le
dialogue un peu vif du caneton avec sa mere, madame Canardeau se dit qu'il est
tellement farfelu qu'il va finir a la casserole (« ZoApi Ba xotavimoetr »). Dans un
premier temps nous avions classer la phrase « il va finir a la casserole » comme un
calembour sémique in absentia sans allusion, considérant que l'expression « a la
casserole », étant une facon de cuisiner dans le monde des humains, substitue la
phrase qu'utiliserait une cane pour parler de la mort. Pourtant, dans cet album, la
personnification des canards et autres animaux est préétablie. Trivizas garde une
partie de leurs traits animaliers, comme l'aspect physique par exemple, mais quand il
s'agit de leur quotidien, de leurs habitudes et mani¢res de communiquer, il leur
attribue des traits humains. Ainsi, du fait que les animaux ont une perception et un
langage humains, dans I'exemple cité, il ne s'agit pas d'une substitution et donc d'un

jeu de mots.

4.2 Stratégies de traduction repérées
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Lors du processus des traductions personnelles la stratégie de traduction homomorphe
a été la plus utilisée. Comme nous pouvons voir dans le Tableau VII, c'est la stratégie
prépondérante pour tous les albums (36 jeux de mots dans Le Dragotunnelon, 20 dans
Le Caneton, 19 dans Difficillule et 12 dans La Comtesse de Caries). Ces résultats
viennent confirmer le constat de Henry qu'il s'agit de la stratégie qui vient plus
naturellement a 1'esprit du traducteur et qui lui permet une grande liberté de choix.
Traduire un jeu de mots de l'original par le méme procédé dans la langue d'arrivée est
toujours le premier choix. (Henry, 2003 : 178-179). Ainsi, « Toovep Toove », un
calembour sémique in absentia avec allusion est rendu par « Tchou Tchou », un
calembour sémique in absentia in absentia avec allusion. En frangais comme en grec,
la polysémie porte sur 'onomatopée « tchou tchou » qui évoque le bruit du train, tout
en étant le prénom d'un train-personnage. A l'intérieur de la catégorie de traduction
homomorphe, nous avons repéré deux sous-catégories. La premicre sous-catégorie
regroupe les traductions qui utilisent le méme procédé ainsi que le méme mot (au
niveau du sens). Par exemple, dans La Comtesse de Caries, I'expression « ®Gmov va
melg Kopvo » qui est a la base du calembour sémique in absentia avec allusion
« OOV VoL TTEWS TOVTIKOOLPE », trouve son équivalent frangais dans l'expression « le
temps de dire ouf », que nous avons détourné pour créer le calembour sémique in
absentia avec allusion «le temps de dire queue de souris ». De méme, dans
Difficillule, 'expression « tpofdviog to HoAAG TOLG» qui en combinaison avec
« mpiykimeg pe iown poAdd » (« princes aux cheveux lisses ») crée un calembour
sémique in praesentia avec allusion, est rendue par l'expression « en s'arrachant les
cheveux ». Dans ce cas-la, la polysémie porte sur le sens propre/figuré du terme
«cheveux ». La deuxieéme sous-catégorie repérée a l'intérieur des traductions
homomorphes, concerne les cas ou l'on traduit un jeux de mots par le méme type de
jeu de mots tout en changeant le terme. Ainsi, on préserve la forme et 1'effet mais pas
le sens stricte du mot de l'original. Dans Difficillule, nous n'avons pas pu garder les
composants de la toponymie « AByatnyoviotdy », mais nous avons voulu reproduire
le mot-sandwich. Par conséquent, nous avons créé la toponymie « Pastéquistan », qui
inclut dans le terme « Pakistan » le terme « pastéque », et reproduit l'effet comique.

De méme, dans La Comtesse de Caries, I’enchainement par homophonie « KovOiao-
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cakovAa-KovpapéEoda » est rendu par l'enchainement « Bernadette-trottinette-
sornettes », reproduisant l'effet sonore a 1'aide du suffixe commun « -ette », plutdt que
de traduire les termes un par un, brisant ainsi le jeux de mots.

A l'intérieur des traductions homomorphes, nous pouvons aussi distinguer deux
groupes selon que le déplacement se fait a l'intérieur d'un type de jeu de mots (un
calembour phonique pour un calembour sémique) ou a l'intérieur d'une grande
catégorie de jeux de mots (un mot-valise pour un mot-sandwich). D'habitude, nous
rencontrons le premier cas. Nous avons plusieurs exemples ou un calembour sémique
in absentia avec allusion, devient in praesentia ou perd son allusion. Dans Le
Dragotunnelon, le calembour sémique in absentia sans allusion « Zov gbyopat dtav
pueyolmoelg va  yivelg eEmpég» doit s'expliciter en frangais pour qu'il soit
compréhensible : « Je te souhaite que tu deviennes en grandissant un train express ».
Dans Le Caneton, le nom du maire « [TehexoOomg » fait allusion a I'expression « Oa
koel To TeAekoVOL » qui veut dire qu' « il y aura une féte folle ». Nous n'avons pas pu
trouver une expression équivalente et nous avons donc opté pour un nom a la base du
terme « féte » : « Fétard », perdant ainsi 1'allusion. Un exemple de déplacement au
sein d'une grande catégorie de jeux de mots (par substitution, par enchainement, par
inclusion), c'est la toponymie « Pétipoirou » (inclusion dans le terme « Pérou » des
termes « petits pois » et « poire ») qui apparait dan Difficilule. Le terme grec
« ITutepov » est un mot-valise, alors que le terme francais est un mot-sandwich,
appartenant également a la catégorie des jeux de mots par inclusion. De méme, le
mot-valise « Tpevotaykd » est rendu par le mot-sandwich « traingo » (le terme
« train » inclue dans le terme « tango »). Il faudrait noter ici que les mots-sandwichs
ne sont pas trés communs en grec, probablement pour des raisons de structure. Au
contraire, il est plus facile de former des mot-valises et c'est d'ailleurs une des
pratiques préférées d'Eugene Trivizas.

Méme si, finalement, la plupart des traductions sont homomorphes, le fait qu'au tout
début de notre étude nous avons procédé a une traduction plus fidele a la lettre du
texte, nous a amen¢ a trouver quelque solutions plus ou moins loin de la forme de
l'original mais plus proches de la fonction et de 1'effet recherchés. Le point de départ
étant le terme original, nous avons créé des jeux de mots réussis tout en changeant de

catégorie de jeux de mots. Toutefois, la traduction hétéromorphe tient une place trés
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limitée dans notre corpus (deux jeux de mots dans Le Dragotunnelon, un dans Le
Caneton, un dans Difficilule, et un dans La Comtesse de Caries. Dans Le
Dragotunnelon, nous avons rendu 1’enchainement par homophonie « éxhoaryov pe
Aypotvg-ékdoyav pe yAamotayn » par deux calembours sémiques in absentia avec
allusion : « ils fondaient en pleurs », « ils éclataient en sanglots »). Ici, le changement
de catégorie ne nuit pas a la fonction et a l'effet recherché. Le terme
« canarditionnelle », est un mot-valise composé des mots « canard» et
« traditionnelle » (jeu de mots par inclusion), que nous avons créé pour rendre le
terme « momonapddoTo », un calembour phonique paronymique in praesentia sans
allusion (jeu de mots par substitution). De méme, le calembour phonique
paronymique in absentia sans allusion « Movvtlovpia », est traduit par le mot-
sandwich « Manchoufleurie » (de « Manchourie » et « chou-fleur »). Une solution
alternative a ce jeu de mots était le calembour phonique paronymique in absentia sans
allusion « Mansourie » (de « Manchourie » et « souris »), qui reprend le méme jeu de
mots, mais qui nous semble moins comique et fantaisiste. Enfin, nous avons rendu
I'enchainement par écho « Aova Tepndova » par le calembour sémique in absentia
avec allusion « Comtesse de Caries » (la polysémie portant sur le nom propre et la
motivation du personnage).

Comme nous pouvons constater, dans cotre corpus il n'y a que trés peu de traductions
isomorphes (cinq en tout). Nous allons ici ouvrir une parenthése pour présenter
quelques réflexions autour de la typologie des stratégies par Jacqueline Henry. La
traductologue définit la traduction isomorphe, en illustrant sa théorie avec des
exemples en langue frangaise, anglaise, italienne et allemande. Or, les trois premicres
langues ont une origine commune, qui est le latin. L'anglais et l'allemand ont
¢galement des structures communes. Cela veut dire que les termes de sens et de
structure équivalentes ou identiques sont assez nombreux. Par contre, le grec et le
frangais n’appartiennent pas a la méme famille de langues, ce qui nous améne a
penser qu'il ne peut pas y avoir de traduction isomorphe dans le contexte de ce couple.
Néanmoins, le rdle historique du francais dans I'évolution et la formation de la langue
néohellénique, ainsi que du grec ancien dans le développement de la langue francaise,
démentissent cette impression. En effet, les multiples emprunts frangais introduits

dans la langue grecque durant le 18° siecle en combinaison avec les emprunts grecs
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incorporés dans la langue francaise, en font que les deux langues partagent de termes
morphologiquement et sémantiquement identiques ou du moins équivalents. Cela est
devenu clair dans notre étude, car tous les termes pour lesquels nous avons pu utiliser
la stratégie isomorphe, sont des emprunts. Le terme « Tpévo » est un emprunt direct du
terme francais «train». Ainsi, dans Le Dragotunnelon, les jeux de mots
« Tpevvtdvt », « tpatvoBopmv » et « tpevépioe avtd 10 mApTL » ont pu Etre
reproduits a l'identique en grec par « Trainidad » (deuxiéme composant : le mot
« Trinidad », transcrit en grec, « Tpwivtdvt »), « trainovores » (deuxiéme composant :
le mot « carnovire », en grec « capkoPopo »’) et « cette féte a trainé » (le verbe
« Tpevlpm » est un emprunt du verbe francais « trainer »). Les termes « Paydvi » et
«wagon » sont tous les deux des emprunts du mot anglais « waggon » et le terme
francais « agonie » est un emprunt du terme grec «ayovia ». C'est la raison pour
laquelle le mot-valise « Poayovia » est traduit facilement par le mot-valise
« wagonie ». Enfin, dans Difficillule, le nom « ®pounaidg» est rendu par le nom
« Falbala », le terme francais étant a 1'origine du terme grec. Ce nom nous rappelle
bien sir la belle Falbala dans Astérix Légionnaire, dont la traduction grecque est
« Opoapmdio ».

La stratégie de traduction libre a été peu utilisée aussi. Nous n'avons pas rendu de jeu
de mots par un autre procédé stylistique, mais nous avons rendu une allitération en
enchainement par écho. C'est le cas de la phrase « yaloOvhxn yalobAa », dans La
Comtesse de Caries, que nous avons traduit par I'enchainement « Lucile-débile ». Il y
a eu un nombre limité de créations ex nihilo. Dans Le Dragotunnelon, le calembour
phonique paronymique in praesentia avec allusion « Ministére de Trainsports » (qui
substitue la syllabe «train» a la syllabe «tran»), nous est venu presque
automatiquement a Il'esprit. Cette création vient compenser la suppression de
l'enchainement « dpdxoc-pdkog» et du calembour phonique « tpevomapéa ». De
méme, dans La Comtesse de Caries, la création de l'enchainement par écho « Lucile-
imbécile » peut compenser les deux mots-valises que nous avons supprimé en les

traduisant littérallement (« AovkovpodoKovn », « Kovpaumeddockovn »). Les créations

7 D'aprés notre recherche sur I'étymologie des mots « carnivore » et « copkoBopog », il n'est pas clair

si le suffixe « -vore » / « -Bopog » est d'origine latine ou grecque ancienne. D'apres le Trésor de la
langue Frangaise (version numérique), le suffixe « -vore » vient du mot latin « vorare » qui veut
dire dévorer. Or, d'aprés le Dictionnaire de la langue néohellenique (1998) de Mpampiniotis, le
suffixe « -Bopoc » vient du terme « Popd », dont 1'étymologie n'est pas définitive. Il peut étre
d'origine latine que d'origine grecque, du verbe « Bipdokm » qui veut dire aussi « dévorer ».
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ex nihilo dans les albums du Caneton et de Difficillule, sont également des idées
venues a l'esprit subitement, que nous n'avons pas voulu rejeter. Ces jeux de mots sont
construits dans la logique de l'auteur et il nous semble qu'ils s'insérent naturellement
dans le texte-cible. En outre, dans une éventuelle relecture, il y la possibilité que ces
jeux de mots crées ex nihilo peuvent en effet remplacer certains des jeux de mots
traduits qui ne sont pas forcement tres réussis. Par exemple, dans Le Caneton, le jeu
de mots « cvAlapPavecatl-tpociappdvecar » est rendu en frangais par le calembour
phonique « dégage-on t'engage ». Cette solution ne nous satisfait pas entierement. Ce
calembour pourrait donc étre supprimer et compens€¢ par une ou plusieurs des
créations ex nihilo (« en s'arrachant le plumage », « tu n'es pas a la hauteur d'un petit
d'ascenseur », « bleuvissantes »). Par la suite, nous allons analyser le poids des jeux
de mots repérés dans chaque album, en insistant sur son impact sur la traduction, que

ce soit au niveau de la forme ou du contenu.

4.3 Le poids des jeux de mots repérés dans le texte

Dans cette partie, nous allons étudier la relation entre le poids des jeux de mots dans
le texte et la traduction de ces entités. Tout d'abord, nous allons commenter chaque
album séparément pour essayer ensuite de tirer des conclusions plus globales. Par
ailleurs, nous allons apporter des explications liées aux éléments culturels et a la
relation entre la langue-source et la langue-cible.

Dans Le Dragotunnelon Glouton, les calembours filés s'accumulent et parcourent tout
le récit, en dialogue constant avec l'image. Trivizas semble avoir bati le systéme
d'écriture de Dragotunnelon sur des jeux de mots autour du champ lexical des trains
(39 jeux de mots dans un total de 44). Cette densité¢ impose la reproduction de ce
systeme. Dans le cas du Dragotunnelon, on dirait que nous avons eu la chance que le
terme principal est I'emprunt frangais « Tpévo », car cela nous a relativement facilité le
travail de reproduction des jeux de mots. Si le terme grec €tait « bus » ou « camion »,
la tache présenterait beaucoup plus de problémes. Ainsi, outre le poids des jeux de
mots dans le texte, la spécificité du couple des langues a joué un rdle important dans
le choix des stratégies de traduction. Toutefois, comme mentionné auparavant, il y a

eu un cas, celui de « tpevomopéa » ou nous n'avons pas pu trouver un terme

57



équivalent a détourner, de maniére a reproduire le calembour. Néanmoins, le fait qu'on
a pu créer un calembour phonique ex nihilo (Ministére des Trainsports), combiné a la
reproduction de tous les autres jeux de mots, résultent a une traduction réussite du
systeme d'écriture. Dans cet album il n'y avait que six jeux de mots ponctuels, dont
nous avons supprimer un seul (« dpdKoc-paKoc »), sans perturber le caractére du texte.
Le Caneton qui n'aimait pas ses pattes présente aussi un systeme d'écriture basé sur
les jeux de mots. Ce systeéme est moins serré et de nature différente que celui du
Dragotunnelon. 11 est construit a partir de deux grands principes : le champs lexical du
canard et la caractérisation des personnages. Il y a six jeux de mots qui se référent au
monde des canards et appartiennent tous dans la catégorie des jeux de mots par
substitution. Leur role dans la narration est central, ce qui fait qu'ils ne doivent pas
étre omis. Dans notre traduction, nous avons ajouter un calembour qui renforce ce
principe d'écriture, a savoir l'expression « en s'arrachant le plumage ». L'effet comique
porte la co-apparition du sens propre de la phrase « arracher le plumage », qui se
référe au monde des canards, et de son sens figuré qui évoque I’énervement de la
mere canne. Le principe de caractérisation des personnages est bas€ sur une
combinaison des noms propres-calembours, et des multiples calembours sémiques
dont le jeu est principalement lié au sens propre/figuré des termes. Chaque personnage
a un nom qui révele un trait de son caractére ou son profession : monsieur Plongeur
est un marchant de produits sportifs, monsieur Pizzicat est un chef d'orchestre et ainsi
de suite. En outre chaque personnage fait des jeux de mots liés a ce caractere. Ainsi, le
caneton qui est un peu naif, quand monsieur Plongeur lui demande trente euros pour
les palmes, répond « merci, je ne veux pas trente euros », et quand le vendeur lui
demande si il a de 'argent sur lui, il répond « Non, je n'ai de l'argent ni sur moi ni sous
moi. ». De méme, le maire, dont le nom grec « ITeAexobong » évoque son tendance a
faire la féte, fait deux pataques (« €xeig a&oOroyn mTAATLTOdIO », « GLALOUPAVESOL-
npociapfPavesat ») qui renforcent I'impression qu'il est un peu ivre — le tout combiné
au fait qu'il est en charge des vendanges. A part le calembour « £piée kitpvn métpol
miocw Tov » dont la portée dans les texte est trés limitée, le reste des jeux de mots font
partie du systeme d'écriture du Caneton.

La princesse Difficillule est un texte également construit sur un systéme d'écriture

similaire a celui du Caneton. Le principe a comme fonction la caractérisation des
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personnages. Il regroupe les prénoms, tel « Avoxkolovia » et « Opoumardg », les
calembours basés sur des expressions figées qui expriment le mécontentement des
princes et des couturiers rejetés (« kovtoi mplykumes-povppovpilovrag to Kovtd Kot To
HOKPY TOVG », « Tplykimeg pe iow poAMA-£puyay TPaPavVIog To HOAMAE TOUG »,
« QOPEUO. LE PEPUOVOP-PEPUOVAP OTO OTOMA », etc.) et les enchainements par
homophonie du roi qui évoquent son manque de patience (« Ilpiyximeg amo...
npiykiteg  omd... [...] 7@plykmeg va @av KU ol KOTEG. », « Kovla-cakovia-
KOUPOPEEQAD »,  « YOOAOTETPES, YOAALOMETPEC, TOOKHOKOMETPEG »  etc.). Par
conséquent le poids des jeux de mots est considérable dans le texte. Les toponymies
dans Difficillule ne semblent pas jouer un rdle important dans la narration.
Néanmoins, c'est une trace du style personnel d'Eugéne Trivizas, comme nous
pouvons voir dans la plupart de ses albums, rendant ainsi leur traduction indispensable
pour maintenir une cohérence.

La Comtesse de Caries se distingue des albums déja examinés en ce qui concerne le
poids des jeux de mots dans le texte. Son systéme d'écriture est basé sur le champs
lexicaux des gateaux et des dents. Or il y a trés peu de jeux de mots qui font partie de
ce systéme. Plus spécifiquement, les termes « yAvkoyaip€tnoe » et « peMotdioyto »,
ainsi que l'expression « dev mpémer va yordg ™ Coxapévia cov » font allusion a
1'élément sucré. Les noms propres « Adva Tepndova » et « ITohpoc® » font allusion
aux dents. En outre, on peut considérer qu'il y a un principe supplémentaire
d'allusions culturelles espagnoles (éventail, flamenco), dont « Aéva Tepnddva » et
«lomemovia» sont des éléments. A part le prénom de la souris
(« ITovtikooovptapéptag ») qui est un commentaire sur son role dans l'histoire, le
reste des jeux de mots sont des notes ponctuelles d'humour, sans un impact réel sur la
construction du texte. C'est la raison pour laquelle la traduction littérale des mots-
valises « Kovpoumeddckovn » et « Aovkovpdokovn », ainsi que l'introduction des
homophonies par écho « Lucile-débile » et « Lucile-imbécile » ne déstabilisent pas le

texte-cible.

En comparant les albums traduits par nous-mémes avec Tourbille, on remarque que le

nombre de jeux de mots dans I'album publié est bien inférieur (6 jeux de mots) et

¥ 1l s'agit d'une partie de la dent qui s'appelle pulpe dentaire.
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limité a la catégorie des calembours. Par conséquent, il parait que ces éléments ont été
des raisons pour traduire et publier cet album en francais. Ce constat est renforcé par
le fait que le deuxiéme album publié¢ en France, a savoir Les Trois Petits Loups
(1993), est une traduction de 1'anglais, basée sur les allitérations et les rimes, et non
pas sur des jeux de mots. Toutefois, étant donné que nous n'avons pas sous nos yeux
le reste des traductions frangaises des ceuvres de Trivizas, nous ne pouvons pas tirer
une conclusion définitive.

En outre, des six calembours repérés dans Tourbille, ne sont traduits que deux, le reste
étant supprimé. En effet, deux des calembours supprimés, qui sont basés sur des
expressions imagées grecques (« avoi&e 1 yn Ko ta katdmie »[ils sont disparus], « kot
TOV TOVALOV TO YAAa » [il y a toute sorte d’aliments]) sont traduits littéralement en
francais. Etant donné que ces expressions n'existent pas en francais, la polysémie des
termes et 1'effet comique sont supprimés. En ce qui concerne le calembour avec la
Terre («la Terre les a avalés-Non, protesta la Terre, ce n'est pas moi ! »), une
explication possible est que qu'il fait partie intégrante de la narration et qu'il constitue
une ¢élément du systeme. Le substituer d'une autre expression conduirait a une
incohérence majeure dans la narration. Par conséquent, on se retrouve devant une
contradiction : le poids du jeux de mots dans le texte et sa place dans la narration
obligent la traductrice de le traduire littéralement, en supprimant le jeu linguistique.
Le cas du calembour « pe tov movA100 to YdAa » (« tasses rases de lait d'oiseau ») est
un peu différent, car l'effet comique recherché par 1'auteur n'est que ponctuel. Vu que
la phrase fait partie d'une série de taches que Myrto doit accomplir, la traductrice est
encore obligée de la traduire littéralement. Mais, ici, la suppression du jeu de mots n'a
pas un impact important dans le texte francais. Le troisiéme jeu de mots supprimé, est
un calembour sémique (« KOOV TOL T KOVVAYE KO TPOUTAAN TOV T TPAUTAMLE »),
ponctuel aussi. Par conséquent, son omission n'altére pas le caractére du texte. En
effet, les procédés principaux utilisés par l'auteur dans Tourbille sont I'allitération et la
rime. Ce style est reproduit avec succes par la traductrice, ce qui montre qu'elle a

réussi a faire passer la technique de I'auteur dans le texte-cible.

Lors du processus de traduction des jeux de mots, nous nous sommes heurtés a

plusieurs reprises a des ¢léments culturels et linguistiques. Nous allons présenter ici
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trois grandes catégories, a savoir les noms/prénoms, les toponymies, les expressions
imagées/figements ainsi que les stratégies de traduction choisies pour chacune d'entre
elles. En ce qui concerne les noms de famille et les prénoms des personnages, a part le
cas de « Falbala », nous avons opté pour une traduction homomorphe. Le mod¢le de
construction des noms de famille a été la traduction du premier terme (ou la rechrche
d'un terme du méme champ lexical) et la recherche d'un suffixe frangais équivalent
pour le deuxiéme composant. Ainsi, « kvpia [Tamanidov », « kupia Apagoctoryidov »
et «xopio Zwmpodpoépov » sont devenues « madame Canardeau », « madame
Wagonnet » et « madame Lagare ». Pour les prénoms, nous avons également choisi la
stratégie de traduction homomorphe. Par exemple, en traduisant les termes d'origine
« AvokoloOra » et « [Tovtikocovptapéptag », nous avons obtenu « Difficillule » et
« Souralleretour ». Le seul cas de traduction hétéromorphe est celui du prénom « la
Comtesse de Caries ». En effet, le prénom « Adéva Tepndova » est classé comme
enchainement par écho, mais il pourrait rentrer aussi dans la catégorie des calembours
sémiques in praesentia sans allusion, du fait que le terme « tepndova », a part son sens
commun représente ¢également une caractéristique du personnage. De plus, le premier
composant « Adéva » (« madame » en espagnol) est une allusion culturelle espagnole
qui se combine avec la toponymie « Iomemovia » (dont un des composants est
'Espagne), I'éventail et le flamenco. Par conséquent, le jeu de mots « Comtesse de
Caries » est appauvri car il ne reproduit que partiellement les fonctions et I'effet du
prénom grec. Il existe aussi des cas ou le jeu de mots dans la langue d’arrivée
comporte plus d'éléments que 'original. Par exemple, le prénom « Wagon Lee » est un
double calembour, sémique (wagon-lit :nom propre/caractéristique) et phonique
(homophonie du nom « lit» et du nom propre chinois « Lee »), renforcé alors par
rapport au calembour sémique grec « Baykdév A1 » qui est construit uniquement sur la
polysémie du terme « Poykdv-At ».

Dans le cas des toponymies, la stratégie privilégié est la traduction homomorphe. Par
opposition aux prénoms et noms de famille, la traduction des toponymies est plus
centrée sur le procédé que sur le terme d'origine. Ainsi, a part le cas isolé de
Trainidad, que nous avons présenté auparavant, et « le Pays du Baillement » que nous
avons traduit littéralement — sans pour autant nuire a 1'effet recherché —, les termes

« AByatyaviotav », « ITumepod », « KovBéir », « Behovdiotdy », et « lomenovia »,
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deviennent  « Pastéquistan »,  « Pétipoirou»  « Caféit», « Tullipistan» et
« Paindespagne ». Le modele de construction est basé sur un nom d'aliment ou de
fleur, combiné a un nom de pays ou un suffixe qui indique un pays. La traduction
hétéromorphe « Manchoufleurie » utilisée pour le jeu de mots « Movvtlovpia », suit
le méme modele.

Dans notre corpus, il y a un nombre important de jeux de mots construits a la base
d'expressions imagées, de collocations etc. Pour ces jeux de mots nous avons opté
pour une traduction homomorphe. Contrairement a ce qu'on pourrait penser, les
expression figées grecques ont un ou plusieurs équivalents en frangais, ce qui fait
qu'elles peuvent se reproduire presque a l'identique, de maniére a préserver le procédé,
les mots, les fonctions et l'effet recherchés. Par exemple, dans Le Dragotunnelon, la
collocation « Bydlm o6vii» qui est a la base du calembour sémique « Pyalovv
Bayovia », trouve son équivalent francgais dans la collocation « pousser une dent »,
nous permettant de créer le calembour sémique « pousser un wagon ». Dans
Difficillule, 'expression « givar kOékKivog cov moavtlbpt» [étre rouge comme une
betterave] (qui veut dire « avoir trés honte ») est rendue par une expression qui
contient aussi la couleur rouge et veut dire « avoir honte », a savoir « étre rouge
comme une tomate ».

Nous considérons trés important de pouvoir rendre, lors du processus de traduction,
toutes les références culturelles et linguistiques, de maniere a reconstruire tous les
niveaux de lecture repérés dans 1'original.

En conclusion, & partir de notre analyse des traductions des albums d'Eugéne
Trivizas, nous avons constaté que le choix des stratégies de traduction des jeux de
mots est 1i¢ a la fois au type de jeu de mots, a son poids et ses fonctions dans le texte,
aussi bien qu'aux allusions culturelles. Or, 1'existence de tous ces éléments, pose un
cadre stricte au traducteur tout en lui offrant des possibilités de le franchir. De méme,
la relation entre la langue-source et la langue-cible intervient dans le processus de
traduction non seulement pour poser des limites, mais aussi pour ouvrir des voies de

création linguistique.
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5. CONCLUSION

A partir de I'hypothése formulée dans l'introduction de notre mémoire, nous avons
procédé a une analyse quantitative et qualitative des jeux de mots repérés dans cinq
albums de l'auteur grec Eugene Trivizas et leurs traductions frangaises.

D'apres les tableaux et 1'analyse qui a suivi, nous pouvons conclure que la stratégie de
traduction des jeux de mots privilégiée est la traduction homomorphe. La
prépondérance des calembours, le fait que trois des cing textes sont construits sur un
systéme d'écriture basé sur des jeux de mots, ainsi que la capacité linguistique de
trouver des équivalents aux allusions culturelles, sont autant d'éléments qui
influencent cette tendance. Par, conséquent, le choix de traduction hétéromorphe n'est
que ponctuel. Les cas des traductions isomorphes repérées, sont liés a des spécificités
du couple grec-frangais, et particulierement a la co-évolution de ces deux langues a
travers d'emprunts mutuels. Enfin, les créations ex nihilo viennent compenser les
quelques pertes, dues a une incapacité de rendre le jeu de mots que ce soit au niveau
de la forme, du sens, de la fonction ou des effets recherchés. Par ailleurs, nous avons
constaté une distinction nette entre les traductions personnelles et la traduction publié,
qui nous renvoie au débat sur l'intraduisibilité des jeux de mots.

Bien évidement, les conclusions tirées dans le cadre de ce mémoire ne peuvent pas se
généraliser a la littérature de jeunesse néohellénique, ni méme a la totalité des ceuvres
de Trivizas. Mais les réponses apportées peuvent constituer une premiere base sur
laquelle peuvent s'appuyer d'autres chercheurs pour examiner plus en détail la
traduction des jeux de mots, surtout dans le cadre du couple grec-frangais. En outre,
¢tant donné que les jeux de mots ne sont pas un le lieu privilégié de la Littérature,
mais apparaissent aussi dans d'autres types de textes (techniques, publicitaires, etc.),
on pourrait s'intéresser a une étude sur l'application possible de 1 théorie de Henry
dans des champs non littéraires. Ce qui est important de noter est que 1'étude de la
traduction des jeux de mots n'est qu'a ses débuts, surtout dans le contexte grec, et
qu'avec ce mémoire nous souhaitons mettre l'accent sur la passionnante exercice

qu'est la traduction de jeux de mots.
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AnAdve vtevbova 0Tt 1 SuTAopOTIKN epyacio eivatl €€ 0AOKANPOL d1kd oL £PYo Kot
Kovévo, HEPOG NG Oev elval avTlypoupévo omd EVTLTEG N MAEKTPOVIKEG TNYEC,
petdopaon omd EevOYAmooeg TNYEG KOl OvVOTOpAy®Yr omd  epyocieg GAA®@V
gpeuvntOv 1 oortntav. Omov éxm Poociotel oe 10éec M kelpeva GAA®V, &
TpooTancel pe OAES OV TIG SUVAUELS VO TO TPOGOOPICH CAPOS LEGA Ol TV KOAN

YPNON AVAPOPDOV 0KOAOLODVTOG TNV OKAOT|LLOTKT) OE0VTOAOYIaL.

Moaydoainvn Tanmd
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Tableau I : Critéres du choix du corpus (basé sur l'original)

CRITERES |Age Quantité des jeux de mots | Poids des jeux de mots dans le texte
ALBUMS Ponctuels Eléments du systéme d'écriture Systéme d'écriture
Le Dragotunnelon Glouton 4+ 44 5 39
Le caneton qui n'aimait pas ses |4+ 21 1 20
pattes
La princesse Difficillule 6+ 21 21
La Comtesse de Caries et le secret |4+ 15 8 7
de la piece montée
Tourbille la sorciére a 6+ 5 2 3

I'aspirateur




Tableau II : Jeux de mots en grec (quantitatif)

ALBUMS

Le Dragotunnelon
Glouton (44)

Le caneton qui n'aimait

La princesse

La Comtesse de Caries

Tourbille la sorciére a

I'aspirateur (5)

pas ses pattes (21) Difficillule (21) et le secret de la piece
JEUX DE MOTS montée (15)
; par homophonie 2 3 1
=)
=
=
4
|
<
= ,
LZ) par écho !
=
z
A
% calembour calembour sémique |in absentia | avec allusion ||12 2 3 4 2
E sans allusion ||3 7 2 1
E in praesentia |avec allusion |4 5 5 1 2
22 sans allusion ||4 3 1 2
)
: calembour phonique |in absentia |avec allusion ||1
;5 sans allusion |4 1 2
in praesentia |avec allusion
sans allusion || 1
calembour complexe 4 1 1 1
pataques 4 2

% mot-sandwich 1 1
7
=)
]
% mot-valise 4 3 4
=t
%
A
cé; calligramme 1
=
:
Q
o
o
@)
[t}
A




Abréviations-Signes

pol. : polysémique

syn. : synonymique

ant. : antonymique

hom. : homonymique

homph. : homophonique

par. : paronymique

Le tiret (-) indique la liaison sémantique entre des termes du jeu.

La barre oblique (/) indique la relation de substitution entre deux termes.

Tableau III : Jeux de mots en grec (qualitatif)

ALBUMS

Le Dragotunnelon
Glouton (44)

Le caneton qui n'aimait

pas ses pattes (21)

La princesse

Difficillule (21)

La Comtesse de

Caries et le secret de

Tourbille la sorciére a
I'aspirateur (5)

JEUX DE MOTS la piéce montée (15)
E par homophonie dphroc-pakog, EKAaryav pe npiykureg omo...- Mukéet Kot...tporyovdaet
= Avypovg-ékhatyoav pe TPLYKITEG VO, V' KL Ol | KOlL...YEAAEL KOL...
E YAOTOTOYM kotec, Kovhes- YOGLLOVPLETAL KOL...
- COKOVAEG-
é KovpapEEoia,
Q YOOAOTETPEC-
E yaka@éns’rpag-
> TOOKUOKOTETPEG
§ par écho Aodva Tepndova
% calembour calembour sémique |in absentia | avec allusion ||&iyav mécel 610 6TONM TOV [ehexodnc-Ba koel to Xaopa tov apOuoc epTa Ko KaPaAnce v NAEKTPIKN
= Tovverddpaxov/Aokov(pol), | merekovdi-kpaci(pol), Bo | Xacpovpnrov(ant), tétapto(pol), Oa ta okovma(pol), prlutldvia
=) Baykdv Aupol), mviyovtog pag kévelg modaptko(pol) MOGTOVL VO, TEWS PoVYapo | paledel pe to EEyelha Lie TOV TOLALOD TO
= &vav opupaydo/ddxpu(syn), elyav yiver komvog(pol), | toyumiddxy/ yaia(pol)
5 oavapro/patio 14(pol), é0noav avtol KoAd kot | KovtaAdkypol), dev
=) extpoyralotav/eviovoialdtav TOL POTALVAKLOL TOVG VILAPYEL AOYOG VaL YOAAG
?) amo ™ xopa g (pol), E&vmvo KkaAvTEpO/gpeig(pol) ) Loyapévia cov(pol),
a4 KO TOADUNYAVO MOTOV VO TELS
< Tpevakl/Odvocéac- TOVTIKOOLPA-
e
unyovi(pol), urayidtuco Kopuvo(pol)
tpéva/paynto(pol), tpayavo
Tpevaxky/peleddxi(pol), dev
éPAemec TV oTpopov/ UoTN
cov(pol), dpa peyordoelg vo
yiveig e€mpéc(pol), kamvilove
LLE T POVYAPO TOVG/TO
eovyopo karvileupol), yopw
YOp® 6A01 Kot TN Péom O
Toove Toovp/Mavding(pol)




sans allusion

va Byaivovv amd T0
otabuod/oniti(pol),
oeuplov/eavalov
ameAmiopévo(pol),
okovpralovv(pol)

kvpia omaridov(pol),
MaoakpoBovtng-
Batpoyomédiha(pol),
Yexdémng(pol),
acaveép(pol)
TOAVKATOKI0G-0G0VGEP
opuyeiov-mo yopnid(ant),
Alpvn tov KOkveov-
namni(pol), ITitokdtoc-
paéotpog(pol), peydro
péyebog tay1ov-peydio
paxpog AéEng(pol)

Avcrorovra(pol), Tovg
powpicave To PATI-TL VO,
Kavouve-va Barovve
Koumpéaeg(pol)

[Tolpdc-
odovtiatpog(pol)

in praesentia

avec allusion

Toove Toovp(pol), Byalovv
Bayovia-dovrakia(pol),

épiée kitpivo Potcaro miow
Tov/popn TETpo(syn), dgv

KOVTO{-TO KOVTO KOl TO
paxpv tovg(pol), iola

KOTAPOvpo-EYOVV TaL
LLovpoL TOVG Ta

KOUVLOL TOL T KOOUVOLYE KOl
TPOUTAAC TTOV TOL

alvopio tpéva/dévepa(pol), ot | £y AepTd 00TE MOV LoV | poAMG-TpapavTog Ta | xaAa(pol) tpoaurale(pol), avoige 1
POSEG/LVOAD TOV Emanpvay 001e KaT® pov(pol), pkpdg | pokild toug(pol), YN KOl TO KOTATLE — OYL ElME
otpoéc(pol) TOV ACAVOEP-TPDOTO YOAOVOLATES TTOV TOVG N YN...08V T KATATLOL
undy(ant), pikpog-peydiog | pavpicave to patypol), eya(pol)
Tov acavoép(ant), Tatodoe | OPEU LLE PEPLOVEP-
LLE TNV KOPJIL8 TOL-LLE TO! Ba g £Pala peppovdap
oo, Tov(pol) o710 otopa(pol),
KOKKIVOL GOV T QOTLG-
KOKKIVOL GOV TO
navtiapupol)
sans allusion || xvpio Apa&ostoyidov(pol), nape/dmoe tpio Opopmaric- yhvkoyopétnoe(pol),
Kupia Z1dnpodpopov(pol), KatooTaptka(pol), pagpg(pol) nedotéhoyta(pol)
Tpevapioe to Taptpol), OTEATIGULEVO-
TéPpLO/TELOG(SYN) amoyonTeLUEVO(Syn)
peydro tayi-pkpd
T KTpo(ant)
calembour phonique |in absentia |avec allusion ||&etpevabnkav/EetperdOnkay
oamd T yopd Toug(par)
sans allusion || Tpevivtévt/Tpwivtavt(par), nmamonapddoto(par) Kovgéit(par),
TpevoPopwv/capkoBdpwv(par), Movvtlovpia(par)

oidepo/cidnpo(par),
tpevomapéa/Tpelomapéo(par)

in praesentia

avec allusion

sans allusion

TpevabnKes-Tpeddnkeg(par)

calembour complexe

ASTKOPAYOUEVT/ OOTKOYOUEVT|
(pol,par), To pupoidt g
Bayxov Aupar, pol), kévave
Bayovia kot dStoPayova Kot
yopilave 6o Tov kOGO
gutuyiopévol(pol,par), Toop
Toag, Towp Towy, etc. (par,pol)

Tletlepng-KoTooporec-
tayi(pol,syn)

Kovtoi-ymiopdra-vo
NG KOVTOVEL M
potn(ant,pol)

Doverytpo(pol,par)

pataques

Kanvikapéa/kanvog, kaovpeg-

TAOTVTTOS 10/ TAOTIO TTOOLOL,




Kepdiio TovpTag,
OVOKOTOGOVPU-CEIK Kot GAAOL
yopoi, £deG0V KOUTO TN
YADOOU-£m00g YAMGGOOETT

ovAhappavecat-
TPOGAQUPAvVESAL

PICTOGRAPHES |PAR INCLUSION

mot-sandwich APyotnyaviotdv Ionemovia
mot-valise TovveAdOpaKOG, TPEVOTAYKO, [Tepov, KOVPAUTIEOOGKOVT,
TGOVP-TCOVPTETEAL, Paymvia Kovpaocihdvon, AOVKOVIOGKOVT),
Behovdiotdy [ovtikocovptapéptoc,
Toatedpofitg
calligramme « MOM¢ éunouve péoa ...

cotpia! » en forme de
wagons de train




Tableau IV : Jeux de mots en francais (quantitatif)

ALBUMS

Le Dragotunnelon Glouton
42)

Le caneton qui n'aimait

La princesse

La Comtesse de Caries et

Tourbille 1a sorciére a
I'aspir

pas ses pattes (24) Difficillule (22) le secret de la piece
JEUX DE MOTS montée (16)
— | par homophonie 3 1
4
=
>
=
4
e
= ,
5 par écho 2
4
=
z
A
% calembour calembour sémique |in absentia | avec allusion || 15 3 2 5 1
E sans allusion ||4 6 3 2 1
E in praesentia |avec allusion |4 5 7 3
C:IQ) sans allusion |4 5
)
x calembour phonique |in absentia |avec allusion ||3
Eé sans allusion |2 1
A
in praesentia |avec allusion 1
sans allusion || 1
calembour complexe 2 1 1
pataques 3 2

7z |mot-sandwich 3
=
7]
=)
-
% mot-valise 4 2 2 3
-t
%
A




Abréviations-Signes

pol. : polysémique

syn. : synonymique

ant. : antonymique

hom. : homonymique

homph. : homophonique

par. : paronymique

Le tiret (-) indique la liaison sémantique entre des termes du jeu.

La barre oblique (/) indique la relation de substitution entre deux termes.

Tableau V : Jeux de mots en francais (qualitatif)

ALBUMS

Le Dragotunnelon Glouton
42)

Le caneton qui n'aimait

pas ses pattes (24)

La princesse

Difficillule (23)

La Comtesse de Caries et

le secret de la piéce

Tourbille la sorciére a
I'aspirateur

JEUX DE MOTS montée (16)
; par homophonie princes... a la pglle, Elle .parle... E}le chante...
= Bernadette-trottinette- Elle rit... Elle baille...
= sornettes, pierres de
E sulfate de cuivre-pierres
Q en verre-pierres a feu
5
Z
=
& | par écho Lucile-débile, Lucile-
é imbécile
% calembour calembour sémique |in absentia |avec allusion ||ils s'étaient jetés dans la gueule du |en s'arrachant le plumage(pol), | Pays du Baillement(ant), |la Comtesse de enfourcha son aspirateur
— Dragotunnelon/loup(pol), avec une |Lac des cygnes-canard(pol), tu |ils eurent beaucoup Caries/Ségur-caries
E cascade/des larmes dans la as une patte de lievre(pol) d'enfants(pol) dentaires(pol), tout
= voix(syn), sois tout miel(syn), elle les ramassera
; feux/oreilles(pol), déraillait/délirait a la pince/cuillere(pol), tu
=) de joie(pol), ses roues se mettaient peux te la couler douce(pol),
c% en marche(pol), trains le temps de dire queue de
=4 défraichis/aliments(pol), train souris/ouf(pol)
é croquant/biscuit(pol), on ne voyait
pas sa locomotive(pol), fondaient
en pleurs(pol), éclataient en
sanglots(pol), se détraquérent
/délirer de joie(pol), fumaient par
leur cheminée/la cheminée
fume(pol), je te tiens-tu me tiens-
par les wagons(pol), de wagons et
de petits-wagons et voyagerent
dans le monde heureux(pol)
sans allusion || fer/fer(pol), s'éloigner de la madame Canardeau(pol), Difficillule(pol), yeux au | numéro sept et demi(pol), Tourbille
gare/maison(pol), sifflaient/criaient | Plongeur-palmes(pol), beurre noir-que doivent-ils | Pulpe-dentiste(pol)
désespérés(pol), Saint-Lazare(pol), | Chagrineau(pol), Pizzicat- faire-mettre des




tragiquement engloutie/perdue(syn)

directeur d’orchestre(pol),
grande taille de poéle/grande
longueur du mot(pol), Fétard-
vin(pol)

compresses(pol),
Falbala(pol)

in praesentia

avec allusion

Tchou Tchou(pol), voient un
wagon-une dent pousser(pol),
trains/arbres centenaires(pol), que

il prit ses pattes jaunes a son
cou(pol), je n'ai de I'argent ni
sur moi ni sous moi(pol), tu

petits-partirent a petits
pas(pol), prirent leurs
jambes a leur cou et

tout miel(pol), tout miel et
tout sucre(pol), toutes
noires-noires comme du

trainantelle, wagonie

Souralleretour, Tchétchévitch

tu deviennes en grandissant un train |n'es pas a la hauteur d'un petit |détalérent au triple charbon(pol)
express(pol) d'ascenseur(pol), petit galop(pol), cheveux lisses-
d'ascenseur-grand peut- s'arrachant les
étre(ant), il foulait de tout son |cheveux(pol), aux yeux
cceur-ses pattes(pol) bleus- yeux au beurre
noir(pol), écceurés-
ceeur(pol), robe en zip-
zipper la bouche(pol),
rouge comme le feu-rouge
comme une tomate(pol)
sans allusion | Madame Wagonnet(pol), madame |donne/prends trente euros-non
Lagare(pol), cette féte a trainé(pol), | merci(pol), petit gargon
arrét-fin(syn) d'ascenseur-&tre assez
grand(ant), plus bas-ascenseur
d'immeuble-ascenseur de
mine(ant), décu-
désespéré(syn), grande poéle-
petites touches(ant)
calembour phonique |in absentia |avec allusion || Wagon Lee(homph), train brillant
et avissé/Ulysse-vis(par), Ministére
des Trainsports/Transports(par)
sans allusion || Trainidad(par), trainovores(par) Caféit(par)
in praesentia |avec allusion mais-mai et avril(homph)
sans allusion ||tu es trainglé-cinglé(par)
calembour complexe Tcham Tcham, Tchoum Tchoum Marmite-casserole- petits-quel grand pif-se
etc. (par, pol), la complainte de poéle(pol,syn) raccourcisse(syn,ant)
Wagon Lee(par,pol)
pataques briilures-bougies du gateau, pieds plats, dégage-engage
désordre-shake et autres danses, ils
firent un nceud avec sa langue-il eu
le vire-langue
% mot-sandwich Pastéquistan, Pétipoirou,
= Manchoufleurie
)
-
% mot-valise Dragotunnelon, traingo, canarditionelle, bleuvissantes | Tapisriland, Tullipistan Paindespagne,
o
&
£




POIDS DES JEUX DE MOTS
DANS LE TEXTE
ALBUMS

Tableau VI : Jeux de mots selon leur poids dans le texte

PONCTUELS

ELEMENTS DU SYSTEME D'ECRITURE

SYSTEME D'ECRITURE

Le Dragotunnelon Glouton

glyav méoel 610 otopa ToL Tovvedddparkov/Avkov,
« MoMg éumarve péca ... cotnpia! » en forme de
wagons de train, Kanvikapéa, mviyovtog évov
opupydd, dpAKoc-paKoc, EKAaryav pe AvypHovg-
EKAALYaV LLE YAOTaTOYN

Tovverddpaxog, Tpeviviavt, TpevoPopav, 6idepo/cidnpo, de
Ta Aenvay va Pyaivovv amd 1o otadpod, ceupiov
aneAmicpéva, Toove Toove, Bydlovv Baydvi, aiwvoPia
tpéva, Toap Toae kTA., Baykov A, kupia Apa&oototyidov,
eavapa 14, kopia X10mpodpopov, eKTpoyaloTay amod T
YOPA TNG, AOTKOPAYMUEVT, TO LOLPoAOL TG Baykov A,
£ELTVO KoL TTOAVUXOVO TPEVEAKL, Ol POSEG TOL ETOPVOV
OTPOQES, TPEVAONKES, LTaYLATIK TPEVO, TPAYOVO TPEVAKL,
dev EPAemeG TV ATHOUNYOVI GOV, Gkovpldlovy, Gua
Ueyolmaoel; Vo, yivelg e€mpéc, EeTpevabnkoay amod T yapd
TOVG, TPEVOTAYKD, TGOV-TCOVPTETEAL, KAOVPES-KEPAKLOL
TOVPTOG, OVAKATMGOVPA-GELK Kot GAAOL YOpoi, TpEVAPIOE TO
TAPTL, KATVILOV LLE TO. QOVYAPA TOVG, YOP® YOP® OAOL Kot
ot péon o Toovp Toove, Paymvia, Edecav KOUTO ™
YADGG-Em00e YADWOoC00ETT, TpevoTapLa, Kavave Baydvia
ka1 dtoPayova Kot yopilave 6A0 Tov KOGLO EVTVYICUEVOL,
TEPUO/TENOG

Le caneton qui n'aimait pas ses pattes

épiEe kitpvo Botoaro micw Tov

xupia [Tomonidov, mamonapddoto, Makpofovtng-
Batpayomédiia, mhpe-dmoe Tpio KATOGTAPIKA, OEV EY® AePTH
00TE TV POV 0VTE KAT® OV, IKPOS TOV AGAVGEP-TPDTO
UTO1, XEKAETNG, 0GOVGEP TOAKATOIKING-0UGAVGEP OPLYEIOV-
0 YOUNAQ, LKPOG-LEYAAOG TOV 0oAVGEP, Alvn TmV
KOkvov-tomi, [IITe1kaToc-HoéeTpog, AmEATIGUEVO-
amoyontevpévo, Tletlepnc-katoaporeg-toyi, HEYAAO
péyebog Tay1ov-peydro pakpog AEENG, pneydio toyi-puikpd
mkTpa, [Tehekovdnc/Ba Koel To mEAEKOVOI-KPAOH,

T oTuodia/TAatid Toda, cvAAapuPdvesat-tpochapupdvecal,
TOTOVOE LE TNV KOPIG TOV-LLE TO TOSIA TOV, Oa Pog KAVELG
OO aPIKS

La princesse Difficillule

Avckorovia, APyatnyavietday, [Titepov, Xopo tov
Xaouovpntot, Kovpéir, Movvilovpia, KovpaciAdvon,
Behovdiotdv, mpiykuteg amo...-mpiyKImeg va @av' Kl ot KOTEG,
KOVTO{-TO KOVTO KOl TO HaKpD TOLS, YNAOUOTO-Va TG
KOVTUVEL 1] LOTY], BGTOL VO TTELG POVYAPO iV Yivel Kamvog,
io10 LOAAMG-TpaPdVTOG TO LOAALG TOVG, YOAXVOUATES TTOV
TOVG powpicave To PATl, povpicave TO LATI-TL VO, KAVOLVE-V,
Barovve koumpéoeg, Kovieg-ocakobAes-kovpapEEaia,
YOOAOTETPEC-YOAALOTETPEC-TCUKULAKOTETPEG, POPELD LLE
(PEPLOVAP-PEPULOVAP GTO GTOLLA, KOKKLVO GOV T1 QOTLE-
KOKKIVa oav 10 Tavtlapt, Dpapmordc-paetne, E{noav
0VTOl KOAG Kot ToL PATOVAKLO TOVG KOADTEPQ




La Comtesse de Caries et le secret de la

piece montée

apOuoc epTa ko T€TaPTo, MiddeL Kot...Tpoyouddet
KOL...YEAGEL KALL... YOUGHLOVPLETOL KOLl...,
KovpapumTieddokov, Oa to paledel e T TOIUTISAKL,
AOVKOVHOGKOVT], BOTOV VO TTELG TOVTIKOOVPA-KVOLLVO,
KOTAUOVPA-EYOVV TOL LOOPX TOVG TO XG0,
ToatcdpoPitg

lomemovia, Adva Tepndova, yAvkoyoapétnoe, dev vhpyet
Adyog va yardg ™ Cayapévia oov, [Toviikosovptapéptag,
[MoApog-odovtioTpog, LeEMTTAAOY T

Tourbille la sorciére a I'aspirateur

ALTLavio EEyethal e TOV TOLALOV TO YAAM, KOOVLO TTOL
T KOUVOLYE KO TPOUTAAO TTOL TO TpApmile

Dovpnytpa, KaPainoe TNV nAEKTPIKN okovma, dvolce n
YN KO TO, KOTATLE — OYL EITE M Y7)...0€V T KATATIO €YD,




VII : Stratégies de traduction des jeux de mots (quantitatif)

ALBUMS

Le Dragotunnelon Glouton

Le caneton qui n'aimait pas

La princesse Difficillule

La Comtesse de Caries et le

Tourbille la sorciére a
I'aspirateur

ses pattes secret de la piéce montée

STRATEGIES DE TRADUCTION
Traduction isomorphe 4 1
Traduction homomorphe 36 20 19 12 2
Traduction hétéromorphe 2 1 1 1
Traduction libre |jeu de mots — autre procédé

autre procédé — jeu de mots 1

création ex nihilo 1 3 2 1

suppression du jeu de mots |2 2 3




Tableau VIII : Stratégies de traduction des jeux de mots (qualitatif)

ALBUMS

STRATEGIES DE TRADUCTION

Le Dragotunnelon Glouton

Le caneton qui n'aimait pas

ses pattes

La princesse Difficillule

La Comtesse de Caries et le

secret de la piéce montée

Tourbille 1a sorciére a
I'aspirateur

Traduction isomorphe

Trainidad, trainovores, cette féte a
trainé, wagonie

Falbala

Traduction homomorphe

Dragotunnelon, fer, ils s'étaient jetés
dans la gueule du Dragotunnelon,
s'¢loigner de la gare, sifflaient
désespérés, Tchou Tchou, voient un
wagon pousser, trains centenaires,
Tcham Tcham etc., Wagon Lee, Saint-
Lazare, Madame Wagonnet, avec une
cascade dans la voix, sois tout feux,
madame Lagare, déraillait de joie,
tragiquement engloutie, la complainte
de Wagon Lee, train brillant et avissé,
ses roues se mettaient en marche,
trainglé, trains défraichis, train
croquant, on ne voyait pas sa
locomotive, rouillaient, que tu
deviennes en grandissant un train
express, se détraquerent de joie,
traingo, trainantelle, brilures-bougies
du gateau, désordre-shake et autres
danses, fumaient par leur cheminée,
je te tiens-tu me tiens-par les wagons,
ils firent un nceud avec sa langue-il eu
le vire-langue, de wagons et de petits-
wagons et voyagérent dans le monde
heureux, arrét-fin

madame Canardeau, il prit ses
pattes jaunes a son cou, Plongeur-
palmes, donne/prends trente
euros-non merci, je n'ai de l'argent
ni sur moi ni sous moi, petit
garcon d'ascenseur-étre assez
grand, Chagrineau, plus bas-
ascenseur d'immeuble-ascenseur
de mine, tu n'es pas a la hauteur
d'un petit d'ascenseur, petit
d'ascenseur-grand peut-étre, Lac
des cygnes-canard, Pizzicat-
directeur d’orchestre, décu-
désespéré, Marmite-casserole-
poéle, grande taille de
poéle/grande longueur du mot,
grande poéle-petites touches,
Fétard-vin, pieds plats, dégage-
engage, il foulait de tout son coeur-
ses pattes, tu as une patte de liévre

Difficillule, Pastéquistan, Pétipoirou,
Pays du Baillement, Caféit,
Tapisriland, Tullipistan, princes... & la
pelle, partirent a petits pas, quel grand
pif-se raccourcisse, prirent leurs
jambes a leur cou et détalérent au
triple galop, cheveux lisses-en
s'arrachant les cheveux, aux yeux
bleus-yeux au beurre noir, yeux au
beurre noir-que doivent-ils faire-
mettre des compresses, Bernadette-
trotinnette-sornettes, pierres de sulfate
de cuivre-pierres a verre-pierres a feu,
robe en zip-zipper la bouche, rouge
comme le feu-rouge comme une
tomate, ils eurent beaucoup de radis

Paindespagne, numéro sept et
demi, Elle parle...elle chante...
elle rit...elle baille, tout miel, elle
les ramassera a la pince, tu peux
te la couler douce, Souralleretour,
Pulpe-dentiste, le temps de dire
queue de souris, tout miel et tout
sucre, toutes noires-comme du
charbon, Tchéchévitch

Tourbille, enfourcha son
aspirateur

Traduction hétéromorphe

fondaient en pleurs, éclataient en
sanglots

canarditionnelle

Manchoufleurie

Comtesse de Caries

Traduction
libre

jeu de mots — autre
procédé

autre procédé — jeu de
mots

Lucile-débile

création ex nihilo

Ministere des Trainsports

en s'arrachant le plumage, tu n'es
pas a la hauteur d'un petit
d'ascenseur, bleuvissantes

écceurés-ceeur, mais-mai et avril

Lucile-imbécile

suppression du jeu de
mots

dpdicog-pdicog, Tpevomapéa

KOLPAUTIESOTKOVT,
AOVKOLLOGKOVN

KOUVLOL TOV TO KOUVOLYE KO
TPOUTAAQ TTOV TOL
TpapmdMie, avolEe 1 yn Ko
Ta Kotdmie — Oyt elne M
M...08V T0L KOTATIO EYD,
eAvtlavia Eéyetha e Tov
TOVAL0D TO YAl




