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Remerciements

REMERCIEMENTS

Au moment d’écrire ce texte, intitulé « Remerciements », j’étais plein de passion. Ceux
qui ont lu certains des chapitres ont presque unanimement dit que c’est une these pleine de
chaleur et d’énergie : je ne sais pas, en réalité, s’il s’agit d’une évaluation positive ou négative
dans un rapport de recherche, mais je suis stir que ces qualités mentionnées sont exactement
celles que j’ai toujours recherchées. Les Chinois disent xiz-ci-li-qi-chéng & g% = H 3% ; ce
vieux dicton a été interprété différemment a travers les Ages, mais pour ma part, jaimerais le
comprendre ainsi : « un discours raffiné sert la sincérité de 'auteur ». Je suis heureux d’avoir
pu incorporer comme je espérais de la chaleur tout au long de cette these, de cette page ala
derniére.

Je tiens tout d’abord a exprimer ma plus profonde gratitude & mon directeur, M.
Dominique Combe, qui, précisément, incarne le genre de chercheur que je veux étre. Nous
sommes tous deux passionnés par la poésie et la poétique d"Yves Bonnefoy, ce qui est peut-étre
la raison la plus évidente pour laquelle il m’a semblé étre un « directeur idéal » ; en fait, il est
idéal pour plus de raisons encore. Ses autres préoccupations, celles qui concernent la
« narrativité » poétique, le world poetry et la poésie francophone non frangaise, sont autant
de sujets qui m’intéressent alors que je continue a approfondir mes recherches, et je découvre
chaque fois qu’il les a abordés d’une maniére a la fois efficace et exemplaire. En d’autres termes,
son tutorat ne s’est pas terminé avec 'achévement de ma these. Il m’a donné, au cours de ces
quatre années, d’une part, des conseils pertinents et précis et, d’autre part, suffisamment de
liberté afin que je me consacre beaucoup d’énergie 4 mon projet de recherche personnel. Jai
été profondément touché par le fait que M. Combe a réguli¢rement su consacrer son temps et
son attention 2 discuter avec moi de certains des sujets abordés dans ma these qui n’étaient
méme pas au cceur de ses recherches.

Je tiens a remercier M. Christian Doumet et Mme Sandrine Marchand, membres du
comité de suivi, pour le soutien précieux qu’ils m’ont apporté selon leur domaine d’expertise :
je suis honoré que leurs commentaires, ainsi que ceux de M. Combe, aient contribué a
I'achévement de cette these. En 2016, alors que je travaillais & mon mémoire de maitrise sur
les premieres ceuvres de Bonnefoy dans une université shanghaienne, ot jaurais la surprise
d’enseigner cinq ans plus tard, M. Doumet m’a courtoisement envoyé ses cours sur la poésie
de Bonnefoy donnés en Sorbonne. C’était mon premier échange avec un universitaire francais.
Pendant mon séjour a Paris, nos discussions sur d’autres poctes ont grandement contribué a
me donner une vision plus complete de la poésie de langue frangaise. Il me faut également
mentionner les nombreux échanges que Mme Sandrine Marchand et moi-méme avons eu a
propos de nos centres d’intérét partagés : elle est également poete et spécialiste de la littérature
chinoise ; elle aussi voyage entre le chinois et le francais pour réaliser ce que nous appelons la
traduction. Les nombreuses expériences concrétes générées par nos discussions devaient faire de
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cette these un ouvrage non académiste.

Au cours de mes études a 'ENS, jai assisté a un certain nombre de cours dans leur
intégralité, comme plusieurs cours donnés par M. Combe, en plus de deux cours portant
spécifiquement sur la traduction littéraire. Je tiens & remercier Mme Hélene Boisson,
organisatrice du cours « Formation multilingue en traduction littéraire », pour m’avoir
donné, en invitant des traducteurs aux centres d’intéréts divers a partager leurs expériences,
une idée treés palpable de ce que signifie « traduction » dans le contexte francais. Je tiens
également a remercier M. Roland Béhar et Mme Nathalie Koble pour I'animation du
séminaire « Make it new ! Traduire la poésie (textes, histoires, théories) ». J’ai donné, dans le
cadre du cours, une conférence intitulée « Le traducteur comme prisonnier : entre fidélité a
l'original et attente du lecteur. Quel style choisir pour la traduction chinoise des poemes
tardifs d"Yves Bonnefoy ? » Plusieurs éléments de cette conférence, tres largement révisés, sont
repris en différents endroits de cette these. Il convient de mentionner que Nathalie m’a ensuite
invité 2 donner une conférence a I'Ecole polytechnique sur le théme « Ne me parle pas de ce
diamant que chague poéme devrair étre. Vers une poésie-fuyarde : 'anti-cristallisation et le
devenir de la chair langagiere (regards franco-chinois) ». Il est clair que 'on retrouve déja dans
I'intervention les prémices de certains passages du sixieme chapitre de cette these.

En parcourant les diverses sources sur lesquelles s’appuie la présente recherche, il m’est
impossible d’en ignorer une qui remonte bien plus loin dans le temps, 4 savoir la premiere
Classe prédoctorale ENS-Fudan, a laquelle jai appartenu. Je dois remercier le corps
enseignant et les responsables du programme qui m’ont permis de découvrir la littérature et la
culture frangaises. Je suis particuli¢rement reconnaissant envers M. Michel Espagne et 8 Mme
Huang Bei % i, ainsi qu’envers mes mentors qui m’ont encouragé et aidé a venir en France
pour mon doctorat.

Etant chinois et n’ayant commencé 2 apprendre le frangais qu’a I'age de 24 ans, je ne suis
pas la personne la plus qualifiée, je le sais bien, pour commenter les po¢mes de Bonnefoy. Cest
pourquoi je me suis renseigné, pour étre prudent, aupres de certains amis spécialistes de la
littérature francaise afin de les comprendre relativement correctement. Ces amis, précisément,
Marie Cosnefroy-Dollé, Arthur Defrance, Paul Garderes, Nicolas Guillot, Nicolas Rémi-
Théffo, Gaultier Roux et Jean Sanchez, qui ont travaillé & c6té de moi sur mes traductions des
Planches courbes et &’ Ensemble encore, je leur suis reconnaissant du temps qu’ils m’ont accordé
pour répondre A toutes les difficultés que j’ai rencontrées a propos des mots et des phrases du
texte. Dans les conversations informelles avec des amis poctes francais — Yves Bergeret,
Emmanuelle Gondrand-Sordet, Gérard Macé, Victor Malzac, Mathieu Nuss, etc. — nous
parlions rarement de Bonnefoy, mais les informations qu’ils m’ont fournies sur les contextes
de la poésie frangaise ont permis a I'étude d’éviter certains des pi¢ges conceptuels.

Le fait que j’ai eu la chance de m’inscrire au laboratoire Républigue des savoirs a été une
garantie de la progression rapide de cette these, car il m’a offert un environnement de
recherche de qualité, notamment sur le plan matériel, puisque j’ai eu un bureau au Pavillon

Pasteur que j'ai partagé avec mes collegues depuis quasiment le début de mes études a Paris.
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Jai travaillé Ia sept jours sur sept, de jour et de nuit, a tel point que certains de mes amis
affirmaient sur le ton de la plaisanterie qu’il ne m’était pas vraiment nécessaire de louer un
appartement. Je confesse que c’est bien la ce qui s’est passé lors des derni¢res étapes de la
rédaction : le canapé du bureau a été mon seul lit lors des nuits blanches passées & composer
mon manuscrit. Je sais que mon comportement a suscité 'inquié¢tude de certains responsables
du laboratoire ainsi que du département de philosophie, et je tiens a remercier ceux de mes
collegues qui non seulement ont accepté la situation, mais ont également pris le temps
d’expliquer a ces directeurs que mon attitude ne poserait pas de probleme de sécurité, et que
je pouvais méme faire office d’agent de surveillance bénévole. Les amis que je me suis faits
dans ce laboratoire — nous nous voyions presque tous les jours — m’ont aidé de bien d’autres
manicres ; un point dont je me souviens le plus clairement, c’est que lorsque je rencontrais des
expressions frangaises peu familieres, j’interrompais leur travail et leur demandais tout de suite
ce quelles signifiaient. L’aide était petite et fragmentaire en apparence, mais elle a accumulé
dans mon cceur beaucoup de gratitude. Je voudrais citer en particulier, dans l'ordre
alphabétique pour ne pas sembler faire de hiérarchies, Arto Charpentier, Louis Pijaudier-
Cabot, Jean Sanchez et Jean Tain. Plusieurs nouveaux compagnons qui ont ensuite rejoint le
laboratoire, Marie Deschamps, Mathilde Escudero, Bernardo Figueiredo Marques, ont quant
a eux contribué a faire de mes derniers mois a 'ENS des moments de grande joie : toutes les
plaisanteries que le sérieux académique rendait inappropriées, je les ai échangées avec eux dans
nos conversations quotidiennes — ma santé mentale les en remercie grandement !

Le poete-traducteur Wang Jia-Xin 2 73T a eu la gentillesse de m’aider a retrouver une
photocopie de 'édition taiwanaise de 'anthologie Chantent les arbres. Poémes choisis de
UEurope et de I'Amérique latine (38078 @ B 37 % 2 3%:%) qu'il avait collectée il y a
plusieurs décennies ; il m’a pareillement aidé & trouver les po¢mes de Bonnefoy qui figuraient
pour la premiere fois dans une anthologie sinophone ; Qi Yue 7 4% m’a aidé lors de plusieurs
visites & la BnF, lors de la phase la plus angoissante de mon travail, pour trouver de précieuses
références bibliographiques et ajouter des informations aux notes de mon manuscrit ; Yang
Li-Ting % * 4 et He Qing-Peng {r /x ™ ont généreusement offert d’emprunter & ma place
les ouvrages dont javais besoin : ils ont rendu ma rédaction beaucoup plus facile et je leur en
suis tres reconnaissant.

Une grande partie du manuscrit a été achevée au cours des quatre derniers mois
précédant ma soutenance, ot je n’ai naturellement guére de chances de profiter d’'une vie
privée. Cependant, j’ai pu percevoir, de maniére particuliere, la chaleur venue de mes amitiés,
grice 4 deux groupes de discussion sur WeChat. Avec Wang Zi-Tong * + # et Zhu Meng-
Cheng % # =, j’ai ainsi aimé parler quotidiennement des sujets les moins sérieux, et diluer
mes pensées accaparées par mes longues heures de travail. Nous avions formé le groupe afin de
nous retrouver pour aller aux cinémas dans le Quartier latin, mais ce divertissement est devenu
un luxe inimaginable lorsque j’ai commencé a écrire intensivement. Un autre groupe fut celui
constitué avec He Qing-Pen = /% ¥, Qi Yue 77 4%, Yang Li-Ting 1% = 4% et Zhu Si-Liang #%
274 ; j’ai pu déguster un repas chinois tous les week-ends avec ces amis proches. Je fais

3



Remerciements

attention 2 la qualité de mon alimentation, car comme I'a si bien dit un ami : « si tu ne dors
pas bien pendant ta rédaction, alors au moins mange bien ». En parlant de nourriture, je
voudrais également mentionner, encore une fois, Qi Yue, qui m’a appris a faire cuire des
patates douces au micro-ondes (il se trouve qu’il y en a un dans mon bureau) et qui en a parfois
acheté pour moi afin de s’assurer que mon estomac n’était pas vide lorsque je pensais et écrivais.
Je tiens également & remercier les trois restaurants chinois situés pres de FENS, ot je me
rendais lorsque j’étais stressé et ou je discutais en chinois avec leurs propriétaires, toujours
pleins de bonne volonté. Pour éviter tout soupgon de publicité, je ne peux décrire ces trois
restaurants que d’'une maniére voilée : je remercie un traiteur de la rue Claude Bernard, un
restaurant asiatique de la rue Descartes et un magasin de nouilles du boulevard Saint-Michel.
Les trois patrons qui ont mis de 'amour et des encouragements dans mon cceur savent, j’en
suis stir, que je les remercie.

Je tiens & remercier ceux qui m’ont encouragé a faire tout ce que je pouvais pour terminer
cette these le plus rapidement possible. Li Man-Hua % & I, une amie qui a obtenu son
doctorat en philosophie a 'ENS en trois ans seulement, m’a rappelé avant son départ qu’une
theése de doctorat est un projet limité dans le temps et qu’elle doit étre achevée dans les délais
impartis. Lorsque je lui ai dit I'autre jour que j’avais suivi ses conseils et terminé mon travail,
elle m’a répondu que je devrais bien la remercier et faire passer le mot. Marie Cosnefroy-Doll¢
et Laurent Cosnefroy, parmi mes plus proches amis, m’ont apporté non seulement une aide
professionnelle, mais aussi des conseils maternels et paternels, afin de m’encourager a replacer
la rédaction d’une these dans le contexte de tout mon projet de vie et de carriere. Je voudrais
remercier ma mére, qui a toujours désapprouvé le fait que je devienne un universitaire, mais
qui, en tant qu’ingénieure contribuant a la modernisation de la Chine, m’a souvent dit au
téléphone que, puisque le projet a été lancé, il me faut le terminer et comprendre que la date
limite sert toujours d’indicateur qu’on ne peut ignorer.

Enfin, je dois remercier mon épouse, Wang Yan-Ran i1 4% #X, et profiter de cette occasion
pour lui présenter mes excuses. Si j’ai rendu un mauvais service a quelquun en écrivant une
these comme celle-ci, Cest elle. Pendant les mois les plus intenses de la rédaction, jai négligé
de rester en contact avec elle qui habitait & Shangha, la laissant seule face 4 de difficiles
moments. Elle n’était pas disposée a sexprimer émotionnellement avant que je n’aie
completement terminé mon écriture. Il est vrai que jai permis a cette these de se réaliser et
qu'avec elle, je vais passer @ une nouvelle phase de vie, pourtant, ce qui a été perdu ne peut étre
récupéré. Je ne m’attendais pas a terminer ce texte dans une spirale descendante : ma présence
rappellera au moins & mes pairs d’étre plus conscients qu'il y a encore une vie en dehors du

travail.

Paris, le 10 déc. 2021



Introduction

INTRODUCTION

Le destin d’un pocte au sein d’une autre langue est souvent différent du sien dans
sa langue d’écriture, comme le montre le cas d’Yves Bonnefoy. Si Bonnefoy a eu la
chance de devenir assez jeune, dans les années 1950, une éfoile de demain de la poésie
francaise, il est certainement impossible de penser qu’il aurait recu la méme
reconnaissance, au méme moment, dans un lointain pays d’Extréme-Orient, la Chine.
Il faut avouer, en revanche, que Bonnefoy était déja trés tot, par rapport aux autres
poctes frangais, sur la scéne de la sphére sinophone. En 1976, a Taiwan, qui n’a pas
connu la Révolution culturelle (1966-1976, en Chine continentale), sont déja publiés en
chinois des poémes tirés du recueil Du Mouvement et de [ 'immobilité de Douve (1953),
grace a une anthologie collective, et il est probable que I’éditeur-traducteur du livre a
commence a les traduire dans les années 1960. Cependant, cette premicre apparition en
langue chinoise n’a pas apporté a Bonnefoy une grande notoriété, et méme si ce
traducteur-éditeur deviendra un universitaire de renommée internationale, on sait moins
qu’il a traduit Bonnefoy dans sa jeunesse.

Dans le quatrieme chapitre, je donnerai au lecteur frangais un apergu systématique
de la maniere dont I’ceuvre de Bonnefoy — en particulier sa poésie — est progressivement
traduite et lue dans des contextes chinois. Je ne reprendrai donc évidemment pas ici cet
apercgu historique, mais je tiens a souligner que, méme si la poésie de Bonnefoy a été
continuellement traduite et publiée en Chine continentale depuis les années 1980
(principalement dans des revues et des anthologies), il n’est toujours pas considéré
comme un poete célebre en Chine. Ce n’est qu’avec la publication du livre Choix de
poémes de Bonnefoy (bo-na-fu-wd-shi-xudn 1% % % X %) en 2002 que le poete est
devenu relativement plus connu. I1 faut toutefois savoir que cette influence ne se limitait
qu’au cercle des poetes, c’est-a-dire que le lecteur ordinaire amateur non spécialiste,
celui qui ne lit pas ou n’écrit pas réguliérement de la poésie, ignorait encore 1’existence

de Bonnefoy. C’est apres 2016 que le nom de cet important poete frangais est devenu
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plus connu du grand public. A noter que 2016 n’est pas seulement I’année ou est mort
le poéte, mais aussi un point de démarcation, puisque plusieurs livres de Bonnefoy
(poémes, essais) ont été publiés en traduction chinoise apres cette date. Et les Chinois
ont appris, en raison du boom de 1’édition chinoise, a transformer un poéte difficile
comme Bonnefoy en un pocte accessible a tous. Bien que j’aie parfois des réserves a
I’égard de telles stratégies de marketing (car elles simplifient en fait des choses), je dois
reconnaitre leur efficacité : elles ont réellement rendu Bonnefoy accessible a un certain
nombre — pas encore un grand nombre — de lecteurs ordinaires, a tel point que certains
Chinois qui ne connaissent méme pas Shakespeare sont heureux d’invoquer le nom de
Bonnefoy, afin de se vanter de leurs « connaissances littéraires », ou de leurs
connaissances de la « littérature a la mode ».

Bonnefoy est de plus en plus lu et discuté en Chine aujourd’hui, et il y a des choses,
dans cette « réception », dont on peut se réjouir, ainsi que des inconvénients ou des
regrets. Je m’en réjouis en tant que traducteur et promoteur de la traduction de la
littérature francaise ; et quand je le regrette, je suis un pocte et un chercheur qui se
concentre sur Bonnefoy : un poéte-chercheur sérieux ne veut pas que Bonnefoy soit
traité comme un « article de consommation » d’une culture populaire, comme un poéete
a la mode. En ce qui concerne le second aspect (des inconvénients), je ne citerai a titre
d’exemple que quelques-unes des réactions des lecteurs que la traduction chinoise,
parue en 2019, des Planches courbes a suscitées. Traducteur du recueil, j’ai continué a
recevoir des commentaires de lecteurs qui trouvent frustrantes les annotations
« excessives » que je fournis — environ trois par page en moyenne — parce qu’elles,
selon eux, « démolissent I’esprit et la beauté intégrale des poemes ». En résumé, ces
lecteurs ont estimé que le poéme ne pouvait pas étre perturbé ou miné par les
« connaissances » (mes annotations fournissaient des connaissances inaccessibles pour
les lecteurs chinois), et que le poéme était un €tre mystérieux, quelque chose a
«ressentir » plutdt qu’a «connaitre » ou a «comprendre ». Ils préferent, par
conséquent, « utiliser », « réquisitionner » et — si j’ose dire — « consommer » la poésie.
Il est parfaitement normal, bien entendu, qu’ils pensent ainsi, et ce qui intéresse un

poete, un traducteur et un lecteur ne peut jamais étre le méme ; mais je dois dire que la
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résistance a grande échelle aux nombreuses annotations et a la préface longue que j’ai
ajoutées a la traduction chinoise des Planches courbes est un phénomene intéressant
qui prouve certains aspects inquiétants de la « culture de lecture de la poésie » en Chine
actuelle.

La traduction et la lecture de la poésie d’Yves Bonnefoy dans le monde chinois
sont inextricablement liées a des ¢léments de sociologie littéraire. Et, comme nous le
savons, aujourd’hui, tout pocte est traduit en Chine non seulement parce qu’il est un
bon poete ou parce qu’il est digne d’étre traduit ; mais de nombreux facteurs
commerciaux, politiques et socioculturels se combinent afin de créer une sorte de
« filtre » pour cette traduction, permettant a certains poctes, y compris Bonnefoy, d’étre
traduits, et a d’autres non. Cependant, cette discussion sous le nom de sociologie
littéraire n’est pas le point central de la thése, bien qu’il puisse étre problématique
qu’elle soit totalement absente. Dans cette introduction, je me propose de problématiser
chacun des mots-clés qui figurent dans le titre de la thése : quel type de « langue
chinoise » entre-t-il dans notre domaine d’étude ? Y avait-il vraiment une
« intraduisibilité unique », qui ne se partage pas souvent avec d’autres langues, lorsque
la poésie francaise du XX° siecle (en particulier la poésie d’Yves Bonnefoy) est traduite
en chinois moderne, ce qui ne s’est produit que progressivement au XX° siecle ? Si nous
disons que Bonnefoy a rencontré le chinois, ou que le chinois a rencontré Bonnefoy,
dans quel sens cette rencontre mérite-t-elle d’étre discutée ? Et, par ailleurs, comment
notre utilisation de I’expression «a I’épreuve de », qui se diffuse grace a Antoine

Berman, concrétise-t-elle la rencontre entre Bonnefoy et le langage poétique chinois ?

(Re)définir la « rencontre » de Bonnefoy avec le chinois

Notre premiere tache consiste a définir la « rencontre » de Bonnefoy avec la
langue chinoise. Yves Bonnefoy — surtout en tant que poéte — a-t-il rencontré la langue
chinoise ? Et si la réponse est oui, quand les deux se sont-ils rencontrés ? Les réponses

a ces questions ne sont faciles a trouver qu’en apparence, et en effet, les réponses
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concretes sont directement liées a la méthodologie de cette these.

Il doit étre clair, dans un premier temps, que Bonnefoy n’est pas un pocte immergé
dans la culture chinoise et s’en inspirant ; du moins, par rapport a Claudel, Segalen,
Michaux, I’on peut déceler chez lui avec beaucoup moins de spécificité chinoise ou de
passion pour [’Orient. Cela ne signifie pas pour autant qu’il ignorait la Chine et la
sphére culturelle de I’ Asie de I’Est a laquelle elle appartient. Par exemple, nous pouvons
identifier de telles phrases dans L ’Arriere-pays pour démontrer son lien ténu avec le

Tibet :

Le hasard m’a apporté ce récit, dans sa version anglaise, Magic and Mystery in Tibet, il y a

peu de temps, quand je commengais d’écrire ces pages’.

Mais il était clairement plus attiré par le haiku en traduction frangaise, ce qui se
manifeste dans les trois essais qu’il a consacrés au sujet, publiés respectivement en 1978,
2000 et 2010. Cette forme bréve de poésie japonaise, « plus naturellement qu’aucun
autre en mesure de coincider avec un instant vécu? », lui permet de confirmer « 1’instant
ou [...] se différencient [...] les civilisations de 1’Orient et de 1’Occident® ». Sa passion
pour le haiku, qui présente « une perception de I’immeédiat » qui se trouve « en dega du
savoir et méme des mots ou cela s’exprime* » et ses préoccupations poétiques

permanentes se stimulent mutuellement :

les existences sont la si écrasées par le non-formé alentour, le non-dénommable, 1’indicible,
qu’il n’y a guére de place dans la pensée de ces errants de toujours pour une métaphysique
des mots, qui compenserait le non-étre inhérent au vocable — ce simple signe — par 1’intuition

rassurante d’un foisonnement des essences®.

Et il utilise a nouveau une locution qu’il a mise en évidence dans L ’Arriere-pays, le

1 Yves BONNEFOY, L ‘Arriére-pays, Genéve [Paris], Albert Skira Editeur, coll. «Les Sentiers de la crétion > 1972.
2 Yves BONNEFOY, «Le haKu, la forme bréve et les poétes franqis > dans L 'Autre langue a portée de voix : essais
sur la traduction de la poé&sie, Paris, Editions du Seuil, coll. «Librairie du XXI¢ siéle > 2013, p. 225.
3 Yves BONNEFOY, «Peut-on traduire le haiku ? >3 dans L Autre langue a portée de voix : essais sur la traduction
de la poésie, Paris, Editions du Seuil, coll. «Librairie du XXI¢ siéele > 2013, p. 236.
4 Yves BONNEFOY, «Du ha'Ku >3 dans Ha'Ku, Paris, Editions Fayard, coll. «Documents spirituels >3 1978, p. xv.
5 1bid., p. xi.

8



Introduction

« second degré du signe », pour décrire ce que la poésie japonaise lui rappelle :

Et peut-étre convient-il de se souvenir maintenant que nous avons nous aussi nos stratégies
et tactiques dans les régions difficiles du second degré de I’arbitraire du signe — et d’avancer

que c’est avec ces moyens-la seulement qu’il nous serait donné de « traduire », a tout le moins
6

d’évoquer, ce qu’est, en profondeur, la poésie japonaise®.
Ce qu’il percoit depuis I’« Orient mythique [...] comme origine du langage et de
I’art” » s’appuie partiellement sur ses connaissances de la culture chinoise — notamment
celle du peuple Han, différente de celle du Tibet — mais ces connaissances ne sont peut-
étre pas aussi approfondies que son amour de la poésie japonaise. Par exemple, le
discours qu’il a prononcé lorsqu’il a regu le Zhongkun International Poetry Prize (* #
E % 80K zhong-kin-guo-ji-shi-gé-jiang, Pékin) en 2007 semblait parler de maniere
trés générale de la langue et de la littérature chinoises, qui sont « ouvertes a toute vie

humaine® » :

Que vois-je dans cette relation avec le monde et avec la vie ? Une écriture incarnée par des
idéogrammes qui suggerent une manicre de synthétiser les choses en jeu. C’est un arbre qui
se présente d’un seul coup, au-dessus de tout, dans le signe qui indique, il est 1a, pour ainsi
dire, comme une présence, devant celui qui utilise ce signe, et parce qu’il est cette présence
compléte, c’est aussi le tout du monde lui-méme, le tout de 'univers lui-méme, qui se
présente a 1’esprit, appelant la vie de la parole a s’engager dans ce tout, a comprendre que ce

tout est plus réel que chacune de nos existences individuelles®.

Cette breve présentation a pour but de démontrer que pour Bonnefoy, le chinois
n’est pas une référence si indispensable a son écriture. Nous nous intéressons donc aux
liens établis par la traduction : il semblerait que le fait qu’il ait remporté le prix chinois
que j’ai mentionn¢ soit également dii a ce que les Chinois arrivent a lire. Peut-on

considérer, alors, la premicre parution des poemes de Bonnefoy en chinois en 1976

6 Ibid., p. xxxiv.

7 Dominique CoMBE, «YVves Bonnefoy et la fiction des signes > Critique, vol. 45, n® 511, 1989, p. 959-960.

8 Yves = + BONNEFOY i % % X, «Lapoéieasapropre grandeur (38t} © A ¥ ¢ + shi-g&-you-ta-z kshén-
de-wei-dg » Lire la poésie (- +# dlshi), n©2, Le temps d’&@re pardonné (# & 7%/ b&-kuan-shirde-sh ¥
jian), 2011, p. 219.

9 Ibid. L auteur de cette thése le retraduit en francais.
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comme le début d’une rencontre entre les deux ? Bien sir que oui, car le fait d’étre
traduit peut a juste titre étre assimilé a une rencontre et a un contact. Mais ne s’agirait-
il pas d’une définition un peu superficielle ? Une telle définition souléve une question
complémentaire : si peu de lecteurs chinois ont lu I’anthologie susmentionnée a
I’époque — non seulement en Chine continentale, ou la Révolution culturelle venait de
s’achever, mais aussi a Taiwan, c’est probablement en raison de la faible diffusion du
livre — alors ces poeémes sinisés de Bonnefoy avaient-ils donc réellement un rapport
avec la langue chinoise ? Ont-ils vraiment « influencé » la langue chinoise de la méme
maniere que les poetes symbolistes tels que Baudelaire ?

Evidemment, en posant de telles questions, nous définissons en fait le mot
rencontre de manicre plus complexe, et nous semblons supposer que nous ne sommes
préts a admettre 1’existence de cette rencontre que si les poémes de Bonnefoy, lus en
chinois, ont modifié, ne serait-ce qu’un peu, le langage poétique chinois. Cette
définition semble étre allée a 1’autre extréme, c’est-a-dire qu’elle est peut-étre trop
pointilleuse, car d’un point de vue empirique, méme si certains poctes européens et
américains ont influencé le chinois moderne en étant traduits en chinois pendant des
périodes cruciales de la formation de la langue, ces poetes étrangers étaient, apres tout,
peu nombreux. Qui plus est, a ’époque ou Bonnefoy est traduit en chinois, le chinois
moderne est déja relativement défini, et il est presque impossible de faire évoluer, a
travers la traduction de poemes étrangers, la structure interne de la langue chinoise.

En fait, notre tentative de redéfinir cette rencontre entre le pocte francais, Yves
Bonnefoy, et la langue chinoise est ancrée dans une intention fondamentale : nous
voulons examiner s’il est possible de dire ce que le Bonnefoy traduit en chinois — et
certainement pas celui qui écrit en francais — a des impacts réels sur le paysage de la
poésie chinoise. Pour répondre : le fait est que de tels effets n’existent pas, ou du moins
sont trés difficiles a détecter. Nous savons aujourd’hui que les tentatives de trouver une
trace de ’existence réelle d’une relation « influence-réception » ou de construire une
histoire unidirectionnelle des relations littéraires internationales se sont avérées tres
problématiques. Il ne s’agit donc pas d’examiner quelles réactions réelles les poemes

de Bonnefoy traduits en chinois, ou le langage utilisé¢ dans ces poemes, ont provoqué
10
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au sein de la langue chinoise ; ces poémes, en chinois déja, ne servent que d’une
« dynamique de résémantisation » générée par la « transformation de son sens »'°.
Une telle perspective méthodologique signifie que, dans cette thése, nous évitons
certaines questions qui ne devraient pas étre discutées. Ainsi, la « rencontre » entre
Bonnefoy et le Chinois se traduit en réalité par une découverte ou une redécouverte

mutuelle :

la rencontre est bien le contraire de la relation ; ou disons que, dans la relation, se défait la
rencontre, qu’elle s’y trouve perdue ou rabattue. La relation intégre I’autre et la rencontre

découvre Iautrell.,

La redéfinition de rencontre et de relation par Frangois Jullien nous incite a
repenser la question associée a la « relation » entre la poésie chinoise et la poésie
étrangere pendant les deux périodes d’or de la traduction de la poésie étrangére en
chinois, et a la « rencontre » entre le chinois et Bonnefoy, poéte qui était absent de ces
deux périodes. Les années 1910 et 1930 ont été une période ou la poésie chinoise
moderne (la Nouvelle poésie) a rapidement acquis sa propre indépendance, et ou le
chinois moderne était désireux d’avoir une structure parfaite qui lui soit propre. Pour la
langue chinoise, qui était en état de soif, les poésies européenne et américaine
(romantiques, symbolistes, modernistes, tout est mélangé) étaient un modele a suivre et
a imiter, et la langue chinoise voulait « absorber » ces poemes exotiques ainsi que les
éléments linguistiques qui les sous-tendaient. De nombreuses recherches sont menées,
tant en Chine qu’a I’étranger, pour connaitre dans quelle mesure le lexique et la syntaxe
du chinois moderne conservent des traces des langues indo-européennes, une grande
partie des traces ayant été réalisées par le biais de la traduction poétique. Les années
1980, qui constituent la deuxiéme période d’or de la traduction poétique, ont en
revanche moins a voir avec la construction de la « langue » qu’avec la recherche ou la

redécouverte d’un nouveau « langage », surtout celui qui correspond a la nouvelle

10 Michel EsPAGNE, «La notion de transfert culturel >>[en ligne], Revue Sciences/Lettres, n<1, Ecole normale
supéieure, 2013, URL : https://journals.openedition.org/rsl/219, consultéle 12 octobre 2021.

1 Frangis JULLIEN, Si prés, tout autre : de [’&art et de la rencontre, Paris, Editions Grasset & Fasquelle, 2018, p.
174.
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« pensée », que je préciserai immédiatement. La poésie étrangeére des XIX® et XX°©
siécles, traduite en chinois, dont des textes retraduits de Baudelaire et de Rimbaud, a
¢été réintroduite comme un outil : les Chinois, alors favorable a un humanisme (ch. rén-
weén-jing-shén * < #4¢), 'utilisérent abondamment, dissipant ainsi les ténébres de la
Révolution culturelle qui les avaient longtemps enveloppés. Si la signification de ces
deux booms de la traduction, qui avaient des fins dites utilitaires, est bien stir multiple,
il est également facile de voir le fort désir de la langue chinoise d’étre activement
«avalée » par les langues et les littératures de 1’Occident.

C’est également dans ce contexte historique que le cas de Bonnefoy mérite
particulierement d’étre discuté. Est-il vraiment étonnant ou « anormal » que Bonnefoy
soit traduit en chinois de maniére soutenue mais qu’il ne soit lu que par un petit groupe
de lecteurs??, sans créer une sorte d’« engouement pour Bonnefoy » qui gagne toute la
société ? Tout dépend d’un fait apparent, mais essentiel : Bonnefoy est traduit en chinois
a une époque ou la langue chinoise « n’a pas besoin de lui », ceci, pouvant semblent un
peu tragique, permet toutefois au poete de rester plus facilement ce qu’il est par rapport

a d’autres poctes étrangers.

Quelle « langue chinoise » en question

Comme la these porte sur la rencontre entre les poémes de Bonnefoy et le chinois,
il est nécessaire de définir précisément ce que 1’on entend ici par « le chinois ». Ce
terme ne signifie évidemment pas « la langue parlée par les Chinois » ou « la langue
parlée en Chine », car dans un pays aussi multiethnique que la Chine, les différentes
langues parlées par les Chinois (ceux qui ont la nationalité chinoise) couvrent au moins
onze familles linguistiques : langues sino-tibétaines, langues hmong-mien, langues tai-

kadai, langues austroasiatiques, langues austronésiennes, langues indo-européennes

12 11 faut savoir que la soi-disant influence visible ne s’exerce qu’au niveau individuel, comme chez certains jeunes
poetes nés dans les années 1980 et 1990, qui adorent le Choix de poémes de Bonnefoy publié en 2002 et la série
d’ouvrages de Bonnefoy publiés apres le milieu des années 2010.
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(des Chinois parlent les langues tokhariennes et les langues indo-iraniennes), les
langues turciques (I’ouighour, par exemple), langues mongoles, langues toungouses,
langues coréennes et langues japoniques.

De nombreuses personnes consideérent le chinois comme une sous-langue sino-
tibétaine parce qu’elles se réferent a « la langue parlée par les Chinois Han » et excluent
les autres langues parlées par les Chinois non-Han. Le chinois que nous indiquons dans

cette theése est précisément cette « langue chinoise » au sens étroit :

Le han-yi * +%, précisément, la langue des Han * , est la langue employée par le peuple
Han, au fur et a mesure du développement de la société, qui est uni a partir des ethnies
occupant le territoire chinois depuis les dynasties Zhou % (1046 a 256 av. J.-C.) et Qin %
(221 2206 av. J.-C.) et apres I'unification de la Chine sous la dynastie Han * (206 av. J.-C.
4220 apr. J.-C.)13.

Bien qu’il ait dix dialectes trés différents dans toute la Chine, ainsi qu’un nombre
incalculable de sous-dialectes subtilement différents, toutes ces langues locales
« entrent dans le cadre de la langue chinoise ». Mais il existe un « langage commun »
pour tous les locuteurs Han, malgré leurs dialectes : ¢’est le mandarin moderne (pu-
tong-hua 4 i 5%), actuellement langue officielle en Chine continentale, a Taiwan et a
Singapour, qui est fabriqué sur la base des dialectes du nord de la Chine. Ainsi, le
mandarin est « une langue surnaturelle qui est rendue universelle par la standardisation
des caracteres chinois », et il s’agit donc d’«une langue artificielle basée sur la
textualité des caracteéres chinois »*°. Nous parvenons donc a deux définitions de la

langue chinoise :

Le chinois au sens large englobe tous les dialectes des Han, tandis qu’au sens étroit, le chinois

se référe exclusivement au langage commun du peuple Han, qui s’est développé sur la base

18 Ming-kai % ¥~ GaAo %, Traitéde la grammaire chinoise (/* -# % # ¢ han-yu-yii-fa-ICn), Pékin, The
Commercial Press (f 4 & 4" #& shang-wOry M-shi-guén), coll. « Grammaires chinoises (* %% /2 % 4" h&-yu-yu-
fa-céng-shi) », 1986, p. 7.
14 Ibid., p. 9.
15 Hua &# MEeNG F, Géé&logie des symboles culturels dominée par les caractéres chinois (5« # i & s7v it #F
*# 4 han-zkzhii-ddo-de-wén-hu&afGh&o-pii-x, Jinan, Shandong Education Publishing House (.l # % 7 ) 5x4k
shan-dong-ji&o-yCrchii-ban-shé), coll. «Nouvelles perspectives sur la culture des caractées chinois (* F = i #741L
£ 4 4 han-Z¥wén-huaxin-sh¥jiso-céng-shii) », 2014, p. 10.
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des dialectes du nord?®.

Les spécificités du chinois, qui I’¢loignent du francais et des autres langues indo-
européennes, sont aussi évidentes que riches, et constituent souvent un point de départ
pour de nombreux philosophes occidentaux qui réfléchissent a leurs propres langues.
Parmi eux, il faut notamment mentionner Jacques Derrida, qui, en citant d’autres
savants, y compris Leibniz, considére 1’écriture chinoise comme « le témoignage d’un
puissant mouvement de civilisation se développant hors de tout logocentrisme'’ ». Ce
qui semble essentiel pour lui, comme pour d’autres philosophes concernés, c’est que le
chinois est, en gros, une langue dont les signes €crits (sinogrammes) ne présentent pas
directement leur son (prononciation), il s’agit donc d’une /angue silencieuse « inventée
par un sourd » (formule de Leibniz), contrairement au francais, qui peut étre prononcé
en voyant les lettres qui composent les mots. Ainsi, la qualité la plus remarquable du
chinois, si I’on la décrit dans les termes les plus simples, est sa séparation du parler
(parole) et de I’écrire (écriture), comme le présente le titre du célebre ouvrage de
Bernhard Karlgren : « Sound and Symbol in Chinese®® ». Et la distinction dite radicale

est déterminée, selon Jean-Frangis Billeter, par le systéme de caractéres chinois :

La prononciation du mot varie selon les lieux et les époques, ses acceptions peuvent évoluer
ou se diversifier, mais le caractére ne change pas : il garantit 1’identité du mot, il en est

I’embléme invariable®®.

Une telle stabilité est, bien sir, relative aux changements sur le plan phonétique.
Notons que, historiquement, 1’apparence visuelle de chaque caractere chinois a aussi
subi plusieurs changements (mais 1’identit¢ de chaque caractére ne change
normalement pas). Comme 1’a fait remarquer Meng Hua F ir, le systeme de signes

chinois est passé par quatre phases distinctes ; chronologiquement, un caractere

16 Ming-kai ##~ Gao %, Traitéde la grammaire chinoise (/x 7# -#,# »¢ han-yi-yi-fa-1tn), op. cit., p. 9.
17 Jacques DERRIDA, De la Grammatologie, Paris, Editions de Minuit, coll. « Critique », 1967, p. 137-138.
18 Bernhard KARLGREN, Sound and Symbol in Chinese, Revised edition, Hong Kong, Hong Kong University Press,
coll. «Language, Linguistics, Reference >3 1990.
19 Jean-Frangis BILLETER, L Art chinois de | '&riture, Genéve [Paris], Editions d’Art Albert Skira S. A., 1989, p.
13.
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correspond a: 1. un signe gravé (% # ke-fu), c’est-a-dire les proto-caracteres
préhistoriques ; 2. un signe de ['image (% #* xiang-fii), lorsque les idéogrammes se
forment ; 3. un signe du concept (R, #+ yi-fu), quand le systeme de 1’écrit chinois est
composé des sinogrammes traditionnels (non simplifiés) qui subissent le /i-bian # %
20 4. un signe du son (# # shéng-fir), a ce stade s’utilisent les sinogrammes simplifiés
modernes qu’impose la République populaire (notamment a partir de 1’année 1955)2.
Les quatre formes de signes que les caractéres chinois présentent au cours de leur
évolution correspondent par conséquent aux quatre référents : le signe gravé peut
référer a la « chose présente » (34~ zai-chdng-wu) ; le signe de l’'image, « chose
réelle » (I & 4+ xian-shi-wu) ; le signe du concept, « chose conceptuelle » (L 4 #
guan-nian-wu) ; le signe de son, « chose sémantique » (% ¥ ¥ yu-yi-wu)?. Et le
référent du signe chinois est essentiellement une « série de référents » (*74q 3 sud-zhi-
yu), c’est-a-dire qu’il oscille entre chose présente, chose réelle, chose conceptuelle et
chose semantique?.

Il n’est aucunement difficile de constater que les sinogrammes utilisés dans la
littérature chinoise dont nous parlons dans cette thése — c’est-a-dire ceux qui
s’emploient du milieu du XIX® siécle a nos jours, puisque la modernisation du langage
poétique chinois a commencé avec la défaite désastreuse de la Chine lors des Guerres
de I’opium, d’une part, et la poésie d’Yves Bonnefoy continue a étre traduite dans le
chinois que nous utilisons aujourd’hui, d’autre part — couvrent les troisieme et
quatriéme étapes et présentent en quelque sorte un mélange du « signe du concept » et
du «signe du son ». Dans ces conditions, les caractéres chinois qui nous intéressent
possedent a la fois deux caractéristiques fondamentales. D’un coté, en tant que signes

du concept, ils

2 Le li-bian % % désigne la simplification naturelle, progressive et systématique des caractéres chinois au cours
du II° siécle av. J.-C., lorsque 1’écriture chinoise est passée du style sigillaire (3" zhuan-shii, « style pour gravure
décorative ») au style des clercs (# 4" li-shii, qui préserve a la fois la lisibilité et les fins artistiques) au début de la
dynastie des Han, par le biais d’omissions, d’ajouts ou de transmutations de la forme graphique d’un caractére afin
de le rendre plus facile a écrire.
2 Hua & MEeNG #, G&élogie des symboles culturels dominé par les caractéres chinois (/x 2 i & s7e it f#+
“# % han-z¥zhii-ddo-de-wén-huafthao-pii-x, op. cit., p. 2.
2 Ibid., p. 34.
2 |bid., p. 81.
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arrivent a générer du sens de maniére autonome, selon la mise en place linéaire des caractéres
chinois qui forment un contexte ; ainsi, les autres genres de signes, par exemple, les signes-
images, les signes-paroles, les signes-artefacts et les signes-rites, n’interviennent plus le

processus de signifiance des caractéres chinois?*.

C’est principalement parce que « leur picturalité est fortement réduite et leur abstraction
fortement accrue ® ». Et d’un autre c6té, lorsque ces sinogrammes deviennent

progressivement des signes du son, ce qui est assez récent, nous observons que

cette tendance a présenter le « son » implique une dilution de la relation rationnelle entre les
sinogrammes et la langue chinoise, entre les sinogrammes et la culture chinoise ; elle
implique également un accent sur la conventionnalité arbitraire de 1’écriture et la nature
instrumentale de la mise par écrit de la parole. [...] Les sinogrammes en tant que « signes de
son » rompent le lien avec la réalité extérieure ou avec les concepts, et ils s orientent vers une
référence aux unités purement formelles du langage (les syllabes, par exemple), qui sont
représentées par les combinaisons conventionnelles des unités formelles. [...] Et dans le
domaine littéraire, la « vocalisation » des sinogrammes, ou bien le processus de qu-han-zi-
hua 4 * F i («expulsion des caractéres chinois »), s’est manifestée dans le mouvement
de la langue vernaculaire, et la langue écrite construite a partir de caractéres chinois, le wén-
yan-wén < % < aété progressivement abandonnée. [...] Le résultat de la transformation des
caractéres chinois en « signe de son » est de souligner la centralité de la langue chinoise parlée
dans le champ symbolique culturel du peuple Han et de diluer la dominance des caractéres

chinois?®.

Dans la Chine ancienne, avant que la base de 1’orthodoxie de la « littérature
classique » ne soit assouplie, la langue d’écriture était principalement le wén-ydn-wén

< % <, mentionné dans la citation ci-dessus : c’est ce que Léon Vandermeersch appelle

proprement la « langue graphique?” ». Nous considérons généralement la période ou la

2 Ibid., p. 6.

% Ibid.

% Ibid., p. 7-9.

27 Lépn VANDERMEERSCH, «Ecriture et littéature en Chine > Extr@ne-Orient, Extréne-Occident, vol. 8, n 8, 1986,
p. 56. Je cite également la raison pour laquelle il abandonne 1’ancienne traduction francaise du terme : « [c]ette
langue est désignée en chinois du nom de wenyan, généralement traduit /angue écrite, mais que, pour éviter toute
ambiguité, on traduira plutét ici, de fagon plus littérale, comme langue graphique. A la différence de ce que sont
ailleurs les langues écrites, qui représentent seulement un niveau plus élaboré de la langue parlée grace aux
possibilités de remaniement du discours que laisse la notation écrite, et qui parfois survivent a la désuétude de leur
contre-partie orale comme ce fut le cas pour le latin ou le sanscrit, en chinois, la langue graphique est par nature
distincte de la langue parlée, si fortes que soient les interférences qu’on peut relever entre I’une et 1’autre du fait
qu’elle sont maniées par les mémes usagers. »
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langue écrite était dominée par cette « langue graphique » comme une période de la
« séparation du parlé et de I’écrit » (yan-wén-fen-li % < ~ 3'), car il s’agit alors d’une

langue

donnant lieu a un discours articulé non plus sur les mots de la langue parlée, mais directement
sur les graphies, lesquelles sont les mots mémes de la langue graphique, différents de ceux

de la langue parlée?®.

Cette « séparation » a des implications fondamentales pour certains points de vue ou
perceptions linguistiques de base qu’ont les Chinois. Pendant longtemps, méme le
terme chinois qui correspond a la langue, 3% % /7% % yii-yan, ne se référait qu’a « langue
parlée » et n’incluait pas le systeme d’écriture, et ce n’est que le développement
progressif de la linguistique occidentale moderne en Chine qui a permis aux Chinois
d’accepter une extension de la signification du terme yii-ydn. Et I’'un des signes de la
modernisation du chinois — un sujet de grand intérét dans cette thése, puisque c’est cette
modernisation qui rend la traduction de Bonnefoy possible, ou du moins beaucoup plus
possible qu’avant — est I’« unification de la langue parlée et écrite » (yan-wén-yi-zhi %
~ - ), ce sur quoi nous nous concentrerons dans le Chapire I. Il ne faut pas perdre de
vue que cette « unification » représente aussi un aspect de 1’européanisation de la
langue chinoise : il suffit de rappeler que le frangais est une langue qui a une unification
de la langue parlée et écrite. Ce n’est pas une coincidence, car au cours d’une centaine
d’années, la langue chinoise a subi plusieurs crises de « latinisation » — certains
voulaient en faire une langue entiérement en alphabet latin, et ces opinions ont €té prises
au sérieux par les autorités, qui ont engagé les procédures correspondantes — , et les
sinogrammes doivent leur existence actuelle a 1’insistance des partisans des caractéres
chinois lors de ces votes cruciaux.

La «séparation du parlé et de I’écrit » de la littérature chinoise classique dite
orthodoxe — a I’exception de la quasi-totalité des romans et de certains drames — ne

signifie cependant pas qu’elle est « silencieuse ». Et la caractéristique la plus frappante

28 |bid., p. 57-58.
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de la poésie classique, en particulier de la « poésie a forme fixe », est précisément ses
regles strictes de prosodie. Il s’agit, selon Francois Martin, d’une poésie qui « favorise

les effets sonores?® » :

Non pas, tant s’en faut, que la théorie chinoise néglige les sonorités. Mais les effets sonores
sont appréciés — et jugés — comme musique du poéme, et non comme transposition d’un sens.
Plus d’ailleurs que les effets de répétition sont valorisés des effets de diversité et d’alternance ;
plus question en tous cas d’« harmonie imitative ». La conception microcosmique de la poésie
chinoise trouve ainsi sa vérification dans I’univers des sons : c’est la constance qui prime, et
non la contingence. Et c¢’est peut-&tre justement a cette re-présentation constante de 1’univers

(dont 1’équilibre phonique n’est qu’une modalité) que renverrait un « cratylisme chinois »

30

Et dans la poésie chinoise moderne, dont la grande majorité est déja en vers libres,
si les régles de musicalité sont moins exigeantes que dans la poésie classique, elles sont
aussi constamment présentes, mais davantage en termes de rythme. Nous pourrions
méme affirmer qu’il existe une « poétique du rythme » ou une « grammaire du rythme »,
comme le montre Henri Meschonnic avec ces termes inventés : le rythme-sens®:, le
continu rythme-syntaxe-prosodie % , D’interaction corps-langage-rythme-syntaxe-
prosodie®. Et certains linguistes chinois ou d’origine chinoise s’engagent dans le
domaine : Feng Sheng-li /=% 4], par exemple, a discuté, au nom de la « syntaxe
prosodique » (33 £ #7i2 ¥ yun-lii-ju-fid-xué)®, de la relation entre la structure rythmique
et la construction syntaxique du chinois, en particulier la maniére dont « I’accent
tonique régit la structure de base de la phrase (sujet, prédicat, objet)® ». De méme, Cai
Zong-qi # % # nous rappelle sans cesse « l’influence significative du son des

caracteres chinois sur le rythme, la syntaxe, la structure et le concept esthétique de la

2 Frang@is MARTIN, «Les sons et les noms >; Extréne-Orient, Extr@ne-Occident, n=15, 1993, p. 93.
%0 1bid., p. 94.
31 Henri MESCHONNIC, Critique du rythme : anthropologie historique du langage, Lagrasse, Editions Verdier, 1982,
p. 304.
%2 Ibid., p. 33.
3 Ibid., p. 139.
3 Sheng-li "+ FENG /2, La Syntaxe prosodique du chinois (* ## 72 2 #7# % han-yi-yOn-lii-jCfi-xué), Shanghai,
Shanghai Education Publishing House (} /% % ¥ ! %4+ shang-hii-jidp-yCichi-ban-shé, coll. « Linguistique
chinoise contemporaine (® E] ¥ #%+% 3 ¥ % 4 zhong-guGdang-da-yi-y&n-xuécng-shi) », 2000.
% Sheng-li 7+4] FeNe 2, Interactions entre morphologie, syntaxe et prosodie en chinois (/< #7782 2 ~ i 4
#7,#), P&in, Peking University Press (# » + % 154 béi-jing-daxuéchi-ban-shé, 1997, p. 54.
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poésie chinoise® ».

Ainsi, nous apprenons que I’élément de prosodie est omniprésent dans la poésie
chinoise — tant classique que moderne — et qu’il pénétre profondément dans les autres
¢léments et est li¢ a eux. Il est donc difficile de consacrer un chapitre spécifiquement
a la question de la musicalité. Lorsque le lecteur trouve que dans la premiére partie de
la thése, il est question seulement de vocabulaire (chapitre IT) et de syntaxe (chapitre
III), je lui prie de ne pas se tromper en pensant que les dimensions du son, du rythme,
de la rime, etc. ont été¢ négligées ou « émasculée » ; au contraire, le fantome des
¢léments prosodiques semble se trouver partout au cours de notre exposé¢, et ¢’est un

aspect que cette thése ne doit pas et ne veut pas ignorer.

Les spécificités de I’« étre traduit en chinois »

Certains lecteurs se demanderont pourquoi des « questions chinoises » sont
abordées aussi longuement, alors qu’il ne s’agit pas d’une thése sinologique. A vrai dire,
ce que 1’on appelle les problématiques chinoises développées dans la premicre partie
ne parle pas simplement de la Chine ; elles sont en fait étroitement liées a 1’Europe, a
la langue francaise, a la poésie francgaise du XX°siecle, car la langue et la littérature
chinoises dont nous parlons prennent dé¢ja nécessairement sens dans le cadre du fait
qu’elles sont en contact profond avec les langues indo-européennes, avec la langue
francaise, avec la littérature francaise. Soulignons encore un point : historiquement
parlant, la poésie frangaise n’a peut-&tre pas eu a rencontrer la poésie chinoise, la poésie
chinoise a pourtant « dii » rencontrer la poésie francaise. La modernisation de la poésie
chinoise — dans cette theése, bien sir, nous nous intéressons davantage a la
modernisation du langage poétique chinois — ne peut, certes, étre absolument assimilée

a une « européanisation », toutefois, nous pouvons presque certainement affirmer que

% Zong-gi %% CAl 3%, «La pertinence intrinségue entre des caractéres chinois monosyllabiques et le genre-style
de la poéie chinoise (¥ 5 % 3 & % #F 8 2 p 5B+ dan-yin-h&-z ¥yu-h&n-shi-shi-ti-zhi-n@-lidn-xng) »
Lingnan Journal of Chinese Studies (4 # £ 4 ling-nén-xuébav), vol. 5, n°1, 2016, p. 278.

19



Introduction

sans |’européanisation de la poésie chinoise, on ne peut parler de sa modernisation.

Bien que de nombreux savants occidentaux aient déja une connaissance
approfondie de la langue chinoise, force est de constater qu’ils la considérent comme
une langue exotique et lointaine. Ce n’est pas un probléme en soi, mais nous voudrions
maintenant souligner qu’en Occident, il y a certains « biais » dans 1’accumulation de
connaissances sur cette langue, de sorte que certains préjugés qui devraient étre évités
sont devenus une sorte de consensus. Si des arguments similaires ne sont pas corrigés
ici, nous tomberons dans un certain nombre de pie¢ges présuppositionnels, lorsque nous
discuterons de la traduction de Bonnefoy en chinois.

Il est impossible de faire le tour d’un livre (1919) peu épais, dont les auteurs sont
Ernest Fenollosa et Ezra Pound ; il a longtemps « monopolisé » I’imaginaire occidental
sur la langue chinoise, et en particulier sur le chinois en tant que langue poétique. Parmi
les sinologues européens et américains, I’ouvrage le plus clairement influencé par cet
essai est probablement celui de Frangois Cheng, L Ecriture poétique chinoise®. 1l est
assez facile de se laisser entrainer par son titre seulement : « Le caractére écrit chinois,
matériau poétique » (angl. The Chinese Written Character as a Medium for Poetry). Le
livre est si célebre et ses idées se sont tellement répandues que nous n’avons pas besoin
de le citer, mais ce sont précis€ément les fragments les plus célébres du livre qui nous

posent probléeme :

Imaginez que nous regardions par la fenétre : nous voyons un homme, soudain, il tourne la
téte, nous 1’imitons et voyons le cheval qui avait attiré son regard. Nous avons vu [’homme avant
qu’il n’agisse, pendant qu’il agissait, enfin, I’objet de son action. Le discours fractionne la rapide
continuité de cette action et de ces images en trois articulations essentielles, adéquatement

ordonnées ; nous disons :
I’homme voit un cheval
Il est clair que ces trois articulations ou mots ne sont que des symboles phonétiques, mis aux

lieux des trois phases de I’opération naturelle. Nous pouvons tout aussi facilement noter ces trois

étapes de notre pensée par des symboles également arbitraires, mais qui n’ont pas leur origine

37 |bid., p. 281.
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dans les sons ; ainsi, par les trois caractéres chinois :

A R B

Averti des correspondances entre articulations et signés, nous pouvons communiquer une
pensée continue en dessinant aussi bien qu’en parlant. Le langage visuel des gestes est employé
couramment de la méme facon.

Mais 1’écriture chinoise est plus qu’une série de symboles arbitraires, c’est un vivant dessin
abrégé de I’opération naturelle. Dans le cas de la figure algébrique du mot prononcé, il n’y a pas
de lien naturel entre la chose et le signe. C’est une pure convention. La nature suggére la méthode
chinoise. Il y a ’homme sur ses deux jambes, puis ses yeux parcourent I’espace : Une figuration
audacieuse de jambes en mouvement sous le dessin d’un ceil ; I’ceil est stylisé, les jambes aussi
sont stylisées, mais inoubliables dés le premier regard. Il y a enfin le cheval sur ses quatre jambes.
Les signes chinois provoquent 1’imagination, aussi bien que les mots, et de maniére plus vivante,
plus concréte. Les trois caractéres ont des jambes : ils sont vivants. Le groupe posséde quelque
chose des qualités d’un dessin animé.

Le mensonge de la peinture ou de la photographie réside dans le fait qu’en dépit de leur

matérialité, elles manquent 1’élément de succession naturelle®.

Nous devons admettre qu’il s’agit d’un passage tres éloquent sur le plan rhétorique et
d’une grande valeur /ittéraire, et que méme un lecteur chinois serait brievement charmé
par lui ; mais malheureusement, I’imagination excessive des auteurs fait que certains
de ses jugements de base sont erronés.

C’est vrai que les trois caracteres chinois cités dans ce passage appartiennent tous
a la catégorie des idéogrammes, c’est-a-dire qu’ils expriment une sorte d’idée tout en
rendant un objet physique (comme 5 cheval) ou un concept (comme 2 voir) présent
sous forme d’images, concrete ou abstraite. Cependant, les idéogrammes ne
représentent que trois a quatre pour cent de tous les caracteres chinois®® ; ces exemples
peuvent donc, au mieux, étre considérés comme anecdotiques, plutot que représentatifs

du systeme d’écriture chinoise ou de poésie chinoise. Ce qui importe davantage, c’est

38 Ernest Francisco FENOLLOSA, Ezra POUND, Le Caractére €rit chinois, maté&iau poéique, Paris, Editions de
I’Herne, coll. «Les Livres noirs >3 1972, trad. de Ghislain SARTORIS, p. 13-15.
3 Zong-gi %% CAl 3%, «La pertinence intrinségue entre des caractées chinois monosyllabiques et le genre-style
de la poésie chinoise (¥ § /% F 22§ # #4802 ¢ B |2 dan-yin-h&n-z #yu-han-shi-shi-ti-zhi-né-lidn-xmg) >
Lingnan Journal of Chinese Studies (4 # £ 4 ling-nén-xuébav), op. cit., p. 280.
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qu’apres le /i-bian # X mentionné plus haut, en raison de changements a propos de
forme des caractéres et de la maniére dont ils sont utilisés, ces sinogrammes ne sont
plus directement associés a des images visuelles, mais sont plus étroitement liés aux
concepts qu’ils représentent. Par exemple, en voyant le sinogramme pour le cheval, 5,
qui « a perdu son caractere pictural-symbolique*® », nous ne reconnaissons pas son sens
selon sa ressemblance visuelle & un vrai cheval. C’est-a-dire que 1’image n’est plus
présente lors de I’écriture ou de la lecture a travers les caractéres chinois de cette étape,
ou le sinogramme est principalement signe du concept. Quand les auteurs affirment plus
loin que «lire le chinois, ce n’est pas jongler avec des concepts, mais observer les
choses accomplir leur destin* », c’est effectivement inacceptable. Il est tout aussi
impossible de trouver une justification appropriée a une telle imagerie inventée par les
deux auteurs qui épuisent leur imagination : « Il y a enfin le cheval sur ses quatre pattes.
[...] ils sont vivants. Le groupe posseéde quelque chose des qualités d’un dessin animé ».
En ce sens, la valeur qu’ils attribuent au caractére chinois, qui, selon eux, rend possible
une « succession naturelle », ne peut étre considérée que comme une belle fantaisie.
On pourrait dire qu’il s’agit d’un écho au XX° siécle du « mythe idéographique »

(angl. the ideographic myth) qui avait déja émergé au XVI° si¢cle en Europe :

Le concept d’écriture idéographique est une notion des plus séduisantes. L’idée que des
symboles écrits transmettent leur message directement a notre esprit, sans passer par

’intermédiaire restrictif de la parole, est trés attrayante®.

En d’autres termes, les caractéres chinois fournissent certainement le matériau de base
pour ce mythe, dont la formation, pourtant, ne correspond pas nécessairement aux
vérités de la langue chinoise. L’attitude de cette these est, par conséquent, de ne pas
exagérer les similitudes entre le chinois et le frangais, mais aussi de ne pas exagérer les

différences entre les deux : c’est-a-dire respecter les faits réels de la langue chinoise qui

4 Hua & MEeNG #, G&élogie des symboles culturels dominé par les caractéres chinois (/x 2 i & s7e it f#
*# % han-z ¥zhii-ddo-de-wén-huafthao-pi-xV, op. cit., p. 73.
41 Ernest Francisco FENOLLOSA, Ezra POUND, Le Caractére &rit chinois, maté&iau poéique, op. cit., p. 15.
42 John DEFRANCIS, The Chinese Language: Fact and Fantasy, Honolulu, University of Hawaii press, 1984, p. 132.
L’auteur de cette thése le traduit de 1’anglais.
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existent a chaque période historique particuliére.

Il y a une réalité, essentielle, que 1’on ne saurait trop souligner, et ce fait est
étroitement 1i€ a ce que je viens d’expliquer : c’est dans une langue chinoise moderne
plus mature, mais non pas en chinois classique, que Yves Bonnefoy est traduit. Il faut
donc éviter, dans cette these, d’étre séduit par tous les mythes irréalistes relatifs au
chinois et aux sinogrammes, y compris celui qu’on a exposé¢ plus haut. Résolument, la
langue utilisée pour traduire Bonnefoy semble avoir moins d’aura que le chinois ancien
enveloppé dans les mythes qu’établissent et renforcent certains sinologues, mais ceci
constitue exactement 1’état réel du chinois en ce moment. Et méme si ce chinois actuel
— I’'une des nombreuses définitions du chinois moderne, comme je le dirai au début du
premier chapitre, est celle d’une « langue vulgaire » — a perdu une partie de sa gloire
passée, il arrive a posséder de nouveaux genres de splendeur. La traduisibilité ou
I’intraduisibilité de Bonnefoy en chinois moderne est ainsi liée au destin de cette jeune
langue en tant que langage poétique : nous nous demandons si le chinois de sa récente
version peut vraiment mieux traduire Bonnefoy, puisqu’il se rapproche, grace a
I’européanisation, de la langue qu’utilise le pocte.

Dans les deuxiéme et troisieme chapitres de cette thése, nous verrons que, bien
que libéré de certains mythes, le chinois moderne reste une langue présentant un écart
décisif avec le francais : ceci est principalement dii a sa constitution morphologique et
syntaxique unique. Résumons en disant que ce n’est pas le sinogramme, mais la fagon

dont les sinogrammes sont reliés les uns aux autres, qui leve la difficulté :

C’est cette logique de construction des unités sémantiques, rationalisée par les scribes-devins,
qui fait la puissance sans pareil de la langue graphique : puissance due a la transparence des
relations sémantiques entre les mots, qui n’existe a ce degré dans aucune autre langue au

monde®.

Ce qu’on traduit lorsqu’on traduit Bonnefoy en chinois

43 |éon VANDERMEERSCH, «Ecriture et litt&ature en Chine > Extr@ne-Orient, Extr&ne-Occident, op. cit., p. 60.
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Un fait que nous ne pouvons en aucun cas rejeter : on traduit un poéme en utilisant
des mots — plus précisément, des mots écrits — plutdt que tout autre support. Mais si
I’on veut obtenir une bonne traduction, il faut que les mots utilisés dans la traduction
soient conformes a des idéaux. Nous voulons qu’ils soient, premiérement, de « bons
équivalents » des termes, des ¢léments syntaxiques, de certains effets musicaux ou
méme de certains styles rhétoriques qui sont présents dans 1’original. En deuxiéme lieu,
ces mots qu’on emploie dans la traduction doivent étre efficaces pour transmettre
« quelque chose derriere la langue », comme I’intention de I’auteur (qui n’existent pas
selon certains théoriciens), son concept poétique ou méme des €léments biographiques
du poéte (quand il s’agit, par exemple, des poeémes écrits par René¢ Char pendant la
Résistance). Et enfin, ce qui est particuliérement important, c’est que le texte formé par
ces mots arrive, dans I’idéal, a étre également « un poéme » dans le contexte de la
langue-cible.

En fait, ’ensemble des idéaux que je viens de résumer, bien qu’il contienne déja
de nombreuses dimensions complexes, est en définitive formulé sur un plan pratique,
ou sur la base des « faits de traduction ». La lecture et la relecture de ’essai connu de
Benjamin sur la traduction nous amenent cependant a nous réinterroger, selon Joanna

Rajkumar :

Face aux gouffres du langage les termes de la question s’inversent, on se demande alors en
quoi le poéte est traducteur, et ce qu’il traduit des choses, du corps, des sentiments et des
affects, leur silence ou leur cceur indicible. Comment peut-on parler de « traduction » a propos
de la tentative d’exprimer I’indicible, comment 1I’incommunicable de tout langage peut-il étre

« traduit » puisqu’il est son origine extralinguistique** ?

Avec cette recherche oxymorique et ambigué d’une expression de I’inexprimable,
le traducteur, qui « pergoit I’inadéquation essentielle entre le langage et la langue idéelle

évoquée par Benjamin® », traduit. Et revenons, donc, pour le moment, a 1’idéal pratique.

4 Joanna RAJKUMAR, «La t&he du poéte-traducteur ou I’impossible geste poéique > Geste, n=4, 2007, p. 50.
4 |bid., p. 51.
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C’est d’ailleurs ce que nous a appris Georges Steiner dans 1’avant-propos de la
troisiéme édition de son magnum opus : « les procédures cérébrales qui devraient sous-
tendre [la « théorie de traduction »] et I’expliquer sont tout simplement inaccessibles ;
au mieux, nous parvenons a des descriptions a propos de la praxis traductive®® ». Cet
idéal pratique semble aller de soi, mais tant sur le plan théorique que pratique, il est
déja impossible a atteindre. Lorsque nous avons 1’intention de réaliser certains aspects
de cet idéal, d’autres ne seront inévitablement pas préservés. Mais nous pouvons aussi
y réfléchir d’un point de vue différent. Si nous sommes plus folérants, si nous
considérons qu’une bonne traduction se produit déja si seulement quelques aspects de
I’idéal supréme mentionné ci-dessus sont atteints, alors il semble que toute la poésie
soit « traduisible ». A savoir, tout parait simultanément traduisible et intraduisible, ou
en formules de Derrida, on croit que «rien n’est traduisible, or rien n’est

intraduisible*” ». Avec Stéphane Marcotte, nous soulignons dans cette thése que

Pensée selon la langue, la traduisibilité d’un poéme s’évalue entre les poles du possible et de
I’impossible. [...] Une position médiane est de tenir pour intraduisible les seules unités ou
séquences d’un texte qui ne recoivent pas d’équivalent satisfaisant ; I’évaluation de cette

notion s’effectuant elle-méme sur une échelle a graduations multiples*e.

Et en ce sens, il faut comprendre a nouveau, avec un esprit ouvert, la distinction faite
par Derrida, dans son célebre essai « Des tours de Babel », entre le traductible et

I’intraduisible, comme le conclut Frédéric Marteau :

si le poéme est intraduisible, au sens ou perdant sa littéralité il se perd lui-méme, il est en
méme temps traductible, c¢’est-a-dire qu’il exige d’étre traduit, relittéralisé, accueilli par

I’autre pour former un nouveau corps.

46 Le texte original : « The cerebral proceedings which would have to underlie and explain it are simply inaccessible.
At best, we have narratives of translational praxis. » Voir George STEINER, After Babel: Aspects of Language and
Translation, 3e &lition, Oxford, Oxford University Press, 1998. L’auteur de cette thése le traduit en francais.

47 Jacques DERRIDA, Qu’est-ce qu’une traduction «relevante » ?, Paris, Editions de I’Herne, coll. «Carnets de
L’Herne >; 2005, p. 19.

48 St&hane MARCOTTE, «Traduire du frangis en franqis ou la difficile mé&amorphose du poéne méliésal >; dans
J&g DUNNE, Martin J&g SCHAFER, Myriam SUCHET, et al. (&s.), Les intraduisibles : langues, littératures, médias,
cultures, Paris, Editions des archives contemporaines, 2013, p. 149-150.

4 Frélé&ic MARTEAU, «Auseinandergeschrieben. Traduire Paul Celan ala lettre > dans J&rg DUNNE, Martin J&rg
SCHAFER, Myriam SUCHET, et al. (&ls.), Les intraduisibles : langues, littératures, médias, cultures, Paris, Editions
des archives contemporaines, 2013, p. 249.

25



Introduction

Cette thése abordera les problémes liés a la traduction chinoise de Bonnefoy, tout
d’abord — et pas seulement — en comprenant I’intraduisible comme une « question
concrete ». L’approche de Lucie Taieb nous donne une grande perspicacité : le terme
« I’intraduisible », qui est de nature absolue, peut, dans un premier temps, étre laissé de
coté, pour évoquer le « non traduit », d’une part, et 1’« intraduit », d’autre part®. Le
« non-traduit » caractérise un texte si étroitement li¢ a la « matérialité de la langue
d’origine que le traducteur potentiel qui y serait confronté¢ choisit de ne pas le
traduire »% ; et il dépend ainsi du « seul jugement du traducteur®® ». Tandis que
I’« intraduit » est un ¢lément dont « toute traduction comporte®® », il ne découle « ni
d’une négligence, ni d’une incompétence, ni d’un choix délibéré> » : il serait plus
approprié de I’appeler I’intraduit inévitable.

La définition de I’intraduisible, dans le cadre de cette thése, devient donc explicite.
L’intraduisible, lié au texte et au contexte, n’est pas le symptome d’un échec de la
traduction, mais un « événement constitutif de ’acte de traduire® ». Il s’agit donc d’une

facette passionnante du traduire :

c’est en faisant 1’épreuve de I’intraduisible qu’une traduction est possible : c’est en se frottant
a ’intraduisible de tel poéme, a son obscurité, a son étrangeté, a sa lettre, qu’une traduction
de ce poéme peut voir le jour (sans qu’elle ne soit jamais /a traduction du poéme, bien

évidemment)®.

Comme la tache essentielle de cette thése est de soumettre la question de traduire

Bonnefoy en chinois a I’épreuve de I’intraduisible, il est parfaitement légitime de se

50 Lucie TAEB, «Quelques remarques sur la traduction d’Ernst Jandl en franis > dans J&rg DUNNE, Martin J&rg
SCHAFER, Myriam SUCHET, et al. (&s.), Les intraduisibles : langues, littératures, médias, cultures, Paris, Editions
des archives contemporaines, 2013, p. 254.

51 |bid.

52 |bid.

53 1hid., p. 255.

54 Mathilde FONTANET, «La gestion de I’intraduisible : le processus de décision >; dans Sabrina BALDO et Stéphanie
GENTY (&s.), L Intraduisible : les méandres de la traduction, Arras, Artois Presses Université coll. « Budes
linguistiques >3 2019, p. 77.

% J&g DUNNE, Martin J&g SCHAFER, Myriam SUCHET, et al., «Phéoménes d’intraduisibilit&et perturbations des
processus de transmission dans les langues, littéatures, médias et cultures >3 dans Les intraduisibles : langues,
litt&atures, mélias, cultures, Paris, Editions des archives contemporaines, 2013, p. 4.

% Frél&ic MARTEAU, «Auseinandergeschrieben. Traduire Paul Celan ala lettre >» dans J&rg DUNNE et al. (€s.),
Les intraduisibles : langues, littératures, médias, cultures, op. Cit., p. 240.
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poser une question moins formelle : que traduit-on lorsqu’on traduit Bonnefoy ?
Supposons que le traducteur soit confronté aux deux premiers vers du poéme « La Voix

lointaine » :

Je I’écoutais, puis j’ai craint de ne plus

L’entendre, qui me parle ou qui se parle®’.

Nous pouvons presque étre stirs qu un traducteur chinois, travaillant sur ces deux vers,
souhaiterait au moins pour lui-méme — ou pour ses lecteurs également — étre capable
de traduire au chinois les mots-clés suivant: je, écouter, puis, craindre, ne plus,
entendre, je (me), parler, etc. Comme certains mots sont apparentés, mais ont des
significations différentes, le traducteur semble obligé de savoir traduire écouter et
entendre par des mots différents, méme si la différence entre les deux n’est pas aussi
¢vidente en chinois qu’en frangais. De méme, me parle et se parle se distinguent
clairement, et bien qu’une telle construction verbale n’existe pas en chinois, elle n’est
pas vraiment intraduisible ; le pire qui puisse arriver est que les deux structures verbales
soient traduites par une sorte de « translationese » (c’est-a-dire un style que provoque
la maladresse ou le manque de grammaire dans la traduction, en raison d’une traduction
excessivement littérale des expressions idiomatiques ou de la syntaxe).

Or, nous découvrons rapidement que méme certains des mots que nous
considérons comme familiers ne sont pas si faciles a traduire. Certains termes que nous
pensons correspondre 1’un a I’autre dans deux langues peuvent ne pas étre exactement

équivalents sur le plan sémantique. Un exemple :

le verbe, cardinal chez Hegel, aufheben, lequel recueille la triple signification de :

a) relever, au sens de « mettre en haut », « faire gagner le haut » ;

b) lever, au sens ou I’on dit chez nous « lever la séance » ;

c) élever, au sens d’ « élever le débat ».

Ces trois significations, aucun terme, en notre langue, ne les présente a la fois, si bien que

nous sommes dans 1’impossibilité de rendre par un seul mot frangais 1’un des termes majeurs

57 Yves BONNEFOY, Les Planches courbes, Paris, Editions Mercure de France, 2001, p. 57.
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de la pensée spéculative®®.

Similairement, je mentionnerai dans le Chapitre II que le mot chinois moderne =
& ge-ming qui nous semble étre le plus appropri¢ — il s’agit presque de la seule
possibilité — pour traduire le mot frangais révolution, a en fait un sens beaucoup plus
large que révolution. Dans le sens le plus strict, alors, méme le terme révolution est
¢galement intraduisible en chinois. Si’on considére ainsi, le champ de 1’intraduisibilité
des mots frangais en chinois sera extrémement étendu, et il est clair que de nombreux
mots utilisés par Bonnefoy dans sa poésie, qu’il s’agisse de noms, de verbes, d’adjectifs
ou de prépositions, pourraient devoir étre classés comme intraduisibles : il s’agit 1a
d’une « surenchére » qui est inacceptable pour nous. Le lecteur constatera que cette
thése adopte une attitude modérée envers la définition de 1’intraduisibilité lexicale dans
les poemes de Bonnefoy, a savoir : nous considérons que la grande majorité des mots
francais qu’il utilise sont traduisibles en chinois moderne, qui, je le souligne, a subi une
modernisation et une européanisation. Je dois ajouter que si nous devions traduire les
deux lignes en utilisant le chinois classique ou le langage employ¢ dans la poésie
chinoise classique, des mots qui apparaissent dans une telle traduction chinoise seraient
soumis a davantage d’inéquivalences inévitables, comme écouter et entendre, qui
étaient difficiles a distinguer. En somme, I’intraduisibilité des mots, du point de vue de
cette these, ne constitue pas I’aspect le plus important de 1’intraduisibilité globale des
ceuvres d’Yves Bonnefoy.

Manifester dans la traduction les mots-clés qui composent le texte original —
principalement au niveau sémantique — doit étre considérée comme 1’exigence la plus
¢lémentaire pour un texte traduit. Il faut davantage traduire la maniere dont chaque mot
de I’original est organisé avec les autres pour former le sens phrastique : ¢’est-a-dire le
sens syntaxique. Dans le vers original, « Je I’écoutais » a une signification syntaxique
tres claire : je est le sujet de /’écoutais, tandis que !’ (ici probablement en référence a la

voix, il s’agit donc du pronom féminin /a) est I’objet du verbe écoutais. Une phrase

%8 Frangis FEDIER, «L’intraduisible >3 Revue philosophique de la France et de | ‘etranger, vol. 130, n=4, 2005, p.
48.
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aussi simple est traduisible a premicre vue, puisque le chinois moderne peut également
avoir une structure sujet-verbe-objet, et on peut ainsi facilement le traduire par % 37
v wo-ling-ting-ta, littéralement « je — écouter — ¢a (pronom, qui signifie a la fois i/, elle,
le, la) ».

Cette phrase chinoise, composée de quatre sinogrammes, traduit-elle correctement
I’original ? Aux yeux de certains, la réponse est oui ; mais d’autres, plus critiques,
diraient que le sens syntaxique de cette phrase chinoise est loin de 1’original. Tout
d’abord, le plus gros probléme est que le terme original écoutais, en tant verbe conjugué,
est a I’imparfait ; mais en chinois, nous trouvons %7 /ing-ting dans ce qui semble étre
le présent. Pour étre plus précis, si nous devons établir un paralléle morphologique entre
le chinois et le frangais, nous devrions préciser que 3+ ling-ting est en fait un verbe
quasi-infinitif qui n’indique aucun temps, car le chinois lui-méme n’a pas de flexion, il
est donc impossible de modifier la morphologie du mot pour indiquer n’importe quel
temps. Cependant, cela ne signifie pas qu’il n’y a pas de moyens compensatoires en
chinois (surtout dans le chinois moderne aprés européanisation) pour permettre
d’exprimer le temps d’une action. Par exemple, nous pourrions ajouter le mot ¥ %
céng-jing, qui signifie « autrefois », avant 8 +7 ling-ting. En revanche, cela résoudrait-
il le probleme ? Bien que % % céng-jing fasse clairement référence au passé, la langue
francaise distingue plus précisément différents temps du passé tels que le passé
composé, I’imparfait, le plus-que-parfait, etc. Le mot % % céng-jing n’a pas la fonction
de spécifier de quel temps concret il s’agit. De plus, ce mot ajouté a-t-il vraiment la
méme fonction que la terminaison -ais du verbe écoutais ? Si I’original était « Autrefois
je ’écoutais », ou le terme autrefois existe déja, alors méme si le mot % % céng-jing
est ajouté dans la traduction chinoise, elle ne serait pas équivalente a I’original frangais.

En fait, il existe d’autres divergences entre 1’original et la traduction chinoise que
je viens de proposer. Par exemple, dans 1’original, 1’objet pronominal (/”) est placé
devant le verbe (écoutais), alors qu’en chinois, 1’objet vient apres le verbe. Ce probléme,
comme celui mentionné plus haut, est di a la différence des regles grammaticales entre
le francais et le chinois. Une telle différence doit-elle étre considérée comme une sorte

d’intraduisibilité¢ ? Bien sir que oui, et c’est la source de nombreux des autres types
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d’intraduisibilité. Mais en méme temps, cette intraduisibilité linguistique doit étre
traitée avec prudence, car il couvre trop de terrain. Tout simplement : cette thése
consacre-t-elle I’intégralité de son propos a la question de savoir pourquoi Bonnefoy
met 1’objet devant le verbe, alors que tous les traducteurs chinois mettent I’objet apres
le verbe ?

Il est absolument impossible, bien entendu, d’éviter de parler de ’intraduisible
fondée sur I’incommunicabilité des régles grammaticales, mais il est également
inacceptable de ne parler que de cet aspect. Parce que nous ne nous intéressons pas a
I’incommunicabilité des deux langues au sens large, mais a la maniére dont I’utilisation
individuelle du frangais par Bonnefoy et son style personnel rendent ses poémes
intraduisibles en chinois a des degrés divers. Cette intraduisibilité porte la marque non
seulement de la langue francaise, mais aussi de la «langue francaise utilisée par
Bonnefoy ».

Cela nous amene a une nouvelle question : les écarts de Bonnefoy par rapport a
I’'usage frangais standard dans ses poémes doivent-ils étre reflétés en chinois ? Selon la
logique de I’analyse ci-dessus, il faut dire oui, car si le style propre du poéte est ignoré
ou rejeté dans la traduction, Bonnefoy ne sera plus Bonnefoy, et le sens de la traduction
de Bonnefoy sera considérablement diminué, voire complétement perdu. Une telle
position serait soutenue par des théoriciens tels que Schleiermacher, pour qui le but de
la traduction littéraire « ne peut pas étre d’écrire comme 1’aurait fait ’auteur dans la
langue cible® ». A savoir, il faut maintenir dans la traduction, dans 1’idéal, non
seulement quelque chose de I’étrangete, de 1’altérité que le francais a pour le chinois,
mais aussi I’étrangeté que l’auteur lui-méme produit en utilisant sa propre langue
maternelle (ou langue d’écriture). Antoine Berman pense également ainsi, quand il
propose que « la traduction est traduction-de-la-lettre, du texte en tant qu’il est lettre® » ;
ce « travail sur la lettre » qui porte sur le « jeu des signifiants®® » cherche naturellement

a préserver les traces personnelles que laisse Bonnefoy en frangais et a le rendre visible

59 Jirgen RITTE, «Que communiquent les traducteurs ? >3 dans Franziska HUMPHREYS (&l.), Penser la traduction,
Paris, Editions de la Maison des Sciences de I’Homme, coll. «Bibliothégue allemande >3 2021, p. 202.
6 Antoine BERMAN, La traduction et la lettre ou L ’Auberge du lointain, Paris, Editions du Seuil, coll. «L’ordre
philosophique >3 1999, p. 25.
61 1hid., p. 14.
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dans une autre langue, en 1’occurrence le chinois.

I1 s’agit 1a d’un geste trés tentant en théorie, mais n’oublions pas d’examiner les
moyens concrets de le réaliser pratiquement. Une des difficultés possibles est que, si
une phrase aussi simple que « je I’écoutais » ne peut déja pas étre traduite de maniére
adéquate dans le chinois, alors, un usage langagier individuel aussi fin ne serait-il pas
plus facilement dilué par I’intraduisibilité linguistique ? De plus, est-il vraiment
possible de maintenir en chinois un « usage distinctif per¢u uniquement en frangais » ?
Cela, évidemment, est presque impossible a mettre en application, mais nous pouvons
imaginer un « décalage réciproque ». Précisément : nous pourrions au moins faire en
sorte que, lorsqu’un lecteur trouve quelque chose d’éfrange en lisant la version
originale francaise (et c’est 1a que le style personnel de Bonnefoy entre en jeu), nous
définissions également des choses étranges correspondantes en chinois, afin que le
lecteur chinois ressente un malaise réciproque. Bien que j’aie donné ici une réponse
provisoire, il faut réfléchir a d’autres détails, comme je le ferai au chapitre VI.

Il est temps, a présent, de discuter de ce que je considére comme 1’une des
questions les plus cruciales et les plus épineuses : la nécessité et la possibilité de
« traduire un poeéme en poeéme ». Au seuil de ce chapitre, je souligne qu’un poé¢me
qu’écrit Bonnefoy en francais doit étre traduit « comme s’il s’agissait d’un poéme écrit
en chinois ». Ce point de vue ne contredit en fait pas celui de Schleiermacher, que nous
soutenons €galement. Ce savant allemand estime qu’« écrire comme 1’aurait fait
I’auteur dans la langue cible » implique un échec de la traduction ; et ce que je veux
dire, c’est que le texte sous sa forme traduite est, nous I’espérons, un « poeme qu’écrit
le traducteur en langue cible ». Cet idéal ne doit pas étre considéré comme une
exagération, et d’une certaine maniere, il est méme humble ; c’est du moins 1’une des

taches les plus importantes de la traduction poétique :

Traduire la poésie, c’est en effet se confronter a deux langues distinctes : 1’« autre » langue
(la langue étrangére ou langue source) et la langue « autre » (la langue propre a la poésie —

cette « langue dans la langue » — qui impose déja a la langue source un certain nombre de
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contraintes®[...].

En outre, une angoisse bien réelle hante I’esprit d’un poéte-traducteur, qui craint
surtout que la traduction ne soit pas « comme de la poésie ». Au moins, le critére le plus
important pour les lecteurs (précisément: lecteurs-consommateurs) en Chine
contemporaine est de savoir si le texte traduit se lit comme de la poésie ou non. En tant
que traducteur, j’estime certes que ce critére est problématique, mais il semble que nous
devions admettre sa légitimité partielle : les lecteurs ne sont pas obligés de croiser le
texte original, parce qu’ils ne connaissent pas la langue étrangere concernée, le seul
critére sur lequel ils peuvent s’appuyer pour juger étant de savoir si la traduction est
belle et poétique en chinois. Ils diraient : « Si j’ai la possibilité de vérifier 1’original
avant d’évaluer votre traduction, alors dois-je lire votre traduction ? »

Tout cela prouve, tant sur le plan théorique que pratique, combien il est crucial que
la traduction de la poésie soit traduite en poésie. Cependant, il reste encore de
nombreuses questions pertinentes qui attendent une réponse. Méme en laissant de coté
la traduction et les pratiques interlinguistiques, il est assez difficile de définir les
¢léments qui font qu’un texte peut étre considéré comme de la poésie, c’est-a-dire les
déterminants de la formation du sens poétique, dans le contexte langagier ou le texte
s’écrit. Méme a une époque ou les regles de versification étaient tres strictes — et il fut
un temps ou c’était le cas en francais et en chinois — il était difficile de définir ce qu’était

la poésie, car

la raison du vers n’est ni suffisante ni nécessaire pour qu’un texte, ou fragment de texte, soit
pergu comme poétique ; [...] un texte corseté par la métrique peut étre irrémédiablement
prosaique. Si I’on pouvait définir la poésie par une collection de traits préexistants a toute
réalisation particuliére, c’est-a-dire lui assigner idéalement un régime formel particulier tel
qu’il l’identifidt, sans doute pourrait-on en prédire ’apparition, celle-ci découlant de

I’application mécanique de régles®...

62 Christine LOMBEZ, «Le traducteur de poésie : un « poéte paralléle » ? Quelques remarques sur la pratique des
poétes traducteurs >3 Revue des sciences humaines, n©338, Universit€de Lille, La signature en partage. Ere
&rivain-traducteur aux XX et XXI° sieeles, 2020, p. 89-90.
63 Stéphane MARCOTTE, «Traduire du frangais en franais ou la difficile mé&amorphose du poéme méliéval > dans
J&g DUNNE et al. (€1s.), Les intraduisibles : langues, littératures, médias, cultures, op. Cit., p. 148.
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Qui plus est, aujourd’hui, alors que la poésie chinoise moderne vient de féter son
centenaire, les critéres formels d’un genre poétique écrit en chinois au sens strict font
encore I’objet de débats, et en raison de son contexte historique spécifique, ce sujet est
plus controversé en Chine aujourd’hui qu’en France. Dans le cinquiéme chapitre, nous
parlerons des différentes méthodologies des traducteurs chinois en face des po¢mes de
Bonnefoy, mais aussi, forcément, des différents « styles » portés par le chinois qu’ils
ont utilisé dans leurs traductions. Le chinois utilisé par certains de ces traducteurs, qui
pouvait étre poétique au moment de la publication de ces traductions, peut étre non
poétique voire anti-poétique aujourd’hui. En effet, ce n’est pas seulement une question
d’espacement temporel, mais aussi de gotif personnel : le langage poétique de la vieille
ecole peut également avoir ses partisans aujourd’hui, et ces partisans peuvent étre ceux
qui sont pour un « langage poétique chinois fondamentaliste ».

Si dans le chinois d’aujourd’hui — un chinois moins pur que le chinois classique —
il est si difficile de déterminer ce qu’est un poeme, si difficile de se mettre d’accord sur
ce qu’il est, on pourrait s’attendre a ce que le voyage — plus précisément, le transfert —
d’un poeme du francais vers le chinois va rencontrer encore plus d’obstacles. Ce n’est
pas parce qu’un texte est un poeéme en francais qu’il est nécessairement un poéme en
chinois, et vice versa : un texte parfaitement poétique en chinois peut ne pas 1’étre en
frangais, quel que soit le traducteur. Par exemple, la « poésie concréte » que nous
voyons couramment dans le contexte frangais — les praticiens les plus connus
comprennent Apollinaire, mais il existe de nombreuses inventions et extensions
contemporaines de ce type de poéme —n’est pas une poésie, méme aux yeux des lecteurs
spécialistes chinois. Il est intéressant de noter que ce refus n’est pas attribué au fait que
les sinogrammes sont moins susceptibles, que les lettres latines, de réaliser une structure
graphique sur la page. Ce n’est pas le cas, car la poésie contemporaine taiwanaise, qui
utilise également les caractéres chinois, réalise, de maniére trés efficace, cette
expérimentation formelle, qui, malgré tout, est considérée par les poetes chinois comme
insuffisamment poétique. De méme, dans ’autre sens, certaines tendances qui émergent

depuis les années 1980 dans la poésie chinoise — comme ’accent mis sur la narrativité
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et les descriptions détaillées, par exemple dans un poéme célebre se décrit en détail et
de facon réaliste le processus douloureux de 1’abattage d’un chien (voir I’annexe de la
thése) — ne présentent pas la qualité de poeme que de nombreux poctes francgais
considérent comme nécessaire, ou bien, cette écriture prosaique ne puisse plus
s’accommoder du genre poétique, dans le contexte frangais.

Une autre difficulté concerne la fagon dont nous pouvons « sauver I’actualité des
textes® » : cela signifie qu’il faut donner, lors de la traduction, une dimension historique
au texte. Avouons que la vision de Benjamin, selon laquelle « la traduction ne vise a
aucune sorte d’équivalence, mais plutot a quelque chose de commun et de comparable,
au-dela de toutes les différences® », est en effet encourageante, mais nous semblons
nous soucier davantage de 1’actualité du langage que du métalangage ultime, car « le
traducteur ne peut pas se soustraire a I’horizon de suggestion de sa propre langue, ni
considérer la langue qu’il traduit depuis un point de vue tiers, qui n’existe pas® ».

Bonnefoy lui-méme semble étre partisan d’un point de vue similaire :

Il faut évidemment traduire dans la langue que 1’on parle, quitte a visiter celle-ci dans ses

obscures, mais belles profondeurs, lesquelles, pour n’étre pas reconnues par les emplois
67

quotidiens, n’en sont pas moins prétes a s’ouvrir aux besoins de la poésie®’.

Ainsi, non seulement nous pouvons traduire Bonnefoy dans le langage poétique

du chinois moderne, mais nous avons toutes les raisons d’employer ce langage poétique
dans sa version la plus actuelle, la plus dynamique et la plus productive — comme celui
de la «poésie des années 1990 » (4 + & % g jiu-shi-nian-dai-shi-ge), qui est
dominante jusqu’a aujourd’hui — pour traduire méme les toutes premicres ceuvres de
Bonnefoy. Il est clair, cependant, qu’en agissant ainsi, on risquerait d’aggraver des

paradoxes tels que :

64 Denis THOUARD, «Pensées cavaliéres sur la traduction >3 dans Franziska HUMPHREYS (&l.), Penser la traduction,
Paris, Editions de la Maison des Sciences de I’Homme, coll. «Bibliothéjue allemande >3 2021, p. 230.
8 Jirgen RITTE, «Que communiquent les traducteurs ? >3 dans Franziska HUMPHREYS (&l.), Penser la traduction,
op. cit., p. 204.
% Denis THOUARD, «Pensées cavaliéres sur la traduction >3 dans Franziska HUMPHREYS (&l.), Penser la traduction,
op. cit., p. 229.
7 Yves BONNEFOY, «Le paradoxe du traducteur > dans L Autre langue a portée de voix : essais sur la traduction
de la poésie, Paris, Editions du Seuil, coll. «Librairie du XXI¢ siéele > 2013, p. 78.
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le texte littéraire présuppose que le sens du mot ne peut étre séparé ni du son ni du signe qui

le transmet. Or, toute traduction littéraire transforme le texte original®[...].

D’une part, nous voulions préserver dans la traduction chinoise autant que possible
I’étrangeté que le francais apporte au chinois et présenter 1’étrangeté que le francais
utilisé par Bonnefoy apporte au francais lui-méme ; mais d’autre part, nous voulions
traduire Bonnefoy dans un langage poétique chinois relativement sain et autonome,
déja différent du francgais a bien des égards. N’est-ce pas une contradiction ? Cela crée
en effet une grande difficulté, mais ce n’est pas nécessairement une contradiction
absolue : ces questions pertinentes, nous tenterons de les explorer dans le chapitre VI.
Mais il y a un élément a prendre en compte : n’est-il pas moins significatif de traduire
a partir d’un langage poétique fout fait (comme celui de la « poésie des années 1990 »,
qui est certifié) ? Pour de nombreux traducteurs, dont moi-méme, la capacité de
désobéir a leur propre langue maternelle en introduisant une hétérogénéité depuis les
langues étrangeres, et de rendre la langue-cible elle-méme plus réceptive aux voix des
autres, est précisément 1’un des objectifs importants de la traduction de poésie. En ce
sens, la poésie est I’ « outil d’une contamination » qui élargira les horizons de notre

compréhension de la poésie :

La traduction ne pose [...] plus simplement la question de la transposition d’un contexte a un
autre, mais devient également, et avant tout, 1’outil d’une contamination - visant a poser aux

récepteurs de I’ceuvre des questions qu’il leur faudra eux-mémes ajuster a leur propre

horizon®°.
Je propose de conclure ce chapitre introductif en revenant sur une question de
principe : comme je ’ai déja souligné a plusieurs reprises, la soi-disant division entre

le traduisible et I’intraduisible refléte une structure binaire que nous avons dil mettre en

8 Jgrg DUNNE, et al., «Phéwoménes d’intraduisibilitéet perturbations des processus de transmission dans les
langues, litté&atures, medias et cultures > dans Les intraduisibles : langues, littératures, médias, cultures, op. Cit., p.
2.

8 Lucie TAEB, «Quelques remarques sur la traduction d’Ernst Jandl en frangis >3 dans J&rg DUNNE et al. (€s.),
Les intraduisibles : langues, littératures, médias, cultures, op. Cit., p. 264.
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place pour discuter de la question, car, comme le dit Jean-René Ladmiral, «la
traduction étant essentiellement un phénomeéne binaire », on arrive souvent pas a éviter
«un certain nombre d’oppositions, d’alternatives ou encore de coupures’™ ». Mais il
faut noter que les frontiéres entre les deux, le traduisible et I’intraduisible, ne sont pas
claires, ce qui nous oblige a nous appuyer sur des questions spécifiques — comme celles
de Bonnefoy — afin de pouvoir les définir ou redéfinir. C’est aussi en ce sens que
I’intraduisible, en tant qu’horizon interprétatif, permet de définir le possible présent
dans la traduction, de facon négative (nous ne parlons pas du traduisible, mais de
I’intraduisible) et en fonction de ce qui est impossible. Bien siir, nous savons aussi que
« 8’1l est pris en charge par un traducteur de talent, 1’intraduisible gagne en fin de
compte sa place dans le texte cible, a la différence de I’intraduit™ ». S’ensuit la premicre
partie de cette theése, destinée a faire savoir pourquoi les cent ans d’histoire qu’a connus
la langue chinoise moderne en ont fait une langue qui rencontre mieux — ou accueillir

mieux — la poésie d’Yves Bonnefoy.

0 Jean-RenéLADMIRAL, «Dichotomies traductologiques > La linguistique, vol. 40, n<1, 2004, p. 26.
1 Mathilde FONTANET, «La gestion de I’intraduisible : le processus de décision > dans Sabrina BALDO et Stéshanie
GENTY (€&s.), L Intraduisible : les méandres de la traduction, op. cit., p. 93.
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Xin-shi et /a naissance d’un nouvean langage poétique

CHAPITRE 1

XIN-SHT ET LA NAISSANCE D’UN NOUVEAU LANGAGE POETIQUE

Toutes les traductions de la poésie Yves Bonnefoy dans la sphére sinophone sont
réalisées en chinois moderne, sans aucune exception. Mais en fait, certains poetes
comme Baudelaire ont été traduits a la fois en chinois moderne et en chinois classique.
Quelles sont les implications d’une telle distinction ?

Le chinois moderne est la langue qui faconne le paysage poétique aujourd’hui. En
fait, 1’écart entre ce langage poétique et le langage courant en Chine actuelle est bien
moindre que la différence entre le langage littéraire classique et la langue « ordinaire »
a I’époque, ce sur quoi on ne saurait trop insister. Il nous faut ainsi présenter une
définition précise du chinois particulier dans lequel se fait la traduction de Bonnefoy.

Ce qui implique de rendre compte du fonctionnement du chinois moderne, de la
poésie écrite dans cette langue, et également de la situation poétique actuelle en Chine.
Nous ne chercherons pas a déterminer I’« influence » qu’exerce la poésie de Bonnefoy
sur les poetes chinois, ce qui serait difficile a vérifier. Pourtant, il faudra examiner la
position d’Yves Bonnefoy dans 1’histoire du dialogue poétique réciproque franco-
chinois et dans I’histoire méme de la poésie chinoise contemporaine.

Nous commengons donc en répondant aux questions suivantes : quelles sont les
singularités du langage de la poésie chinoise moderne par rapport au chinois classique
et aux langues européennes, et en particulier au frangais ? Dans quel contexte historique
et avec quels enjeux sociaux s’établit et se développe ce langage ? Comment la poésie
chinoise moderne s’engage-t-elle dans la modernisation de I’écriture poétique qui parait
séduisante aux poetes chinois ? Pourquoi et comment le langage poétique modernisé au
début du XX° siecle et qui évolue jusqu’a aujourd’hui peut-il rendre possible et

« efficace » la traduction des poemes de Bonnefoy ?
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1.1 — La poésie en bdi-hua :

les enjeux historiques de sa naissance

Méme si les huit « poeémes en bdi-hua » (bai-hua-shi, © &%) de Hu Shi # i¢
(1891-1962), parus en fevrier 1917 dans la revue La Jeunesse (xin-qing-nidn #73 # )",
ne marquent pas une rupture définitive avec la poésie classique, ils peuvent toutefois
étre considérés comme le point de départ de la « Nouvelle poésie » (xin-shi #7+%)
chinoise, autrement dit, de la poésie chinoise moderne. En revanche, la nouveauté ou
la singularité de cette poésie parait plus évidente quand on lit un peu plus tard, en janvier
1918, les neuf poémes en bdi-hua, dont Hu Shi, Liu Ban-nong ] £ % (1891-1934) et
Shen Yin-mo £ * 2 (1883-1971) sont les auteurs. En effet, dans ces poemes, seul le
bai-hua, langue familiére proche du langage parlé, est utilisé avec la coupure en vers et
la ponctuation moderne, ce qui a fondamentalement ¢éliminé les anciennes régles de la
poésie classique chinoise.

La signification étant ambigue méme quand on 1’examine aujourd’hui, le terme
bai-hua pourrait étre compris, malgré une simplification inévitable, comme le langage
vulgaire ou familier utilisé quotidiennement par les masses populaires. Mais il n’est pas
juste de dire que le bdi-hua n’est présent qu’aux temps modernes. En effet, Mer des
mots (ci-hdi #%;#), le plus important dictionnaire du chinois moderne, nous rappelle
que le « bai-hua » s’emploie dans toute la littérature vulgaire classique, y compris le
bian-wén x = 7 des Tang B (618-907), les hua-ben & 4", les romans et d’autre
genres littéraires populaires sous les dynasties des Song % (960-1279), des Yuan ~

(1271-1368), des Ming * (1368-1644) etdes Qing iF (1644-1912). L’une des langues

2 shi if Hu #, «Huit poémes en bahua(s 33 ~ § ba-huashi-ba-shou) > La Jeunesse (477 # xin-qing-
nién), vol. 2, n<6, 1917.

8 Le bian-wén X = , existant sous la dynastie des Tang, entre les VIII® et X siécles, est un genre populaire de la
littérature chinoise. Il est initialement la traduction des écritures bouddhistes d’origine indienne, sous 1’inspiration
du mouvement de vulgarisation du bouddhisme. En raison de I’obscurité de ces livres canoniques, les moines chinois,
dans le but de propager la religion, adaptent les doctrines et histoires religieuses pour les raconter ou les chanter. Ces
adaptations, qui semblent plus faciles & comprendre, sont enregistrés plus tard par écrit : on dénomme ce genre de
textes comme bian-wén, littéralement en chinois, « texte adapté ».

™4 Le hua-bén % *, littéralement « version originale a parler », est en Chine un genre de conte en langue vulgaire,
issu du conte oral de la dynastie des Song. Il est considéré comme la forme primitive du roman chinois. Les plus
anciens recueils de hua-bén datent de la dynastie des Ming.
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chinoises écrites, ce langage, dont 1’origine peut étre trouvée dans les dialectes du nord
de la Chine, est trés proche de la langue parlée”™. Quand on considére I’histoire, chaque
époque possede son propre bai-hua — le terme n’a de sens que lorsqu’il coexiste avec
son antithése’®, weén-yan < 3 («langue graphique » du chinois classique) — c’est-a-
dire un discours oral quotidien, et aussi sa propre « écriture en bai-hua » (bdi-hua-wén
v &% ), a savoir, les textes littéraires, souvent en prose, qui transforment cette langue
parlée en signes écrits. C’est dans ce contexte que la dénomination de la « poésie en
bai-hua » semble particulérement révolutionnaire : la poésie, genre €lévé qui se trouve
au centre de la tradition littéraire chinoise, serait-elle aussi « contaminée » par les
paroles vulgaires ?

En fait, cette révolution radicale au sein du genre poétique en langue chinoise a
traversé un long processus depuis la fin de la dynastie Qing’’, époque ou ont largement
changé la pensée, la conscience subjective et la langue littéraire. Plus précisément, ont
déferlé de « nouveaux objets » (xin-ming-wu #7 % 4) et de « nouvelles expériences »
(xin-jing-yan #7 % 7%£) que les formes poétiques traditionnelles ne pouvaient plus
contenir. Vingt ans avant la naissance de la « Nouvelle poésie », quand le Mouvement
de la Révolution poétique (shi-jie-gé-ming % % & #) a été lancée en 1898, un poéme
de Huang Zun-xian § @‘} % (1848-1905) intitulé « Réflexions variées » (zd-gdn Zr &)
est cité par Liang Qi-chao # %4z (1873-1929). Dans ce poéme composé en 1868,
Huang propose pour la premiere fois un slogan bien connu, répété fréquemment par les

futurs révolutionnaires, « j’écris ce que je parle » (wo-shou-xié-wo-kou # + 7 3 ) :

EATE S B o ma — main — écrire — ma — bouche ,
+ Pandd | archaique — serait-il possible — pouvoir — contraindre — influencer !

5 Zheng-nong fit. % XiA %, Zhi-li = CHEN £ (&ls.), Mer des mots (##,4 ¢ #hdi), vol. 1, 6e &lition illustre,
Shanghai, Shanghai Lexicographical Publishing House (+ /& #%4" & 44+ sha&ng-hai-c ¥shi-chii-ban-sh& 2009, p.
75.

76 Xin-yan #7# Du 1, «Le b&-huaet I’&sriture imitant I’oral (¥ & 5 #icp2 © % ehT ¥ bA-huayi-mSni-kou-
yu-de-xig-zuQ > dans Xiao-hong prix XIA % etFeng ¥ WANG 2 (&ls.), Langage litté&aire et style d ‘écriture :
de la fin de la dynastie Qing &la pé&iode du Quatriéme Mai (¢ £ %7 & 2 F #;\ - LGt F7)/"7 & “wén-xué
yi-yan-yi-wén-zhang-ti-sh icng-wdn-qing-déo-wii-s §, Hefei, Anhui Education Publishing House (% k% 5 1%
4+ an-hui-ji&-yCrchii-bian-shé, coll. «Tentatives et dévats (Z %4 4 chang-sh Hin-cdng) > 2006, p. 379.

" Ce qu’on appelle «la fin de la dynastie Qing » (wdn-qing %) renvoie aux derniers soixante-dix ans sous le
régne impérial de la dynastie des Qing : de ’année 1840, ou se lance la Premiére guerre anglo-chinoise, jusqu’a
I’année 1912, ou s’établit la République de Chine. Cette période est souvent considérée comme le commencement
de I’histoire moderne chinoise.
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EME AR A actuel — aujourd’hui — familier — vulgaire — langage ,
NEFE je — si — intégrer —lamelle de bambou — recueil ;
IFEEA cinq — mille — ans — aprés — homme ,

fr 4w s o surpris — étre — archaique — splendide — multicolore .

Jécris ce que je parle,

le style archaique serait-il une contrainte pour mon écriture ?
Le langage familier qu’on utilise aujourd’hui,

si je ’emploie dans mes recueils,

les hommes dans cinq mille ans

seront surpris par ses couleurs splendides de ce style archaique.

(traduction en vers libres)

Tout en utilisant une forme poétique classique (cinq caractéres par ligne ; I’emploi
du lexique monosyllabique), de fagon paradoxalement ironique, 1’auteur affirme, dans
ces six derniers vers du poeme, la 1égitimité de I’emploi du langage familier et vulgaire
contre la tendance a I’archaisme qui lui apparait dominante a son époque. Cette notion
a suscité plus tard le « Mouvement d’écriture en bdi-hua » (bdi-hua-wén-yun-dong v
&< iz @), qui s’est concentré en effet sur la « grande libération du genre poétique »
(shi-ti-de-da-jie-fang +% i+ e+ f22x)™. Un de ses fondateurs principaux, qui est
¢galement le premier poéte tentant d’écrire des poémes en bdi-hua, Hu Shi, demande
dans une question qui est en méme temps une réponse : « par quoi commence une
révolution de poésie ? Il faut écrire un poeme en tant qu’essai » (shi-guo-gé-ming-hée-
zi-Shi-yao-xil-zuo-shi-ru-zuo-wén 4 E2E & @ p 45> 7 & M i3 401% 2 )7 1] transforme
ainsi, en 1915 quand il étudie aux Etats-unis, le slogan de Huang Zun-xian. Pourtant,
apres les objections adressées par Mei Guang-di +# %@ (1890-1945), qui, lui, croyait

aux « chemins définitivement séparés de la poésie et de 1’essai » (shi-wén-jié-ran-liang-

8 Shiif Hu #*, «Pourquoi j’€ris les poémes en b&hua Auto-préface pour Les Tentatives (3% 5 A& & v %
#F(E#EE) B A wo-wé-shén-me-yao-zuGba-huashi-chéng-shij iz #xQ) » La Jeunesse (777 £ xin-qing-
nién), vol. 6, N5, 1919. Les Tentatives (¥ i# & chang-sh¥j ¥ est le premier recueil poétique en bdi-hua publié en
Chine.

% Shi i Hu #, «Poémne pour amuser Shu Yong, en employant la m&ne rime de son poéme pré&d&ient, 21
septembre 1915 (i& 3 fodx A gL RE ¥ (4 ? +' - p )yl-yon-héshi-yong-x #zéng-shi-jit-yuénidn-yi-rj » dans Bo-
yan i©% Cao § (&), Euvres complétes de Hu Shi, Tome 28 : Journal 1915-1917 (##ig 2> £ -% 28 & . p 7=
1915-1917hGshiquén-j ¥d ¥28-judn-r 1 ¥1915-1917), Hefei, An Hui Education Publishing House (=% ik 5 ik
% an-hui-jido-yCrchii-bin-shd, 2003, p. 272.
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t %> £ 784 )% Hu Shi a modifié son programme de révolution poétique : I’enjeu
n’est pas la distinction entre la poésie et I’essai, mais le langage poétique lui-méme.
Sans oublier, méme si la confusion se produit toujours facilement, qu’il existe
encore une distinction sémantique entre la « poésie en bdi-hua » et la « Nouvelle
poésie » chez Hu Shi qui a inventé ce dernier terme dans son essai « De la Nouvelle
poésie : un grand événement depuis huit ans » (tdn-xin-shi-ba-nian-ldi-yi-jian-da-shi

% o

N~ k- 2 < )8 Jiang Tao % % explique que le terme « poésie en bdi-
hua » renvoie en fait a un genre de transition : son emploi correspond a un réajustement
a Pintérieur de la poésie traditionnelle, alors que la « Nouvelle poésie » est un genre
complétement nouveau, ce que signale le qualificatif « nouvelle ». Autrement dit, le
bai-hua constitue la singularité langagiere de la Nouvelle poésie, dont la particularité
ne peut pas, cependant, étre totalement résumée par les caracteres du bdi-hua®.
L’essence du Mouvement d’écriture en bdi-hua consiste a « rendre pareils la
parole et 1’écrit » (yan-wén-yi-zhi % < - 3k). Cette volonté correspond, par ailleurs, a
un programme de modernisation en Chine, destiné tant a la culture qu’a la politique, et
qui est proposé dans la perspective d’un certain Euro-centrisme, 1’Europe étant
considérée comme un modele®. En croyant a la culture occidentale, y compris a la
politique démocratique et républicaine, le « Mouvement de culture nouvelle » (xin-
wén-hua-yun-dong #7~ it iz =), dont le Mouvement d’écriture en bdi-hua est une
composante, a €rigé le « Monsieur Démocratie » (dé-xian-sheng 1% * 24 ) et le

« Monsieur Science » (sai-xian-sheng # %) en principes®, afin de détruire ou de

8 Guang-di k@ MEI 1, «Lettre aHu Shi, janvier 1916 (3 # i¢ 5 zh#hGsh#xh) > dans Gang # Luo ¥ et
Chun-yan % % CHEN [% (&ls.), Euvres de Mei Guang-di (## £ i# v # mé&-guang-d fwén-10), Shenyang, Liaoning
Education Publishing House (I = #5 134+ lidn-n Ng-jido-yUrchi-ban-shg, 2001, p. 159.

81 Shiif Hu #, «De la Nouvelle poésie : un grand événement depuis huit ans (3% #7:% NE K- 2L E tA-
Xin-shi- ba-ni&-1&-yi-jian-dash ) » Weekly Review (£ # 7=z xing-qi-p ng-1tn), le 10 octobre, 1919.

8 Tao /% JIANG %, «Le surgissement de la Nouvelle poésie et son déploiement dynamique : les années 1920 (37
Fens 4 2 E4 B D 120 # 2 ¥ 4 3 xin-shi-de-fa-shéng-j fhuS 1 ide-zhdn-kai-20-nidn-da-juan-dio-yan) >»
dans Histoire Bréve des cent ans de la Nouvelle poé&ie chinoise (7 # ¢ &]#7-# ¢ &% bdi-nién-zhong-gué xin-shi-
shi-lU8), P&in, Peking University Press (# » = ¥ ! 5% 4t béi-jing-d&xuéchi-ban-shé, 2010, p. 27.

8 Cette tendance de I’Eurocentrisme s’interpréte clairement dans Te-Kong 4t k| ToNG % , Soisante-dix de la fin
de la dynastie Qing. Transformations sociales et culturelles en Chine (fz;,%: L& 0P RALE 2 ) s a wan-
qing-gi-sh ini&n -zhong-guGshehu twén-huazhudn-x ig-zong-1tn), Taipei, Yuan-Liou Publishing Co., Ltd. (i& i
84k yudn-liGeht-ban-shé, 1998.

84 Ces deux dénominations sont pour la premiére fois proposées dans : Du-xiu # % CHEN Fit, «Plaider pour
I’accusation contre notre revue (# & % % 2 ¥ ¢34 bén-zh¥zu#an-zhi-d&bian-shi) >3 La Jeunesse (A7 7 # xin-
qing-ni&), vol. 6, n=1, 1919.

42



Chapitre 1

reconstruire le soi-disant « caractére national » (guo-min-xing B & %) et les valeurs
culturelles existantes en Chine.

C’est dans ce contexte historique ou s’affirme la tendance « contre la tradition »,
« contre le confucianisme » et « contre le chinois classique (wén-yan < % ) » que le
langage littéraire (précisément, poétique) a été considéré comme un outil pour faire
progresser ce mouvement de I’« enlightenment ». Le terme « enlightenment », traduit
en chinois comme gi-méng % %, littéralement « éclairer 1’esprit inintelligent », peut

aussi expliquer 1’objectif de cette vulgarisation de la littérature :

Nous affirmons maintenant que le bdi-hua constitue 1’orthodoxie de la littérature : c’est a
travers les textes de style simple qu’on déracine les régles condamnables nées dans la
hiérarchie littéraire ; c’est a travers les textes avec un ton sincére qu’on déclare que tous les
gens peuvent faire de la littérature, a savoir, la création littéraire est justement 1’expression

de la pensée, ou la description directe des choses externes. Il n’existe pas de régles fixes®.

Ce qu’on entend dans cette citation de Qian Xuan-tong (£ = F, 1887-1939), c’est
non seulement son intention de légitimer le bdi-hua dans 1’écriture littéraire, mais
¢galement I’ambition de ce mouvement, promouvoir I’égalité : « tous les gens peuvent
faire de la littérature ». Cet « enlightenment » fait naturellement écho a 1’essai célebre
de Kant, « Was ist Aufkldrung ? », et également aux Lumiéres en tant que mouvement
culturel. En effet, les instigateurs de cette « culture nouvelle » chinoise estiment qu’a
ce tournant de I’histoire, les objectifs principaux sont les mémes, qu’il s’agisse des
Lumiéres ou de leur Mouvement. Pour cette raison, le Mouvement d’écriture en bdi-
hua ne traite pas uniquement des problématiques littéraires, il a pour objectif, en plus,
de faire évoluer la société chinoise, d’une maniere qui rappelle le darwinisme, mais
appliqué a la société. Il est vrai que cette société a enduré depuis la Premiére Guerre
Anglo-chinoise (yapian-zhanzheng, %% % ¥ %, 1840-1842) d’immenses souffrances.
Les invasions continuelles ont poussé ce pays oriental, d’une part, a s’engager dans le

processus mondial de la modernisation, et d’autre part, elles ont suscité les réflexions

8 Xuan-tong =+ F QIAN &, «Préface pour « Les Tentatives » (‘¥ 3 & A chéng-sh¥j #x0) > La Jeunesse (#7 7 £
xin-ging-nian), vol. 4, =2, 1918. L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
43



Xin-shi et /a naissance d’un nouvean langage poétique

des intellectuels chinois sur la nécessité et, plus exactement, sur 1’'urgence d’une
révolution d’ensemble en Chine.

Le mot « révolution » devient donc, a cette époque-la, presque un cliché qui est
partout évoqué dans diverses publications d’avant-garde, par exemple, la revue La
Jeunesse mentionnée plus haut. Dans le deuxieéme numéro en 1917 de cette revue, Chen
Du-xiu (F# 3 %, 1879-1942), soutien du Mouvement d’écriture en bdi-hua et initiateur
chinois du Marxisme, a fait paraitre son essai célébre, « Trait¢ de la révolution
littéraire » (we-nxue-ge-ming-lun < % & {:4)% : au tout début, il identifie I’histoire de
la civilisation européenne a une « histoire des révolutions », avant de terminer le

premier paragraphe avec une interjection :

Majestueuse et splendide aujourd’hui, I’Europe est née dans les révolutions®.

Chen Du-xiu attribue, ensuite, les échecs des révolutions précédentes en Chine aux
anciennes « éthiques, morales, littératures » et a 1’«art » qui sont profondément
enracinés dans 1’esprit des Chinois, ce qui implique, a contrario, une « utilité » de la
littérature et de I’art quand il s’agit de la réforme sociale. Cette logique est partagée par
Hu Shi qui s’applique a faire une comparaison entre les révolutions européennes et la
révolution littéraire chinoise qui se développe a ce moment-la avec impétuosité et

rapidité :

En Europe, la littérature latine a été remplacée, il y a trois cents ans, par les littératures des
langues nationales, ce qui a été une grande libération du langage ; aux XVIII® et XIX¢ siécles,
la réforme littéraire proposée par Hugo en France et Wordsworth en Angleterre a été une
libération du langage poétique ; ces dernicéres décennies, la révolution occidentale dans le
domaine poétique a été une grande libération du langage et du genre littéraire. Cette fois, le
mouvement révolutionnaire de la littérature chinoise a également exigé, dans un premier

temps, de libérer le langage et de s’affranchir du genre littéraire®.

8 Du-xiu % CHEN M, «Traitéde larévolution litté&aire (v £ £ & #% wér-xuégémmg-Itn) > La Jeunesse (#7
f # xin-ging-nidn), vol. 2, n°6, 1917.

87 L’auteur de cette thése le traduit du chinois.

8 Shi i Hu #, «De la Nouvelle poésie : un grand événement depuis huit ans (3% #73¥ NE K- 24 E t&-
xin-shi- ba-nidn-1&-yi-jidn-dash ) >3 Weekly Review ( £ # 7%# xing-qi-p Rg-ICn), op. cit. L’auteur de cette thése le
traduit du chinois.
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Certes, par rapport a Chen Du-xiu, Hu Shi ne discute pas seulement de la
révolution littéraire du point de vue de son importance sociale ; ce qui stimule
initialement sa conception de cette révolution, c’est avant tout ses réflexions sur la
relation entre les lettres chinoises et I’éducation®. Moyen de diffuser des connaissances
avancées, — «avancé» ¢&tant synonyme d’« occidental » dans le contexte du
Mouvement de culture nouvelle — 1’éducation nécessite un outil également avancé qui
lui soit adapté : cet outil est pour Hu Shi le bdi-hua qui peut contenir d’« abondants
matériaux » (feng-fii-de-cdi-liao < § 11 4L), de « précises observations » (jing-mi-de-
guan-cha # % c<L%), de « profonds idéaux » (gao-shén-de-li-xidng % 732 ) et
des « sentiments compliqués » (fii-zd-de-gan-qing & % g )%

On peut clairement trouver une raison instrumentaliste et utilitaire dans les
discours de Chen Du-xiu et de Hu Shi quand ils traitent cette révolution du langage. Au
service de I’« Enlightenment » qui vise a moderniser les pensées des Chinois, le bdi-
hua est considéré par eux comme un outil ou un véhicule méme dans la catégorie
littéraire, vu que le chinois classique (wén-ydn) employé dans la littérature passée,
surtout dans la poésie classique, est pour Hu Shi un langage aussi « mort » et « mortel »
que le latin. Selon les caractérisations de Hu Shi, ce langage engourdi « n’a que la forme
(xing-shi 75 3% ) mais pas de pensée (jing-shén # 4 ) », « n’a qu’un éclat décoratif (wén
< ) mais pas de vrai fond (zAi ) », « n’a que des rimes mélodieuses (giang-qiang-zhi-
yun A2 33) et que des rhétoriques ambigues et trompeuses (mao-si-zhi-ci il 2 %)
%y,

Au moyen d’une schématisation certes dualiste, Hu Shi interpréte bien les

dimensions qui manquent au chinois classique et a la poésie chinoise ancienne : la

89 Shi i Hu #, «Pourquoi j €ris les poénes en bahua Auto-préface pour Les Tentatives (3% & B & v 3
#F1(E#EE) B A wo-wé-shén-me-yao-zuGba-huashi-chéng-shij iz #xQ) » La Jeunesse (77 7 £ xin-qing-
nién), op. cit.
% Shi i Hu #, «De la Nouvelle poésie : un grand événement depuis huit ans (3% #73%
Xin-shi- ba-ni&n-1a-yi-jian-dash >; Weekly Review (£ # 725 xing-qi-p ng-ltn), op. cit.
9 Shi i Hu#, «Débat avec Mei jin-zhuang sur la réforme de la litt&ature, 3 férier 1916 (5 LA 4 < ¥ i
%52 1 = p yi-mé-jh-zhuang-lCn-wén-xuégii-lidng-&-yuésan-rj » dans Bo-yan i3 Cao ¥ (&l.), Euvres
compléetes de Hu Shi, Tome 28 : Journal 1915-1917 (#* i 2 £ -3 28 ¥ : p - 1915-1917hGshiquén-j #d #28-
juan-rij #1915-1917), Hefei, An Hui Education Publishing House (=% #x %~ ! %4+ an-hui-jia0-yCrchii-bin-shé,
2003, p. 317. L auteur de cette thése le traduit du chinois.
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« forme », I’« éclat décoratif », les « rimes mélodieuses » et les soi-disant « rhétoriques
ambigues et trompeuses » lui semblent évidemment condamnables ; une littérature
idéale doit posséder, au contraire, la « pensée » et le « (vrai) fond ». En Chine, la
distinction entre la forme et le fond au plan littéraire n’est pas inventée par Hu Shi lui-
méme ; en effet, elle suscite depuis trés longtemps de nombreuses polémiques dans les
poétiques chinoises classiques qui emploient, plus précisément dit, deux termes : wén
< etzhi .

Le caractére chinois * weén indique premiérement en chinois classique « textures
ou motifs produits par la complexité des choses ». Il est interprété plus simplement,
dans Shuo-Wen-Jie-Zi #. < f3 3 (ft. Explication des pictogrammes et des idéo-
phonogrammes), dictionnaire ¢lémentaire achevé pendant le premier quart du II° siecle,
comme « images croisées » (cuo-hua, ;). Au fil du temps, ce caractére correspond
aux multiples sens qui sont également préservés dans la langue chinoise moderne dite
bai-hua : par exemple, « signes ou mots par écrit », « lettres (littérature) », « rites et
cérémonials », « résultats des civilisations humaines », et surtout, « rhétorique » ou

« éclat » décoratif, qui s’approche de I’'usage de Hu Shi.

(la forme originelle du caracére chinois <, en lettre latine, wén)

C’est avec cette dernicre signification que le wén est intégré dans la poétique
chinoise (au sens de la théorie de la littérature, dont le terme n’existe pas cependant en
Chine jusqu’au XX° siécle), et qu’il est considéré comme un terme opposé au zhi i, ou
au moins, différent de lui. Aux yeux d’une partie des « théoriciens » chinois classiques,
le zhi, qui désigne principalement la nature, 1’essence, la substance et le corps (ici au
sens abstrait), constitue I’¢élément le plus fondamental, autrement dit, le fond, des textes
littéraires. Certes, il existe également chez les penseurs chinoiss classiques une
tendance a accorder le wén et le zAi en insistant sur une unité ou sur une équivalence.
Mais de toute fagon, ce dualisme fagonne visiblement ou invisiblement, mais

définitivement, pourrait-on dire, les chemins par lesquels les Chinois comprennent ce
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qu’est la « littérature ».

1.2 — Les « huit régles » : une perspective

pour examiner la révolution en langage poétique

Sans remettre en cause la séparation entre le wén (forme) et le zA: (fond), Hu Shi
enracine ses propositions révolutionnaires dans 1’espoir de faire changer 1’échelle ou la
proportion de ces deux dimensions : ¢’est-a-dire « éviter le désavantage que représente
I’exces du wén en insistant sur le zi » (yi-zhi-jiu-wén-sheng-zhi-bi 11 ’f $2 % "2 #2)*,
Il a tenté de mettre en lumiére cette idée en établissant ses propres « huit régles » (ba-
shi ~ % ) pour une nouvelle littérature idéale, au tout premier jour de ’année 1917, dans
son manifeste le plus connu intitulé « Avis exploratoires sur la réforme littéraire » (wén-

xué-gdi-liang-chu-yi = ¥ 2 2 ) :

-9 mZ 2% 3 Premiérement, avoir un contenu concret dans les discours.
v F d
9 R EFTA Deuxiémement, ne pas imiter les anciens.

T
M=y

[£3

Troisiémement, respecter la grammaire.

N

i

v A fEAp2 v Quatriémement, ne pas avoir un air affecté ni manquer d’une émotion naturelle.

T w43 Cinquiémement, éviter les vieilles sornettes.

-l S Sixiémement, ne pas employer d’allusions.

= v A Ead iR Septiemement, ne pas se limiter au parallélisme des mots.

Nw hOEFEEIEF Huitiémement, ne pas éviter des paroles ou des mots vulgaires®.

Les deuxieme et huitieme regles, qui constituent les racines du Mouvement
d’écriture en bdi-hua, n’apportent rien de nouveau a interpréter. La proposition de la
regle I correspond bien a sa préférence, le zAi plutot que le wén. Ce qui partage, de plus,
la méme logiue que les Régles 1v, Vv, VI et VII qui énoncent, en effet, les régles
techniques auxquelles devrait se conformer un texte littéraire moderne.

Hu Shi a employ¢ dans la quatrieme reégle une expression figée chinoise, wu-bing-

shén-yin % Js¥¢ ¥, qui signifie litteralement gémir pour rien ou se plaindre sans cause,

92 1pid.
9 L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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et qui désigne métaphoriquement, surtout dans le domaine littéraire, la tendance a
exprimer une émotion insipide ou superficiellement sentimentale. Pour mieux expliquer,
pourrait-on se souvenir d’un vers de Xin Qi-ji ¥ % 5 (1140-1207), poéte sous la
dynastie des Song, « se forcer a exprimer une tristesse pour composer un nouveau
poéme » (wei-fi-xin-ci-qiang-shuo-chou * F&377 i 450 ). Plutot que de critiquer cette
disposition sentimentale et en méme temps artificielle, Hu Shi attache de I’importance
au désaccord entre 1’ancienne forme et le nouveau fond : a savoir, une déconnexion
entre les anciennes expressions en chinois classique et de nouveaux sentiments et de
nouvelles pensées qui surgissent peu a peu. C’est ce qu’implique aussi la régle v :
d’apres lui, les « vieilles sornettes » (lan-diao-tao-yu “=:% £ :%) ne produisent, aux
temps moderne, que des contenus « morts » qui ne peuvent plus fournir une sensation

littéraire qu’on recherche.

1.2.1 — Repenser le didn-gu (allusion)

I1 existe aussi un rapport intime entre la régle Vv et la régle V1. Dans cette derniére,
Hu Shi nous oriente vers la résistance a une tradition qui domine depuis la dynastie des
Tang, dans la poésie chinoise classique : I’emploi des allusions (didn-gu ¥ #<). Dans
les poémes chinois, les allusions s’inscrivent comme des citations modifiées qui sont
empruntées aux textes littéraires ou historiques existants. Examinons le cas de Li Bai
Z v (701-762), un des poetes les plus importants de la dynastie 7ang, en prenant
comme exemple son poéme « Ecouter Jin, bonze venant du Sichuan, jouer de la

cithare » (ting-shii-seng-jun-tan-qin *7 § % i .37 )% .

Jufers Sichuan — bonze — embrasser — vert — tissu,
O TS g o ouest — descendre — E 'mei —sommet.
AR R pour — moi — un — agiter — mains,

9 Plusieurs détails dans le titre sont a expliquer : premiérement, Jin % remvoie au prénom du bonze ;
deuxiémement, cithare est une traduction inexacte du terme chinois gii-gin + %, littéralement instrument a cordes
ancien, instrument de musique traditionnel chinois & cordes pincées de la famille des cithares ; troisiémement,
Sichuan est maintenant une province du centre-ouest de la Chine, mai qui n’indique pas exactement ce qu’indique
le terme géographique et culturel shui § utilisé dans le titre originel.
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JovT A B o comme — écouter — dix mille — vallée — pin.
EAENRNE e spectateur — cceur — purifier — fuyant — eau,
Fowp N GpA o rester — musique — entrer (se mélanger avec) — givrer — cloche.

Le bonze venant du Sichuan embrasse un « tissu vert »,

Il descend du sommet de la Montagne E ‘mei située dans 1’ouest.
Pour moi, il agite ses mains, juste d’un coup,

Comme si j’entendais les pins au sein des dix mille vallées.

Le cceur du spectateur est purifi¢ par les eaux fuyantes,

La musique qui reste se mélange avec la cloche givrée®.

(traduction en vers libres)

De ce poeéme composé de huit vers (pour étre exacte, quatre distiques), on cite ici
les six premiers vers qui traduisent 1I’impression qu’éprouve 1’auteur quand il écoute de
la musique du gii-gin + %, instrument traditionnel chinois a cordes pincées de la famille
des cithares. Ces vers-ci, uniquement constitués par trente signes chinois, contiennent,
cependant, au moins quatre allusions. Dans un premier temps, le tissu vert (lii-qi & %)
ne correspond pas, en effet, a un tissu ou une étoffe, mais plutdét au nom de la cithare
chinoise de Sima Xiang-ru # 7 4p4c (av. J.-C. 179 — av. J.-C. 118), écrivain de la
dynastie Han. Dans la « Prose rimée dédiée aux cithares » (gin-fu 3 1#) de Fu Xuan &
= (217-278), I'instrument de Sima Xiang-ru est class€¢ comme une des quatre cithares

les plus nobles :

TR d mEr FA KA S Fr A €T de} FrRS FFTF0 R
LRy o (2 <<?:l“?‘>>)

Le Roi Huan du Royaume Qi posséde une cithare dénommée « Cloche sonnant » ; le Roi
Zhuang du Royaume Chu posseéde une cithare dénommée « Roulant autour de la poutre » ;
Pendant la Moyenne-Antiquité®®, Sima Xiang-ru posséde une cithare dénommée « Tissu
vert », Cai Yong possede une cithare dénommée « Arricére brilée » : elles sont toutes des

instruments sans prix. (Fu Xuan, « Prose rimée dédiée aux cithares »%7)

% L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
% La « Moyenne-antiquité » (¥ ¥ zhong-shi) dans ce contexte peut indiquer la période passant de la dynastie des
Qin jusqu’a la dynastie des Tang, a savoir, de I’avant J.-C. 221 au IX°® siecle.
9 L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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En comparant la cithare du bonze Jun a celle de Sima Xiang-ru, le Tissu-vert,
I’auteur Li Bai rend sensible non seulement la noblesse de 1’instrument, mais également
la noblesse de la performance qui 1’a fasciné. Il s’empresse de traiter le bonze-musicien
comme son ami intime, en suivant le modele d’une « amitié fondée sur la
reconnaissance de la musique » (zhi-yin 4 ), ce qu’impliquent deux caracteres chinois
dans le troisieme vers, # =+ hul shou (agiter les mains). Cette expression, qui désigne
littéralement 1’action de pincer les cordes, est empruntée en fait & un texte littéraire de
JiKang # 2 (223-263), « Prose rimée dédiée aux cithares », dont le titre est identique

a celui de Fu Xuan :

7 L BYTF > LFaus SRpE o RRES o (HE (FIE))

Bo-Ya agite ses mains, Zhong Qi écoute de la musique : leurs visages rayonnants sont
débordants de vie et d’énergie : quelle grandiose ! (Ji Kang, « Prose rimée dédi¢e aux

cithares »%)

L’histoire de 1’amitié entre Yu Bo-ya # i© 7 (Bo-Ya) et Zhong Zi-qi # =+ #F (le
méme personnage que Zhong Q1), qui a eu lieu au [V® siecle av. J.-C., est enregistrée

dans un livre canonique Taoiste, Fuvres de Maitre Lie (lie-zi 3|+ ), dont ’auteur est

Lie Yu-kou 7|#z (450 av. J.-C. - 375 av. J.-C.) :

@7 LHF A IHPILT o GIHEF A AFL A TP Ja&%i%;?m 2

Mok e ICEFELEIPY IS 10T %iE o0 ﬁ (At {(FFFi*))

Bo-Ya est habile a jouer de la cithare, alors que Zhong Zi-Qi excelle dans 1’appréciation de
la musique. Quand Bo-Ya veut exprimer, en en jouant, la hauteur des montagnes, Zhong Zi-
qi commente : « O quelle hauteur comme la Montaigne Tai ! » ; quand le musicien veut
exprimer la mobilité de I’eau, le spectateur commente : « O quelle puissance comme les
fleuves ! » Apres la mort de Zi-qi, Bo-ya détruit ses cordes, en raison de la disparition d’un

ami qui reconnait parfaitement sa musique. (Lie Yu-kou, « 7ang demande... », dans (Euvres

9% L ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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de Maitre Lie®)

Cette histoire nous explique, d’une part, une signification profonde, ou cachée, de
I’expression agiter les mains, bien qu’elle puisse aussi €tre décodée méme au sens
littéral ; et d’autre part, elle nous fait mieux entendre une troisiéme allusion employée
par Li Bai, les eaux fuyantes (liu-shui ;K ) : ce n’est pas uniquement, donc, une image
qui constitue la sensation réelle pergue par Li Bai, le spectateur appréciant actuellement
la performance magnifique ; I’image réveille également notre mémoire culturelle
ancrée dans la tradition littéraire, que 1’auteur transmet en tant qu’intermédiaire et
passeur. Déplacons-nous, ensuite, a la quatrieéme allusion de ce poeme, la cloche givrée
(shuang-zhong 3 %), dont le modele peut €tre trouvé dans le Livre des monts et des
mers (shan-hdi-jing 1% %), anthologie de légendes de 1’Antiquité chinoise, et en
méme temps, un recueil de données géographiques, qui s’achéve entre les Royaumes

combattants (zhan-guo 1)) et les Han :

Pl ABE LR (LA %Y L R))

(Au sein de) la Montagne Feng [...] il y a neuf cloches, qui sonnent comme si elles

s’apercevaient de la chute des gelées blanches. (« Livre des montagnes centrales », dans

Livre des monts et des mers*®)

D’apres le commentaire de cet extrait fait par Guo Pu %3 (276-324), philologue
de la dynastie des Jin 4, c’est la chute des gelées blanches qui fait sonner les cloches,
ce qui justifie la personnalisation des cloches effectuée par 1I’expression « s’apercevoir
de » (zhT v). Dans le poéme « Ecouter Jim . . . », Li Bai utilise cette citation, malgré
une modification évidente, pour décrire le décor, la saison et le temps ou se passe le
concert, et pour traduire, davantage, I’effet délicat de cette musique : elle reste 1a, elle
se mélange avec les tintements qui se font entendre du temple proche, méme si un

morceau mélodique arrive déja a son terme.

9 [ ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
100 T ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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A travers cette analyse du texte de Li Bai, d’une maniére certes simplifiée, on peut
attribuer I’emploi des allusions a 1’économie des mots et a la tendance puissante, dans
la tradition poétique chinoise, a impliquer a demi-mot les significations poétiques, au
lieu de les transmettre étroitement. Cependant, créée au moyen des allusions, cette
intertextualité, qui établit une connexion entre divers textes poétiques et I’imaginaire
collectif, conduit finalement a un élitisme certain dans la production et dans la
consommation de la littérature. Si un lecteur ne connait pas avec précision les
références des allusions employées, il ne peut pas comprendre aisément le sens de
certains vers, ou méme, d’un poéme entier ; il se trouverait dans une impasse, puisque
le tissu vert devient, en ce moment, un voile épais qui recouvre ses yeux et qui
I’empéche d’accéder a la limpidité du sens. Quand 1’écriture poétique devient de plus
en plus un «jeu langagier » destiné seulement au petit cercle des lettrés, ce qui en
résulte, c’est une restriction esthétique accompagnée d’un refus de la vulgarisation
littéraire. Cela constitue le point de départ de la sixiéme régle pour une nouvelle

littérature que propose Hu Shi.

1.2.2 — Repenser le dui-zhang (parallélisme)

Ce que nous allons étudier ensuite, la septieme régle, concerne la révolte contre
une doctrine poétique classique, le « parallélisme des mots » (dui-zhang ~+ ). Proposer
d’abandonner ce parallélisme semblait aux poetes chinois traditionnels, il y a cent ans,
aussi révolutionnaire et radical que le renoncement aux allusions : ces deux dimensions
caractérisent I’esthétique fondamentale de la poésie chinoise classique, soit pour étre
précis, de la « poésie a forme fixe » (gé-lii-shi & 1:%).

Cette poésie est née pendant les Song du Sud (nan-chdo-song % i %, 420-479) et
s’est développée de maniére plus stricte pendant les Qi du Sud (nan-chao-qi 50 75 , 479-
502), et elle n’est parvenue a sa forme définitive que pendant la premiere période de la

dynastie des Tang (chii-tang %= & , 618-713)¥%. Ce qui explique également que la poésie

101 La dynastie des Tang a duré de I’année 618 a I’année 907, dont la « premiére période », 618-713, correspond a
la durée passant de 1’établissement de cette dynastie jusqu’a I’avénement au trone de I’Empereur Xuanzong (% =
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des Tang soit toujours considérée comme un des jalons historiques dans la tradition
poétique. Sur ce monument se gravent les noms de Wang Wei 2 ‘&, de Li Bai 2 v , de
Du Fu # #, de Li Shang-yin % 7 f& et des autres écrivains qui contribuent, de manicre
diverse, a la formation d’un genre poétique durant treize siecles qui va dominer la
modalité de 1’écriture poétique en Chine.

La « forme fixe » est un terme vague en frangais. Pour comprendre ce que signifie
le terme chinois, il faut examiner les deux caractéres : 1 gé et & /. Ils indiquent
respectivement « formules, régles ou spécifications » et « prosodie » (rythmes et rimes).
A partir des Tang, cette forme fixe est d’abord visuelle. Rappelons que le chinois
classique est toujours monosyllabique. La quantité de signes dans chaque vers et la
quantité de vers dans un poéme est strictement imposée, il existe donc, généralement,
deux catégories formelles, le jué-ju % # (quatrain) et le li-shi #+% (huitiain),

desquelles dérivent quatre sous-catégories :

o o Quantité de signes | Quantité de vers | Quantité de signes
Catégorie Sous-catégorie .
dans chaque vers | dans le poéme en total
Juéjit (% ) wii-jué (I %) 5 4 20
quatrain | grjué (= %) 7 4 28
lii-shT (£7%) wi-lii (I #) 5 8 40
huitain qi-lii (= &) 7 8 56

En plus de ces régles au niveau de gé &, il faut aussi respecter les regles
prosodiques, au niveau de /ii . Elle présente trois aspects : le ping-zé < &, ’emploi
du ton ; les rimes ; ainsi que le « parallélisme des mots ». Tout d’abord le ping-ze : il
assure une musicalité « naturelle » a la langue chinoise, c’est un critere pour diviser
artificiellement les quatre tons (si-sheng = # ) des caractéres chinois en deux
catégories : le premier ton, ping -, appartient au « ton plat » (ping-shéng L # ), alors
que les deuxieéme, troisieéme et quatriéme tons, shang +, qu 2 et ru » , font partie du

« ton oblique » (ze-shéng /& # ). Enregistrée dans le Dictionnaire de caracteres sous la

B0
e
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direction de I’Empereur Kangxi (kang-xi-zi-didan % % F 2. ), une formule rimée nous

fait mieux entendre les caractéristiques des « quatre tons » :

TERETF I L F RSB L F AP RS~ F R -
Le ton ping oppose la diction plate a celle animée et a celle feutrée ;
le ton shdng c’est acclamer de fagon vigoureuse et puissante ;

le ton qu exprime clairement la tristesse qui dure longtemps ;

le ton 72 implique la briéveté et le terme rapide’®?.

On peut donc bien imaginer, selon cette formule rimée, comment la combinaison
des tons plats et des tons obliques transmet des effets mélodiques qui renforcent en
méme temps la signification des vers. Quant aux rimes, le deuxiéme aspect de la
prosodie est I’obligation d’employer une rime unique, sans aucun changement, depuis
le début jusqu’a la fin d’un poeme. Cette rime appartient exclusivement a la catégorie
du ton plat capable de transmettre un prolongement mélodieux et lyrique. Tous les vers
pairs, 2, 4, 6, 8, doivent étre rimés, mais tous les vers impairs, 3, 5, 7, ne doivent pas
I’étre, sauf dans le premier vers : son utilisation de la rime n’est pas rigoureusement
requise, le poete a le droit de décider lui-méme de I’employer ou pas.

La troisieme regle prosodique de cette « poésie a forme fixe » consiste dans le
parallélisme des mots (dui-zhang =+ #) : il ne se limite pas uniquement, en effet, au
domaine de la prosodie, mais souligne un appariement a la fois de son et de sens dans
un distique. Il faut avant tout savoir que le parallélisme, en tant qu’élément textuel qui
importe, sert, dans la littérature chinoise, d’«un de ses principes organisateurs, lui
tenant lieu de syntaxe'® ». A I’intérieur d’un distique poétique, les signes employés a
la méme position doivent appartenir non seulement a la méme catégorie grammaticale
(noms, adjectifs, compléments circonstanciels, etc.), mais également aux catégories
opposé€es de ping-ze. En revanche, n’oublions pas que cette reégle ne s’applique, en
général, qu’au deuxiéme et au troisiéme distiques, c’est-a-dire a I’intérieur du troisiéme

et du quatriéme vers ainsi que du cinquieme et du sixiéme vers d’un huitain, en terme

102 1 "auteur de cette thése le traduit du chinois.
198 Frangis JULLIEN, La Chaine et la trame : du canonique, de I’imaginaire et de |’ordre du texte en Chine, Paris,
Presses universitaires de France, coll. «Quadrige > 2004, p. viii.
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chinois, d’un lii-shi =% .

Afin de mieux comprendre le fonctionnement de la « fixité » poétique fagonnée
par ces régles, prenons comme exemple un ¢i-/ii (huitain dont chaque vers contient sept
signes) de Du Fu # # (712-770), grande figure de la poésie des Tang, intitulé

« achévement de la construction du chalet » (tdng-chéng % =) :

FHRF 2 frv ¥ 0 dos—rempart — chalet — achever — recouvrir — blanc — roseau ,

LB B 5 3% o prés de — fleuve — chemin — se familiariser avec — dominer — vert — banlieue .
4k p 2 b v+ > aulne — forét — bloquer — soleil — chanter — vent — feuilles ,

% A {cFIF & o envelopper — bambou — mélanger — fumée — dégoutter — rosée — houppe .
Bk v b ¥4c3 > temporairement — arréter — voler — corbeau — conduire — nombreux — enfant ,
# kL # AT o réguliérement — venir — parler — hirondelle — installer — nouveau — nid .

3 A @F'}—LL = > autre — personne — faussement — comparer — Yang Xiong — maison ,

Wit £ oo (F R

o

fatigué — paresseux — sans — volonté — composer - se justifier — moquerie .

Tournant le dos au rempart, s’achéve la construction du chalet recouvert de blancs roseaux,
prés du fleuve, il domine la banlieue verte, et je me familiarise déja avec les chemins.
Bloquant le soleil, les feuilles dans la forét d’aulnes font chanter le vent,

le bambou enveloppé mélange la fumée, des rosées dégouttent de sa houppe.

Un corbeau volant conduit ses nombreux enfants, ils s’arrétent ici pour un instant,

des hirondelles parlantes viennent réguliérement et installent leurs nouveaux nids.

D’autres personnes comparent mon chalet, faussement, a la maison de Yang Xiong,

fatigué et paresseux, je ne veux pas composer un essai intitulé « Pour me justifier »%4,

(traduction en vers libres)

Dans ce poeme qui décrit les paysages autour du chalet récemment construit et
exprime le sentiment serein du poete qui s’y installe, sans oublier I’allusion a Yang
Xiong #pz2 (av. J.-C. 53 - 18), qui a composé un essai intitulé « Pour me justifier »,
I’auteur se conforme parfaitement aux reégles imposées aux poemes a forme fixe. Ce qui
prouve, dans 1’ancien systéme d’évaluation esthétique, du moins dans le contexte

historique de la dynastie des Tang, la maturité de I’art poétique d’un poete. En notant

les « tons plats » par le signe « — », pour les « tons obliques », le signe « | », on peut

104 ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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schématiser 1’utilisation précise, dans le poéme entier, du ping-zeet de la rime :

distique vers ping-ze (tons plats ou tons obliques) rime
vers 1 | | — = | | - rimé (non obligatoire)
distique [
vers 2 it rimé (obligatoire)
vers 3 | — | | = = | non rimé
distique 11
vers 4 - = =1 | = rimé (obligatoire)
vers 5 | | — = = | | non rimé
distique II1
vers 6 - — || == rimé (obligatoire)
vers 7 - — | | = =] non rimé
distique IV
vers 8 | | — = | | - rimé (obligatoire)

On percoit clairement qu’a I'intérieur de chaque vers, les fons plats (ping) et les
tons obliques (zé) se croisent pour produire une diversité des effets musicaux, comme
dans le premier vers : deux zé, puis deux ping, puis deux zé, enfin un ping. A partir de
cet arrangement, le parallélisme au niveau du ping-ze, qui traite le rapport mutuel entre
les vers, se reflete a la méme position dans les deux vers appartenant au méme distique :
dans le distique II, par exemple, le premier signe du vers 3 se prononce en ton ping ;
donc le premier signe du vers 4 doit étre un signe qui se prononce, au contraire, en ton
ze. De la méme maniere, le deuxiéme signe du vers 3 se prononce un ton ze ; par
conséquent, le deuxieme signe du vers 4 doit se prononcer, au contraire, un ton ping.
Quant a I’emploi de la rime, tout le poeme utilise une rime unique, la voyelle composée
en chinois, ao. Elle apparait dans tous les derniers signes des vers 2, 4, 6, 8, comme
d’habitude, mais également, dans le dernier signe du vers 1, méme si cet emploi n’est
pas obligatoire dans cette position : c’est évidemment une décision personnelle de
auteur.

En fait, le parallélisme des mots ne concerne pas seulement la dimension du son,
ce qu’on a vu plus haut, il exige également au plan sémantique que le poete emploie

des mots qui appartiennent a la méme catégorie grammaticale, et qui occupent la méme
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fonction. On prend le distique III (vers 5 et 6), cette fois, comme exemple :

vers 5 vers 6 catégorie & fonction grammaticales
) i # ADVERBE
signe o ) o ) . .
temporairement régulierement Complément circonstanciel de temps
. a+ * VERBE
signe 3 . . -
s arréter venir Action principale I
VERBE
. “ + . . . . :
signe y Action secondaire qui qualifie le sujet
voler parler
de la phrase
, 5 & Now / animal
signe & ) ]
corbeau hirondelle Sujet de la phrase
. i T VERBE
signe € ) . . o
conduire installer Action principale 1
] ADJECTIF
: LS AT P , ,
signe ( ) Qualificatif de 1’objet de 1’action
plusieurs nouveau o
principale 11
) + i Nom
signe n i . . o
enfant nid Objet de ’action principale 1I

Le signe o du vers 5, ¥ zan (temporairement), est un adverbe qui fonctionne
comme complément circonstanciel de temps, et qui qualifie ’action secondaire du vers,
1+ zhi (arréter) ; 1l faut donc employer corrélativement, pour le signe a du vers 6, un
adverbe qui fonctionne également comme complément circonstanciel de temps, ici, #f
pin (régulierement), qui qualifie le verbe % ldi (venir), et ainsi de suite. Grace a ce
parallélisme, 1’élégance poétique provient de la remise en ordre des signes et d’un
rythme qui produit la sensation auditive, et simultanément, permet le déploiement du
sens.

De toute facon, pendant une longue période, cette fixite modelée par les regles
poétiques ne semble pas aux poetes classiques une vraie restriction pour leurs créations.
Au contraire, plus les reégles sont strictes, plus ils ont d’opportunités de prouver leur
talent rhétorique dans la compétition que constitue 1’art poétique. Du Fu est réputé en
tant qu’excellent technicien ou artisan poétique, puisqu’il respecte consciencieusement

les regles formelles ; ce qui importe davantage, c’est qu’il ne cesse de développer sa
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technique poétique a 1’aide, en effet, de ces reégles. Cependant, a la fin de la dynastie
des Qing, ou plus t6t, quand toutes les possibilités d’innovation arrivent
malheureusement a leur épuisement, cette fixit¢ devient inévitablement, pourrait-on
dire, quelque chose de gangrené et de décadent : le parallélisme qui est « dé-naturé »
« sombre dans I’artificiel'® ». Dans son programme pour une révolution littéraire, et
surtout dans son manifeste « Avis exploratoires sur la réforme littéraire », Hu Shi
condamne dans les régles anciennes de la « poésie a forme fixe » le « parallélisme des
mots », qui lui semble une catastrophe pour la littérature chinoise. Il conjure les
révolutionnaires littéraires : « ne gaspillez pas de 1’énergie précieuse a cette minutie
subtile et délicate (wei-xi-xian-qido-zhi-mo #gm *332_ %) ».

Certes, si I’on suit le fil de la logique de Hu Shi, il ne serait pas difficile de
découvrir certains « défauts » ou certaines imperfections dans ce poéme de Du Fu cité
plus haut, mais ce ne pourrait pas €tre attribué, en effet, a I’auteur lui-méme. Dans le
vers 4, afin de transiger avec les régles prosodiques et la régle du parallélisme, Du Fu
utilise, pour les quatre premiers signes, % & fvF] long-zhu-hé-yan, qui signifient
respectivement envelopper, bambou, mélanger et fumée. L’ensemble de ces quatre
signes peuvent étre littéralement traduits en frangais comme « le bambou enveloppé
mélange la fumée », mais le sens et la fonction de /ong % (envelopper) et de hé fr
(mélanger) sont exactement pareils : « le bambou enveloppé dans la fumée » porte le
méme sens que « le bambou qui se mélange avec la fumée ». Autrement dit, apparait
ici une répétition lourde et non nécessaire, en raison de la contrainte des regles
poétiques, ce que dénonce Hu Shi. A ses yeux, la « liberté » poétique est absolument
inaccessible pour les poemes a forme fixe: toutefois, cette liberté se révele
extrémement séduisante pour les jeunes « iconoclastes » littéraires qui s’appliquent a

construire une nouvelle tradition culturelle en Chine.

195 Frangis JULLIEN, La Chaine et la trame : du canonique, de [ 'imaginaire et de | 'ordre du texte en Chine, op. cit.,
p. 154,
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CHAPITRE II

REPENSER LA NOUVELLE GRAMMAIRE POETIQUE
A PARTIR DU CARACTERE ET DU « MOT »

Parmi les sept régles que nous venons d’examiner, on peut estimer que les régles
I et IT sont fondamentales, alors que les régles IV, V, VI, VII, VIII constituent I’ensemble
des « avis exploratoires » établis au niveau technique, qui pourraient étre mis en ceuvre
dans 1’écriture de la Nouvelle poésie. Ces regles se révelent pour le moins
compréhensibles, méme si nous ne sommes pas obligés de les approuver ; la troisiéme
régle qu’on ne traite pas encore, «respecter la grammaire », préte cependant a
confusion. Il n’est pas juste, évidemment, d’affirmer que la grammaire est totalement
absente de la langue et de la littérature chinoise classique, ou de dire que les poctes
chinois « inventent » toujours leur grammaire personnelle et non discutable dans leurs
écrits. Ce que veut vraiment exprimer Hu Shi, c’est plutot que la grammaire employée
dans la littérature chinoise ne lui semble pas claire, ou bien, qu’elle n’est pas aussi claire,
dans son hypothéese, que celle des langues européennes.

Depuis longtemps, cette ambiguité supposée de la langue et de la littérature
chinoises suscite différentes opinions : elle est quelquefois considérée par des Chinois
eux-mémes comme un défaut congénital en comparaison avec les langues occidentales,
mais beaucoup de sinologues étrangers la considérent, au contraire, comme un des
mécanismes fondamentaux capables de produire une élégance poétique irremplacable.
Malgreé tout, pour Hu Shi, il faut que le bdi-hua (langage vulgaire) recherche la clarté.
Il propose plus d’une définition du caractére chinois & bdi qui constitue le terme bdi-

hua :

Premicrement, c’est le bdi au sens du shuo-bdi v , les tirades parlées au théatre, a savoir,
les paroles qu’on prononce et qu’on peut comprendre ; deuxiémement, c’est le bai au sens de

Iadjectif ging-bdi i ¥ , c’est-a-dire les discours sans qualificatifs excessifs ; troisiémement,
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c’est le bdi au sens de 1’adjectif ming-bdi F* v , a savoir, les discours limpides et coulants'%.

I1 est exact que le signe bdi possede de multiples sens en chinois moderne et
classique, il faut donc expliquer précisément 1’'usage qu’en fait Hu Shi. La premicre
interprétation qu’il propose se fonde sur une comparaison avec les tirades du théatre,
genre littéraire « mineur » dans la tradition chinoise : le bai-hua est une langue parlée
et courante, autrement dit, le langage utilisé par les masses populaires dans le contexte
quotidien. Les deux définitions suivantes impliquent, d’aprés I’analyse de Xie Jun-lan
i 2107 trois singularités de cette langue : « sans qualificatifs excessifs » (bu-jia-fen-
shi 7 4v35#%) renvoie a un critére pour sélectionner les mots a employer ; 1’adjectif
« limpide » (ming-bdi P ¥ ) indique son ambition d’imposer a la poésie chinoise une
structure grammaticale cohérente, en particulier une nouvelle syntaxe ; par rapport au
troisiéme qualificatif, « coulant » (xido-chang pz%%), son intention révolutionnaire est
¢vidente quant a la prosodie : un écrivain moderne n’a pas a polir excessivement son
style en respectant strictement les régles des rimes, des rythmes et du parallélisme de
ping-ze.

Malgré une ambiguité certaine, cette définition de Hu Shi implique quand méme
trois aspects sur lesquels se concentrera la réforme de la grammaire chinoise : le lexique
(sans qualificatifs excessifs), y compris la morphologie des signes (la fagon dont un
signe se combine avec d’autres pour former un mot) ; la syntaxe (/impide) ; et la
prosodie (coulante). Aujourd’hui, beaucoup d’écrivains et d’universitaires chinois se
rendent compte que c’est exactement par ces trois voies que passe l’évolution
grammaticale du chinois, et que le bdi-hua emprunte en réalité a diverses ressources
internes et externes : notamment, la morphologie des signes et la syntaxe dans la poésie
chinoise classique ; la syntaxe et les figures de style dans la poésie occidentale et dans

ses traductions en chinois ; les dialectes et les formules vulgaires dans les chansons

16 ghi if Hu #¢, Histoire de la litté&aire en bé-hua (s 7= < £ ¢ ba-huawén-xuéshi), Shanghai, Librairie
Nouvelle lune (37 * 3 & xIn-yu€shii-dian), 1928, p. 4-5. L’auteur de cette thése le traduit du chinois.

107 Jun-lan % X XIE %, Tranfers du classique au moderne. La formation de la tradition du b&-huadans la
Nouvelle po&ie chinoise (7 £ /i T4 7 G773 0 7% /% 274 & gi-jin-liGhian-yi-zhong-guSxin-shi-b&-hua
chuén-tong-de-sheng-chéng), Ganton, Yangcheng Evening News Press (£ 33 8L3F 1 sx4t yé&ng-chéng-wan-bao-
chui-ban-shé, coll. «Essais historiques sur la litt&ature chinoise moderne (3 & ¥ E] + < ¥ 2 ¢ xian-da-zhong-
guadaweén-xuéshi-ltn) > 2017, p. 15.

60



Chapitre 11

folkloriques. Il nous faut donc examiner, dans une perspective historique, comment ces

trois ressources sont transformées et intégrées dans la langue chinoise moderne.

2.1 — La « grammaire » chinoise :
une question a repenser dans le contexte
de la Nouvelle poésie

Si nous voulons définir grammaticalement la rupture entre 1’usage classique et
moderne du langage poétique, il faut traiter les changements syntaxiques, puisque la
syntaxe occupe la place centrale de la grammaire d’une langue, et semble un pivot
crucial pour mieux comprendre les distinctions entre ces deux « langues » chinoises.
Rappelons la troisiéme « régle » que propose Hu Shi (#* if ) pour initier une nouvelle
littérature, a savoir la littérature chinoise moderne : « il faut respecter (faire grand cas
de) la grammaire » (xii-jidng-wén-fa ’f #-~ i# ). Ce qui suppose plus ou moins I’absence
ou I’insuffisance grammaticale de la langue chinoise classique, du moins dans la poésie
ancienne, cette insuffisance supposée empéchant la littérature chinoise de développer
une expression logique ou méme, « scientifique », qui puisse s’adapter aux exigences
de la modernisation sociale. Mais il faut étre conscient de ce qu’est la grammaire chez
Hu. 1l s’agit notamment de la grammaire a /’européenne, un schéma imaginaire élaboré
d’apres les langues européennes — 1’anglais, le francgais, 1’allemand, etc. — et qui est

censé servir de modele a suivre pour les lettrés chinois expérimentateurs.

2.1.1 — La « grammaire » existe-t-elle en chinois ?

Une révision historique

En fait, le terme grammaire est pour les anciens Chinois assez étranger, qu’il
s’agisse de I’ensemble de regles conventionnelles ou de 1’¢tude objective et
systématique des éléments et des procédés qui constituent et caractérisent le systéme
d’une langue naturelle. En ce qui concerne ce dernier aspect, avant que la Chine noue

ses premiers contacts a grande échelle avec 1’Occident pendant la seconde moitié du
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XIX® siecle, presque aucun traité écrit par les Chinois ne se consacre a la soi-disant
grammaire du chinois!®®. Certes, la Période des Printemps et Automnes (chin-qiii % #,
d’environ 771 a 481/453 av. J.-C.) et des Royaumes combattants (zhan-guo # B, du V°©
siécle av. J.-C. 2221 av. J.-C) a bien témoigné des premiéeres réflexions philosophiques
sur des phénomenes linguistiques, y compris la question du rapport entre ming ¢,
littéralement, le nom ou le concept d’une certaine chose, et shi ¢, I’essence de cette
chose. Sans oublier que depuis la dynastie des Song (%, 960-1279), surtout a partir des
Qing (i#, 1644-1912), les lettrés chinois inventent des termes, méme s’ils sont peu
nombreux, qui annoncent le surgissement des travaux élémentaires de la linguistique :
par exemple, « signe de mobilité » (dong-zi # 5, qui correspond a la plupart des verbes)
et « signe d’immobilité » (jing-zi # F , une catégorie désignant les noms et une partie
d’adjectifs) ; « diction interrogative » (yi-ci 5 %) et « diction affirmative » (jué-ci i+
$%¥) ; ju » (pause complete d’une phrase, dont la fonction s’assimile a celle du point
final) et dou # (synonyme de virgule ou de point-virgule, qui désigne une demi-pause
ou une pause incompléte).

Cependant, toutes ces études sont loin d’étre systématiques, en raison de leur
dépendance durant longtemps du jing-xué 54, ’étude des classiques confucianistes,
qui domine ’académie chinoise ancienne. Ainsi, méme lors de la derniere dynastie
féodale, les Qing, les études grammaticales les plus approfondies ne sont consacrées
qu’aux « mots vides » (xii-ci & 3#') qui occupent en effet une tout petite partie de la
grammaire du chinois. Il faut attendre I’année 1898 pour lire le premier ouvrage
systématique sur la grammaire du chinois classique, Md-Shi-Weén-Tong & ~ < ii, dont
I’auteur Ma Jian-zhong 5 = & est un des personnages gauchistes du Mouvement

d’auto-renforcemen (ydngwu-yundong = 3% i& #)1%° et qui excelle en anglais, en

108 Mais il faut rappeler un fait historique : a partir de la fin du XVI€ siécle, sont parus de temps en temps en Chine
des livres ou des manuels en grammaire chinoise. Ils sont tous rédigés par les missionnaires chrétiens qui travaillent
en Chine et qui s’apergoivent de I’'urgence de diffuser les connaissances relatives a 1’apprentissage du chinois et a la
traduction euro-chinoise. Ces auteurs demeurent enclins a interpréter le chinois au moyen des cadres linguistiques
des langues européennes, ce qui constitue la particularité la plus remarquable de ce genre de livres. Voir aussi Jing-
min #ciac SHAO 2%, Histoire des éudes de la grammaire chinoises (% -# % ,# £ ¢ #5 hén-yii-yii-fa-xuéshi-gdo),
&lition revisée, P&in, The Commercial Press (7 4 & 4' 4 shang-wCry B-shii-gudn), 2006, p. 49-50.

109 Le Mouvement d’auto-renforcement est une période de réformes institutionnelles qui se déroule en Chine entre
1861 et 1895, 4 la fin de la dynastie des Qing. A la suite d’une série de défaites militaires et de concessions faites
aux puissances étrangeres, certains fonctionnaires chinois appellent a se renforcer face & 1’Occident et estiment qu’il
est nécessaire pour cela d’adopter sa technologie militaire et son armement.
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francais, en grec et en latin. Méprisant le xido-xué -] § chinois traditionnel, discipline
proche de la philologie, Ma Jian-zhong assure que 1’étude linguistique ne doit pas se
soucier du sens ou de la prononciation d’un seul mot, ce qui constituait le travail
fondamental du jing-xue ; elle doit plutdt se concentrer sur le ge-lang-ma (% = 35,
transcription phonétique du terme grammar, en frangais, grammaire), ¢’est-a-dire sur
les régles grace auxquelles «les mots se rassemblent et produisent donc une
signification cohérente » (suo-yi-ji-zi-chéng-ju-dou-zhi-yi #7r2 5 = 3 2 & )10,

Cet argument implique que la grammaire en tant qu’étude scientifique semble
longtemps ignorée par les Chinois, ce qui, cependant, ne conduirait évidemment pas a
la conclusion que le chinois, classique ou moderne, n’a pas de grammaire. On ne peut
pas non plus affirmer que la grammaire n’y est pas une composante essentielle comme
dans les langues européennes. Bien au contraire, cette grammaire, par rapport au
vocabulaire et a la prononciation de la méme langue, présente une stabilité remarquable :
elle change peu pendant plusieurs milliers d’années''!. En fait, la raison pour laquelle
on ne réussit pas a résumer aisément les régles de la langue chinoise, c’est d’une part
la flexibilité de son usage (dont on parlera plus tard), et d’autre part le fait que ces régles
se formulent autrement que dans les grammaires d’origine européenne. En ce sens, il
faut nous rappeler toujours le conseil commun de deux savants européens, Wilhelm von
Humboldt et Jean-Pierre Abel-Rémusat : « rejeter toute représentation qui tendrait a
réduire le chinois a un point de vue européent’? .

L’incompatibilité syntaxique entre le chinois et les langues européennes se fonde
d’abord sur la différence qui caractérise la plus petite unité significative du langage :
pour la langue frangaise, ce sont les lettres latines ; tandis qu’en chinois, ce sont les

caracteres chinois (ou sinogrammes), a savoir, les unités de 1’écriture logographique.

10 Jian-zhong 2= & MA 7, Principes de base pour €rire clairement et de maniére cohéente de Ma'ire Ma (7 =
© i ma-shweén-tong), Pekin, The Commercial Press (7 4 & 4' 4§ shang-wOry M-shi-guén), coll. « Grammaires
chinoises (* *%:% i# * 4 ha-yu-yu-fa-cdng-shi) », 1983, p. 10.

U Li4 WANG 2, Euvres complétes de Wang Li, Tome 3. Histoire de la grammaire chinoise (% # 2 £
& 0 JF FF A ¢ wang-lvquén-j #d ksan-juan-han-yi-yi-fa-shi), P&in, Zhonghua Book Company (® #
zhong-huashu-jg, 2014, p. 1.

112 Pphilippe POSTEL, «« C’est du chinois », ou I’imaginaire de la langue chinoise chez deux éminents savants
europeéens du XIX# siécle : Wilhelm von Humboldt et Jean-Pierre Abel-Rénusat >; dans Marie DoLLE et Geneviéve
ESPAGNE (és.), Idées de la Chine au XIX® siécle : entre France et Allemagne, Paris, Les Indes savantes élitions,
2014, p. 90.
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Un logogramme est un unique graphéme notant un lemme (mot) entier et non seulement
une partie de ses phonémes, et dans la majorité des cas, rien n’indique, a I’intérieur d’un
logogramme, son signifiant (comment il doit étre prononcé). Contrairement a une idée
largement recue, les pictogrammes (qui figurent directement un élément concret de la
réalité) et les idéogrammes (notant un élément abstrait de la réalité), ne représentent, en
fait, qu’une petite partie des sinogrammes, la plus grande catégorie étant représentée
par les idéo-phonogrammes, sorte de « rébus » comprenant une indication phonétique
et une indication sémantique. De ce fait, quand Ezra Pound trouve fiévreusement, a
travers la description d’Ernest Fenollosa, la « méthode idéogrammatique » dans les
caractéres chinois comme matériau poétique, et puis, applique cette méthode dans ses
Cantos, il conviendrait d’affirmer, dans une perspective plus académique que poétique,
qu’il ne saisit que partiellement 1’esprit ou 1’essence des sinogrammes.

Le chinois, constitué par les caracteres, est ainsi une langue qui n’a ni déclinaison
ni conjugaison, et qui n’admet pas de cas dans les noms, ni de temps ni de modes dans
les verbes!!3. Simplement parce que chaque caractére, comme A, B, C en francais, reste
formellement fixé dés sa naissance : il serait strictement impossible d’exercer la
moindre modification a I'intérieur de sa structure elle-méme. La seule maniere de
donner un sens ou un nouveau sens, c’est de combiner, ou précisément, de juxtaposer,
les caracteres jusqu’a ce qu’ils forment un mot lisible, un groupe de mots ou une phrase
signifiante. Quand on veut exprimer 1’impératif, comme dans le poéme « Placet futile »
de Mallarmé : « Nommez-nous...}** », pour séparer nommez-nous de nous nommer, on
ajoute, normalement, aprés ming-ming ¢ ¢ (nommer) un nouveau caractere-mot
indépendant, ba ** (mot vide moderne), indiquant I’existence du mode impératif.
Semblablement, afin de traduire le temps du passé apparaissant dans un vers
mallarméen, « J’ai troué dans le mur de toile une fenétre » (« Le pitre chatié »*°), il
faut attacher a la structure wo-zdo # % (je troue) un autre caractere-mot vide

impliquant I’accomplissement d’un geste : le nouveau groupe de mots wo-zdo-le # %

113 Jean-Pierre ABEL-REMUSAT, Elémens de la grammaire chinoise ou Principes généaux du kou-wen ou style
antique et du kouan-hoa, c’est-&dire de la langue commune généalement usité dans | 'Empire chinois, Buc, Ala
productions, 1987, p. viii.

114 Stéphane MALLARME, «Placet futile > dans Poésies, Paris, Editions Gallimard, coll. «Soleil > 1945, p. 15.

15 Stéohane MALLARME, «Le pitre ch&ié>; dans Poésies, Paris, Editions Gallimard, coll. «Soleil >y 1945, p. 17.
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7 peut correspondre donc a «j’ai troué », le verbe zdo # (trouer) lui-méme ne se
conjuguant pas?,

Dans ces deux exemples, c’est avec le chinois moderne, déja partiellement
européanisé¢, dirait-on, qu’on traduit I’impératif et le temps du passé ; mais 1’usage
comme tel des deux « mots vides » modernes apparait inhabituel dans les textes écrits
en chinois classique. En majorité, 1’écrit traditionnel ne contient pas souvent les signes
explicites qui désignent le temps (du passé) ou le mode (impératif) d’un verbe : sans
eux, ’existence de ce temps ou de ce mode n’est percu ou imaginé qu’a travers le
contexte et c’est la logique interne du texte qui s’impose au lecteur. En d’autres termes,
on n’a pas le droit d’affirmer que les Chinois anciens sont « incapables » d’exprimer le
temps du passé et le mode impératif, il faut admettre, en revanche, que la langue

chinoise fonctionne d’une maniére radicalement différente mais tout aussi efficace.

2.1.2 — le chinois : une « langue d’auditeur » ?
Lecon du débat Rémusat-Humboldt

Comment la langue chinoise est-elle percue par les savants européens ? Rémusat
(1788-1832) est considéré comme un sinologue fondateur en France, tandis que
Humboldt (1767-1835) est un linguiste renommé¢ ; ils échangent une correspondance
entre 1824 et 1831, ce qui permet d’approfondir notre connaissance de cette langue
extréme-orientale!!’. Tous les deux sont d’accord pour rejeter I’européocentrisme, ce
qui n’empéche, cependant, qu’ils ne cessent de comparer le chinois aux langues
européennes. Humboldt constate que le chinois n’a pas de « forme grammaticale » et
le juge tout de suite inférieur aux langues européennes, ce que conteste Rémusat. En
fait, ils répondent différemment a la question fondamentale Qu’est-ce que la
grammaire ?. Rémusat déclare qu’il existe deux grammaires : la premiére renvoie a

I’ensemble des régles qui ordonnent une langue naturelle (on la nommerait grammaire

116 En chinois (moderne), il existe encore d’autres maniéres d’indiquer le temps du passé : par exemple, ajouter
I’adverbe yi-jing ¢ % (déja) entre le sujet je et le verbe trouer.
17 C’est en s’appuyant principalement sur 1’article de Philippe Postel cité plus haut qu’on résume les débats entre
Humboldt et Rémusat : on ne signalera donc pas dans cette section les bibliographies que cite Ph. Postel.
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a), tandis que la deuxiéme est congue au sens d’un traité¢ de grammaire (grammaire ) ;
il estime que la grammaire chinoise est une « grammaire sans grammairiens », ¢’est-a-
dire que le chinois est régi par la grammaire o (pratique et art grammatical, d’aprés sa
terminologie) mais ne possede pas la grammaire f (théorie et science grammaticales).
Ce qui n’est pas faux, compte tenu de I’histoire des études sur la grammaire chinoise
que nous avons rappelée. Adoptant la méme position, Humboldt distingue encore deux
sortes de grammaires en dehors du traité grammatical : certes, il avoue comme Rémusat
que la grammaire est I’ensemble des régles d’une langue, il la définit pourtant plus
souvent comme la formalisation de ces regles a travers des signes manifestes
(grammaire y). Le chinois, selon lui, n’a donc qu’une grammaire « sans formes
grammaticales », puisqu’il est dépourvu des mots ou des formes — par exemple, les
conjonctions ou les flexions — qui peuvent indiquer les rapports entre les idées qui
constituent le fond du propos.

Pour Humboldt, ce qui établit un critére de base pour étudier comparativement les
langues, c’est exactement les « formes grammaticales » reflétant les «idées
secondaires », par opposition aux « idées principales » signalées par le lexique. Par
exemple, I’expression je chanterais contient une idée principale, c’est-a-dire I’action
de chanter, et les idées secondaires — la personne, le mode et le temps du verbe — qui se
marquent par le pronom personnel (i/ et I’accord sujet-verbe) et les désinences verbales
(-ais). Au contraire, en chinois, ces signes explicites liés aux idées secondaires sont
manquants dans la majorité des cas. Afin d’illustrer cette difficulté, prenons un exemple
tiré du poeme de Ma Zhi-yuan 5 3% i%, « Médiations automnales » (tian-jing-sha-qiii-
si & &5 -# &). On lit une expression dont la signification demeure probablement

énigmatique pour les Francais :

Y755 A
duan-chang-rén

rompre-boyau-homme

Une fois traduite littéralement en francais, cette juxtaposition des trois caractéres
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est incompréhensible pour les Frangais qui n’arrivent pas a percevoir la relation entre
les signes. Ajoutons que dans ce cas concret 1’obstacle est également culture : en
francgais, on prononce plutdt « briser le ceeur » que « rompre les boyaux ». En revanche,
cette expression peut tre totalement compréhensible et naturelle aux yeux d’un Chinois
méme s’il a peu de connaissances littéraires spécialisées. Probablement on devine
comme de juste que les boyaux qui se rompent appartiennent a I’ homme, il faudrait donc
ajouter un dont pour faire connaitre en francais cette relation ; cependant, on n’arriverait
jamais a la justifier en vertu des signes explicites de I’expression originelle.

A travers cet exemple, on peut comprendre que pour Humboldt la grammaire
chinoise repose essentiellement sur la « valeur matérielle des mots », c’est-a-dire sur le
sens méme des mots, mais non sur la « grammaire complexe » qui régit pour lui toute
langue. D’ou le constat par Humboldt d’une infériorité de la langue chinoise exclue des
« langues grammaticalement formées ».

11 faut examiner plus précisément les débats entre deux savants pour apercevoir ce
que Humboldt appelle une « grammaire minimale ». Le premier aspect a considérer est
la catégorie grammaticale (la nature et la fonction d’un mot). Humboldt a certes une
vue juste sur le fait que les mots chinois peuvent changer de catégorie grammaticale
selon la place qu’ils occupent dans une phrase ; pourtant, a la suite de cette observation,
son affirmation imprudente de 1’absence des catégories grammaticales en chinois
provoque la contestation de Rémusat. Celui-ci déclare en effet qu’un treés grand nombre
de mots chinois sont le plus souvent associés a une catégorie, malgré des changements
dits exceptionnels (rappelons-nous que les trois composantes de duan-chdang-rén
correspondent nettement a un verbe, rompre, et a deux substantifs, boyau et homme) ;
d’autant plus que les phénomenes d’irrégularité et de non-systématicité peuvent étre
présents dans toutes les langues. Face a cette objection, Humboldt révise son avis en
avouant que le chinois possede des catégories grammaticales, mais que cette langue les
pratique d’une maniére flexible et donc non opératoire. Précisément, au lieu d’employer
les « formes grammaticales », comme par exemple la flexion (e.g. la désinence -i
renvoie en latin au génitif), les Chinois profitent plutoét des « mots grammaticaux »,

synonyme des « mots vides » (xit-zi & F ), et de la position des mots dans la phrase,
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afin de désigner les prétendues « catégories grammaticales » selon la terminologie
européenne.

Examinons maintenant comment fonctionnent les mots grammaticaux en chinois.
Au plan général, Rémusat affirme que le chinois regorge de mots grammaticaux, tels
que les conjonctions, les prépositions et les particules, qui permettent de multiplier les
combinaisons des caractéres. Humboldt ne 1’admet cependant pas : le fait que ces
termes accessoires possedent toujours plusieurs significations les empéche, selon lui,
d’étre regroupés sous une telle dénomination commune ; en effet, ces mots
grammaticaux peuvent se mélanger avec les mots qui n’appartiennent pas a la méme
catégorie, et par conséquent, les mots grammaticaux n’existent pas. Il assure en outre
que ces mots n’indiquent qu’une simple articulation dans la syntaxe, c’est-a-dire le
passage d’une partie de la pensée a 1’autre, mais qu’ils sont loin d’étre capables de
désigner un rapport précis entre les mots.

Rémusat soutient I’inverse en confirmant I’existence dans les langues européennes
d’usages multiples d’un méme mot grammatical : par exemple, de et que en frangais. 1l
présente ensuite, de maniére convaincante, une autre marque distinctive du chinois : la
position des mots qui composent une phrase. Ce qui semble constituer déja un troisiéme
aspect de la forme grammaticale chinoise. Cette position détermine en effet les
fonctions de mots, et a ce propos, la langue chinoise respecte au moins deux regles
principales : le déterminant précede toujours le déterminé auquel il se rapporte (régle
a); et I’objet doit se situer apres le verbe qui le régit (régle b). Prenons encore une fois

I’exemple de duan-chang-rén, mais en citant le vers entier :

BT A B R o
duan — chdang — rén — zai — tian — yd.

)118

rompre — boyau — homme — étre (présent — ciel — bout.

Il convient d’expliquer avant tout que tiagn-ya = & (ciel-bout), littéralement

118 En chinois, classique ou moderne, le caractére-mot zai 7 signifie le plus souvent « étre / se situer a certain lieu »,
ce que montre cet exemple. Aujourd’hui, il peut fonctionner également comme une préposition significant a, dans,
sur, etc.
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traduit comme « le bout du ciel », est proche au plan métaphorique de 1’expression
francaise, « le bout du monde » ; ce qui ressemble a la difficulté culturelle que provoque
I’écart entre « I’homme aux boyaux rompus » (du chinois) et « I’homme au cceur brisé »
(du frangais). Et ensuite, concentrons-nous sur la maniére dont la position des mots
détermine la production sémantique d’une phrase, en nous appuyant sur le schéma
suivant qui illustre artificiellement les trois niveaux — ou trois moments — qui

correspondent respectivement aux différentes étapes du fonctionnement du sens :

duan  chang rén zai tian  ya.

rompre — boyau — homme — étre (présent) — ciel — bout.

niveau 3 verbe + objet nom + nom
niveau 2 qualificatif + nom
niveau 1 sujet (n.) -+ verbe & objet (n.)

Dans ce vers, on lit premiérement le verbe duan %+ (soit transitif soit intransitif),
rompre, et puis le nom, chdang % , boyau ; leur rapport de position décide, selon la régle
b, qu’on a présentée, que ces deux mots en tant qu’ensemble désignent une structure
verbe-objet, %r-%%, rompre-boyau. Apparait ensuite un troisi€me mot, rén * , homme,
un substantif, qui suit spatialement rompre-boyaux, et qui fonctionne par conséquent
comme le déterminé de ce dernier, d’apres la régle a. Autrement dit, rompre-boyaux
devient immédiatement un qualificatif d’homme, sans qu’il soit besoin d’employer un
pronom relatif dont ou une préposition @ comme dans la traduction frangaise « ’homme
dont les boyaux se rompent » ou «l’homme aux boyaux rompus ». Ensuite, on
rencontre le quatriéme mot, zai % : on le considere, d’une part, comme un verbe étre
avec une préposition attachée (a, dans, sur...), au niveau sémantique, et d’autre part,
comme une ligne de démarcation qui nous permet de connaitre la division de la phrase.
Les mots qui précedent ce verbe constituent le sujet, ou précisément, le sujet complexe ;
et ceux qui le suivent, occupent la place de I’objet du verbe. En chinois comme en
francais la structure sujet-verbe-objet domine le systéme syntaxique, on peut donc

considérer la fonction grammaticale de ciel-bout (tian-yd = /&) comme 1’objet d’étre
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(a) (zai #). Cette combinaison nominale respecte aussi parfaitement la régle a, la
position des deux substantifs empéchant 1’amphibologie : le premier nom ciel
détermine ou qualifie bout, ciel-bout ne peut donc désigner que /e bout du ciel, mais
non /e ciel du bout. Donnons une voix en frangais a cette phrase : « I’homme aux
boyaux tordus est (se trouve) au bout du ciel ».

Ainsi, cette langue est souvent définie comme linéaire, différente du francais, pour
ne pas dire opposée a lui, qui regorge d’articulations : comme dans 1’exemple qu’on
vient d’exposer, le premier mot détermine le deuxieme, I’ensemble du premier et du
deuxiéme détermine le troisiéme, et ainsi de suite. L importance de I’ordre des mots
trouve également sa justification dans le fait que le sens change a mesure que les mots
sont rangés par un nouvel ordre. Dans les vers de Claude Roy, « La mer te racontera /
Dans sa langue des merveilles / Que Papa te traduira. », la proposition subordonnée
« que Papa te traduira » peut €tre transcrite comme « que te traduira Papa », sans aucun
changement sémantique. Cependant, en chinois sans flexion, « Papa-tu(te)-traduire »
(Papa-traduire-a-tu(toi)) et « tu-traduire-Papa » (tu-traduire-a-Papa) sont distincts, de
facon radicale, puisque la fonction de chaque mot s’appuie strictement sur sa position :
les éléments mis avant le verbe, ce sont exactement le sujet, et ceux qui le suivent,
I’objet.

En effet, Rémusat a beau présenter le role décisif que joue la position des mots
dans le fonctionnement grammatical du chinois, Humboldt maintient fermement son
opinion que la position des mots, loin d’étre proprement définie comme une forme
grammaticale, indique uniquement quel est le mot de la phrase qui en détermine un
autre. En d’autres termes, cette position ne contribue qu’a manifester quels mots sont
en rapport de détermination (déterminant-déterminé), mais n’est pas capable de préciser
le contenu de ce rapport, ni la fonction ni la nature d’'un mot. En lisant 1’expression
tian-ya = &, ciel-bout, méme si I’on comprend que ciel = détermine bout %, bout
fonctionnant comme le prédicat de ciel, ceci, toutefois, n’explique pas explicitement
pourquoi elle signifie le bout du ciel mais non un bout du ciel, le bout sur le ciel ou le
ciel ayant un bout. De plus, il faut avouer que les deux reégles a et b qu’on a citées

d’aprés Rémusat semblent trop rudimentaires et vagues pour étre des regles
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grammaticales comparables a celles du frangais.

Pourtant, il faudrait tenir compte de la nature vraiment différente de la grammaire
du chinois. Et abandonner I’habitude de comparer le chinois aux langues occidentales,
ce que Humboldt et Rémusat ne cessent de faire, bien que tous les deux affirment rejeter
I’européocentrisme. Certes, il existe entre une différence d’attitude comme le note
Philippe Postel : Rémusat représente un comparatisme des convergences en
s’employant a rapprocher les caractéristiques des langues entre elles, tandis que
Humboldt s’ingénie a marquer les divergences entre les systémes linguistiques!®. Le
comparatisme, quelle que soit sa forme, peut toutefois conduire aisément a la
conclusion suivante : la grammaire chinoise ne posséde pas de nombreux ¢léments
présents, et qui doivent étre présents, dans les grammaires européennes. Heureusement,
Rémusat parvient a éviter ce piege en évoquant une nouvelle notion a propos de la
« langue idéale » : il s’agit d’une langue ou 1’auditeur construit le sens du propos, en
opposition a une autre langue idéale ou le locuteur doit livrer la totalité¢ de sa pensée?,
On percoit ainsi une polarisation entre la « langue d’auditeur », que représente le
chinois, et la « langue de locuteur », dont les langues européennes classiques, le latin et
le grec parmi d’autres, sont représentatives.

Avouons que cette idée originale de Rémusat serait s€éduisante dans la mesure ou
elle aide a supprimer efficacement 1’européocentrisme enraciné dans le comparatisme
linguistique. Sa contribution la plus remarquable est d’affirmer que la « perfection

grammaticale » ne permet pas forcément d’évaluer la valeur d’une langue.

2.1.3 — Les difficultés de définir le chinois grammaticalement :

perspective de I’étalon-caractere

Au cours des années, les linguistes sinophones ne cessent de chercher les cadres
explicatifs efficaces, comme le font les savants européens, pour dessiner la singularité

de la grammaire (ou de la syntaxe) chinoise. Ces études sont régulicrement éclairées

119 Philippe POSTEL, «« C’est du chinois », ou I’imaginaire de la langue chinoise chez deux éminents savants
europeéens du XIX# siécle : Wilhelm von Humboldt et Jean-Pierre Abel-Rénusat >; dans Marie DoLLE et Geneviéve
ESPAGNE (€s.), Idées de la Chine au XIX® siécle : entre France et Allemagne, op. cit., p. 105.
120 |pid., p. 102.
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=
'

par une perspective comparatiste. Une opinion connue propose d’appeler yi-hé-fa 2. &

;# la facon dont les caractéres chinois se relient jusqu’a ce qu’ils forment une phrase,
et d’opposer ce premier terme a xing-hé-fda 3; & %, qui représente comment une phrase
s’organise dans une langue européenne, surtout quand il s’agit d’une langue
flexionnelle!?!. Les langues indo-européennes, conditionnées par xing-hé-fa 25 & i (litt.
forme-articulation-loi), semblent mettre I’accent particulier sur la forme grammaticale,
qui peut ensuite garantir la production du sens. Rappelons une métaphore répandue
qu’on peut trouver par exemple dans le livre de Shen Xiao-long'?? : les linguistes
chinois estiment que ces langues occidentales sont structurées par les compartiments
(sujet, prédicat, complément circonstanciel, etc.), et les mots et les syntagmes employés
ressemblent au bourrage de ces compartiments. Quand on parle ou écrit, il faut remplir
les compartiments avec les bourrages afin de former une phrase correcte ; et lors du
décodage de cette méme phrase, c’est exactement a travers les compartiments qu’on est
capable de reconnaitre la fonction grammaticale, et puis la signification, des mots
utilisés.

Ce mécanisme de compartiments peut apparaitre trés familier pour les Européens,
cela ne décrit cependant pas bien ce qui se passe dans la langue chinoise. Le yi-hé-fa %,
& ;= (litt. sémantique-articulation-loi) implique qu’une phrase chinoise se forme
souvent selon une régle dans laquelle la sémantique (ou : sens/signification) des mots
occupe une place prioritaire. Avec moins d’articulations grammaticales, une phrase
chinoise est comme I’eau qui coule librement, rarement bloquée ou bornée par un cadre
(compartiments) quelconque. La distinction entre xing-hé-fa et yi-hé-fda ne vise pas a
séparer délibérément la sémantique de la forme — les deux aspects apparaissent souvent
unifiés dans une langue — mais plutdt a souligner un phénomene €vident : dans les
langues européennes, nous pouvons facilement déterminer le sens d’une phrase par ses

formes grammaticales, mais dans la langue chinoise (surtout dans le chinois pré-

121 Xijao-long -] # SHEN ¥ , Les Modes de pensé conditionnées par les caractéres chinois (< % .& % han-z¥si-
wa@), Jinan, Shandong Education Publishing House (. % %5 %4+ shan-dong-jian-yCrchii-ban-shé, coll. «
Nouvelles perspectives sur la culture des caract&es chinois (* F ¢ i* #74L & % 4 han-z ¥wén-huaxin-sh ¥jido-
cang-shii) », 2014, p. 11.
122 |bid., p. 5.
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européanis€), on rencontre souvent des situations dans lesquelles il est difficile de
décoder le sens d’une phrase au moyen de 1’analyse grammaticale. Il suffit de se
souvenir de 1’expression duan-chang-rén %7% * , « briser-intestin-homme » (pour une
traduction grammaticalement correcte : /’homme dont les intestins se brisent) qu’on a
mentionnée précédemment.

Les linguistes ont d’autres fagons de définir les caractéristiques syntaxiques du
chinois. Par exemple : yi-shén-tong-xing 114 .35 ([’esprit domine la forme'?®) et yi-
yi-yun-fa » %z ;* (la signification fait bouger la loi)'?*. En fait, ces deux locutions
prennent presque le méme sens : en chinois, ’esprit #¢ et ’intention %, (ce dernier mot
chinois peut aussi étre traduit comme le fond ou la signification), autrement dit, tout ce
que veut dire et dit le locuteur, constitue le facteur décisif d’une phrase ; alors que la
loi/regle i# , c’est-a-dire la forme 2 (grammaticale), de cette phrase est subordonnée
a Pesprit, a I’intention, au fond et a la signification. La loi (formes grammaticales) peut
méme se modifier afin de satisfaire certains besoins spécifiques de cet esprit. Reprenons
le syntagme %7*% % briser-intestin-homme comme exemple : en changeant la position
des deux premiers caractéres, on a un nouveau syntagme, % %7 % intestin-briser-
homme. Formellement, c’est un changement radical aux yeux d’un Européen :
imaginons la distinction considérable entre ces deux petites phrases en francgais : « X
brise les intestins » (briser mis avant intestins) et « les intestins brisent X » (intestins
mis avant briser). Mais en réalité, la signification ne change pas en chinois, méme si
I’on modifie ’ordre de ces caractéres : un Chinois peut toujours décoder I’expression
nouvelle comme « I’homme dont les intestins se brisent »!%.

Rappelons-nous une des définitions que propose Saussure pour la langue chinoise,
quand il parle de la limitation de [’arbitraire et du relativement motivé. D’apres lui, les
« langues ou I’immotivité atteint son maximum sont plus lexicologiques, et celles ou

elle s’abaisse au minimum, plus grammaticales » ; et parallelement, le chinois lui

123 Le caractére 7% xing, polysémique, peut également désigner corps.
124 Xiao-long -] # SHEN ¥ , Les Modes de pensé conditionnées par les caractéres chinois (/< # .2 % han-z¥si-
wé), op. cit., p. 8-9.
125 Malgré tout, il faut faire attention aux différentes significations culturelles entre les deux expressions duan-
chang-rén %7% A et chdng-duan-rén % %7 * : par rapport a la deuxiéme, la premiere semble plus habituelle aux
Chinois, puisqu’elle s’est solidifiée en tant que mémoire culturelle en raison de son apparition fréquente dans la
littérature ancienne. Et la deuxiéme, méme si elle peut étre grammaticalement correcte, apparait artificielle.

73



Repenser la nouvelle grammaire poétique a partir du caractére et du « mot »

apparait une langue typique de 1’ultra-lexicologique tandis que I’indo-européen et le
sanscrit sont des spécimens de 1’ultra-grammatical?. Il faut préciser que I’immotivité
ou I’arbitraire — pour €tre exact, la convention sans motivité — des langues européennes
se refléte principalement au niveau de la relation prononciation-sémantique du signe
éléementaire (c’est-a-dire le lexéme ou le radical), a savoir, a I'intérieur du signe
¢lémentaire ; mais quand il s’agit de la mani¢re dont un radical et un préfixe/suffixe
s’allient pour former un mot complet, 1’arbitraire disparait et on trouve des arguments
qui justifient cette formation. C’est pourquoi les grammaires indo-européennes se
concentrent sur la facon dont les signes s’associent I’un a 1’autre, autrement dit, sur ce
qu’on dénomme morphologie et syntaxe. D’un autre c6té, en chinois, le fondement
grammatical résidant en priorité a ’intérieur du signe ¢élémentaire (caracteére chinois
individuel), la tradition d’études linguistiques en Chine n’a pas beaucoup d’intérét pour
la morphologie ou la syntaxe!?. Le linguiste Xu Tong-qiang # ¥ 4, en poursuivant
I’idée saussurienne, propose ainsi un schéma pour figurer le motivité et I’immotivité de

ces deux sortes de fonctionnement du signe!?8 :

convention (immotivité) motivité
le chinois / signe (caractére)
I’indo-européen signe (mot) combinaison des signes

Par conséquent, si nous examinons de pres quelle est 1’unité linguistique la plus
petite qui peut présenter un sens, il devient clair que le sens se reflete sur le niveau de
la combinaison des signes dans les langues indo-européennes, mais en chinois, c’est
plutdt le niveau du signe qui correspond a un sens. C’est donc le caractere (signe) qui
se trouve au cceur de la tradition académique chinoise. Dans le domaine qu’on
appellerait linguistique aujourd’hui, les Chinois anciens ne réalisent les études

concernées que dans trois sous-disciplines: wén-zi-xué < F % (similaire a la

126 Ferdinand de SAUSSURE, Cours de linguistique géné&ale, 3e d&lition, Paris, Editions Payot & Rivages, coll. «
Bibliothéque scientifique », 1931, p. 182-183.
127 Tong-giang i 4+ Xu 7%, Le langage. Principes structurels et méhodes de recherche de la langue de type
sémantique, (“% 7 ¢ - E VYV IFE 5 I E R E A 7 2 4 yi-y&-ln-yi-y IX g-yu-yan-de-jiégau-yuén-li-hé
y&-jii-fang-fi), Changchun, Northeast Normal University Press (# a* /% j= + % 1 4%+ dong-béi-shi-fan-daxué
chii-ban-shd, 1997, p. 37.
128 pjd.
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grammatologie), qui ¢étudie la forme corporelle de chaque caractere chinois, y compris
la typologie des caracteres et I’analyse de leurs propriétés structurelles ; yin-yun-xué
33 % (similaire a la phonologie historique), vise a reconstruire les prononciations
passées des langues chinoises ; ainsi que xun-gu-xué +":% ¥ (c’est-a-dire I’exégese du
caractere), dont I’objectif est de retracer le sens ancien d’un caractére, a travers sa
structure grammatologique et sa prononciation.

Comme on I’a dit précédemment, c’est jusqu’a I’achévement du remarquable Ma-
Shi-Wen-Tong 5 * % ii (fr. Principes de base pour écrire clairement et de maniere
cohérente de Maitre Ma), en 1898, que les Chinois arrivent a avoir le premier traité
grammatical systématique de leur langue. Il faut bien noter que ce livre se base sur
I’imitation de la grammaire latine : ce qui semble quand méme paradoxal. Avant cette
publication, les Chinois ne se sont pas demandé¢ ce qu’est le sujet, ou le prédicat, quand
il s’agissait de la langue chinoise'?®. Méme si I’auteur n’emploie pas vraiment le terme
sujet pour désigner ce qu’aujourd’hui on appelle téte d’une phrase!®, il congoit dans
I’environnement chinois 1’existence de la dichotomie sujet-prédicat, que garde le milieu
académique chinois jusqu’a nos jours, dans la plupart des études linguistiques sur le
chinois.

Pendant des décennies, malgré les querelles sans fin sur cette dichotomie, et bien
qu’aucune structure syntaxique claire n’ait été trouvée dans le chinois pour s’adapter
aux composantes comme sujet et objet des langues européennes, le cadre dualiste sujet-
prédicat transplanté de I’Occident, en raison du travail qu’effectue Ma Jian-zhong (le
Maitre Ma), n’a jamais vacillé. De temps en temps, les Chinois eux-mémes croient
consciemment ou inconsciemment que cette dichotomie est une base logiquement
solide — ils semblent oublier que cette soi-disant logique prend sa source dans les
normes linguistiques occidentales. Lorsque cette dichotomie n’est pas conforme au
chinois, les linguistes ont tendance a attribuer le probleme au fait que le chinois omet
trés souvent des composantes grammaticales, sans jamais penser au « défaut »

structurel que provoque ce modele occidental. Voici la stratégie universelle que les

129 Cependant, il faut rappeler le fait historique que la traduction des termes de « sujet » et de « prédicat » est bien
apparue a la fin des Ming et au début des Qing, ou les connaissances occidentales sont entrées pour la premiere fois
dans le contexte chinois a grande échelle. C’est le scientifique Li Zhi-zao % 2_ & (1569-1630) qui traduit le sujet
comme i zhii, le prédicat, 3} wei, dans sa traduction chinoise intitulée 3L Ming-Li-Tan, dont I’original est
UIntroduction a la dialectique aristotélicienne, manuel qu’a utilisé 1’Université de Coimbra (Portugal) au XVII®
siecle.

130 L’auteur Ma Jian-zhong a employé les termes 42 3 gi-ci (litt. mot qui commence une phrase) et 3% 3@ yii-ci (litt.
mot thématique) pour désigner ce qu’est le sujet.
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Chinois utilisent afin de régler cette question : garder la dichotomie qui est désormais
considérée comme la pierre de soubassement de cette langue orientale, et en méme
temps réparer les trous que laisse ce systeme occidental, pour rendre compte d’une
langue ¢loignée des langues européennes.

Ce n’est pas I’objet de la présente étude de lancer une critique sur ce qu’on pourrait
appeler language politics**, ou le combat politique entre les langues. En revanche, il
nous faut trouver un autre mode d’interprétation, et veiller a éviter les pie¢ges potentiels
que créent les polémiques citées ci-dessus, si nous voulons décrire le fonctionnement
syntaxique du chinois, classique ou moderne. Nous proposons par conséquent d’essayer
de trouver I’inspiration du c6té de la base de cette langue : zi 5, terme dont le sens
principal est caractere chinois, qui se distingue primordialement et fondamentalement
de la lettre latine. Notre idée centrale sera de comprendre le chinois comme une langue
a l’étalon-caractere (zi-bén-wei F * i), a savoir, langue dont 1’étalon est plus le
caractere (z1 ¥ ) que le mot (c7 *#). Cela aidera a laisser de cOté une perspective indo-
européenne, ¢’est-a-dire la volonté; selon Zhu De-xi % 4% ¥, d’« imposer a la langue
chinoise ce que les langues indo-européennes ont mais que le chinois n’a past® ».

Il n’entre pas dans notre propos d’expliquer en détail pourquoi les autres étalons,
c’est-a-dire 1’étalon-mot (ci-bén-wei 7 & i), qu’invente Ma Jian-zhong 7 = ¢,
I’¢talon-phrase (ju-bén-wei » * i), que propose Li Jin-xi % 4 &, et I’étalon-groupe-
de-mots (ci-zii-bén-wei # 2 & i), qu’invente Zhu De-xi 4% 4& ¥, n’arrivent pas a
décrire de maniere appropriée la grammaire chinoise®®. Toutefois, il nous faut expliquer
pourquoi le chinois n’est pas une langue a étalon-mot, autrement dit, pourquoi le mot
n’est pas I’unité structurelle de base pour la langue chinoise.

En effet, si I’on voulait considérer le mot comme unité structurelle de base, on se
heurterait a deux difficultés principales. Rappelons d’abord qu’un seul mot en chinois

peut souvent €tre a la fois nom, verbe, adjectif et adverbe, parce que, selon Li Jin-xi %

181 Kang-i Sun CHANG, Stephen OWEN (€&ds.), The Cambridge History of Chinese Literature. Volume 1: To 1375,
vol. 1, Cambridge, Cambridge University Press, 2010, p. xxii. Selon Stephen Owen, cette « politique de langage » a
culminé dans les années 1920, voir p. xxiii.
132 De-xi 4% %2 ZHU %, Questions et réonses apropos de la grammaire (+Z# 5/ yi-fa-d&wen), P&in, The
Commercial Press (7 4 & 4" #f shang-wCry M-shii-guén), coll. « Connaissances de langue chinoise (* *% fv/x 24 '
h&n-yli-zhi-sh kcdng-shit) », 1985, p. iii.
183 Tong-giang i 4+ Xu 7%, Le langage. Principes structurels et méhodes de recherche de la langue de type
sémantique, (% 7 ¢ - EVIE 5 S E R E I 2 4 yi-y&-lin-yi-y IXNg-yu-yan-de-jiégau-yuén-li-hé
yén-]tﬁ-f?mg-fd), op. cit., p. 121-124.
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4 &2, «la categorie de mots (ci-lei i+ #) ne peut pas étre discernée du mot lui-méme ;
c’est uniquement la position qu’occupe ce mot et la fonction qu’il assume dans une
phrase qui décident la catégorie a laquelle appartient ce mot®34 ». Cette flexibilité
considérable rend problématique la notion de catégorie de mots. En revanche, noter que
c’est ce qui donne a la poésie classique sa grande souplesse syntaxique, I’'une des
singularités les plus frappantes de I’esthétique de cette poésie.

La premiere difficulté¢ est la suivante : en chinois, la position d’'une méme
composante grammaticale du discours (sujet, prédicat, déterminatif...) peut étre remplie
par diverses catégories grammaticales de mots. Il est donc difficile de trouver une facon
appropriée d’expliquer la relation entre les divisions des catégories de mots et celles
des composantes de phrase. C’est une régle assez inflexible, dans 1’indo-européen,
qu’une catégorie grammaticale du mot/syntagme doit correspondre & une fonction
grammaticale qu’assume ce mot/syntagme : les noms comme sujet et objet, les verbes
comme prédicat, les adjectifs comme déterminant, les adverbes comme complément
circonstanciel, etc. Pourtant, cette loi ne s’applique pas au chinois dans de nombreux
cas. Par exemple, un adjectif chinois peut étre utilisé a la fois comme prédicat, comme
déterminant, comme syntagme adverbial (zhuang-yu * %), comme complément
circonstanciel (bi-yu 4t %)%, mais aussi comme sujet et comme complément d’objet.
Voyons comment ’adjectif pido-liang % *, signifiant simplement beau, fonctionne

dans différentes positions d’une phrase®® :

134 Jin-xi 4 % L1 %, Nouvelle grammaire de la langue nationale (#7# /% v # xin-zhGguGyi-wén-fi), The
Commercial Press (F 4 & 4" 4% shang-wOry M-shi-guén), coll. « Grammaires chinoises (* %% /2 4 4" h&-yu-yu-
fa-céng-sha) », 1992, p. 1.

185 Cette distinction entre le zhuang-yii (fr. syntagme adverbial) et le bui-yii (fr. complément circonstanciel) exige
davantage d’explications, puisqu’il est habituel en frangais de combiner ces deux catégories de mots sous un méme
titre : « complément circonstanciel ». Comparons précisément le syntagme adverbial marquant le temps et le
complément circonstanciel de temps, afin de comprendre la différence concernée. Le premier indique le point
temporel ou a lieu une action ou un état, alors que le dernier exprime la durée d’une action ou d’un état. Lisons la
phrase chinoise suivante : % #§ p # 3§24 5| I=)L 7 - F X o Paraphrase mot & mot : « dimanche — il — inviter
— je — aller — il — maison — [indicateur du passé] — un — entier — journée. » Traduction frangaise : « Le dimanche, il
m’a invité chez lui pour jouer ensemble toute la journée. » Ici, « le dimanche » fonction comme syntagme adverbial
manquant le temps, et « toute la journée », complément circonstanciel de temps. Voir Manuel de chinois (version
bilingue), tome II, Pékin, Les Presses commerciales, 1964, p. 472-473. Cette distinction peut parfois trouver des
équivalents en anglais, comme dans les deux phrases suivantes : « I played football happy » (happy qualifie le sujet
1) et « I played football happily » (happily qualifie le prédicat played football).

136 Les exemples autour de I’adjectif pido-liang ;& % sont cités, avec de légéres modifications, depuis : Jian-ming
&M LU, Yang Fa SHEN %, Quinze conféences sur le chinois et sur les &udes du chinois (< 7 fox F#7 5° -+
7 % h&n-yu-héhan-yi-yén-jiu-sh wii-jidng), 2¢ élition, Pékin, Peking University Press (#* . + % J13%4L béi-
jing-d&xuéchii-ban-she), coll. « Conférences sur les études générales par des universitaires célébres » ( & Rl * %
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tronc de phrase h traduction en fonction
chinoise paraphrase francais grammaticale
(@) | ER4 beau — fille belle fille déterminant
(b) | i % fille — beau la fille est belle prédicat
() | ¥&=% aimer — beau aimer étre beau objet
C’est la beauté qui
- . beau — [adv. condition]* | attire les gens. /Il .
(d) | R A =314 — attirer — gens faut étre beau pour | SW et
étre séduisant.
. frapper de facon .
— ok _
© | +rEga frapper — [particule] belle | frapper complément
beau . circonstanciel
magnifiquement
beau — [particule]*** — accomplir la tache
ERE R tlecret de facon belle / syntagme
) | 7T, accomplir — [indicatif . A \ .
x5 e accomplir la tache a | adverbial
passé] - tache ;
merveille

* [adv. condition] : I’adverbe cdi - est employé dans la proposition principale d’une phrase

complexe pour indiquer que la condition dans la subordonnée est nécessaire au préalable.

** Ici, [particule] renvoie précisément au particule de ¥ qui se place entre un verbe (ici :

frapper) ou un adjectif et leur complément (ici : magnifiquement) pour exprimer un résultat,

une possibilité, un degré ou un aboutissement.

*** Ici, [particule] renvoie précisément au particule de # , employée aprés un mot ou un

groupe de mots (ici : d’'une fagon belle) pour exprimer que ceux-ci sont compléments

circonstanciels.

Nous avons constaté que le seul usage courant de cet adjectif, pour un Frangais,

serait celui de déterminant (cas a). Il n’est peut-€tre pas facile d’imaginer qu’en chinois,

un mot peut se convertir de facon tellement flexible a d’autres significations et a

assumer tant de fonctions grammaticales différentes. Le sens essentiel « beau » peut

devenir « étre beau » (en tant que prédicat, objet, sujet ; voir les cas b, c et d), «la

beauté » (en tant que sujet ; voir le cas d) et « de fagon belle » (en tant que complément

circonstanciel ou syntagme adverbial ; voir les cas e et /), parmi d’autres. De la chaine

sémantique beau — étre beau — la beauté — de facon belle, nous pouvons tirer une

premiére conclusion. Comme on 1’a dit, un mot chinois a rarement une catégorie

#2744 % mng-jia-tong-sh Kidng-zuGsha-x ) > 2016, p. 11.
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grammaticale fixe qui lui correspond, on aurait maintenant le droit, tout compte fait, de
considérer que le mot chinois pido-liang ;& % n’est déja plus adjectif dans tous les cas
sauf le premier exemple. Pourtant, d’un autre co6té, si 1’on insiste sur I’hypothése qu’un
mot chinois corresponde a une unique catégorie grammaticale (comme en frangais,
beau est adjectif, tandis que beauté est nom, les deux ne sont pas a confondre), alors il
faudra tout de suite reconnaitre un tel fait : le rapport entre la catégorie grammaticale
d’un mot et la fonction grammaticale qu’assure ce mot dans une phrase ne peut
évidemment pas €tre définie comme une sorte de « correspondance biunivoque®” ». En
tout cas, si nous proposons d’étudier la syntaxe et la grammaire chinoises en prenant le
mot comme structure grammaticale de base, nos interprétations seront pleines de
contradictions et méme d’impossibilités.

Un deuxiéme obstacle pourrait avoir 1’air encore plus radical : il est méme épineux
de définir ce qu’est un mot en chinois. Selon des résultats de recherches existants, a
I’intérieur dun mot chinois, il se peut souvent qu’on trouve d’autres mots : a savoir, un
mot contient plusieurs mots. Puisqu’un mot de cette langue a fréquemment plusieurs
significations, dont chacune ne partage pas la méme fonction grammaticale, ces
significations indépendantes doivent donc, d’aprés des linguistes, étre traitées comme
différents mots. Avant de juger cette opinion, on propose de rappeler I’exemple de /&
% piao-liang et d’examiner un nouvel exemple. Le mot-caractere %] tu, dont la
signification primitive est (1) carte géographique (nom), posséde au fil du temps
d’autres sens dérivés : (ii) image dessinée ou imprimée (nom) ; (iii) dessiner, peindre
(verbe) ; (iv) imiter, simuler (verbe) ; (v) réfléchir, planifier (verbe, couleur neutre) ;
(vi) comploter, convoiter (verbe, couleur péjorative) ; (vii) intention, ambition (nom)*3,
Des chercheurs proposent de ne pas considérer #] 2 comme un seul mot, mais plutot
comme sept mots distincts (correspondant respectivement aux cas de i a vii), dont

chacun a leur propre signification et fonction grammaticale. Pourtant, dans la présente

137 De-xi 4% %2 ZHU 4, Questions et réonses apropos de la grammaire (+#,# & /> yi-fa-daweén), op. cit., p. 4.
138 Draprés Dictionnaire chinois de mots et de locutions (* i% ~ # 2 han-yii-da-ci-dian). Cité par Tong-giang &
& Xu #, Le langage. Principes structurels et méhodes de recherche de la langue de type sénantique, (7 7 ¢ -
FENYAE 7 R F i o 5 2 2 yi-y&-10n-yii-y IX Rg-yi-yén-de-ji€gau-yudn-li-héyén-jia-fang-fa), op. cit.,
p. 141,
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¢tude, je suis plutdt tenté de croire que %] 7z ne constitue qu’un seul mot ayant sept
catégories de sens, qui peuvent étre unifiées de point de vue sémantique. Ce phénomeéne
corrobore également, de facon indirecte, le fait que les associations sémantiques
occupent une place plus importante que les régles formelles imposées dans le processus
de formation d’une phrase chinoise.

Puisque I’étalon-mot donne lieu @ de nombreuses interprétations contradictoires
sur la grammaire/syntaxe chinoise, demandons-nous pourquoi il est 1égitime de choisir
comme étalon le caractere.

Tout d’abord : qu’est-ce qu’un caractere (zi %) ? En termes élémentaires, un
caractére chinois est une unité structurelle de la triade de forme (visuelle), de son
(auditif) et de sens (conceptuel). Il n’est pas interdit d’inventer méme une structure de
quaternité pour le caractériser : aux trois premicéres dimensions, il faut ajouter une
quatrieme — celle de zi-néng F it 1%, littéralement puissance de caractere, qui indique
la capacité ou le potentiel qu’a un caractére d’étre combiné ou d’étre accordé avec un
autre. Pour la littérature chinoise d’avant le XX® siécle, ou méme pour n’importe quel
genre de textes anciens, le caractere (zi %) reste toujours 1’unité de base d’un énoncé.
11 faut citer en premier lieu Wen-xin-diao-long < < g3 (fr. Le Ceeur de la littérature
et la Sculpture des dragons), ouvrage le plus important sur 1’esthétique littéraire

chinoise, écrit aux environs de I’an 500. Au début du chapitre intitulé Zhang-ju % &

(fr. Paragraphes et phrases) :

La ou I’on dépose le contenu émotionnel constitue le zhang % (paragraphe), I’endroit ou
I’on positionne le discours s’appelle ju ¢ (phrase). Ainsi, zhang a pour but de mettre en
lumiére, et ju veut diviser!*?. Diviser le discours, c’est ériger une combinaison de mots et
former la frontiére entre les distinctes unités ; mettre en lumiére le sentiment, ¢’est-a-dire
résumer 1’ensemble des idées pour que le texte puisse s’adapter au genre choisi. [...] Lors de
I’écriture, les zi F (caractéres) font naitre un ju (phrase), les ju (phrases) s’accumulent pour
devenir un zhang (paragraphe), et les zhang (paragraphes) s’accumulant deviennent

finalement un pian % (texte).

139 Xiao-long -] # SHEN ¥ , Les Modes de pensé conditionnées par les caractéres chinois (/« # .2 % han-z¥si-

wé), op. cit., p. 2.

140 e caractére polysémique 5 ju peut également signifier restreindre ou limiter, selon des commentaires modernes.

141 Xie #¢ L 3|, Wen-lan = i FAN j=, Le Caur de la littérature et la Sculpture des dragons : notes et

commentaires ( ¥ -« #2 # ;2 wé-xin-diao-ldng-zhQ), vol. 1, People’s Literature Publishing House (4 & = % d15%
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Eventuellement, des termes employés ici (notamment celui de zhang) ne
correspondent pas strictement a ce qu’ils veulent dire dans I’'usage contemporain ; peu
importe, puisqu’on cherche a comprendre la structure d’un texte littéraire chinois a

2 &, «les

I’époque classique. Concentrons-nous sur I’énoncé yin-zi-ér-shéng-ju %15 m
zi (caractéres) font naitre un ju (phrase) », ce qui révele explicitement I’absence du
niveau mot lorsqu’un Chinois ancien considére la structure linguistique. La
combinaison de caracteres forme directement une phrase, sans suivre le principe « les
caractéres forment un mot, et puis les mots forment une phrase » : principe auquel
obéissent les langues indo-européennes. En revanche, que signifie 1I’absence du mot ici ?
11 faut d’abord se rendre compte que le ci+# (mot) en tant que terme linguistique existait
historiquement et existe toujours. Mais lorsqu’il a ét¢ mentionné dans I’ouvrage-
dictionnaire paru au début du II° siécle, Shuo-Wen-Jie-Zi #.~% 3253 (fr. Explication des
pictogrammes et des idéo-phonogrammes), le ci +# signifie plutdt locution, discours
ou parole'*? ; et dans des cas spécifiques, il peut également renvoyer au mot vide (xii-
cl & +#) qui assume des fonctions grammaticales spéciales dans une phrase!*. En un
mot : le ¢ *#, terme qu’on trouve aujourd’hui pour traduire le terme mot, est
traditionnellement loin d’étre ce qu’est le mot au sens propre occidental. Il exige donc
une précision : I’absence du mot indique dans notre étude le fait que le mot au sens
indo-européen n’est pas une unité inhérente dans la formation d’une phrase chinoise.

Il n’est pas légitime d’identifier un caractere chinois a une lettre latine, ni @ un mot
composé de lettres latines. Et un autre phénoméne relatif : en chinois, on peut
difficilement déterminer si certains groupes de caractéres sont des mots ou des
locutions (syntagmes). Qu’il s’agisse de mot ou de locution (syntagme), il n’existe

morphologiquement et visuellement que la combinaison de caracteres :

At rén-m n-wén-xuéchi-ban-shé, coll. « Monographies choisies sur la théorie et la critique de la litt&ature
classique chinoise (® B+ & © #1243+ := % ¥ % {& zhong-guSgli-didn-wen-xuéli-1tn-pi-p ig-zhuan-zhGrxuin-
j# >3 1958, p. 570. L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
142 Tong-giang i@ 4% Xu %, Introduction ala grammaire chinoise al '&alon-caractére (/< # % # [=+F 2 & ¢
h&n-yii-z #bén-wé-yii-fia-ddo-1on), Jinan, Shandong Education Publishing House (.11 % #c 5 I} 5<4+ shan-dong-jido-
yGrchii-ban-sh, coll. «Budes sur I”é&alon-caractée du chinois (* +% 3 & 47 7 4 4" han-yl-z #bén-wé-y&n-jit-
cng-shi) », 2008, p. 13.
143 Ming-kai &%~ GAo %, Traitéde la grammaire chinoise (;x -# -# /# 7¢ han-yii-yii-fa-1cn), op. cit., p. 15-16.
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Une phrase chinoise :

LDDbbbbbbbbt,

un caractére il n’y a pas d’espace entre deux caracteres

Une phrase francaise :

un mot il y a un espace entre deux mots

* Oreprésente un caractére chinois ; I une lettre laine.

Quand on voit le groupe de caractéres bisyllabique zai-chdng % 3, maitre-mot de
la poétique d’Yves Bonnefoy, on peut le considérer comme un mot et le traduire sans
probléme comme « présence » (ce qui est aussi un mot en frangais), mais dans d’autres
cas, on a également le droit de le comprendre en fonction des deux composantes
individuelles. Le premier caractére zai # veut dire « étre (+ prép. spatial) », et le
deuxieme signifie « champ », I’ensemble exprime donc un état verbal : « étre dans le
champ » ; et métaphoriquement : « &tre présent ». La liaison sémantique entre
« présence » est « étre dans le champ » (champ au sens abstrait) est évidente ; cependant,
faut-il le considérer comme un mot (nom) ou le comprendre comme une location
(centrée sur un verbe) ? on n’a malheureusement aucun point d’appui grammatical. Au
fond, théoriquement, les deux interprétations sont légitimes, mais ce n’est absolument
pas possible, en frangais, de confondre un mot (présence) et une locution (étre dans le
champ).

En fait, dés les années 1930, des linguistes chinois, dont Chao Yuen-Ren 4} ~ iz
(1892-1982), ont montré que le mot n’est pas une unité linguistique inhérente a la
langue chinoise, et on pourrait méme dire que c’est en fait une unité traduite depuis le

systeme indo-européen :

En chinois il n’y a pas d’équivalent a ce qu’est un word. Le terme le plus proche peut étre zi

(caractéres) : méme s’il est traduit comme « word », sa signification réelle est « syllabe »

82



Chapitre 11

(syllable) ou « composante syllabique » (syllabic element)***,

Une remarque : étre syllabe n’est qu’une des fonctions d’un caractére chinois ;
qu’on n’oublie pas le principe de trinité : un caractére (forme) = une syllabe = un sens.
C’est également la raison pour laquelle Wang Li 2 # regarde le zi & comme « a syllable
represented by a character'®® » (fr. une syllabe représentée par un caractere). Cette
fonction apparait tellement significative a Chao Yuen-Ren qu’il dénomme le caractére
chinois, dans un autre article, comme word-syllable'*® (fr. mot-syllabe). L’ auteur
insiste encore une fois sur I’impossibilité d’établir I’identification, ni méme la similarité,
entre le zi 3 (caractéres) et le word (mot), mais il précise qu’en dépit de I’absence de
mot en chinois, « il existe cependant différents types de concepts de mots**’ ». 1l trouve
efficace d’appliquer le prisme occidental a la langue chinoise pour analyser
particulierement ses structural words (fr. mot structurel, terme similaire au mot dans le
contexte francais), qui différent a la fois du mot-syllabe (autrement dit, caractere), de
la locution, du syntagme et de la phrase. D’autre part, au niveau cognitif, les Chinois
(précisément les Hans) sont souvent inconscients de I’existence de mots dans leur usage
quotidien de la langue. Le caractére, restant jusqu’a nos jours le théme central du
chinois!*8, constitue une spécificité de cette langue et ne trouve aucun équivalent dans

les langues européennes.

2.2 — La modernisation lexicale dans la poésie chinoise

144 Yuen Ren Chao, « Word conceptions in Chinese », article présenté en décembre 1940 lors du congrés du
Linguistic Society of America. Cité depuis : Benjamin Lee WHORF, Language, Thought, and Reality: Selected
Writings of Benjamin Lee Whorf, Cambridge, MA, The MIT Press, 1956, p. 21. L’auteur de cette these le traduit de
I’anglais.
145 i+ WANG 2, Euvres complées de Wang Li, Tome 8. Théorie de la grammaire chinoise (2 # 2 £ - ~ &
¢ [&]7F 2+ 12 74 zhong-guOyii-fa-li-1cn), Pekin, Zhonghua Book Company (¥ #3 %4 zhong-huashu-jg, 2015, p.
8.
146 'Yuen Ren = i CHAO 4%, «Le mot chinois : concept, structure et rythme [1975] (% 55 7 ehfe s 2 £ 2 4afr
% % han-yu-c ©e-ga-nian-j iq jiégau-héjiézau) >3 dans Yu-lin @i+ Yuan # (&), L’exploitation et le
dé&veloppement de la linguistique chinoise moderne. Séection d ’essais de Chao Yuen-ren sur la linguistique ( ¥ &/
T ARAEGT ET2Ips L F AR EE G 49 £ zhong-gulxian-da-yi-yan-xuéde-kai-tudyii-fa-zhdan-zh&o-
yuén-rén-yi-yan-xuélin-wén-xudn), Péin, Tsinghua University Press (i 4 + % 454t qing-hu&daxuéchi-
bin-sh@, 1992, p. 235.
147 1bid., p. 236.
148 |bid., p. 248.
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Rappelons la définition que Saussure donne de la langue chinoise : il s’agit d’une
langue « typique de ’ultra-lexicologique ». Le vocabulaire est important pour la langue
chinoise parce que beaucoup de ses fonctions grammaticales sont réalisées par des mots
— précisément, a travers leur structure interne et la fagon dont ils sont disposés. Le fait
que la langue chinoise se soit modernisée en témoigne également : en effet, il n’est pas
difficile d’imaginer que de nouvelles régles de formation des mots apparaissent plus tot
que les régles syntaxiques, et que les changements dans la composition lexicale
s’accumulent a tel point qu’ils affectent inévitablement la structure syntaxique du

chinois, une langue sans « forme grammaticale ».

2.2.1 — Du monosyllabique au bi(tri)syllabique, de I’écrit a ’oral

Commencons par la maniére dont plusieurs signes s’unissent pour faire naitre un
mot. Dans la langue chinoise, moderne ou classique, comme nous le savons bien, les
unités individuelles les plus élémentaires sont les zi (sinogrammes), dont, il faut le
préciser, il n’existe pas 1’équivalent dans les langues européennes : les caractéres
chinois correspondent a la « couche du signe (mot ou morpheme) de la langue », tandis
que les lettres latines, qui constituent le francais, la « couche phonémique, qui n’a pas
de signification!®® ». Par exemple, le signe 4_zou est également un mot autonome qui
signifie courir en chinois classique et marcher en chinois moderne ; alors qu’en frangais,
courir et marcher sont respectivement compos¢€s de six et de sept lettres. Une deuxieme
singularité des signes-mots en chinois, c’est que tous les caractéres chinois sont
monosyllabiques : le signe (également le mot) #4_ zou n’est constitué que par une
consonne z et une voyelle ou.

Au niveau des mots : malgré I’existence des cas exceptionnels, la plupart des mots
en chinois classique sont composés d’un signe unique : quand un ancien Chinois veut

exprimer le sens du verbe intransitif courir, il n’a besoin que d’employer le simple signe

149 Hua & MEeNG #, Généalogie des symboles culturels dominé par les caractéres chinois (x % & & &< it f
F 4 ¢ han-2 ¥zhi-ddo-de-wén-huafahao-pi-x, op. cit., p. 86.
84



Chapitre 11

4_ zou. Cependant, cette économie des signes a ¢été¢ largement détruite au cours de
I’évolution du langage. Prenons comme exemple, une fois de plus, le cinquiéme vers

du poéme de Du Fu discuté plus haut :

vers originel (en chinois classique) L . -

traduction textuelle en frangais depuis | temporairement — s’arréter — voler — corbeau —

le chinois classique conduire — nombreux — enfant
traduction francaise en vers libres Un corbeau volant conduit ses nombreux enfants, ils
depuis le chinois classique s’arrétent (ici) pour un moment

traduction textuelle en chinois )
R - 5’;{&1 _ %’% _ rL/r _ 32; _ %q,ﬂ_}/y _

moderne (en bdi-hua) depuis le o
ik

chinois classique

traduction textuelle en frangais depuis | volant — corbeau — conduire — nombreux — enfant —

la traduction en chinois moderne temporairement - s’arréter

En comparant le vers originel en chinois classique avec sa traduction en chinois
moderne, nous pouvons découvrir dans un premier temps que presque chaque mot
compos¢ du signe unique en chinois classique s’agrandit dans le bdi-hua (le chinois
moderne). Dans la Chine ancienne, il n’y avait presque aucune distinction entre les mots
(°# ci) et les caracteres (F zi) : a ’exception de tres peu de mots bisyllabique, comme
& R cang-geng et ¥ ¥ hu-dié, chaque caractére représentait un mot*°. Le mot
classique 1 fei devient le mot moderne % fei-xiang composé de deux signes ; apres
lesquels il faut également ajouter un mot vide moderne 7 de qui indique le rapport
entre le verbe voler et le sujet corbeau, nous reviendrons en parlant des changements
syntaxiques. De la méme maniére, le mot classique & wii est modernisé comme & %
wit-ya ; % zan devient ¥ pt zan-shi ; le mot + zi devient 3%+ hai-zi : dans ces trois
cas, on augmente la «taille » des mots classiques en gardant 1’ancien signe et en

ajoutant un nouveau signe pour inventer un mot moderne. Un Chinois contemporain

150 i 4 WANG %, Euvres complétes de Wang Li, Tome 8. Thérie de la grammaire chinoise (2 # 2> £ -# ~ &
7 []7F j# I 4 zhong-guSyi-fa-li-1cn), op. cit., p. 8.
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peut facilement entendre le & # wii-ya comme un oiseau, ce qu’implique le deuxieme
signe 7 ya, mais le mot classique & wii ne signifie plus cet oiseau ; ce signe est gardé
en chinois moderne, sans aucun doute, mais sa signification et sa fonction ont largement
changé : d’un coté, il ne désigne maintenant que la couleur noire, a savoir, « la couleur
des plumes du corbeau » ; de I’autre coté, il n’est plus employé comme un mot, au
contraire, il fonctionne plutdét comme une composante de mot, c’est-a-dire qu’il faut
I’attacher a d’autres signes pour former un mot signifiant. Pareillement, on transforme
¥ zan en 7 Bt zan-shi : le signe ajouté pt shi signifie en chinois femps, ce mot moderne
composé de deux signes indique mieux, par conséquent, son domaine de signification.

On a certainement d’autres moyens pour inventer les mots modernes. Pour le
signe-mot ¥ jiang, conduire en francais, on le remplace en chinois moderne par des
signes entierement différents, #F dai, # 4% dai-ling, parmi d’autres ; alors que 1’ancien
signe fonctionne dans d’autres contextes modernes, par exemple, comme le nom %47
jiang-ling, littéralement geénéral ou commandant en chef, ou comme la particule
désignant le temps futur qui était presque absent dans la langue classique. On remplace
aussi le mot classique #z shu par le mot moderne ™ 4 ji-ge qui signifie nombreux,
plusieurs, tandis que I’ancien signe n’est utilisé maintenant que dans un style soutenu
et littéraire ; ou bien, il doit étre attaché a d’autres signes.

Dans cette section, il ne sera pas possible de discuter de fagon trés détaillée du
processus compliqué de 1’évoluation lexicale chinoise ; mais nous savons, du point de
vue historique, que les mots bisyllabiques (composés de deux signes) et trisyllabiques
(composés de trois signes) existaient déja dans les textes littéraires des dynasties Yuan
~ (1271-1368), Ming m (1368-1644) et Qing # (1644-1912). Les chansons
folkloriques, les romans a épisodes, les paroles des opéras régionaux, qui se diffusent
initialement de vive voix, puis qui sont consignés par €crit, deviennent donc les porteurs
de cette langue vulgaire. Aux yeux des lettrés traditionnels, ces genres qui semblent
littéraires, y compris méme le roman, n’appartiennent pas a la littérature stricto sensu,
mais dans une perspective historique, ce sont exactement eux qui font germer les formes
embryonnaires du bdi-hua, a savoir, de la langue chinoise moderne.

N’oublions pas de mentionner que les matériaux langagiers a travers lesquels Hu
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Shi a I’intention de construire une nouvelle « langue nationale » (guo-yu E]5%, une autre
dénomination du bdi-hua), se trouvent également dans ces littératures populaires en
opposition a la littérature €levée, représentée naturellement par la « poésie a forme
fixe ». En 1921, il a commenc¢ a rédiger un manuel scolaire, dont I’édition révisée était
le premier volume de son Histoire de la littérature en bai-hua (bai-hua-wén-xué-shi v
&< % ¢ ). Dans le but de confirmer la 1€gitimité du bdi-hua, ce projet inachevé retrace
le point de départ de la littérature vulgaire jusqu’a la dynastie des Han * (202 av.J. C.
- 220). Pendant cette époque, ont surgi une partie des « poemes yue-fii » (yue-fii-shi .
Ji+# ), autrement dit, les poémes mis en musique, qui emploient un style oral et narratif :
c’est pour cette raison que Hu Shi les considére aussi comme une composante de la
littérature en bdi-hua.

Les ¢léments vulgaires, disons les formes initiales du bdi-hua qui surgissent de
manicre intermittente dans I’histoire poétique chinoise, ressemblent a I’étincelle des
¢toiles qui ornent le ciel nocturne ; de toute fagon, ce sont toujours les ténebres qui
dominent. Pour Hu Shi et ses partisans, ces téncbres sont justement le chinois classique
ainsi que le style littéraire élevé que conditionne cette langue écrite. En Chine, il existait
longtemps un écart insurmontable entre 1’oral, ydn 3 , et 1’écrit, wén < : dans la vie
quotidienne, un lettré ancien parle en style oral, or, quand il écrit une lettre ou compose
un poéme, le lexique, la syntaxe et les figures de style qu’il emploie se différencient
totalement de ce qu’il parle. Ce systeme de signes, ne se référant qu’aux textes écrits,
révele un style dense, raffiné, économique, suggestif, soutenu, ou méme, uniforme, ce
qui ressemble a I’impression que nous donnent les steles. En effet, cette comparaison a
été faite, il y a cent ans, quand la société chinoise faisait 1’expérience d’énormes
changements, qui concernaient surtout la destruction de la culture traditionnelle, par le

poete-sinologue francais Victor Segalen :

Le style en doit étre ceci qu’on ne peut pas dire un langage car ceci n’a point d’échos parmi
les autres langages et ne saurait pas servir aux échanges quotidiens : le Wén. Jeu symbolique
dont chacun des éléments, capable d’étre tout, n’emprunte sa fonction qu’au lieu présent qu’il

occupe ; sa valeur a ce fait qu’il est ici et non point 1a. Enchainés par des lois claires comme
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la pensée ancienne et simples comme les nombres musicaux, les Caractéres pendent les uns
aux autres, s’agrippent et s’engrénent a un réseau irréversible, réfractaire méme a celui qui
I’a tissé. Sitot incrustés dans la table, — qu’ils pénétrent d’intelligence, — les voici, dépouillant
les formes de la mouvante intelligence humaine, devenus pensée de la pierre dont ils prennent
le grain. De la cette composition dure, cette densité, cet équilibre interne et ces angles,

qualités nécessaires comme les espéces géométriques au cristal'®L,

Le Wén < que décrit Segalen dans son avant-propos des Stéles, est pour lui
langage méme de la poésie, ce qui le place dans la droite ligne de Mallarmé. Or, le Wén,
c’est justement le chinois classique, qui, selon lui, n’est pas capable de s’engager dans
les « échanges quotidiens ». Ce langage symbolique, semblable au « cristal » et né pour

la littérature, n’est ouvert qu’aux lettrés savants.

2.2.2 —les « nouvelles connaissances » occitentales

et la création du vocabulaire poétique

Ainsi, le développement des genres littéraires vulgaires que nous venons de
mentionner est souvent considéré comme un événement significatif : depuis le XIII®
siecle, la langue parlée figure largement dans les textes écrits, ce qui implique la
possibilité d’établir I’ « identité entre la parole et I’écrit » (yan-wén-yi-zhi % < - 3k) que
recherche précisément le Mouvement d’écriture en bdi-hua.

Cette nouvelle tendance se reflete, au premier plan, dans le domaine lexical. C’est
a partir de ce nouveau vocabulaire composé de termes bisyllabiques et trisyllabiques
que les instigateurs de la révolution littéraire pourront établir leur systeme du lexique
moderne. En effet, le nombre de mots composés a augmenté a travers les ages ; mais
c’est bien apres les Guerres de 1’opium (1839-1842) qu’il y a eu une énorme
prolifération de mots composés, et la tendance a la polysyllabification des mots chinois
modernes n’a jamais cessé®®2. Il ne suffit pas, en revanche, d’employer seulement les

mots existants : cette insuffisance semble plus visible a la fin de la dynastie Qing, quand

151 Victor SEGALEN, «Préface >3 dans Henry BoUILLIER (&l.), Stéles : dlition critique, Paris, Editions Plon, 1963,
p. 35.
152 Li 4 WANG %, GEuvres complétes de Wang Li, Tome 3. Histoire de la grammaire chinoise (% # 2 £ - =
& 0 E A4 ¢ wang-liquén-j k1d san-judn-han-yi-yi-fa-shi), op. cit., p. 190.
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de nouveaux objets et de nouvelles expériences ne trouvent pas de mots pour étre
traduits dans la poésie. Apres la Premiére guerre sino-japonaise (1894-1895), ce qu’on
peut appeler une nouvelle école poétique germe en Chine: la «poésie des
connaissances nouvelles » (xin-xué-shi #7% +%). Les poétes comme Huang Zun-xian
iﬁ %, Liang Qi-chao # %4z, parmi d’autres, tentent d’intégrer dans leur écriture les
connaissances modernes occidentales qui sont en cours de traduction, méme s’ils se
conforment encore — de facon non rigoureuse, parfois — aux regles subtiles de la
«poésie a forme fixe ». Il s’agit par exemple de notions religieuses, scientifiques,
politiques et économiques.

Dans cette mesure, la « poésie des connaissances nouvelles » n’appartient pas a la
« Nouvelle poésie », en raison de sa forme conservatrice. Cependant, ses tentatives pour
dépasser les anciennes limites lexicales rendent possible une réforme esthétique qui se
passera a D’intérieur de la poésie chinoise classique. En 1896, Tan Si-tong ¥-f#
(1865-1898) compose un poéme « Apprendre a Nankin les doctrines bouddhiques »
(jin-ling-ting-shuo-fa % v »7:.;%), dont les deux derniers vers emploient de nouveaux

termes qui semblent trés étranges aux lecteurs a son époque :

F i riei £46 0 norme — morale — misérable — (aussi) que — ka — Si — De,
2 4 F= = 4" o Dharma — assemblée — solennel — (plus) que — Ba — Li — Men.

Les normes et morales (anciennes) sont aussi misérables que la Caste,
L’assemblée de Dharma est plus solennelle que le Parliament*>3.

(traduction en vers libres)

Mesuré selon les régles de la « poésie a forme fixe », ce que Tan Si-tong écrit peut
étre vu comme un poeme bien discipliné et classique, mais sa nouveauté réside dans
I’utilisation de certains mots obscurs : certes, on connait chaque caractére qui constitue
les expressions % &, ka-si-dé et = * |' ba-li-mén, toutefois, I’ensemble de ces signes
reste incompréhensible. C’est parce qu’ils sont, en effet, les transcriptions phonétiques

de deux mots en anglais : caste et parliament (parlement en frangais). Le poete utilise

153 I ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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les combinaisons de caractéres chinois dont la prononciation ressemble aux mots
anglophones (ka-si-dé a caste, ba-li-mén a parliament) : il ne garde que le niveau
phonétique de ces signes chinois, leur sens originel étant intentionnellement supprimé.

Inventer un nouveau vocabulaire a pour objectif de construire une nouvelle
relation entre les mots et la sensation qu’ils éveillent, surtout quand cette relation est
devenue rigide dans I’ancien systéme des signes et des expressions littéraires. Arrétons-
nous et rappelons-nous la cinquiéme régle que Hu Shi propose pour sa nouvelle
littérature idéale, « éviter de vieilles sornettes ». Selon lui, I’existence des vieilles
sornettes fait germer de nombreux poémes, mauvais, qui « ont une jolie apparence mais
manquent de valeur » (mao-si-ér-shi-féi i m sk 2£)14, Examinons quelques exemples

typiques qu’il sélectionne depuis les poemes chinois classiques :

lexique sens littéral sens métaphorique dans les textes poétiques

L insecte — sable (n. + n.) les soldats ou les plébéiens qui meurent sur le

chong-sha | =les insectes et du sable (V.) champ de bataille

(1) le pavillon splendide
A jade — pavillon (n. + n.) (2) 1a ou vivent les dieux légendaires
yi-lou = le pavillon de jade (N.) (3) la maison de prostitution

(4) I’épaule (taoisme)

oie cygnoide — mot (n. + n.)

e F (1) le courrier
o = les mots en ordre comme les .
yan-zi (2) les fréres

oies cygnoides volantes (N.)

Al incliné — soleil (adj.. + n.) .
o a I’approche du soir
xié-yang = soleil qui couche (N.)

tomber — marcher en charge . ) )
(1) passer le temps a ne rien faire

BB lourde (v. +v.) ) ]
; (2) supporter les déceptions continuelles dans
cuo-tuo = marcher en charge lourde et )
la vie
tomber (V)

154 Shi if Hu #*, «Auvis exploratoires sur la réforme litt&aire (¢ £ :z 2 % #% wén-xuégii-lidg-chGry) » La
Jeunesse (#7 7 # xin-ging-ni&n), vol. 2, n°6, 1917.
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flotter — objet fragmentaire (v.
BR R +n.)

pido-ling = des objets fragmentaires
flottent dans 1’air (V)

le sentiment d’exil

FE clairsemé — rare (adj.+ adj.) (1) étre solitaire et peu animé

liao-luo = clairsemé et rare (4DJ.) (2) le dépérissement

En fait, ces sortes de vieilles sornettes a la forme nominale, verbale ou
adjectivale!™ sont énormes dans la tradition littéraire chinoise. En raison de 1’économie
des signes et de la tendance a employer fréquemment les allusions, les poétes chinois
classiques sont accoutumés a utiliser les expressions fixes pour traduire des sentiments,
expériences ou situations personnelles spécifiques. Les poctes appellent les courriers
yan-zi g F (signes des oies cygnoides) ou yu-shit & 4" (écriture des poissons), en se
référant aux oies cygnoides et aux poissons qui bougent a la queue le leu, ce qui
ressemble a la disposition des caractéres chinois sur le papier. De méme, ils préférent
le symbole qui implique la fin de la journée, xié-ydng # fa, plutot que le mot banal soir ;
quand ils expriment un sentiment d’exil et de solitude, ils projettent cet état mental dans
les objets 1égers qui flottent dans I’air, sans direction précise : ce que définit piao-ling
B % . Initialement, ces formules plus ou moins métaphoriques ont une certaine
originalité ; or, quand de nombreuses générations de poetes les répetent sans cesse, elles
s’usent progressivement et deviennent enfin des vieilles sornettes. Une partie des poetes
n’hésitent pas a employer ces sornettes du début a la fin d’un texte, et méritent, pourrait-
on dire, la dénomination ironique que propose Liang Qi-chao, «lettrés de talent -
perroquets » (ying-wii-ming-shi %% % 1) : ils ne sont capables que d’imiter et de
répéter, sans les renouveler, les expressions démodées de leurs prédécesseurs. Outre le
probléme de I’originalité, ce qui semble pire, c’est que ces habitudes d’écriture

conduisent a une schématisation qui fixe la correspondance entre les mots et les topoi

155 11 faut préciser, cependant, que si I’on dit «la forme nominale, verbale ou adjectivale >3 ce n’est que pour donner
des images sensibles au lecteur frangais : il n’y a pas, comme on le sait, de catégorie grammaiticale fixe pour nombre
de caractéres-mots chinois.
156 Qi-chao 24z LIANG ¥, «\Voyages aHawa1[1899] (§ = % ¥%3z xiawei-y iy&-j ¥ » dans Euvres complétes
de Liang Qi-chao, Tome 4 (4c4 5 & £ -# = # yin-bing-sh#h€j kd ¥skcé, vol. 22 de la s&ie Ouvrages thématiques,
P&in, Zhonghua Book Company (® #% % zhong-hu&shi-jJ, 1989, p. 189.
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poétiques : la solitude ne peut étre exprimée que par les mots pido-ling ou liao-luo ; en
revanche, ces deux mots nous font imaginer seulement une solitude « figée », ce qui
bloque malheureusement d’autres espaces d’imagination.

Afin d’activer ce rapport engourdi entre les mots et les choses, en particulier
inventer ou rechercher les mots aptes aux nouveaux objets qui n’existaient pas
auparavant, ou aux expériences et aux sentiments qui ne sont pas formulés de la méme
fagon, il faut, d’aprés Hu Shi, « fondre les mots » (zhui-ci %+7)' : on prendra des signes
existants en tant que matériaux bruts dans le but de produire un alliage, c’est-a-dire un
nouveau mot. Avant cette proposition de Hu Shi, Tan Si-tong a déja fait, en 1896, dans
son poeme « Apprendre a Nankin les doctrines bouddhiques » cité plus haut, une
expérimentation intéressante en montrant comment on peut fondre les nouveaux mots.
En revanche, il faut avant tout mettre en évidence I’imperfection de cette
expérimentation verbale : quand le pocte utilise les transcriptions phonétiques des
termes occidentaux, les mots chinois inventés restent toujours, dans une certaine mesure,
incompréhensibles pour beaucoup de lecteurs ; ils ne sont pas vraiment naturels quand
ils apparaissent parmi d’autres caractéres chinois.

C’est dans ce contexte que surgit, un peu plus tard, une nouvelle fagon de former
le nouveau vocabulaire : la paraphrase (yi-yi & %, littéralement : expliquer seulement
le sens mais ne pas transmettre les caractéristiques formelles) des termes étrangers.
Apres que Liang Qi-chao a désigné Huang Zun-xian, promoteur du slogan « j’écris ce
que je parle », comme précurseur du Mouvement de la « Révolution poétique » (shi-
jie-gé-ming +% B & &), beaucoup de poetes convaincus ont commencé a employer de
nouveaux mots dans la poésie. On lit en 1902 le poéme « Rousseau » (/ii-sdo = ) écrit

par Guan Yun =L= (pseudonyme de Jiang Zhi-you %%+ ), poete de la dynastie des

Qing :

£ A ¥ %f ) monde — gens — tout — vouloir — tuer,
EE- R oo France — un — Rousseau
R HEFATY [social — contrat] — promouvoir — nouveau — doctrine,

157 Shi i Hu #*, «Auvis exploratoires sur la réforme litt&aire (¢ £ :z 2 % #% wén-xuégii-lidg-chGry) » La
Jeunesse (#7 7 # xin-ging-ni&n), op. Cit.
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=32 'p P empereur — majesté — supprimer — ancien — fierté.
AT R effort — aplanir — égalité — route,
s ERd H o sang — irriguer — liberté — plant.
2 FzFHp o texte — écrit — remporter — succes — jour,
rHE LD - [entier — globe] — révolution — courant!®®,

Tous les gens dans le monde veulent le tuer :

Rousseau de France.

Il promeut de nouvelles doctrines dans Du Contrat social,

et supprime I’ancienne fierté de la majesté impériale.

Tous ses efforts pour aplanir la route (rugueuse) vers 1’Egalité,
tout son sang pour irriguer les plants de la Liberté.

Le jour ou son écrit remporte le succes,

le courant de la Révolution balaie le globe entier'>®

(traduction en vers libres)

Dans cette ode dediée au penseur francais Jacques Rousseau, le poéte chinois fait
au tout début une allusion au poeme « Ca fait longtemps » (bu-jian # ") que Du Fu
# # écrit pour Li Bai % ¢ , son ami hautain : « tous les gens dans le monde veulent le
tuer, je suis le seul qui chérit son génie » (shi-rén-jié-yu-sha-wu-yi-du-lian-cdi £ * ‘¢
gt 0 # 2% A). Aprés Du Fu, ce premier vers est continuellement répéte par de
nombreux poetes jusqu’a Guang Yun. Méme s’il n’évite pas I’utilisation de cette vieille
sornette pour rendre hommage a Rousseau, il emploie néanmoins, a travers la
paraphrase des termes étrangers, les mots a la mode qui étaient rarement présents dans
la poésie classique. D’une part, il garde parfois les transcriptions phonétiques des noms
propres : lu-sdo * 7 pour Rousseau, fd-gud i# ] pour France (fd ;2 comme abréviation
de fa-lan-xi ;# = & dont la prononciation s’approche de celle de France, alors que guo
& signifie pays, Etat) ; d’autre part, il emploie les termes traduits non selon la
prononciation, mais plutot selon le sens : ping-deng & % pour égalité, zi-you p 4 pour
liberté, gé-ming & & pour révolution, etc.

Aujourd’hui, ping-deng * %, zi-you p d et gé-ming £ & constituent le lexique

158 Ce qu’on met en gras ici, ce sont les mots bisyllabiques qui ne peuvent pas divisés : ¢’est-d-dire que chaque
composante (signe) de ces mots ne fonctionne ni signifie indépendamment.
159 L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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courant du chinois moderne : chacun les comprend et les utilise, sans nullement
s’apercevoir qu’ils sont originellement empruntés ; pourtant, il y a plus de cent ans, ils
¢taient peu connus de la plupart des Chinois. C’est grace a la traduction des ouvrages
occidentaux concernant les connaissances sociales, politiques, scientifiques et
¢économiques, et également grace a I’usage constant de ces termes dans le contexte
chinois, qu’on se familiarise finalement avec eux. Ces termes nouveaux appliqués dans
le poéme « Rousseau » ne sont pas inventés par I’auteur lui-méme, car il existe déja, a
cette époque-la, des traductions chinoises de ’ouvrage de Rousseau, Du Contrat
social*®®. Cependant, le fait que ces termes inconnus obtiennent la permission pour
entrer dans les poémes de facture classique, peut toutefois étre considéré comme
révolutionnaire.

En examinant la morphologie des signes qui constituent ces termes, autrement dit,
la manicre dont ils sont fondus, nous arrivons a découvrir qu’ils empruntent des signes
chinois dont le sen est en connexion intime avec celui des mots inventés. En chinois
classique, le caractere - ping signifie « plat, égal, juste, commun », alors que % déng
signifie « la méme quantité ou le méme degré », leur combinaison fait naitre ainsi un
nouveau mot abstrait : T % ping-déng, « égalité ». De la méme fagon : p zi signifie
« le soi, personnel », ¢ ydu signifie « a partir de », 1l se combine comme « a partir du
soi », cet ensemble signifie métaphoriquement « liberté » (p ¢ zi-you). Quant au terme
2 ¢ gé-ming (révolution), ses composantes & gé et & ming indiquent respectivement
« changer, supprimer » et « le destin, la vie », quand ils s’attachent I’un a 1’autre. la
naissance d’un nouveau mot : « changer le destin », qui renvoie a « révolution ».

I1 y a un fait que nous devons prendre en compte : bien que nous considérions les

mots T % ping-dénget & ¢ gé-ming dans leur sens moderne comme des mots récents,

ils existaient en fait dans le chinois classique, mais a 1’époque, ils étaient considérés

160 Avant la publication du poéme de Guan Yun, il existe au mois deux traductions en Chine du Contrat social. En
1898, la Librairie Tong-wen (tdng-wén-shii-jii I < 4" k&) de Shanghai fait paraitre le premier volume de la traduction
en chinois faite par ’universitaire japonais Chomin Nakae ® /-¢ % en 1882, avec le titre traduit « Les Lois
générales du contrat social » (min-yué-tong-yi % )i ¥ ). Il faut attendre jusqu’a I’année 1902 pour qu’on lise chez
Librairie des lettres (wén-ming-shii-jui = P 4" /&), basée a Shanghai, sa premicre traduction compléte en chinois,
intitulée « Traité du contrat social de Rousseau » (lii-sud-min-yué-lin ¥ % % ¥:4). Le traducteur Yang Ting-dong
&4 P’acheéve, en 1900, depuis la traduction en japonais de cet ouvrage. Cette traduction chinoise parait en
feuilleton entre 1900 et 1901, sous le titre « Traité du contrat social » (min-yué-lin % %):4).
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comme une combinaison des caracteres ayant un sens différent, et ne doivent ainsi pas
étre confondus avec leur version moderne que nous utilisons aujourd’hui. % & ge-ming,
par exemple, était une locution a forme verbe-objet (et non un mot) en chinois ancien,
signifiant « changer la providence (= # tian-ming, le destin qu’offre le Ciel) d’une
dynastie royale'®! ». Le mot a ensuite atteint le Japon, qui faisait é¢galement partie du
« cercle du caractere chinois » a I’époque, et est devenu le « mot emprunté » par les
Japonais pour traduire le mot anglais revolution et le mot francgais révolution. Plus tard,
lorsque les Chinois ont modernisé la langue chinoise et qu’ils ont constaté qu’ils ne
trouvaient pas de mot chinois correspondant a la connotation du mot étranger révolution,
ils ont, par conséquent, importé le mot du Japon et, au tournant des XIX® et XX° siécles,
les Chinois disposaient d’un mot ayant un sens moderne et global pour ce que veut dire
le terme révolution, bien que cette combinaison des caractéres existe en chinois depuis
au moins 2000 ans. En raison de ce processus complexe de traduction et de
transmutation, le sens du mot & & gé-ming a fait 1’objet de nombreux débats dans son
contexte, débats qui ont été compliqués depuis par 1’ajout du sens soviétique?®2.
Puisqu’il en est ainsi, comment comprend-on cette création lexicale ? Pour
répondre : en premier lieu, lorsque les caractéres qui composent ces nouveaux mots
bisyllabiques sont juxtaposés dans certains textes anciens, ils fonctionnaient souvent
comme deux mots indépendants, plutdt que comme un mot unifié (la plupart des mots
chinois classiques sont monosyllabiques). Deuxiémement, dans d’autres cas, quand les
deux signes classiques qui constituent un mot moderne allaient ensemble dans la poésie
passée, ils pouvaient ¢galement fonctionner comme un mot unique : or, le sens de ce
mot appliqué dans un contexte classique est encore différent de son sens moderne.
Pensons a I’exemple de ping-déng = % en tant que mot unique existe aussi, depuis
la dynastie des Liang du Sud = 3 % (502-557), dans une grande quantité¢ de textes

poétiques classiques, mais sa signification ne se limite qu’au domaine bouddhique. Ce

161 Tian-Yu =% #; FENG .Z, Origines des nouvelles formules : interaction culturelle Chine-Occident-Japon et la
géé&ation de la terminologie moderne en caractéres chinois (#7Z#& % - 7 7 f v * 7 # L5 i7 A X F AF 4 &
xin-yi-tan-yudn-zhong-xi-r wén-huahrddng-yii-j n-déi-han-z ¥shthyii-sheng-chéng), Pé&in, Zhonghua Book
Company (¥ & 4" & zhong-huashi-j, coll. «Nouvelles recherches de litté&ature et d’histoire chinoises (* i <
¢ #77] zhong-hudweén-shi-xin-kan) », 2004, p. 524-528.
162 |bid., p. 534-542.
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mot composé de deux signes est en effet la traduction en chinois d’un concept central
du bouddhisme, «3HURA» (Upeksd), qui renvoie & I’équanimité ou a
I’imperturbabilité : une qualité particuliére associée a la sagesse, Prajna, qui différe de
I’indifférence. A mesure que le bouddhisme se diffuse en Chine et que la traduction de
ses ouvrages canoniques se développe, les lettrés anciens commencent a mette en ceuvre
le mot traduit ping-deng dans leurs po¢mes. Ce qui améne initialement un effet
exotique ; mais peu a peu, ce mot devient ordinaire car il est complétement accepté par
le lexique chinois classique.

Quoi qu’il en soit, nous avons le droit d’affirmer que méme a I’intérieur du chinois,
le ping-deng classique, au sens bouddhique, et le ping-déng moderne, signifiant égalité,
ne sont pas stricto sensu le méme mot, malgré 1’identité parfaite de leur forme et de
leur prononciation. Notre affirmation se fonde sur un troisiéme aspect qu’il faut préciser
afin qu’on puisse mieux comprendre le mécanisme de cette création lexicale. Le mot
chinois ping-déng au sens moderne vient, en fait, de la langue japonaise, grace a la
similarit¢ remarquable du systéme des signes écrits dans ces deux langues : elles
partagent depuis longtemps un grand nombre de mots dont les apparences formelles et
les sens sont mutuellement identiques, tandis que leurs prononciations différent. Pour
rappel : a partir du XVIII® siécle, les traducteurs du Japon ont tendance a employer
directement le vocabulaire d’origine chinoise, afin de trouver des équivalents des
concepts occidentaux qui n’existent pas en japonais. Au cours de ce transfert culturel,
les Japonais attachent les sens nouveaux a ces mots chinois empruntés, ce qui vaut pour
ping-déng L % zi-you p 4 et gé-ming & #; ou bien, ils inventent aussi de nouvelles
combinaisons de signes chinois qui ne peuvent pas constituer des mots dans le contexte
chinois. Les « mots chinois en japonais » n’ont pas par conséquent le méme sens qu’en
chinois : en japonais, ping-deng = % se détache plus tot du contexte bouddhique et se
lie aux conceptions occidentales sociales et politiques. Quand les Chinois commencent
¢galement, vers la fin du XIX® si¢cle, a traduire les connaissances nouvelles (xin-xué,
#7 %) occidentales, leur tiche est facilitée : pour traduire les termes étrangers, ils
peuvent importer aisément les mots qui ont auparavant été exportés au Japon. Ces aller-

retours lexicaux augmentent largement le lexique chinois moderne : les mots comme
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ping-déng L %, zi-you p d et gé-ming & &, tout ce qu’on appelle Wasei Kango (jp.
fe@ig 7, ch. fo41x 5%), littéralement « mots chinois fabriqués au Japon », renaissent
donc, apres avoir terminé leur vie passée, dans une nouvelle langue chinoise.

La plupart des termes chinois inventés apres les Premiere guerre de 1’opium (1839-
1842) sont d’origine japonaise!®, et ces mots emprunté depuis le japonais ont la plus
forte capacité a dériver de nouveaux mots, et ont eu la plus grande influence sur la
morphologie lexicale du chinois moderne!®*. Pendant la période située entre la dynastie
des Qing et la République de Chine (1911-1949), les nouveaux mots intégrés dans la
poésie, classique ou moderne, contiennent non seulement ceux qui traduisent les
notions abstraites comme égalite, liberté et révolution, mais également ceux qui
correspondent aux « nouveaux objets ». Par exemple, dian-hua * % (téléphone) est
employ¢ par Chen Yan F# #= (1856-1937) dans son « Poéme cordialement dédi¢ a Qiu
Xian-gen I’ermite » (ci-yun-he-qii-xian-gen-shan-zhang-ji-huai = 33{c58 ih43.1 X &
7)1, 1l n’est pas difficile de deviner le sens de ce mot composé dans la mesure ou les
signes dian * et hua % indiquent respectivement « €lectricité » et « parole » : sa
morphologie ressemble a celle des langues européennes ; cependant, il est, en réalité,
fabriqué au Japon. Le noms de deux autres produits de 1’industrie, canal et chemin de
fer, sont introduits pour la premicre fois dans le poeéme « Ode a 1’océan Pacifique du

XX¢ siecle » (eér-shi-shi-ji-tai-ping-yang-gé = -+ % + I 7£8r) écrit par Liang Qi-chao :

@ daf| T e e S0 s

T £33 Mmizipil do

Sibérie (xi-bo-li-ya) — 6 — fer — chemin — achever — tache,

Panama — détroit — 6 — tranporter — fleuve — déboucher — voie de navigation.

163 Li 4 WANG 2, GEuvres complétes de Wang Li, Tome 1. Histoire de la grammaire chinoise (2 # 2 £ -3 —
& JF F# ¢ 75 wang-1iquén-j Kd Byi-judn-han-yui-shi-gdo), Pékin, Zhonghua Book Company (® #32 & zhong-hu&
shu-jg, 2013, p. 501, 504.
164 Federico MAsINI, «The Formation of Modern Chinese Lexicon and Its Evolution Toward a National Language:
The Period from 1840 to 1898 > Journal of Chinese Linguistics Monograph Series, <6, Chinese University Press,
Project on Linguistic Analysis, 1993, p. 150.
165 En fait, le titre complet du poéme est « Poéme cordialement dédié a Qili Xian’geén 1’ermite, a la rime de son
poéme originel ». La formule « a la rime de son poéme original » implique que Qill Xian’gén a auparavant écrit un
poéme pour I’auteur, qui écrit en retour ce poéme pour Qiii en employant la méme rime que le poéme recgu, dans le
but d’exprimer une amitié et un respect.
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O Sibérie, s’achéve la construction des chemins de fer,
O Panama, est ouvert au trafic le Canal®®®.

(traduction en vers libres)

La morphologie est similaire a celle de dian-hua (téléphone) : tie-dao *#: ig
(chemin de fer) et yun-he iz ;® (canal) sont composés d’un signe nominal central, dao
i, chemin, et hé 7, fleuve, et d’un autre signe qui qualifie le premier: tie %%,
littéralement fer, rend visible la matiére du chemin ; tandis que yun i=, qui signifie
transporter, renvoie a la fonction du fleuve, I’ensemble du mot yun-hé (transporter-
fleuve) est compris par conséquent comme fleuve pour transporter (les marchandises),
c’est-a-dire canal. Quant aux verbes — ou plutdt, structures verbales — qui fonctionnent
avec ces deux termes nominaux, le premier, zu-ye = -, littéralement achever-tdche, est
présent depuis longtemps en chinois classique : sa signification la plus courante était
terminer les études ; le deuxieme verbe fong-hang i 4% possede une histoire plus
compliquée. Cette structure verbale est constituée par un verbe fong il et un
complément d’objet direct, hdng 4 les sens de tong et de hdang sont respectivement
passer et bateau, barque. lls peuvent se combiner comme un groupe sémantique — avant
de devenir un « mot » comme dans le contexte moderne — et s’utiliser dans des poémes
classiques, méme si ¢’est rare, par exemple, dans le « Voyage en barque a Huaiyin avec
I’ambassadeur adjoint en mission a I’étranger » (chii-jiang-ci-fu-shi-hudi-yin-zhou-xing

g B e £ 7) de Wang Zhi-wang 2 2_ % (1103-1170) :

04 i S
batonner — glace — seulement — passer — barque
La glace une fois brisée, la voie ne laisse passer qu’une barque'®’

(traduction en vers libre)

La combinaison des signes tong-hang i€ #windique ici laisser passer les bateaux,
ce qui implique davantage une possibilité ou une capacité de passer dans un espace

limité. Quand elle s’applique dans le contexte moderne, ou bien, quasi-moderne,

166 1 ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
167 ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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comme dans le poéme de Liang Qi-chao qu’on vient de citer, son sens ancien est a la
fois gardé et élargi. Certes, la petite phrase yun-hé-tong-hang i= ;# il #au format de
n.+vi. peut signifier que le canal laisse passer les bateaux, en revanche, la combinaison
tong-hang ¥ %=, elle, pourrait aussi porter une signification modernisée et plus abstraite :
inauguration d’'une voie de navigation, ici, d’un canal. Principalement parce qu’au
niveau de la catégorie grammaticale appuyée sur le contexte concret, les deux signes
anciens se condensent en un seul mot, un verbe intransitif (au sens frangais), qui nous
fait oublier ou négliger peu a peu I’image concrete de « laisser passer les bateaux ». Ce
qui reste dans notre mémoire a propos de ce mot, c’est plutot son sens métaphorique :
sinon, 1’on ne comprend plus le Adng #wcomme bateau, mais plutdt comme voie de
navigation ; alors que tong ii, dont ’ancien sens est passer, devient enfin mettre en
service. 1l est raisonnable de dire que « laisser passer les bateaux » n’est pas trés
sémantiquement ¢éloigné de « mettre en service les voies de navigation », 1’ancienne
signification de ces deux signes ainsi que le contexte ou ils s’emploient ont malgré tout
largement changé : de plus, ce mot moderne s’utilise plutdt, de nos jours, pour les lignes
aériennes que pour les voies de navigation.

Dans ce processus de formation des mots nouveaux, les Chinois sont enclins a
adopter ce que Wang Li appelle la méthode de mo-jie % %, a savoir, celle de « prendre
un mot (ou un idiome) d’une langue étrangere en le transférant dans leur propre langue
de la méme manicre qu’il a été formé'®® ». Chaque caracteére constitutif incarne ainsi
une partie des éléments sémantiques du mot, de sorte que le mot entier peut avoir un

aspect tres figuratif :

Le mot anglais « football » a été transféré dans le frangais, ou il s’écrit encore « football »
[...] mais la langue chinoise 1’a absorbé avec le md-jie-fi ¥ % i* (calquer-emprunter-
méthode, ¢’est-a-dire « méthode du calque et de I’emprunt formel »), en utilisant &_zu (pied)

pour correspondre a « foot » et Ik qiti (balle) a « ball »'®°,

168 Li 4 WANG 2, GEuvres complétes de Wang Li, Tome 1. Histoire de la grammaire chinoise (% # 2 £ -3 —
& 7 JE 7 ¢ #5 wang-1'kquén-j ¥d Byi-juén-han-yui-shi-gdo), op. cit., p. 502.
169 1pid., p. 503.
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On ne saurait trop insister sur ce point dans la traduction poétique, précisément,
dans la traduction chinoise des ceuvres poétiques de Bonnefoy, car certains mots
frangais abstraits peuvent prendre un ton nettement métaphorique en chinois, et la
texture des mots est alors radicalement modifiée. Il convient ici de prendre 1’exemple
du terme présence, le maitre-mot de Bonnefoy. Le lexique chinois qui lui correpond le
plus fréquemment est celui de zai-chdng %33, composé de zai %, désignant le fait
d’étre dans un certain lieu, et de chdng %%, qui nous rappelle d’abord un endroit concret
— une salle de théatre (ju-chdng |3%) ou une salle de réunion (hui-chdng £ 3). Le
nouveau mot zai-chdng # 3, qui est par nature une combinaison de deux mots en un
seul, signifie « étre dans un certain champ », et provient probablement d’une traduction
du terme adjectif présent (ou present en anglais), car en chinois on 1’utilise souvent
comme prédicat : # %35 (je-a-champ), ce qui signifie « je suis présent (je suis 1a) ».

Cependant, en raison de I’européanisation approfondie du chinois, zai-chdng % 3%
s’utilise progressivement comme un nom : par exemple, il est utile pour traduire le mot
présence figurant dans les écrits de Derrida et de Levinas, entre autres). Mais ce zai-
chdng %3 en tant que substantif forme chez le lecteur une perception différente de
celle du terme francais présence : cette derniere, certes, loin d’€tre un mot rare pour un
Francais, arrive toutefois a exprimer un certain concept, comme le font les philosophes
et notre pocte-philosophe, Bonnefoy ; alors que le premier donne toujours I’impression
d’une scéne concréte d’un homme assis dans une salle de thédtre, et est difficile a
abstraire complétement. Je me propose donc de conclure en disant que nombre de mots
chinois créés pour traduire des mots abstraits occidentaux ne sont pas vraiment si
abstraits que leurs « équivalents », en d’autres termes, la langue chinoise présente
souvent les images, de maniere métaphorique ou métonymique, de ces mots abstraits
de I’étranger.

A travers cette discussion sur la maniére dont se forme le lexique moderne de base,
nous pouvons découvrir que les mots chinois évoluent vers une précision sémantique.
Les mots monosyllabiques deviennent bisyllabiques et trisyllabiques ; certains signes
qui n’étaient considérés que comme des signes, dont I’emploi est spécifique pour un

auteur, se transforment en un mot figé et accepté par tout le public : méme si les
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contraintes sont plus grandes, et méme si un mot moderne ne pourrait s’utiliser que
dans certains contextes limités. Selon Xu Shi-yi # pf ), philologue contemporain, d’un
point de vue diachronique, les mots composés en chinois moderne sont principalement
formés par la lexicalisation de phrases classiques ou de groupes sémantiques anciens.
Aurtrement dit, la modernisation lexicale, rendant bisyllabiques les mots
monosyllabiques, renvoie, en effet, a la grammaticalisation des unités non lexicales
dans 1’objectif de les transformer en mots!”. Par conséquent, chaque mot moderne
fonctionne d’une maniére plus indépendante que dans le chinois classique.

Le prix de cette précision, c’est évidemment la perte de I’ambiguité lexicale et de
I’économie des signes. Mais pour les futurs révolutionnaires littéraires, cette évolution
semble cependant encourageante : la clarté (ici, synonyme de la précision sémantique)

au niveau lexical constitue la premiére étape pour parvenir a une écriture logique.

2.2.3 — La nouveauté lexicale et la nouveauté

des expériences et des sentiments

Cette précision lexicale vise non seulement a nommer les nouveaux objets
déferlant dans la société chinoise qui était encore fondée sur 1’« exploitation agricole a
petite échelle » (xido-nong-jing-ji -] % %7 )1t ; elle fait aussi apparaitre dans la poésie
de nouvelles expériences et de nouveaux sentiments, ce que j’ai déja mentionné. Dans
une société qui est en cours de se moderniser, c¢’est-a-dire s’ industrialiser, les nouveaux
modes d’existence renouvellent les modes de sentiments et de sensations. Mais on n’a
pas le droit, bien sir, de dire que ces relations peuvent étre réduites a un déterminisme.
Si nous revenons a la scéne historique, au tournant du siecle ou se passent d’énormes
changements sociaux dans ce pays ancien et oriental, nous pourrons mieux comprendre
comment se transforme dans la vie moderne un sentiment aussi vieux que 1’histoire de

I’humanité, par exemple la tristesse de se quitter. En comparant deux poe¢mes qui

170 shi-yi pt ¥ Xu t, Histoire du développement du b&-huachinois (x - ¥ % £ £ ¢ han-yi-b&-huafa-zhdn-
shi), P&kin, Peking University Press (#* & = % d13%4% béi-jing-daxuéchi-ban-shé), 2007, p. 246.
171 C’est un concept proposé par les spécialistes de 1’économie et de 1’histoire économique pour définir une société
en fonction de la structure économique : la société de 1’« exploitation agricole a petite échelle » fait référence a la
société dans laquelle les agriculteurs dispersés sont les principaux producteurs.
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portent méme titre « Aujourd’hui, faisons les adieux » (jin-bie-li 4 %] F ), des
universitaires, dont Rong Guang-qi % % %172 et Xie Jun-lan 3#% 2 173 présente un
exemple pertinent mais qui mérite un réexamen. Les auteurs sont respectivement Huang
Zun-xian ¥ ﬁ % (1848-1905), personnage dont nous avons beaucoup parlé, et Wang
Kai-yun 2 j# iz (1833-1916), partisan de I’archaisme poétique (ni-gii-pai 2+ i%).

Voici un extrait du poéme de Huang!™ :

séparation — intestin — rouler — comme — turbine,

E'J’?%%v&r@f{)

- HTEA R o un — instant — égaler — dix mille — tour.

e g 38 yeux — voir — double — turbine — rouler,

EHP oo davandage — alourdir — au milieur — cceur — mélancolie.
R BV TR ancien — également — avoir — montagne — riviere,
AR ancien — également — avoir — chariot — barque.

34 #‘3 3] chariot — barque — transporter — séparation — adieu,
fFlEpd o partir — demeurer — méme — [liberté]'’®

spi 5% [aujourd’hui] — bateau — et — voiture’,

R O 3 conjuguer — effort — germer — séparation — tristesse.

U IS évidemment — savoir — [éphémeére] — scéne’’’,
FEREG o non pas — permettre — légérement — [attacher]'’8,

& F - 2 po cloche — son — dés — arriver — temps,

R AT o [petit moment] — non pas — légérement — demeurer'’®.

172 Guang-qi * % RONG %, L Apparition de la « poésie moderne en chinois » : de la fin des Qing au Quatriéme
Mai ( " A 37 % 4 0 gt T 7 e xien-da-ha&n-shi-de-fa-sheng-wan-qing-zh #wii-s ¥, Pékin, China Social
Sciences Press (¥ E4+ £ #L1 % d1 554k zhong-guSshehu ike-xue€chi-ban-shg, coll. «Bibliothéjue des docteurs
en thévrie littéaire du Capital Normal University ( 31/% j= + % < <" %1% L © Ji shou-di-shi-fan-daxuéwen-y's
xuébashiweén-ku) », 2015, p. 215-217.
13 Jun-lan % X XIE ¢, Tranfers du classique au moderne. La formation de la tradition du b&-huadans la
Nouvelle po&ie chinoise (7 £ /it "4 ¢ GIA7-# d £ /% 2774 2 gii-jin-liGbidn-yi-zhong-guSxin-shi-b&-hua
chu&n-tong-de-sheng-chéng), op. cit., p. 38-40.
174 En fait, I’« Aujourd’hui, faisons les adieux » de Huang Zun-xian est une série de poémes composée de quatre
textes a forme fixe.
175 Dans le contexte, le signe zi f et you @ ne peuvent pas étre séparés : ils se combinent comme un mot unique,
zi-you p o , « liberté ».
176 Les signes jin 4 et ri B ne peuvent pas étre séparés : ils se combinent comme un mot unique, jin-ri 4 P
(«aujourd’hui »). De plus, les signes zhou + et ché 4 apparaissent continuellement dans cet extrait, mais leur sens
change selon le contexte : zhou signifie dans ce vers « bateau a vapeur », alors que dans le sixieme vers, il renvoie a
« barque ». De la méme manicére, le sens de ché dépend également de vers : soit « voiture » (au contexte moderne),
soit « chariot » (au contexte ancien).
17 Les signes xii /& et yii ¥ ne peuvent pas étre séparés : ils constituent en chinois classique un mot unique, xi-yi
/&« éphémére ».
178 Les signes chou ¥ et méu 2} ne peuvent pas étre séparés : ils constituent en chinois classique un mot unique,
chou-mou ¥ %, qui signifie « s’attacher I’un a I’autre ».
179 Les signes ging *@ et ke %| ne peuvent pas étre séparés : ils constituent en chinois classique un mot unique, ging-
ke *% %|, « petit moment ».
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SR quoique — avoir — dix mille — 15 kilos — gouvernail'&,
#dedn A o bouger — comme — enrouler — doigt — flexibilité.

La séparation fait rouler mes intestins comme les turbines,

seulement un instant, ils roulent déja dix mille tours.

Mes yeux voient rouler les deux turbines,

la mélancolie dans mon cceur s’alourdit encore plus.

Certes, aux temps anciens, il y avait aussi des montagnes et des riviéres,
aux temps anciens, il y avait aussi des chariots et des barques.

Les chariots et les barques prenaient en charge la séparation,

on avait la liberté pour décider : partir ou demeurer.

Cependant, le bateau et la voiture d’aujourd’hui

s’évertuent ensemble a faire germer la tristesse de la séparation.

Ils savent, évidemment, que les adieux ne durent que peu,

ils ne permettent pas du tout qu’on s’embrasse.

Quand sonne la cloche qui indique ’heure,

on ne pourra plus rester méme pour un tout petit instant.

Quoique le gouvernail pése cent cinquante mille kilos,

11 bouge avec une malléabilité comme si on pouvait I’enrouler autour des doigts*®?.

(traduction en vers libres)

Il n’est pas nécessaire de citer le poeme de Wang Yun qui n’emploie que de
nombreuses vieilles sornettes : le vent de | ’est (dong-feng # v ), les intestins qui cassent
(chdang-duan *%%7), la pluie fine (xi-yuii 0@ ), les herbes enveloppées dans la brume
(van-cdo “FY) , la fauvette qui crie (ti-ying % %, ), les chatons de peuplier qui flottent
(pido-xu B ¥), etc. Rien d’original par rapport aux prédécesseurs de 1’auteur, les poetes
des Tang, des Song ou méme des Ming, puisque son « expérience individuelle est
enfouie sous une image de miroir, certes belle, toutefois creuse, qu’établit des signes
secs'® . C’est comme si la vie quotidienne modernisée n’exercait aucune influence sur
son écriture. Contrairement a cette attitude indifférente envers la modernisation sociale,
Huang Zun-xian, exact contemporain de Wang Yun, montre clairement comment la

sensation moderne se révele dans le texte poétique : il s’agit de remarquer une nouvelle

180 jin £y est une ancienne unité chinoise de poids, qui égale 15 kilos.
181 L ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
182 Guang-gi % %= RONG %, L’ Apparition de la « poésie moderne en chinois » : de la fin des Qing au Quatriéme
Mai ( "7 A 27 25 4 0 gh T 7 oz xign-da-han-shi-de-fa-shéng-wdn-qing-zh ¥wii-s ¥, op. cit., p. 216.
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relation entre le sentiment de la séparation et les moyens de déplacement qui le
« prennent en charge ». La nouveaté de la poésie doit, a ses yeux, résider dans le relais
du «nouveau contenu de I’époque®® », ce qu’il appelle «les véritables esprits et
pensées de I’Europe » (8 2. & # 4 & L 1 ou-zhou-zhi-zhén-jing-shén-zhén-si-xidang).
En mettant en contraste bateau a vapeur et barque, voiture et chariot, Huang met au
premier plan que ces produits de 1’industrie modifient notre expérience du rythme de la
vie, et donc I’impression de la scéne des adieux.

Certes, il n’évite pas une image figée, 1’organe biologique des intestins (chang %),
qui apparait trés souvent dans les poémes anciens traitant une situation triste ou
mélancolique ; mais le poéte 1’attache aux nouveaux objets, ici, a la turbine du bateau.
Les intestins de 1’auteur roulent a la méme vitesse que celle des turbines, ce qui
implique certainement ’intensité de sa tristesse, et en méme temps, éveille sa mémoire
corporelle : peut-étre se tordait-il a cause du mal de mer quand il prenait le bateau a
vapeur. Une autre dimension de la modernisation de cette tristesse réside dans
I’immédiateté de la séparation : aux temps anciens, si I’on prenait une petite barque,
« on avait la liberté de décider : partir ou demeurer » (xing-zhi-you-zi-you = 1+ % p o ),
on pouvait donc dire au revoir aux amis, en demeurant sur la rive, peu importe pour
combien de temps ; cette liberté n’existe pas quand on prend le bateau a vapeur. Tous
les passagers doivent respecter un unique horaire de départ, « quand sonne la cloche
qui indique I’heure » (zhong-shéng-yi-ji-shi # # - % pt), on est forcé de se séparer. Des
que le bateau appareille, il ne reste a I’auteur qu’une « malléabilité comme si on pouvait
’enrouler autour des doigts » (rao-zhi-rou xip 3 ), ce qui fait I’allusion au vers de Liu

Kun ) (270-318):

G AR 3
v Zedn A
qui peut imagine que le fer chauffé cent fois aura finalement une telle malléabilité
comme si on pouvait I’enrouler autour des doigts'®* ?

(traducrion en vers libre)

183 |bid., p. 204.
184 T ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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Cette malléabilité indique métaphoriquement la faiblesse devant un événement pénible,
Huang Zun-xian utilise donc cette expression pour évoquer le départ de son ami.
N’oublions, de plus, qu’il ’emploie a double entente : le « gouvernail qui pése cent
cinquante mille kilos » (wan-jin-tuo » <3 +:) est également fabriqué en « fer chaufté
cent fois ». Ce mécanique froid et indifférent, semblable a un monstre, emmene sans
pitié son ami intime, et laisse le poete tout seul repensser encore et encore leur amitié.

Grace au nouveau lexique qui renvoie aux nouveaux objets qui apparaissent
tardivement dans la société chinoise, les poctes révolutionnaires sont capables de
transmettre, d’une facon plus délicate qu’avant, les nouvelles expériences et les
nouveaux sentiments qu’ils éprouvent lors les changements de la société. Il faut

¢galement dire qu’une syntaxe libérée les aide a le réaliser, nous y reviendrons plus tard.

2.2.4 — La formation du lexique de la « Nouvelle poésie »

S’il est vrai que « de nouveaux mots ont été produits plus qu’a n’importe quelle
autre époque pendant la période ou le chinois moderne est apparu®® », alors il y a des
raisons de croire que la rupture dans le vocabulaire entre la poésie chinoise moderne et
classique est décisive. En revanche, comme les lecteurs 1’ont certainement découvert,
le vocabulaire utilisé dans la « Nouvelle poésie » (poésie chinoise moderne) est faconné
par diverses sources, progressivement, et il est difficile de trouver une démarcation
temporelle entre le lexique classique et le lexique moderne dans le domaine poétique.
Soulignons que parmi les nouveaux mots apparus dans le chinois moderne, bien que
« la plupart aient été créés sous 1’influence des langues occidentales, beaucoup d’entre
eux ne peuvent étre considérés comme des mots empruntés (1§77 jie-ci)*®® ». Si un
apercgu simplifi€¢ est nécessaire, nous pouvons considérer que le vocabulaire de la poésie

chinoise moderne emprunte a trois sources : 1’évolution lexicale interne de la poésie

185 Li 4 WANG 2, GEuvres complétes de Wang Li, Tome 1. Histoire de la grammaire chinoise (% # 2 £ -3 —
& 7 JE 7 ¢ #5 wang-1'kquén-j ¥d Byi-juén-han-yui-shi-gdo), op. cit., p. 501.
18 Jpid., p. 502.
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classique ; I’acceptation, moyennant des transformations, du vocabulaire étranger dans
le langage poétique ; ainsi que les expressions dialectales et folkloriques qui occupent
d’une maniére créative leur propre place dans le genre poétique.

Notons, pour le premier aspect, que la plupart des 3051 mots les plus couramment
utilisés aujourd’hui en chinois existaient déja avant le mouvement du Quatriéme Mai,
et seuls 693 mots sont apparus en chinois pour la premiére fois apres 1’événement®’. 11
ne faut pas oublier, en revanche, que certains mots apparus en chinois il y a longtemps
ont une signification moderne si différente de 1’ancienne qu’ils ne peuvent plus étre
considérés comme le méme mot. Et, malgré tout le nouveau vocabulaire créé au XX°
siécle représente encore une proportion ¢élevée du vocabulaire géneral utilisé
actuellement.

En ce qui concerne le second aspect des ressources, il faut ajouter la contribution
des missionnaires occidentaux en Chine a 1’évolution du style vernaculaire du lexique
chinois — ils ont pour 1’objectif de faire en sorte que leur religion soit mieux comprise
et acceptée par le peuple chinois — et c’est précisément ce type de contribution que les
littérateurs et traducteurs chinois n’ont pas su faire. Ce sont précisément eux qui ont été
les premiers a « transformer 1’ancien bdi-hua en bdi-hua européanisé®®® ». Il suffit
d’observer quelques événements représentatifs et significatifs. Le Dictionnaire chinois-
anglais (£ 7% hud-ying-ci-dian), que Robert Morrison a commencé a compiler en
Chine en 1808, non seulement « contenait déja un grand nombre de mots qui se trouvent
encore dans l'usage courant et qui sont fixés dans les dictionnaires chinois
modernes® », mais il contient également de nombreux exemples de phrases qui
« semblent aujourd’hui conformes au langage vulgaire de la langue parlée, et peuvent

presque étre considérées comme un modele de I’accord écrit-oral® ». En outre, la

187 Shi-yi pt ¥ Xu #, Histoire du développement du b&-huachinois (< % v % £ £ ¢ han-yi-b&-huafa-zhdn-
shi), op. cit., p. 213.

18 Jini2 YUAN %, M&amorphose moderne de la litt&ature chinoise ( 7 &7~ # 777 A " # zhong-gudbwén-xué
de-j m-da-bign-gé, Guilin, Guangxi Normal University Press (7 & % j= + % 1 5%<4+ guing-xi-shi-fan-d&xuéchi-
ban-shé@, 2006, p. 76.

189 Jin-cai 2 4 Liu 3], Mouvements linguistiques et litté&ature chinoise moderne (7% z iz # & # G5 * < £ yi-
yén-yin-dang-yii-zhong-guGxidn-da-wén-xud, P&in, Zhonghua Book Company (¥ & 4' & zhong-huéshu-jg,
coll. «Nouvelles recherches de litté&ature et d’histoire chinoises (* i < ¢ #77] zhong-hu&wen-shi-xin-kan) »,
2007, p. 87.

190 |bid., p. 88.
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traduction abrégée de la Bible d’Alexander Williamson en 1868 en guan-hua T &
(littéralement langue officielle, qui peut renvoyer au mandarin ancien), et la traduction
chinoise de 1865 du Voyage du pélerin (angl. The Pilgrim’s Progress), publiée au début
du XX° siecle, étaient déja trés proches, en vocabulaire, syntaxe et prosodie, du chinois
moderne avec lequel les Chinois sont familiers aujourd’hui®?, d’autant plus que de
nombreux traducteurs chinois de 1’époque n’utilisaient pas dans leurs traductions de
romans ¢étrangers un « langage vulgaire » modernis¢ dans une telle mesure.

Et finalement, il faut parler ici, briévement, du réle que jouent dans 1’évolution du
vocabulaire chinois les dialectes et les expressions vulgaires, préservées surtout dans
les chansons folkloriques. Vers la fin de la dynastie des Qing, de nombreux lettrés
révolutionnaires s’engagent dans la création de cette sorte de chansons, ils les font
paraitre dans plusieurs revues et journaux spécifiques Ils inventent donc, en employant
des dialectes et des expressions populaires régionales, un autre genre de poésie (ou
quasi-poésie) différent de la poésie classique qui s’écrit en langage standard (guan-hua
T %) de I’époque, auquel le mandarin (pu-tong-hua % ii+%) doit son origine. Ces
¢léments vulgaires, particulierement le lexique dialectal, seront mis en usage dans le
futur langage poétique en bdi-hua ; le prédicateur, Hu Shi, les considére comme
I’origine de la « langue nationale » (guo-yii E5%) et ses « vivantes matieres » (huo-de-
cdi-liao % =14 #1)1%2, Si cette vivacité intéresse les poctes de la nouvelle vague, c’est
principalement qu’elle rend possible 1’augmentation du lexique moderne, puisque la
vivacité équivaut, dans une certaine mesure, a la possibilité de stimuler des usages
lexicaux particuliers.

En un mot, les rubriques spécifiques dans ces revues ou journaux encouragent
intentionnellement cette création quasi-poétique, que jugent négligée les tenants de
I’« orthodoxie » poétique traditionnelle. Ce qui explique finalement que beaucoup de

mots « étranges » s’intégrent dans les poeémes et font ensuite germer des éléments qui

191 |bid., p. 91-92, 99-101.
192 ghi i Hu #, «Que sont la litté&ature de langue nationale et la langue nationale de la litt&ature [1952] (+ =
FCEPE e £7 - “% FE E]E” shén-me-shiguSyl-de-wén-xuéwén-xuéde-gudyil) » dans Yun-shou = %
YAN (&), Euvres completes de Hu Shi, Tome 12 : essais épars sur la littérature (¥ i 2+ £ -3 12 4 © v # ¢
£ hashiquén-j 1d#12-juan-wén-xuélin-j ¥, Hefei, An Hui Education Publishing House (=% ##x#%c 5 ! %<4+ an-hui-
ji&-yUrchii-ban-she), 2003, p. 408-409.
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n’existaient pas auparavant. Ce genre de lexique nouveau est surtout constitué par les
mots vides qui ne portent aucun sens concret, par exemple, /e 7, particule indiquant le
temps passé du verbe, et par les particules modales comme ya *7, indiquant parfois un
ton de surprise. De plus, ces poémes-chansons folkloriques utilisent largement, avec
une grande diversité, des verbes. Ils se substituent aux structures nominales de la poésie
classique : la densité du poeme classique, ce qu’on pourrait appeler son état immobile,
disparait donc peu a peu.

Entre les années 1910 et 1920, particuliérement a partir de I’éclosion du
Mouvement de culture nouvelle, les poétes révolutionnaires qui s’assemblent sous le
signe du bdi-hua ont tendance a employer beaucoup plus qu’avant des mots d’origine
étrangere, ce qui constitue la premiere caractéristique lexicale de la Nouvelle poésie.
En considérant que le bdi-hua moderne est « extrémement sec (gan-kii iz 1-) » et
« extrémement pauvre (pin § %) », du fait que « les mots sont trop peu ( zi-tai-shdo-le
F =% 7 ) »1%8) Jes partisans du poéme en bdi-hua se rendent compte qu’il est urgent
d’européaniser le chinois afin d’augmenter son vocabulaire. Par conséquent, dans les
premicres expérimentations poétiques, on sinise les termes étrangers soit par la
transcription phonétique soit par la paraphrase qui vise a transmettre le sens littéral. Ce
qui complete considérablement les « mots étrangers » chinois qui sont apparus en
abondance depuis les Guerres de I’opium, c’est-a-dire depuis le milieu du XIX® siecle.

Une troisieme maniere d’importer les termes nous semble plus originale : de
nombreux poétes des années 1910 et 1920 n’hésitent pas a incruster directement, sans

aucune sinisation, les mots et les phrases en langues étrangeres dans les vers chinois :

SRR

B3 %4 4 e gasoline F & -

Shanghai — marché — shang [placé aprés un nom pour indiquer 1’espace de qch] — de [marque
de relation d’appartenance] — aube
encore —ne pas — béi [utilisé devant un verbe ou devant un complément d’agent pour exprimer

une action passive] — asphyxier — de [marque de relation déterminative] — gasoline —

193 Sj-nian #7# Fu &, «Comment faire un texte en ba-hua » (£ # i 3 < zén-yang-zuoba-huawén) » The
Renaissance (#7#7 xin-ch&p), vol. 1, n=2, 1919, p. 179.
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empoisonner — entiérement.

Au petit matin, le marché de Shanghai

n’était pas encore complétement empoisonné par 1’essence suffocante®®.

(Guo Mo-ruo 3% &, 1923)

4o s

iw e “Alcool” H_# _F /4 e slireté 42

maintenant
tu — de [marque de relation d’appartenance] — Alcool — étre - zai [indiquer le lieu] — Shanghai

— de [marque de relation d’appartenance] — stireté — intérieur

Maintenant

votre « Alcool » est dans la siireté de Shanghail%.

Ai Qing ¥ #, 1933
gx7F

Méme dans une perspective critique contemporaine, ces incrustations — gasoline
(anglais), Alcool et sireté (frangais) — semblent vraiment exagérées et produisent de
I’incohérence. Elles révelent I’importance extréme, malgré tout, que prend la liberté
d’écriture dans cette premicére phase de la Nouvelle poésie ; n’oublions pas que la
pénurie du lexique poétique moderne constitue I’angoisse des poétes a cette €époque.
Dans d’autres cas encore plus extrémes, des poetes, dont la plupart font leurs études en
Europe de 1’Ouest, aux FEtats-Unis ou au Japon, n’hésitent pas & augmenter ce genre

d’incrustations en €crivant des vers entierement en langues étrangeres :

O SR EL S LY

Addio mia cara !

Drailleurs, tout ce qu’il faut dire, ¢’est 1’habituel au revoir !

Addio mia caral®

(Wang Du-qing 2 J& i

194 Mo-ruo ik % GUO 3%, «L’aube de Shanghai » (} % e B shang-hdi-de-qing-chén) [1923]. L’auteur de cette
thése le traduit du chinois.
1% AiQing ¥ F, «Le luth : 4 la mémoire du poéte disparu Apollinaire »(F & © & Az A Wik L ] f Ni-disji-
nian-gu-shi-rén-a-bo-li-néi-ér) [1933]. L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
19 Du-qing i WANG 2 , «Devant le tombeau de Dante > @ £ % dan-ding-mil-gidn). L’auteur de cette thése
le traduit du chinois.
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EtLilJin-fa £ £ % (1900-1976), quant a lui, intégre un vers de Baudelaire, tiré de « La

Cloche félée » :

¥ UMEA b G %R LR

Semble le rale épais d’un blessé

L’homme tient le flambeau, son sang qui palpite dans ses veines

Semble le rile épais d’un blessé'®

(LiJin-fa % & )

Ancien éléve de I’Ecole Nationale Supérieure d’Art de Dijon et puis, de I’Ecole
Nationale Supérieure des Beaux-Arts, le pocte est réputé comme le premier symboliste
chinois et comme le « Baudelaire de 1’Orient » (dong-fang-zhi-bao-te-ldai * = z_# 3+
% )19 Malgré I’originalité de son écriture et son statut dans 1’histoire littéraire chinoise,
il est parfois tourné en dérision par ses confréres contemporains : ils 1’appellent le
« criminel en chef » (zui-kui-huo-shou 3 %-4F ) qui galvaude sa langue maternelle®.
Méme Hu Shi, qui s’enthousiasme toujours pour les pensées avant-gardistes, considére
ses poemes comme des « énigmes malhabiles » (ben-mi ¥ +2)?© ; de méme, Su Xue-
lin 772 4% (1897-1999), I’écrivaine chinoise qui étudie aussi en France de 1921 a 1925,
juge sans ménagement, plus de trente ans plus tard, ses « envolitements de sorciere »
(wit-po-de-gii-ci % # 11 g %), « incantations de prétre taoiste » (dao-shi-de-zhou-yu g
4 %5E) et « jargons de bandits » (dao-féi-de-gié-kou ¥ B-ci*» v )1 Similairement,
Wrn Yi-duo # - % (1899-1946), quand il commente en 1923 un recueil de Guo Mo-

ruo 3%k % (1892-1978), critique aussi son européanisation (ou-hua % i*) lexicale

197 Jin-fa £ % L1 %, « Les Orientaux » (& > % dong-fang-rén). L auteur de cette thése le traduit du chinois.

19 Shen-dao %% HUANG 3, « La Pluie légére et son auteur » ( (fic@ ) 2 H ¥ weéiyii-ji-qi-zuo-zhé), Mi-Yo
Magazine (¥ 7 3234 méi-yu-zd-zhi), 1928, n° 2.
199 Zhi-lin z_ sk BIAN ¥, «La Nouvelle poésie et la po&ie occidentale (37:% fr& = % xin-shi-héxi-fang-shi) »
Poetry Exploration (### # shi-tan-sud), vol. 2, n°4, 1981.
200 Shi if Hu #, «Quelques mots sur les poémes du «style de Hu Shi» (3 3 “# i 2. #”e¥ t&-té-hGsh¥
zhi-ti-de-sh1) > Liberty Review (£ # 7%z z#y&u-p ig-Itn), n=12, 1936.
201 Xue-lin 2 +k Su gk, «Li Jin-fa, initiateur du symbolisme dans la Nouvelle po&ie (37:% 3% JHCR A S &
% Xin-shi-tén-xiang-zhéng-p&-chuang-shi-zhé-li-jin-fg > La Jeunesse libre (7 # 7 # z#yQi-ging-nin), vol. 22,
n<1, 1959.
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excessive qui lui parait « anormale » (féi-chang 2-% ) et « difforme » (ji-xing v 25)2%2,

Méme si I’on critique ces incrustations lexicales, la question fondamentale est la
suivante : quels mots peuvent obtenir le permis d’entrer dans la Nouvelle poésie ? Plus
radical que la transcription phonétique et la paraphrase des termes étrangers, 1’emploi
de ces termes sans transformation rend probablement ces poémes illisibles. La Nouvelle
poésie renonce donc tres rapidement a ce type d’innovation.

Par ailleurs, les poctes modernes tentent également d’emprunter les catégories
grammaticales et la morphologie des langues européennes. Tout d’abord I’utilisation
des pronoms, particulierement des pronoms personnels. Auparavant, 1’esthétique de la
poésie chinoise classique se caractérise par le sans-moi (£ # wu-wo), dont je traiterai
en détail au sein du chapitre III : en abandonnant intentionnellement la dimension
subjective et personnelle, elle cherche une qualité éternelle qui supprime les limites
temporelles et spatiales. Il y a donc tres peu de poémes classiques qui font apparaitre le
mot je (#* wo) ou les autres pronoms. Ainsi, les poctes du XX siecle commencent a
utiliser a grande échelle les pronoms personnels a la forme singuliere ou plurielle, je
(2% wo), nous (3 i wo-men), toi (= ni), vous (1= i" ni-men), etc., et également, a créer
certains pronoms qui n’existent pas encore en chinois. Par exemple, on n’avait avant le
bai-hua moderne qu’un seul signe # ta pour indiquer le pronom de troisieme personne
du singulier, mais la Nouvelle poésie introduit un nouveau pronom féminin 4 ¢4, ainsi
que les pronoms neutres v ta et 4* ta@ qui indiquent respectivement 1’objet inanimé,
par exemple 1’éventail, et I’objet animé, par exemple le rhinocéros.

En fait, le pronom 4+ ta disparait plus tard dans la langue chinoise moderne, il
reste donc trois pronoms de troisiéme personne du singulier, i ¢@, ’homme, 4 ta, la
femme, et v @, ’objet animé ou inanimé ; a partir desquels on établit, en ajoutant un
signe " men, les formes plurielles : # i ta-men, 4 ™ ta-men et v i" ta-men. Nous
avons le droit de penser que cette création est suscitée par la nécessité de traduire les
poémes étrangers ou s’utilisent différents pronoms selon la distinction du genre :

masculin, féminin et neutre ; comme en anglais ou il existe ke, she et it. Jusqu’a nos

22 Yij-duo - % WEN &, «La Couleur vernaculaire de « La Déesse » (% #! 2_# = ¢ 4% nii-shén-zhi-d #fang-s&
cdi) > Hebdomadaire Création ( £/ /#:i# 3¢ chuéng-zudzhou-b2o), n<5, 1923, p. 6.
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jours, en chinois moderne, pour la plupart des mots, il n’y a aucune forme plurielle,
aucune distinction de genre, aucune déclinaison ni conjugaison ; on peut affirmer, en
ce sens, que la différenciation des pronoms est une exception tres particuliere dans la
langue chinoise. Affirmons, de plus, que cette différenciation fonctionne efficacement
non seulement dans la traduction des poémes occidentaux, mais aussi dans I’écriture de
la Nouvelle poésie elle-méme. En 1912, dans le poéme « Rien ne m’empéche de penser
aelle» (# A Lt 2 B jido-wo-zén-néng-bu-xiang-ta), Liu Ban-nong X %, qui
étudie a la période a I’université de Londres et qui obtiendra son doctorat d’Etat en
linguistique a ’'université de Paris, se sert du pronom récemment inventé, 4 fa, qui
porte un sens féminin, afin de personnaliser son pays maternel en une femme, et
précisément en sa mere. Ce qui renforce sans doute, avec 1’intensité du sentiment de
tendresse, la nostalgie qu’exprime ce poéme.

Certes, la poésie chinoise moderne, inspirée par les langues européennes, soit « en
phase », grace a son utilisation extensive de pronoms bien catégorisés, avec la poésie
francgaise, il faut, toutefois, pouvoir détecter certaines nuances entre le chinois et le
francais d’aujourd’hui a cet égard, bien que ces différences ne constituent pas

nécessairement une intraduisibilité évidente au sens linguistique :

A Frsg FRE IR LA R 5

je —sais — ce — étre — tu — donner — je — de [marque de relation déterminative] — cadeau

Je sais que c’est le cadeau que tu me donnes®%.

(Guo Mo-ruo 3%;% %, 1919)

La différence entre les deux #* wo figurant dans ce vers peut ne pas sembler évidente
en chinois, qui n’a pas de forme grammaticale, mais en frangais, le premier #* wo
signifie je (sujet) et le second, me (objet). Nous constatons ainsi que 1’européanisation
des pronoms chinois n’est pas aussi radicale que nous 1’imaginions (et, bien sir, la
structure des sinogrammes détermine le niveau d’européanisation existant) : des formes

de pronoms qui sont plus subdivisées en frangais conservent la méme forme immuable

203 Mo-ruo ;%% GUO %, « Terre, ma mére ! » (¥ If » 2 2 3 | di-git-wo-de-mii-gin) [1919]. L auteur de cette
thése le traduit du chinois.
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en chinois. Observons le fonctionnement des pronoms possessifs :

RLE & gy

PR ph B A R o

elle — larme — éclat des pierres précicuses — éclat des pierres précieuses — de [marque de
relation qualificative] — ceil

brumeux — de [particule placée devant le verbe qui transforme un adjectif en adverbe] - se
refléter — zai [indiquer le lieu] — je — de [marque de relation d’appartenance] — double —

pupille — intérieur.

Ses yeux larmoyants

se reflétent vaguement dans mes pupilles?%.

(Zong Bai-hua 7 v #)

En chinois, nous formons le sens que présente le mot frangais mon (ma, mes) en
combinant le sinogramme #* wo (je) avec la particule ¢ de, qui indique la relation
d’appartenance entre les mots qui le précédent et qui le suivent. Le ¥ ta@ du premier
vers n’est pas vraiment le el/e francais, mais correspond au pronom possessif dérivé du
pronom elle ; il faut normalement ajouter un ¢ de apres 4 @, mais en raison des regles
rythmiques spécifiques du chinois moderne, ce de peut étre omis, ce qui nous laisse
avec un seul 4 fa.

Par rapport a I’imitation de la morphologie des langues européennes, une partie du
vocabulaire employé dans la Nouvelle poésie s’inspire notamment de la dérivation
lexicale occidentale, surtout de la dérivation suffixale. Dans la langue chinoise, on n’a
certes une distinction explicite entre le lexéme et ’affixe d’un mot, classique ou
moderne, puisque chaque sinogramme est autonome et ne peut pas étre désuni ; mais
on arrive a superposer les caracteres afin de composer des mots plus compliqués. Une
fois que ces caractéres, qui avaient a I’origine leur propre signification et fonction
indépendantes, sont impliqués dans la création de nouveaux mots en tant que quasi

suffixes, « leur signification originale en tant que lexéme s’affaiblit progressivement,

204 Bai-hua ¥ % ZONG %, « Aprés la séparation » (%] t& bié-hou). L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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et ils, par conséquent, ne joue qu’un role secondaire et supplémentaire dans le mot
nouvellement formé?% ».

Les termes francgais avec les suffixes -aire, -er, -eur, -ien, -iste indiquent souvent
les personnes qui appartiennent a certaines professions ou qui ont une posture
spécifique, par exemple, le formaliste ; corrélativement, on met dans le chinois le signe
accessoire, tel que j’;,z zhé, | yudn, 'F shi, derriére un nom ou un verbe, pour indiquer

un type de personne :

7 fﬂi'ﬁ pARE e AN

avoir — amour — zhé [placé aprés un adjectif ou un verbe, pour former un nom désignant une
personne ou une chose] — tous — en train de — jouir de — ce — tiede — tranquille - de
[marque de relation indicative] — coeur — veine

Tous ceux qui sont en amour jouissent d’un ceeur tiéde et tranquille?%6.

(Liang Zong-dai ¥ % 1, 1924)

i

e BF

)
EY

X

SRt F B

ks

tout le monde — parler (de)
ce — faire un discours — yudn [désigner une personne exergant un certain métier] — de [marque

de relation d’appartenance] — beau — apparence — comment.

Les gens parlaient

de la qualité de cet orateur?”’.

(Guo Shao-yu 38 %2 &)

Ainsi, se forment de nouveaux lexiques : you-qing-zhé 3 % , littéralement avoir-
amour-zhé, signifiant « les personnes qui ont I’amour » ou « ceux qui sont en amour »,
et ydan-shuo-yuan 7L f , composé d’une action (ydn-shuo, « faire un discours ») et

d’un terme quasi-suffixal (yudn), veut dire « la personne qui fait un discours », a savoir,

205 Groupe d’enseignement et de recherche sur la langue chinoise, département de chinois, Universiténormale de
P&in, # » 7%= ¥ P = & *x i %A 2 BEI-JING-SHI-FAN-XUEYUAN-ZHONG-WEN-X FHAN-Y U-JIAO-YAN-ZU (€&s.),
Changements et &olutions de la langue €rite chinoise depuis le Quatriéme Mai (7 =z /¥ % * 7' 7 & 7 710 iF
Fr £ & wii-s wyi-l&-han-yii-shi-mian-yi-yén-de-bidn-qian-h€&fa-zhdn), The Commercial Press (78 4 & 4 4§ shang-
WO M-shii-guén), 1959, p. 108.

206 Zong-dai %  LIANG 2, « Des voyageurs étrangers » (*§ 4 1% % mo-shéng-de-yéu-ke) [1924]. L’auteur de
cette these le traduit du chinois.

27 Shao-yu % K& GUO 3%, « Aprés la réunion » (¢ {4 hui-hou). L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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« orateur ».

Et si nous voulons inventer des mots concernant une méme catégorie de choses, il
convient d’utiliser des mots quasi suffixaux comme pin &-. Ce caractére, pouvant étre
un mot indépendant qui signifie objet, article ou produit (ce sens est également récent
et n’est apparu qu’apres la Guerre de 1’opium?%), n’est cependant plus un mot autonome
lorsqu’il est combiné a d’autres ¢léments constitutifs, comme dans le mot composé shi-
pin 8 &, « manger+pin » dont le sens et « nourriture ». Dans le vers que je cite ci-
dessous, le nouveau mot she-chi-pin % % 5, «luxe(luxueux)+pin », renvoie a

« quelque chose de luxueux », ce qui est également similaire a la composition du mot

francais correspondant, article de luxe :

g —’g (2

tendre — pousse de bambou — Adi [employ¢€ pour la mise en relief] — étre considéré comme —
non pas — shang [indique qu’un certain niveau est atteint] — luxe/luxueux — pin (objet,
article, produit...)

Les jeunes pousses de bambou ne sont pas tout a fait un luxe (/article de luxe)**®

(Lu Zhi-wei i£ % %, 1923)

Certains de ces termes chinois dont la fonction ressemble a celle des suffixes
francais sont en mesure de produire des lexiques chinois modernes qui portent un sens
abstrait, ce dont les Chinois ont bien besoin : comme nous le découvrirons dans la
deuxieme partie de cette thése, ces mots abstraits nouvellement établis rendent
traduisibles certains mots autrement intraduisibles dans le poeme de Bonnefoy. Il s’agit

ici, principalement, des quasi-suffixe % xing, | xing, & du :

pour — chaud — du (limite, degré) — zhi (marque de relation d’appartenance) — oppression —
de (marque de relation déterminative) — faire appel

Un appel lancé en raison de 1’oppression de la chaleur?'?
(Hu Ye-pin #* » #7,1927)

28 Lj 4 WANG 2, Euvres complétes de Wang Li, Tome 3. Histoire de la grammaire chinoise (Z # 2 f -# =
& E FF A4 ¢ wang-vquédn-j 1d ksan-juan-han-yi-yi-fa-shi), op. cit., p. 18.
209 Zhi-wei &% LU F, « Les Pousses de bambou » ( § sin) [1923]. L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
20 Ye-pin + #7 Hu #, « Midi d’été » (& = xia-wii) [1927]. L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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(RS Y AP RIS ) e

comme si — entier — monde — di (marque de relation d’appartenance) — solide — nouer — xing
[pour former des adjectifs a partir de verbes, ou des noms a partir d’adjectifs] — former
— qu [troisiéme personne du singulier] — deux — di’ (marque de relation d’appartenance)
— état.

C’est comme si la solidarité du monde avait fagonné leur situation actuelle?!!.

(Shen Xuan-lu 7% =% Ji, 1920)

ok 1T B e 3

2R fl- A k] -

souffler — effleurer — de [placé entre un verbe ou un adjectif et leur complément pour exprimer
un résultat, une possibilité. un degré ou un aboutissement] — briser — visage,

également — seulement — rester — un — zhdang [classificateur pour les objets plats ou pouvant
se déployer] — brun — couleur — de [marque de relation qualificative] — cire — xing (type,

modéle, moule).

Le visage, dont la peau était si fine qu’elle semblait se briser lorsque le vent souftlait ou que

la main I’effleurait,

est maintenant brun comme de la cire?!2,

Zhu Zi-qing % p 7#, 1922
qing F

Le nouveau lexique re-du # &, composé d’un terme central re #, chaud, et d’un
quasi-suffixe, du &, qui désigne originellement degré, signifie ainsi degré thermique
ou, dans beaucoup de cas, simplement, chaleur. 11 est donc ais¢ d’observer une
ressemblance entre ce di & et le suffixe anglais -#42%3. A noter qu’avant I’avénement
du chinois moderne, il était difficile d’imaginer qu’un mot puisse représenter un
concept aussi abstrait que celui que présente chaleur — un concept qui semble déja
abstrait en chinois, mais pas nécessairement en francais — et les Chinois ne pouvaient
qu’exprimer que quelque chose est chaud. C’est donc dans la Nouvelle poésie que le

chinois modernisé est capable d’élargir I’éventail des expressions poétiques.

211 Xuan-lu % JE SHEN %, « La Femme qui s’appelle Shi Wu » (= T 4% shi-wii-nidng) [1920]. L auteur de cette
these le traduit du chinois.
212 Zi-qing p iF ZHU %, « Destruction » (3% hui-mié) [1922]. L’auteur de cette these le traduit du chinois.

23 Li 4+ WANG %, Euvres complétes de Wang Li, Tome 3. Histoire de la grammaire chinoise (2 4 2 # -# =
& 0 E 4 ¢ wang-liqué-j kd ¥san-judn-han-yi-yi-fa-shi), op. cit., p. 19.
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Le quasi-suffixe xing %, celui qui figure dans le deuxiéme exemple, quand il
fonctionne indépendamment, veut dire caractére ou nature ; et il est maintenant joint a
gu F et a jie % comme suffixe de ces deux sinogrammes, condense ainsi la nature et
I’état qu’ils incarnent en une nature universelle, générique et abstraite. Le caractére gu
7 signifie fixer (v.) ou solide (adj.) — comme nous le savons, il n’existe pas de
catégorie grammaticale fixe en chinois, et par conséquent, ce sinogramme peut au
moins servir de verbe, d’adjectif et d’adverbe — et ji¢ * désigne a la fois nouer, se
solidifier (v.), neeud (n.) et résistant (adj.). L’ensemble des trois sinogrammes veut ainsi
dire solidité, solidarité ou le caractere solide. De nombreux mots chinois se terminant
par ce quasi-suffixe xing 4, « équivalent approximatif des terminaisons anglaises -y,
-ce, -ness?** », peuvent étre traduits en mots frangais se terminant par -ité, -esse, -ment
et -age.

Quant au quasi-suffixe xing ], il a pour fonction d’abstraire un mot en un type,
un modele, un moule, et dans le troisieme exemple, la-xing ®57] désigne un
« archétype » qui synthese toutes les caractéristiques de la cire. C’est également dans
ce sens que le mot composé, lorsqu’il est utilis€é en conjonction avec un visage
individuel, donne I'impression d’étre déchiré entre les extrémes du figuratif et de
I’abstrait, ce qui génere un sens poétique particulier.

En fait, au sein du chinois moderne se créent beaucoup de quasi-suffixes nominaux
de ce type qui facilitent, davantage, la dérivation d’un grand nombre de nouveaux mots,
qui sont utilisés dans la Nouvelle poésie. Nous lisons également des mots nouveaux

formés par des quasi-suffixes verbaux :

AFFGEHPERL AT FEDL D

je — aimer — regarder — duveteux — duveteux — de [marque de relation qualificative] — plomb
— noir — pur — hua [quasi-suffixe qui s’ajoute a un adjectif ou a un nom pour former un
verbe] — le [marquer I’accomplissement d’une action] — lointain — lointain — de [marque
de relation qualificative] — montagne — villa

J’aime regarder le noir de plomb flou qui purifie les villas de montagne lointaines?%°.

214 1pid., p. 18.
25 Mu-tian ~ = MU ##, « Nuits d’été a Yi-dong-ding-li » (§ & #h# %47 2 xig-yé-de-yi-dong-ding-Ii) [1925].
L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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(Mu Mu-tian % & %, 1925)

La fonction du sinogramme Aua i* en tant que quasi-suffixe est de signifier « changer
quelque chose dans 1’état indiqué par le mot auquel le terme Aua i est attaché ».
Comme le montre ce vers de Mu Mu-tian % » % , jing-hua * it , « purthua », veut dire
rendre quelque chose pure, ¢’est-a-dire purifier. Il y a donc de bonnes raisons de penser
que hua i+ a une signification similaire aus suffixes frangais -fier et -iser.

En effet, aussi productive que soit cette construction quasi-suffixale, similaire a
I’indo-européen, elle n’est pas aussi efficace qu’une autre méthode permettant
d’inventer des lexiques : ce que nous appelons la « construction syntaxique (ju-fd-gou-
cl ¥ 7% $2:9)218 5 Les mots construits de cette maniére pouvaient, dans 1’ancien contexte
chinois, étre équivalents a une phrase simple ou a une partie importante d’une phrase.
Par exemple, le mot min-zhti % i, couramment utilis€ en chinois aujourd’hui, est
construit dans une structure sujet-prédicat. Ce terme, composé de min % (peuple, gens
du commun) et de zhu 3 (diriger, présider, prendre la décision), signifie littéralement
«le peuple prend ses propres décisions », et il veut dire maintenant, da facon
métaphorique, une fagon de faire de la politique caractérisée par le fait que le peuple
prend ses propres décisions. Cest précis€ément avec ce mot que le chinois devient
capable de traduire le mot occidental démocratie.

En plus de I'utilisation de la structure sujet-prédicat, de la structure modificateur-
modificateur et de la structure de juxtaposition, ce qui ressemble bien aux structures
syntaxiques, afin de fabrique de nouveaux mots, plusieurs nouvelles constructions sont
apparues depuis le mouvement de la nouvelle culture?’’, comme la construction verbe-

objet :

R inreEFE R

ce — moment — tu — consciencieusement — zhe [pour accentuer le ton impératif] — devoir —

216 Groupe d’enseignement et de recherche sur la langue chinoise, département de chinois, Universiténormale de
P&in, # % = ¥ a? 2 % * % %A "2 BEI-JING-SHI-FAN-XUE-YUAN-ZHONG-WEN-X FHAN-Y U-JIAO-YAN-ZU (€&s.),
Changements et é&olutions de la langue €rite chinoise depuis le Quatriéme Mai (7 z /¥ % * £ 7 5 *F 7 7710 i+
Fr £ & wi-swyi-l&-han-yi-shi-midn-yiu-yan-de-bian-gian-h&fa-zhdan), op. cit., p. 105.
27 1bid., p. 105-107.
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cesser — travail

A ce moment-1a tu devras absolument te rappeler de faire la gréve?!8

(Zhu Xiang % i1, 1914)

La combinaison des caracteres §; 1 ba-gong, « cesser-travail », qui apparait en chinois
classique comme ¢élément principal d’une phrase (verbe+objet), si tant est qu’elle
apparaisse, se fond maintenant, dans la poésie moderne, en un seul mot signifiant gréve
(n.) ou faire la greve (v.i.). Depuis qu’il est devenu un mot, il apparait rarement comme
prédicat principal en chinois moderne. Les deux autres genres émergents sont la

construction verbe + adverbe et la construction adverbe + verbe :

b e i LR ek AN
marquer — clair — z/e [pour exprimer une action en cours] — mille — automne — de [marque
de relation qualificative] — humanité — de [marque de relation d’appartenance] —

événement

Se marquent clairement les événements de 1’humanité au cours de mille ans?*®

(Guan Lu B &, 19306)

DR BER
Cependant — tu — absolument — ne pas — devoir — erreur — identifier — le [placé a la fin d’une
phrase impérative pour indiquer un conseil]

Cependant, tu ne dois absolument pas le prendre a tort??°

(Cheng Fang-wu = & &, 1922)

Le terme biao-ming &P , marquer-clair, en raison de la nature fluide des catégories
grammaticales en chinois, peut en fait signifier soit « marquer d’une maniére claire »,
soit « marquer quelque chose, afin de la rendre clairement visible ». Ce qu’il faut savoir,
c’est que dans le chinois moderne, dont se sert la Nouvelle poésie, biao-ming #/ n’est
plus une locution, comme en francgais, mais s’est solidifi¢ en un mot. Dans le deuxieéme

exemple, celui du vers de Cheng Fang-wu, wu-rén 3% (erreur-identifier) peut étre

28 Xiang i#a ZHU %, « Le Décret du chat » (s ¢ mdo-gdo) [1914]. L auteur de cette thése le traduit du chinois.
219 Lu & GuUAN B, « Le Prisonnier » (F] #_giti-ti2) [1936]. L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
20 Fang-wu # 2 CHENG =, « Un poéme envoyé a Mo-ruo depuis Fangzhou » (% " % ik & fang-zhou-ji-mo-ruo)
[1922]. L’auteur de cette theése le traduit du chinois.
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interprété comme signifiant « identifier quelque chose de maniére erronée », c’est-a-
dire se tromper. La encore, la combinaison des sinogrammes est devenue un mot, par
exemple dans la locution ~¢ % 4 &wg:4, littéralement [’identification erronée envers
quelqu’un, le terme fonctionne presque comme un nom et non plus comme une
construction adverbe + verbe.

Fermons ici le long traité de 1’évolution du lexique moderne dans la poésie en bdi-
hua. Les nouveaux mots inventés il y a cent ans nous semblent, quand on les compare
avec ceux du chinois classique, plus précis, plus logiques sémantiquement, et en méme
temps, plus « laches » dans la mesure ou le poids de chaque signe s’allége. De plus,
certains mots qui ont longtemps été négligés, par exemple, les pronoms et les mots
vides, importent davantage dans la langue moderne : sans eux, les phrases pleines de
mots bisyllabiques ou multi-syllabiques seraient probablement illisibles. N’oublions
pas que la diversité des morphologies modernes — il faut naturellement mentionner le
modele des langues européennes et du japonais — contribue a fagonner ce paysage
lexical et a le rendre multicolore. Insistons pour finir : si I’européanisation constitue
toujours a la fois 1’objectif fondamental et la méthodologie de cette modernisation, il
faut avouer, méme si c’est une simplification, que le lexique chinois moderne reste
demi-chinois et demi-européen, demi-moderne et demi-classique. Mais c’est
précisément grace a cette tension que la Nouvelle poésie peut avoir une grande capacité
de transformation, ce qui lui ouvre de nouvelles possibilités esthétiques et rendra aussi

possible la traduction en chinois moderne de la poésie européenne.
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CHAPITRE III

LA METAMORPHOSE DE LA SYNTAXE POETIQUE CHINOISE :
DU CLASSIQUE AU MODERNE

A la fin du chapitre précédent, nous avons traité spécifiquement de la maniére dont
les nouveaux mots sont fagonnés par des structures syntaxiques, ce qui signifie que la
syntaxe dans laquelle ces nouveaux mots s’emploient doit également obéir a de
nouvelles régles. L’interaction entre le lexique et la syntaxe en chinois, comme je 1’ai
souligné, est peut-étre plus profondément interconnectée que nous aurions pu le penser :
en effet, au chapitre II, en examinant le vocabulaire, nous avons inévitablement présenté
un certain nombre de cas de modernisation syntaxique. Mais dans ce chapitre, nous
montrerons systématiquement quelles nouvelles régles sont données aux phrases dont
se sert la Nouvelle poésie, et de quelles nouvelles fagons le sens poétique est rendu en
vertu de ces régles, questions qui sont sans doute inextricablement liées a la traduction
de Bonnefoy.

En résumé, il est clair que la syntaxe de la poésie moderne s’approche de celle des
langues européennes, et c’est pour cette raison que la poésie de Bonnefoy en frangais
peut, au moins en théorie, étre plus facilement traduite ; en d’autres termes, le degré
d’intraduisibilité de sa poésie au prisme du chinois a été considérablement réduit avec
la modernisation de la langue. Avant d’ouvrir ce nouveau chapitre, il convient tout
d’abord de rappeler que la modernisation de la syntaxe poétique n’est pas exactement
synonyme d’européanisation, puisque les langues européennes ne sont pas le seul
moteur et la seule référence de cette modernisation. Deuxiémement, la soi-disant
européanisation que la langue chinoise a subie, selon Wang Li, est en gros
I’anglicisation (% i* ying-hua), puisque « beaucoup plus de Chinois connaissent

I’anglais que le francais, 1’allemand, I’italien, I’espagnol, etc.??* ». Le linguiste a résumé

21 i 4 WANG 2, Euvres complétes de Wang Li, Tome 7. Grammaire chinoise moderne (2 # 2 f -3 = % : 7
G]7 # A2+ wang-liquén-j #d kgi-judn-zhong-gudxian-dai-yi-fa), Pekin, Zhonghua Book Company (¥ #% &
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entre 1944 et 1945 sept aspects de 1’européanisation du chinois, que je cite ci-dessous,
mais nous ne les aborderons pas tous, car ce chapitrer ne traitera que des innovations
syntaxiques les plus profondément liées aux nouveaux mécanismes de production du

sens poétique :

1. la création de mots composés (bisyllabiques, trisyllabiques, etc.) ; 2. 1’ajout du sujet et de
la copule ; 3. extensions des phrases ; 4. européanisation de 1’expression du possible, du passif
et des marques grammaticales (ex. celle du pluriel, ™ men) ; 5. européanisation des
composantes associatives ; 6. nouvelle substitution (ex. celui-la) et nouvelles expressions
relatives a la quantité (unités de mesure, classificateurs, chiffres, article défini, etc.); 7.

nouvelles formes d’ellipses, d’inversions, d’interpolations (parenthéses), etc.??2,

3.1 — La syntaxe de la poésie chinoise classique :
comment la beauté poétique est-elle apparue ?

Afin de pouvoir présenter une vue d’ensemble sur la syntaxe de la poésie chinoise
classique, il convient de citer quelques passages de Ge Zhao-guang % ¥ £ qui portent
sur 1’évolution historique — en d’autres termes, le processus d’établissement — de cette

syntaxe dans son sens canonique :

De maniére générale, la langue de la « Poésie de style antique » (gii-shi + %), qui s’est
épanouie au cours des périodes pré-Qin £ % (770 av. J.-C. - 221 av. J.-C.) et des dynasties
Qin (221 av. J.-C - 207 av. J.-C), Han * (202 av. J.-C. - 220), Wei % (220-265) et Jin
(265-420), ne différe pas de maniére significative, en matiére de forme, de la langue de la
prose et du langage courant. Dans ces trois langues, on voit le flux normal que garantit 1’ordre
des mots, I’utilisation de mots vides, ainsi que la nature inexplorée de la prosodie et du rythme
a I’intérieur des phrases. Cependant, a partir de XIE Ling-yun 3# % i& (385-433), de XIE Tiao
PPt (464-499) et de SHEN Yue 4 %) (441-513), le langage poétique s’est séparé de la prose
et du langage quotidien. Il faut insister, dans cette langue a part, sur I’intensification et le

raffinement des images, ce qui fait que les mots vides se retirent progressivement de la poésie ;

zhong-huashu-jg, 2014, p. 382.
22 i+ WANG 2, Euvres complétes de Wang Li, Tome 8. Théorie de la grammaire chinoise (Z # 2 -# ~ &
? [G]7E#  4 zhong-guOyi-fa-li-lon), op. Cit., p. 339-392 ; Li 4 WANG 21, Euvres complétes de Wang Li, Tome
7. Grammaire chinoise moderne (Z # & £ -3 — ¥ 7 g7 ~ %4 wang-Iiquén-j kd kgi-judn-zhong-gudxian-
dioyii-fd), op. cit., p. 382-430.
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il faut la séparation entre le yi-mai % *% (litt. veine de sens) et le yii-xu 3% 5% (litt. ordre des
mots), ainsi, la grammaire habituelle disparait quasiment de la poésie ; la formation de modes
prosodiques donne a la poésie un format flamboyant et soigneusement décoré ; et puis,
I’utilisation d’allusions et le raffinement du shi-ydn $#p% (litt. @il du poéme) donne a cette
«Poésie de nouveau modeéle » (jin-ti-shi 1T %8 3¥) un sens symbolique raffiné et subtil. Cet
ensemble de formes de langage poétique, qui a atteint sa pleine maturité sous la dynastie des
Tang, peut s’entendre par quatre aspects :

(1) Perspective lyrique : disparition du sujet grammatical représentant le sujet lyrique, ce qui
fait que les perspectives multiples et croisées remplacent la perspective unique propre au
langage quotidien.

(2) Processus descriptifs : en raison de l’omission des ¢léments grammaticaux et de
I’enchevétrement de 1’ordre des mots dans un énoncé, la concurrence des présentations
paralléles remplace I’agencement linéaire des descriptions chronologiques qui figure souvent
dans le langage courant.

(3) Relations spatio-temporelles : les constructions sensorielles remplacent les constructions
logiques, grace a la disparition des mots vides marquant 1’espace-temps.

(4) Formes linguistiques : la construction homogéne et la disposition en punctus contra
punctum des vers et des distiques, voire du po¢me entier, remplacent les formes diffuses du

langage courant ou celui de la prose??®,

Apparue au V° siecle, la « Poésie de nouveau modele » (jin-ti-shi 11 %43 ou jin-ti-
shi 4 #83%), dont un autre nom est « Poésie en vers réguliers » (gé-hfi-shz‘ R iEi¥F), a
dominé toute forme de poésie en Chine jusqu’au XX° siécle, d’ou a surgi la poésie en
langue moderne. On ne peut toutefois pas prétendre que cette poésie en vers réguliers
n’ait pas changé en quinze siecles.. Les quatre caractéristiques mises en lumicre par GE
Zhao-guang qu’on a citées ici n’appartiennent donc qu’a la partie la plus orthodoxe de
cette poésie : c’est-a-dire la poésie de la dynastie des Tang & (618-907). Quant aux
changements ultérieurs de la forme ou du style de cette poésie, nous en parlerons plus
tard, car ils sont peut-&tre plus profondément liés a la poésie moderne que nous ne le

pensions.

On tachera donc, au cours des pages suivantes, d’examiner la syntaxe poétique des

223 Zhao-guang -v & GE %, Les Caractéres chinois comme Cubes de Rubik. Lectures linguistiques de la poésie
chinoise classique (x # 728 = . 7 G5 £ 4 g 7+F 7 # - han-zide-mGfang-zhong-gub gii-didn-shi-gé-de-
yi-y&n-xuézh&jy, Shenyang, Liaoning Education Publishing House (i1 = # 5 1 5%<4+ li&0-n Mg-jidp-ytrchi-ban-
she), 1999, p. 196-197. L auteur de cette thése le traduit du chinois.
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Tang, « orthodoxe » et « canonique » dans le domaine classique, et qui est tellement
¢loignée, sur le plan syntaxique, de la poésie de langue moderne. On verra donc par la
les contrastes les plus évidents entre les syntaxes classique et moderne, celle qui permet
de donner une voix en chinois a Yves Bonnefoy. Notre analyse adoptera une approche
heuristique, ¢’est-a-dire qu’au lieu de donner nos conclusions déja obtenues (qu’on
oublie pour I’instant les paragraphes qu’on a cités plus haut !), nous explorerons avec
le lecteur qui n’a pas encore les connaissances relatives, étape par étape, en regardant
la syntaxe de la poésie chinoise comme quelque chose d’inconnu. On peut facilement
imaginer qu’un lecteur frangais, méme apres avoir compris le sens de tous les caracteres
individuels d’un vers, aura du mal a trouver une manicre juste de les relier pour en
former une signification cohérente. Il nous appartiendra en premier lieu d’identifier ces
difficultés, que provoque souvent cette syntaxe spécifique, et d’y donner, ensuite, nos

propres réponses.

3.1.1 — Lecture de la poésie classique :

une expérience d’ambiguité

Pour commencer, nous proposons d’analyser en détail la syntaxe d’une lyrical
vignette?®* de Meng Hao-ran F % X (689-740), intitulé « Aube printaniére » (Chun-

xiao % 9%), que presque tous les Chinois apprennent par coeur des 1’enfance :

I 5R72 %o printemps — dormir — [négation] — sentir — lever du soleil
2 EJREERE endroit — endroit — entendre — chanter — oiseau

3 kb B nuit — venir — vent — pluie — son

4 TiEAs fleur — tomber — savoir — beaucoup — peu

Un mot pour expliquer I'usage lexical : dans ce quatrain composé de vingt
caracteéres, la plus grande partie des caractéres peuvent fonctionner de manicre

indépendante, sauf quatre qui constituent deux groupes de caracteres (du point de vue

224 Victor H. MAIR (é.), The Columbia History of Chinese Literature, New York, Columbia University Press, 2001,
p. 294. L’auteur du chapitre cité est Paul W. KROLL.
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d’aujourd’hui, ils sont quasiment deux mots). Il s’agit, précisément, de i chu-chu
(litt. endroit-endroit), qui veut dire, comme un ensemble, « partout », et de % > duo-
shao (litt. beaucoup-peu) signifiant « combien ».

Les deux premiers caracteres du poeéme, % B chin-mian (litt. printemps-dormir),
nous indiquent d¢ja la souplesse syntaxique du chinois. De quelle maniere chiin
(printemps) et mian (dormir ou sommeil) se relient-ils sémantiquement 1’un a 1’autre ?
Il existe de multiples possibilités. Soit que printemps-dormir constitue une structure
sujet-prédicat : le printemps dort. Soit que printemps qualifie dormir/sommeil : le
sommeil du printemps, ou bien, dormir (le sommeil) pendant le (au) printemps ; mais
celui-la s’approche en effet de la premiére interprétation (c’est le printemps qui dort),
on n’aurait pas le droit, certes, de déterminer la signification du groupe chiin-mian,
puisqu’on ne lit jusqu’a présent que deux caractéres ; toutefois, son sens deviendra
beaucoup plus explicite une fois qu’on aura lu le reste du texte, ou au moins, 1’ensemble
de deux premiers vers. D’apres la division rythmique de ce wii-ydan-shi 7 3 % (poéme
régulier dont chaque vers se compose exclusivement de cinq caractéres, pour étre
simple : quatrain ou huitain pentasyllabiques), un seul vers doit étre divisé, a la fois
musicalement et sémantiquement, en deux parties ; et la pause majeure se produit le
plus souvent apres la deuxieme syllabe??®. La premiere version de la traduction
qu’effectue Francois CHENG, qui n’hésite pas a employer le signe de ponctuation « / »,
se fonde exactement sur cette division 2+3 :

Sommeil printanier / ignorer aube??

On sait donc que le groupe de trois caracteres # § 8% bu-jué-xido (litt. [négation]

— sentir — lever du soleil) constitue une unité sémantique. Ce syntagme peut étre

225 Kao YU-KUNG, Mei Tsu-LIN, «Syntax, Diction, and Imagery in T’ang Poetry >» Harvard Journal of Asiatic
Studies, vol. 31, Harvard-Yenching Institute, 1971, p. 64. Mais il faut étre conscient du fait que la division 2/3,
semblant assez vague, ne couvre absolument pas tous les cas. Quand on parle du rythme sémantique et de la césure
naturelle, il existe au moins sept modes possibles pour les vers pentasyllabiques (composés de cinq signes) : 2/2/1,
2/1/2, 1/1/3, 2/3, 1/3/1, 4/1, 1/4. Voir Shao-yu 2 8. JIANG $%, Langage de la poésie des Tang (B 3% % #2 5 tdng-
shi-yui-ydn-ydn-jiit), Zhengzhou, Presses des livres anciens du Zhongzhou (® '+ 4§ 11 84+ zhong-zhou-gii-ji-chii-
ban-shé), 1990, p. 163-165.

226 Frangis CHENG, L ‘Ecriture poéique chinoise, nouvelle élition revisee et augmentee, Paris, Editions du Seuil,
coll. «Points. Essais >3 1996, p. 41, 132.
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simplement traduit comme « ne pas sentir le lever du soleil » ou « ne pas sentir que le
soleil se 1éve ». Une question s’ensuit : quel terme fonctionne comme 1’agent — ou le
sujet, selon la grammaire européenne — de I’action # * 8% bu-jué-xido ?

Ou peut se trouver cet agent ? Deux possibilités principales : il se situe soit dans
le texte, soit hors du texte. Examinons d’abord la premiére hypothése : on suppose que
la fonction de cet agent est exactement assurée par un caractére (ou des caracteres) qui
apparait (apparaissent) déja dans ce premier vers. Avant la deuxiéme partie du vers que
constituent les trois caractéres # % 8%t bu-jué-xido, on a bien lu les deux premiers
caracteres : % P chiun-midn. Le premier, % chiin (printemps), peut-il étre cet agent ?
Normalement oui ; du moins, il n’y a pas de preuve puissante pour le réfuter. Si tel est
le cas, le vers qui ouvre le poeéme va signifier : Le printemps, qui dort, ne sent pas le
lever du soleil. Mais trés peu de traducteurs approuvent cette hypothése :

(a) printemps qui dort ne sent soleil qui monte??’

(trad. Henri Meschonnic)
D’autres traducteurs ne sont pas d’accord avec une telle interprétation. Ils ont bien
raison, également, de considérer que c’est plutdt I’ensemble de % P chin-mian
(printemps-dormir) que % chiin (printemps) seul qui fonctionne comme 1’agent de
I’action « ne pas sentir le lever du soleil ». En revanche, ces traducteurs se divisent

davantage en deux camps, selon leur compréhension du groupe printemps-dormir :

Ceux qui pensent que printemps est sujet et dormir est prédicat :

228

(b) Sommeil du printemps a 1’aube insensible (trad. Marguerite-Marie Parvulesco)

(c) Un sommeil de printemps ne sait nulle aube??®.  (trad. Patrick Carré & Zéno Bianu)

(d) Sommeil profond du printemps, le jour s’est déja levé?®.  (trad. Guillaume Olive et He Zhi-hong)

Ceux qui prennent printemps pour qualificatif de dormir :

227 Henri MEscHONNIC, Poéique du traduire, Paris, Editions Verdier, 1999, p. 183.

228 Marguerite-Marie PARVULESCO, Ecriture, lecture et poésie. Lettrés japonais du 17¢ au 19° siécle, Aurillac,
Publications orientalistes de France, 1991, p. 142.

229 Patrick CARRE & Zéno BIANU, La Montagne vide. Anthologie de la poésie chinoise, 3¢-11° siécles, Paris, Albin-
Michel, coll. « Spiritualités vivantes », 1987, p. 59.

230 Guillaume OLIVE et HE Zhi-hong, Poémes de Chine de I’époque dynastique des Tang, Paris : Seuil jeunesse,
2010, p. 8.

126



Chapitre 111

(e) Le sommeil printanier ignore 1’aube®3!.  (trad. Fragois Cheng, 2¢ version)

(f) Au printemps, le sommeil dure au-dela de I’aube®®?  (trad. Shi Bo)

Cependant, notons que ce n’est pas trés naturel, sémantiquement, de comprendre
« le sommeil printanier (le sommeil pendant le printemps) » ou « le printemps dort (le
sommeil du printemps) » comme le sujet d’« ignorer I’aube (ne pas sentir le lever du
soleil) ». Ceci dit, on doit tenter de concevoir une troisiéme explication, en se tournant
vers I’extérieur du texte, vers, donc, les étres qui n’existent pas dans le texte. Répétons
notre question : qui, au fond, ne sent pas le lever du soleil ? Qu’on n’oublie pas que le
qui peut également étre une personne, a part le printemps ni le sommeil printanier.
Quelle personne ? On ne ne saurait le dire de fagcon exacte. C’est peut-&tre je, comme
un sujet lyrique qui figure dans beaucoup de poémes frangais ; peut-étre on, un sujet
dont la signification contient le sens de je mais ne s’y limite pas ; peut-&tre également
il ou le dormeur ou quelqu’un dont le lecteur ne connait pas I’identité. Cette
interprétation qui présume 1’existence de quelqu 'un d’invisible semble la plus plausible
pour les lecteurs et les commentateurs chinois et elle est aussi celle la plus largement

acceptée par les sinologues qui rendent ce vers en francais :

Ceux qui ajoutent ou impliquent le « je » :
(2) Sommeil de printemps — je n’ai pas senti ’aube?33.  (trad. Jean Francois Billeter)
(h) J’entends partout les oiseaux gazouiller?®*.  (trad. Van Hoa)

235

(i) Mon sommeil au printemps se prolonge au dela de 1’aurore (trad. Georgette Jaeger)

(j) Mon sommeil du printemps a oublié I’aurore®®.  (trad. Patricia Guillermaz)

(k) Mon sommeil printanier a laissé passer I’aube?®’  (trad. Guilhem FABRE)

Ceux qui ajoutent I’« on » :

(I) On dort encore, au printemps, 1’aube enfuie®®® ;  (trad. Paul Jacob)

281 Frangois CHENG, Shitao, 1642-1707. La Saveur du monde, Paris, Editions Phébus, p. 96.

282 Su1 Bo, Les plus beaux poémes lyriques de la dynastie des Tang, Paris, Editions Quimétao, 2000, p. 166.

28 Jean-Frangis BILLETER, Trois essais sur la traduction, Paris, Editions Allia, 2014, p. 18.

284 Van Hoa, Poémes de la dynastie des Tang, Paris. Editions L’Harmattan, 2015, p. 39.

235 Georgette JAEGER, L ’Anthologie de trois cents poémes de la dynastie des Tang, Pékin, Société des éditions
interculturelles, 1987.

238 Patricia GUILLERMAZ, La Poésie chinoise. Anthologie des origines a nos jours, Paris, Editions Seghers, 1957.
287 Guilhem FABRE, Instants Eternels. Cent et quelques poémes appris par ceur en Chine, Paris, Editions de la
Différence, 2014, p. 80.

238 Paul JACOB, Vacances du pouvoir. Poémes des Tang, Paris, Editions Gallimard, coll. « Connaissance de 1’Orient »,
1983, p. 52.
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(m) Au printemps, endormi, 1’on n’apercoit pas I’arrivée de I’aurore?®® ;  (trad. Hsu Sung-nien)

(n) Dans la torpeur printaniére on n’a pas saisi I’aube®?.  (trad. Bertrand Goujard)

(0) Au printemps, réveillé par I’aurore / On?*! [...]  (trad. Maurice Coyaud)

Ceux qui ajoutent le « dormeur » :

(p) Au printemps le dormeur, surpris par ’aube?*?,  (trad. Paul Demiéville)

Il n’entre certainement pas dans notre propos de juger ces seize traductions
exemplaires du méme vers ; constatons seulement que dans ce poéme chinois, un sujet
existe, et paradoxalement, n’existe pas. Le sujet existe au sein de la logique du sens,
d’une part, ou dans I’imaginaire méme de ’auteur, il n’est pourtant pas réellement
présent, d’autre part, dans le texte. Cette question cruciale, nous la reposerons plus tard.
Nous pouvons ainsi difficilement trouver des preuves décisives pour rejeter 1’une de
quatre paraphrases basiques listées ici, méme si les manuels scolaires préferent la

quatriéme :

(1) Le printemps, qui dort, ne sent pas le lever du soleil.
(la traduction a y correspond)

(2) Le sommeil du printemps ne sent pas le lever du soleil.
(la traduction b a d y correspondent)

(3) Le sommeil pendant le printemps ne sent pas le lever du soleil.
(les traductions e a fy correspondent)

(4) Je, endormi au printemps, ne sens pas le lever du soleil.

(les traductions g a p y correspondent)

Il y a au moins quatre chemins différents pour pénétrer dans la syntaxe du premier
vers ; mais le deuxiéme, i *% 5§ chu-chu-wén-ti-nido (litt. partout-entendre-
chanter-oiseau), semble moins compliqué. D’un c6té, 1’objet de I’action entendre ne

peut étre rien d’autre que les oiseaux qui chantent (chanter-oiseau), ce que nous

233 Hsu Sung-nien, Anthologie de la littérature chinoise. Des origines a nos jours, Paris, Librairie Delagrave, Coll.
« Pallas », 1932, p. 142.

240 Bertrand GOUJARD, Quinze poémes chinois pour les enfants, Edition Vent du soir, 2009, p. 9.

241 Maurice COYAUD, Anthologie bilingue de la poésie classique chinoise, Paris, Editions Les belles lettres, 1997, p.
87.

242 payl DemIEVILLE (&l.), Anthologie de la poésie chinoise classique, Paris, Editions Gallimard, coll. «Unesco
d’ceuvres représentatives / Série chinoise », 1962, p. 215.
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pouvons déduire sans peine au moyen de nos connaissances linguistiques et du sens
commun quotidien. Le sujet qui entend, d’un autre c6té, doit normalement étre la méme
personne que celui qui dort et qui ne sent pas le lever du soleil. 1l n’est donc pas trés
difficile de rendre ce vers compréhensible pour un Frangais, sans qu’il soit besoin de
faire apparaitre le sujet, puisque ’emploi du médio-passif suffit bien: « partout
s entend le chant des oiseaux ». Dans cette traduction préliminaire, on arrive méme a
garder I’ordre des caractéres original.

Troisiéme vers : & k kb = # ye-lai-feng-yu-shéng, qu’on peut traduire mot & mot
comme nuit — venir — vent — pluie — son. Le vers comporte un grand nombre de lacunes
entre les cinq éléments. Comment construire une phrase cohérente au sens de 1’indo-
européen ? Adoptons encore une fois la méthode élémentaire d’examiner les deux
unités prosodiques-sémantiques du vers, une par une. La premicre partie, & * ye-ldai
(nuit-venir), veut-il dire « la nuit vient » ? C’est possible, mais on n’en est pas sir.
Passons donc a la deuxiéme partie. kb =& # feng-yi-sheng (vent-pluie-son) est
¢videmment une juxtaposition de trois caractéres nominaux; en revanche, comment
déterminer leur rapport mutuel ? Peut-on le comprendre comme « le vent, la pluie et le
son » ? Possible. Ou alors : « le son du vent et de la pluie »** ? Tout aussi possible. Il
serait plus intéressant, pourtant, de choisir cette dernicre interprétation, puisqu’il est
plus probable que le son s’attache, ou appartienne, au vent et a la pluie. Le vers devenant
«la nuit — venir — le bruit du vent et de la pluie », la clé pour le comprendre est
d’examiner respectivement comment le terme venir se rapporte au caractére qui le
précede (nuit) et a ceux qui le suivent (le bruit du vent et de la pluie). Et nous proposons

deux interprétations principales :

(1) La nuit vient, et (il y a) des bruits du vent et de la pluie.

(2) La nuit, viennent des bruits du vent et de la pluie.

Malgré sa présence, le caractére % /di (venir) ne pése pas considérablement sur la

formation sémantique du vers. Au moins, les deux propositions qu’on vient de citer

243 Drailleurs, il peut exister d’autres possibilités, par exemple : « le vent et le son de la pluie ».
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n’apparaissent pas tres différentes pour un Chinois ancien, puisqu’il lui suffit d’avoir
uniquement deux points de repére — « nuit » et « bruit du vent et de la pluie » — pour
concevoir le paysage ou la vision poétique du vers. C’est aussi pour cette raison que de
nombreux traducteurs décident de brouiller, pour ne pas dire négliger, I’existence du
terme venir.

Soit ils négligent le sens qu’indique venir et mettent cote a cdte nuit et bruit, en

négligeant 1’existence de venir :

(a) La nuit durant, bruit du vent, de la pluie !  (trad. Paul Jacob)

(b) La nuit passée, la pluie et le vent faisaient rage.  (trad. Van Hoa)
(c) Toute la nuit, bruit de vent et de pluie. (trad. Paul Demiéville)

(d) Toute la nuit ce bruit de vent et de pluie. .. (trad. Bertrand Goujard)

(e) Cette nuit, bruissement du vent et de la pluie — (trad. Patrick Carré & Zéno Bianu)

Soit ils établissent, en respectant I’habitude de 1’indo-européenne, un pont

sémantique qui relie nuit a bruit

(f) Dans la nuit voix du vent de la pluie (trad. Marguerite-Marie Parvulesco)

(g) La nuit, ¢’est le murmure du vent et le ruissellement de la pluie (trad. Georgette Jaeger)
(h) Il'y a eu I’orage de cette nuit :  (trad. Jean Frangois Billeter)

(i) Cette nuit bruissaient le vent et la pluie. (trad. Patricia Guillermaz)

(j) Hier, la pluie et le vent bruissaient pendant la nuit, (trad. Hsu Sung-nien)

(k) Pendant la nuit, le bruit du vent et de la pluie n’a pas cessé. (trad. Guillaume Olive & He Zhi-hong)

(1) La nuit est a peine troublée par le murmure du vent et de la pluie (trad. Shi Bo)

Cependant, il existe des cas exceptionnels, ou les traducteurs assurent qu’il devrait

y avoir une place, malgré tout, pour le caractére % /lai (venir) :

(m) Nuit passée, bruissement de vent, de pluie : (trad. Francois Cheng)
(n) la nuit qui vient le vent la pluie leur voix (trad. Henri Meschonnic)
(o) La nuit passée n’était que vent et pluie (trad. Guilhem Fabre)

(p) La nuit venue, bruit du vent et de la pluie (trad. Maurice Coyaud)
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Nous traitons maintenant le dernier vers : =% = % > hud-luo-zhi-duo-shdo (litt.
fleur-tomber-savoir-combien|beaucoup-peu)). i %  hud-luo signifie «fleurs
tombent » ; et &+ % *> zhi-duo-shdo, « savoir combien ». Mais gui sait ? Comme on 1’a
fait pour le premier vers, il convient de distribuer un sujet, on, par exemple, a I’action
savoir : il s’agit surtout de personnes dont 1’identité n’est pas connue ou précisée. Cet
on peut étre le méme sujet que celui qu’on a rencontré dans les deux premiers vers (le
quelqu’un d’invisible), et il peut aussi ne pas 1’étre (dans ce cas, il s’agit donc d’un on
universel). Une autre question s’ensuit : « combien de » quoi ? 1l est question de fleurs.
Certes, les termes fleur et combien sont éloignés 1’'un de 1’autre spatialement, on peut
toutefois les relier sur le plan sémantique, a 1’aide d’un peu d’imagination. Par
conséquent, on a maintenant une premicre traduction : « on sait combien de fleurs sont
tombées ».

Cette traduction dit-elle effectivement ce que veut dire le vers ? Qu’on n’oublie
pas de tenir compte de son intonation. Bien qu’on ne trouve aucun indice signalant le
ton interrogatif ou interjectif, il faut noter, en suivant la logique du poéme entier, que
ce vers est une phrase non déclarative (angl. nondeclarative sentence), ce qu’étudient
Kao Yu-kung et Mei Tsu-lin?** ; et précisément, on doit savoir qu’il contient un ton qui
est en relation avec une question rhétorique. Ce n’est donc pas qu’« on sait combien de
fleurs sont tombées », mais plutdt qu’« on ne saurait jamais combien de fleurs sont
tombées ! », pour souligner le fait qu’il y a déja plus de fleurs qu’on ne peut en compter
qui ont été ravagées par la tempéte pendant la nuit. Ainsi, les traducteurs francais
choisissent, dans la plupart des cas, d’employer une structure de phrase spéciale —
spéciale par rapport a la syntaxe de 1’original — afin que le lecteur frangais puisse
percevoir les €émotions intenses contenues dans ce vers apparemment neutre

emotionnellement. Je ne cite qu’une petite partie comme exemple :

(a) Les fleurs choient, sait-on combien ?  (trad. Maurice COYAUD)
(b) Qui sait combien de fleurs ont dG tomber ! (trad. Paul DEMIEVELLE)

(c) Et savez-vous comme elles tombent en nombre, les fleurs ?  (trad. Georgette JAEGER)

244 Kao YU-KUNG, Mei Tsu-LIN, «Syntax, Diction, and Imagery in T’ang Poetry >» Harvard Journal of Asiatic
Studies, op. cit., p. 124-125.
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(d) Que de pétales, déja, ont du tomber ...  (trad. Frangois CHENG)

3.1.2 — Les singularités syntaxiques de la poésie chinoise classique

Pour résumer certains aspects de la singularité syntaxique de la poésie chinoise
classique, il faut d’abord emprunter a la terminologie qu’offre la théorie de 1’étalon-
caractére que propose surtout Xu Tong-qiang # & 4. Selon lui, les caracteres chinois
ne se divisent qu’en deux grandes catégories : ming-zi % %, caractere substantiel, et
dong-zi =% 3 2% caractere actionnel, dont la signification et la fonction différent, sans
aucun doute, de ce que sont le nom et le verbe au sens francais. Le caractére 8% xido
qu’on lit dans le premier vers signifie, au premier lieu, (/e soleil) se lever ; méme s’il
désigne parfois aube, similaire a ce qu’est un nom en frangais, il est toujours un
caracteére actionnel mais non substantiel. En d’autres termes, les deux expressions en
francgais « (le soleil) se lever » et « aube » ne semblent pas différents 1’un de 1’autre en
chinois, notamment en chinois classique, et il n’est pas possible non plus de les
distinguer sur le plan formel. De méme, P midn est un caractére portant a la fois le
sens de dormir et celui de sommeil.

Un probléme provoqué par cette spécificité du caractere chinois est que la relation
sémantique entre deux caractéres contigus semble trés ambigué€. Rappelons-nous les
multiples interprétations possibles qu’on a données au groupe % R chin-midan (litt.
printemps-dormir). Si on veut le comprendre ou 1’expliquer dans le contexte francais,
la solution la plus courante est d’ajouter des mots, afin de remplir les lacunes obscures
entre un caractere et un autre qui voisine avec lui, et puis, on arrivera a fixer le rapport
entre eux. Il faut donc, en ce qui concerne 1’usage langagier, faire du groupe printemps-
dormir un syntagme le sommeil pendant le printemps. C’est exactement ce que font

beaucoup de critiques et linguistes modernes. Mais d’un autre c6té, il faut prendre

25 Pour les distinguer, Xu Tong-giang les définit ainsi : « tous les caractéres et groupes de caractéres qui peuvent
étre précédés d’une négation ont une nature continue et sont des caractéres actionnels ou groupes de caractéres
actionnels, tandis que les caractéres ou groupes de caractéres qui ne peuvent étre précédés d’une négation n’ont
qu’une nature discréte et sont donc des caractéres substantiels ou groupes de caractéres substantiels. » (L auteur de
cette theése le traduit du chinois.) Selon cette dichotomie, ce qu’est adjectif au sens indo-européen doit étre placé
dans la classification du caractére actionnel, et précisément : il est « caractére actionnel statique » (jing-tai-dong-zi
# 3+ 3). Voir Tong-giang i &% Xu #, Introduction &la grammaire chinoise al ‘&alon-caractée (/< &% # =~
&2 5 ¢ han-yu-1 ¥bén-wé-yii-fa-ddo-1Cn), op. cit., p. 167, 213.
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conscience du défaut inévitable que présente cette approche, comme le signale Wai-lim
Yip ¥ ‘2 &, sinologue taiwanais d’origine hongkongaise, qui rejette fermement cette

traduction logique :

[...] j’ai auparavant parlé de certaines locutions courantes qu’emploient souvent les poémes
classiques, y compris )y song-feng (litt. pin-vent), dont les traductions anglaises sont, dans
la plupart des cas, « winds in the pines » (ft. vents dans les pins) ou « winds through the
pines » (ft. vents a travers les pins). Ce genre d’interprétation supprime malheureusement
I’impression d’étre la, d’étre sur la scéne, et il fait disparaitre la coexistence immédiate des
pins et du vent (c’est-a-dire percevoir simultanément les pins et du vent). Toutes ces
significations qu’implique le terme song-feng (litt. pin-vent) sont réduites, dans ces
traductions, a une explication mono-linéaire. Citons un autre exemple, celui de = v yin-
shan (litt. nuage-montagne), qui est souvent interprété comme « clouded mountain » (ft.
montagne nuageuse), comme « cloud-like mountains » (fr. montagnes comme les nuages), ou
comme « mountains in the clouds » (fr. montagnes parmi les nuages). Mais le terme = b
yun-shan (litt. nuage-montagne) contient en fait tous ces trois sens possibles a la fois : grace

4 ’ambiguité de la relation spatiale entre nuages et montagnes®*.

L’imprécision qui existe entre signes voisins est aussi liée a la deuxieme
singularité qu’on observe sur le plan syntaxique : chaque caractére employé dans le
poéme n’a aucun caracteére auxiliaire qui lui est attaché. Ce qu’on appelle caractere
auxiliaire ou caractere vide ici, ce sont les caractéres qui n’ont pas de signification
indépendante par eux-mémes et doivent dépendre d’autres mots pour avoir un sens. Ils
assurent la fonction, par exemple, de 1’article d’un caractere substantiel ou en indiquent
le pluriel ; ils renvoient, quand on parle du caractére actionnel, aux caractéres qui
signalent son temps (présent/passé/futur...), son mode (indicatif/subjonctif/impératif...),
son aspect (déroulement de ’action ou de 1’état), ou sa voix (active/passive) — méme si

ces dimensions n’étaient pas prises en compte avant 1’européanisation du chinois. Les

particules modales, les conjonctions et les prépositions font également partie de cette

246 Wai-lim & YIp i, «Activités de communication et d’interpréation dans la poé&ie chinoise classique (¢ &
+ &% ¢ i S = zhong-guS gu-didn-shi-zhong-de-chu&-sh shuédang) » dans La Poéique chinoise (7 &7
2 % zhong-gQuOshi-xué, P&in, SDX Joint Publishing Company (2 7% <44 #7+= 24 i shéng-huGdGsha-
xin-zhi-san-lidn-shi-dian), coll. « Erudits al’@ranger (% F % %« XA 4" hii-wa-xuérén-céng-shii) », 1992, p. 18.
L’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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catégorie?’ ; ainsi que toutes sortes de caracteéres formant I’armature logique (bien que,
parce que, comme...)*®.

Bref : aucun caractere auxiliaire, de n’importe quel genre, n’existe dans ce poeme,
ni dans beaucoup de poémes en vers réguliers, généralement. Qu’on n’oublie pas I’'un
des principes de I’écriture poétique que résume Hu Zhen-heng # £ 3% (1569-1645)
dans son Tang Yin Gui Qian R 3 % # (fr. Dixieme recueil de la voix poétique des
Tang) : « Employer les caractéres auxiliaires dans un poéme, c’est illégal » (shi-yong-
zhu-yii-zi-fei-fa-ye #* 8435 3 2572 » )29, Cette illégalité peut trouver sa justification
dans un autre ouvrage critique achevé en 1192, Liang Xi Man Zhi % %5 % (fr. Pages
éparses écrites a Liangxi), qui affirme que « I’emploi fréquent de caractéres auxiliaires
affaiblit la vigueur du texte (ch. wén-qi) » (yong-yu-zhu-tai-duo-huo-ling-wén-qi-béi-
ruo * FEEL S G 8L 2 g 4 55)20,

L’absence de ces caractéres renforce la souplesse syntaxique et également,
I’incertitude du sens. Le caractére substantiel 7= Aud du vers 4 ne signifie dans I’original
que « fleur », mais non « les fleurs » (au pluriel). A savoir, la présence de ce signe
renvoie plus a la qualité (la nature générale de fleur ou la catégorie entiére de fleur)
qu’a la chose elle-méme (une fleur précise ou les fleurs indiquées)®! ; ce qui écarte la
poésie chinoise de la poésie occidentale, celle de langue anglaise, par exemple, qui met
I’accent particulier, au contraire, sur la « concrétisation (angl. concreteness) orientée
vers les choses? » de I’itmage. C’est souvent une tendance poétique a 1’époque des
Tang de profiter de ce type de « termes archétypaux ou primitifs » (angl. archetypal or
primitive terms)®3, tels que fleur, oiseau, nuage, afin d’atteindre un « niveau de

généralité plus élevé ». Aprés 7= hua, c’est le caractere actionnel j% /uo, invariable, qui

247 Shao-yu % 8, JIANG 3%, Langage de la po&ie des Tang (2 % +# 7 #7 7 téng-shi-yi-y&n-y&n-jiii), Zhengzhou,
Presses des livres anciens du Zhongzhou (® '+ 4§ ! %<4+ zhong-zhou-gui-j kcha-ban-shé), 1990, p. 180.
248 Michelle Loi, Poénes de Chine, Paris, S.E.V.P.E.N, coll. «Textes et documents pour les enseignements du 2nd
degré»; 1967, p. 20.
249 Zhen-heng #* & HuU %, Dixiéme recueil de la voix poétique des Tang (7 5 % #¢ tang-yin-gui-qian) [1635],
Edition Collection impériale des Quatre dépéts (& <= & 2>  gin-ding-si-kii-qudn-shit), vol. TV, page non indiquée
dans I’original.
20 Gun % FEl &, Pages éparses écrites a Liangxi (% 34 & lidng-xi-mdn-zhi) [vers 1192], vol. VI, page non
indiquée dans 1’original.
%1 Kao YU-KUNG, Mei Tsu-LIN, «Syntax, Diction, and Imagery in T’ang Poetry >» Harvard Journal of Asiatic
Studies, op. cit., p. 72.
252 bid., p. 71.
253 1pid., p. 81.
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signifie simplement tomber. 1l est trés évident que la syntaxe chinoise (fleur-tomber),
en raison de 1’absence du caractére auxiliaire, semble moins cohérente et moins précise
que la syntaxe francaise (« les fleurs sont tombées »). D’autant plus que ce vers-ci
implique un ton réflexif ou exclamatif, qui n’est pourtant pas rendu explicite
syntaxiquement : c’est aussi partiellement parce que les caractéres vides qui présentent
ce ton sont obligatoirement absents.

Cette spécificité syntaxique a en fait pour but d’inventer un langage a part et de
pouvoir séparer la poésie de la prose. Dans la prose classique, syntaxiquement, 1’'usage
du caractére auxiliaire n’est pas vraiment interdit : car le but essentiel de ce genre
littéraire est de fournir un compte rendu plus clair des événements historiques ou de
faire valoir un point de vue. En revanche, dans la poésie, surtout dans les poemes en
vers réguliers, il faut économiser au mieux les signes : dans 1’idéal, ne conserver les
caracteres substantiels et actionnels (c’est-a-dire les caracteres pleins, au contraire des
caracteres vides) que dans leur forme la plus simplifiée, tout en supprimant d’autres
types de caractéres.

On a également remarqué que le soi-disant sujet (pour étre neutre : 1’agent de
I’action) est souvent absent d’un vers, surtout si une action est exécutée par une
personne (qui dort ? qui ne sent pas ? qui entend ? et qui sait ? tous ces actes soulignés
ont un rapport étroit avec les personnes). Ce qui constitue une troisiéme caractéristique
de la syntaxe poétique classique. Nous ne devons jamais oublier combien il nous a été
difficile de comprendre le sens du premier vers : comment un lecteur non-sinophone
peut-il imaginer que le sujet d’une phrase n’apparait en aucun lieu, et qu’il n’y a rien,
ouil n’y a qu'un faux sujet**, a I’endroit ou il aurait dii y avoir un sujet (dans I’habitude
indo-européenne) ? Certes, dans la phrase versifiée % R 7 £ 8% chiin-mian-bu-jué-xido,
qui signifie littéralement printemps - dormir - ne pas - sentir - lever du soleil, le signe
printemps est mis devant dormir. Cela ne signifie pas, toutefois, que printemps est

définitivement le sujet de dormir, comme dans ’indo-européen ; le vrai sujet ici est une

254 On entend par le terme « faux sujet » le fait que méme si printemps apparait en premiére vue le sujet de dormir,
c’est en fait une personne, au lieu du printemps, qui dort : le terme printemps ne fonctionne ainsi pas comme sujet
de la phrase.
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personne, selon les interprétations les plus courantes — un étre qui n’est pas présent
textuellement.

Le manque généralisé de sujet ou de subjectivité évidente dans un poéme classique
semble si unique qu’il doit étre remarqué par les sinologues. Il s’agit 1a évidemment
d’une question a la fois grammaticale (syntaxique) et esthétique. Avec Chantal Chen?,
parmi d’autres biens sir, on pourrait mieux comprendre le rapport entre la subjectivité
et extériorité, I’émotion et le paysage, au sein de I’expérience poétique de cette
tradition orientale. D’apres elle, la poésie chinoise classique, « libérée de toute
représentation empirique ou mentale®® », se base sur une expérience « de sympathie ou
de connivence entre I’homme et I’Univers®’ ». Et cette expérience commence par un

passage « du plein (shi) au vide (xu)?®8 » :

[...] aprés avoir fait table rase de tout savoir, contr61é les mouvements de sa conscience, calmé
son ceeur et son esprit le sujet est disponibilité pure, il peut s’ouvrir au monde : concentration
qui exclut toute interférence du sujet et de 1’objet envisagés sous 1’aspect de leurs
déterminations, moment riche de toutes les possibilités. La vision qui suivra ne sera plus

obscurcie par les limitations qu’introduisent les sens?>°.

Et puis, la deuxieme étape de cette expérience concerne une « mise en branle de

1I’émotion?® », ¢’est-a-dire un processus passant « du vide au plein?! » :

[...] le paysage rejaillit sous la forme d’un état d’ame qui, a son tour, ira poser I’empreinte du
sujet sur le paysage réel qui lui a servi de révélateur. [...] Intériorisation du paysage,
objectivation de I’émotion qui s’accomplissent dans I’entre-deux (I’entre-temps) d’un
mouvement qui s’attarde — a peine — sur 1’une ou sur 1’autre. [...] Si lors de sa rencontre avec
I’univers le poéte semble mettre le Moi entre parenthéses (wang wo), ¢’est afin de n’étre plus

que disponibilité, pur accueil, vide potentiel que viendra remplir 1’univers?®2,

255 Chantal CHEN, «Emotion et paysage : subjectivité et extériorité au sein de 1’exp&ience poéique de la Chine >
Extréme-Orient, Extrénme-Occident, vol. 3, n° 3, 1983, p. 89-112.
26 |bid., p. 93,
27 bid., p. 105.
28 |bid., p. 93.
29 |bid., p. 95.
260 |bid., p. 101.
261 |bid., p. 99.
262 pid., p. 101, 103, 107.
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Ce qui manque ici, ce n’est qu’un moi syntaxique ou moi grammatical, on peut
donc parvenir a la conclusion que 1’absence du sujet ne renvoie qu’a un état spécifique
du Moi : un Moi mis entre parenthéses, un Moi transparent. Il s’agit souvent d’un sujet
qui se débarrasse « des faux pouvoirs de I’Ego?®® », d’un sujet qui fait écho a 1’« objet
mouvant®4 : afin que « I’homme parle a travers les choses?® ». Si on veut aller plus
loin, la production du texte littéraire est, selon la formule de Frangois JULLIEN, a la fois
activité du sujet humain et « tout le dynamisme du Monde?®® ». Un autre effet esthétique
que donne cet état spécial du Moi est le suivant : chez le lecteur, il se maintient une
ambiguité entre 1’objectif et le subjectif qui sont simultanément échangés?’, ce qui lui
permet de pouvoir se situer a la fois a I’'intérieur et a I’extérieur du poéme : il le lit, hors
du po¢me, et en méme temps, il est un autre auteur qui apprécie en vis-a-vis le paysage
que dessine le poéme. Revenons au poeéme concerné : tous les paysages ou objets
naturels qui apparaissent, que ce soit aube, oiseaux, vent, pluie, ou fleurs, sont déja
«renouvelés » et « vibrés »*8 par 1’émotion subjective, puisque « I’intérét croissant
pour la nature extérieure (angl. physical nature) n’est rien d’autre qu’une extension de
I’engagement profond (angl. primary engagement) du poete, en tant qu’individu, au
sein de son monde intérieur?® .

Afin d’éviter toute simplification excessive — bien que notre analyse ait été
extrémement simplifiée — on doit admettre que tous les poemes chinois classiques ne
cachent pas le sujet, qui serait représenté par le pronom je. Un bon exemple peut étre le
vers de 1% # 9 Mei Yao-chen (1002-1060) : 2% & 3% iFps 2 ™ wo-lai-xié-jiti-zui-qi-xia,

littéralement je - venir - apporter - vin - ivre - [pron. possessif] - sous, dont une

263 1bid., p. 97.
264 1bjd., p. 103.
265 Frangis CHENG, L 'Ecriture poéique chinoise, op. cit., p. 44.
266 Frangis JULLIEN, «L’absence d’inspiration : représentations chinoises de I’incitation poéique >3 Extréne-
Orient, Extréme-Occident, vol. 1, n<1, 1982, p. 36.
267 Wai-lim & YIp i, «Activités de communication et d’interpréation dans la poésie chinoise classique (¥ &
+ &% ¢ enid 2% @ zhong-guS gu-didn-shi-zhong-de-chu&-sh shuéddng) > dans La Poéique chinoise ( ¥ &7
# & zhong-guGshi-xué, op. cit., p. 29.
268 Chantal CHEN, «Emotion et paysage : subjectivité et extériorité au sein de I’expé&ience poéique de la Chine »
Extréme-Orient, Extréne-Occident, op. cit., p. 101.
269 Kang-i Sun CHANG, Stephen OWEN (€ds.), The Cambridge History of Chinese Literature. Volume 1: To 1375,
op. cit., p. 213. L’auteure du chapitre cité ici est TIAN Xiao-fei. L’auteur de cette thése le traduit de I’anglais.
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traduction compréhensible peut étre la suivante : J'arrive ici avec du vin pour

menivrer?’®,

On arrive ainsi a discerner trois des singularités principales de la syntaxe
qu’emploie la poésie en vers réguliers, qui sont pour rappel : I’incertitude du rapport
entre deux caractéres voisins ; I’absence du caractére auxiliaire et du caractére vide ; la
mise entre parenthéses du sujet (surtout le moi). A présent, lancons une deuxiéme
lecture du poeme, en nous concentrant sur la relation grammaticale et syntaxique entre
différents vers, plus que sur le fonctionnement des signes dans un seul vers. On
examinera surtout le rapport syntaxique du groupe A, composé des vers 1 et 2, au

groupe B, que constitue le reste du poeme :

rintemps — dormir — [négation] — sentir — lever du
vers 1 EREN I - printermp [nég ]
soleil
vers 2 S R v B endroit — endroit — entendre — chanter — oiseau

Au printemps, réveillé par 1’aurore, on entend partout crier les

groupe de vers A 71

oiseaux
vers 3 & %k & # | nuit — venir — vent — pluie — son
vers 4 LE eyl fleur — tomber — savoir — beaucoup — peu

Cette nuit bruissaient le vent et la pluie. Qui sait combien de fleurs

roupe de vers B . ,
group maintenant son tombées2’2 ?

Le groupe A peut étre considéré comme une description de ce qui se passe au
présent (« je » me réveille et découvre soudain que c’est déja le matin), alors, a quel
moment ont lieu les événements que présente le groupe B ? Pour répondre : c’est
exactement pendant la veille (« nuit »), lorsque « je » m endormais, que le vent et la
pluie ont fait tomber les fleurs et leur ont fait recouvrir toute la cour. Ce que raconte le

groupe B, c’est donc un souvenir. Ici, nous avons trouvé deux ordres qui coexistent

210 Le titre du poéme est # B ¥ Shi-ping-Iu (Le Chemin du mont du Paravent en pierre). On en cite la traduction

depuis Wing fun CHENG et Hervé COLLET (eds. et trads.), L 'Art de la contemplation. Anthologie de la poésie chinoise,

Millemont, Editions Moundarren, 2019, p. 132.

271 Traduction de Maurice COYAUD. Voir Maurice COYAUD, Anthologie bilingue de la poésie classique chinoise, op.

cit., p. 87.

272 Patricia GUILLERMAZ, La Poésie chinoise. Anthologie des origines d nos jours, Paris, Editions Seghers, 1957.
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dans le texte : I’ordre dans lequel les vers sont disposés, et 1’ordre des événements
exprimés par ces vers. Les deux sont entrelacés. Précisément : les vers qui apparaissent
plus tard (3 et 4) racontent quelque chose qui se passe plus tot, tandis que les vers qui
précedent (1 et 2) racontent ce qui a lieu plus tard.

Cette sorte d’enchevétrement ne pose pas souvent de probléme dans une langue
indo-européenne, ou la flexion du verbe indique clairement 1’ordre chronologique des
événements. En revanche, le chinois, sans forme grammaticale, est une langue dont la
formation du sens dépend énormément de 1’ordre des caractéres ou celui des groupes
de caracteres. Pour rappel : le qualificatif doit étre placé avant le qualifié, et le récepteur
d’une action doit étre placé apres I’agent de 1’action. Similairement, la cause d’un
événement précede spatialement le résultat ; les actions qui se produisent plus tot
doivent précéder, sur le plan positionnel, les actions qui ont lieu plus tard, a moins que
certains signes ne marquent clairement la séquence chronologique. C’est donc le
« principe de la séquence temporelle?”® », au sens plus large, qui domine cette syntaxe.
Or, ici, I’organisation temporelle des quatre vers n’obéit pas a cette régle jouant un role
essentiel dans la formation du sens. C’est comme si tous les événements se passaient
simultanément, avec un entremélement du présent (vers 1-2) et du passé (vers 3-4). 1l
faut donc, dans les termes de Jean Francois Billeter, que « I’esprit retisse la trame de

I’organisation temporelle?”* » :

La cohérence du monde normal, soumis a la loi de la causalité, sera tout a fait rétablie : entre
I’arbre hier encore couvert de fleurs, 1’orage de la nuit et le sol couvert de pétales ce matin, les
rapports seront intelligibles, inscrits dans I’ irréversibilité du temps. Mais [...] le poéte reste allongé,
balangant entre un passé qui vient de ressurgir et un avenir esquissé par une question. Nous en

restons 13, dans un monde a 1’état naissant?’>.

L’interprétation de Frangois Cheng met en lumiére une structure temporelle encore

plus compliquée du poeme ; les vers 2 a 4 condensent le passé, le présent et le futur en

273 Zhao-guang -v & GE ¥, Les Caractéres chinois comme Cubes de Rubik. Lectures linguistiques de la poésie
chinoise classique (x % 78 = 7 G 7 £ 3 g 77F 7 # 72 han-zvde-mOfang-zhong-guSgii-didn-shi-ge-de-
yi-yan-xuézha;j, op. cit., p. 51.
274 Jean-Frangois BILLETER, Trois essais sur la traduction, op. cit., p. 20.
215 |bid., p. 21.
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quinze signes seulement :

Les trois autres vers, superposés, « représentent » les trois couches de la conscience du
dormeur : présent (gazouillis d’oiseaux), passé¢ (bruissement du vent et de la pluie), futur
(pressentiment d’un bonheur trop fugitif et vague désir de descendre au jardin pour contempler les

pétales jonchant le sol)?’8,

En un mot : ce genre de simultanéité que donne la syntaxe spécifique supprime,
au niveau du texte, I’ordre temporel dans lequel les différents événements se produisent,
comme si le temps ne bougeait guére a I’intérieur de I'univers que crée la poésie
classique, ou «les expériences sont perpétuelles?”” ». Cette quatrieme singularité
syntaxique, on peut 1’appeler 1’intemporalité. Associée a la deuxiéme spécificité
(I’absence du caractére auxiliaire), elle nous ameéne facilement a la conclusion que cette
poésie se déroule souvent dans un « espace-temps absolu », et que, plus encore, ses
images se limitent au cadre « de formes hypostasiées (angl. hypostatized forms)
suspendues dans 1’espace-temps absolu?’® ». Ce phénomene linguistique doit étre relié
a une perspective universellement partagée parmi les poctes chinois et qui n’est pas
uniquement linguistique. Les poetes ne se situent pas sur un point fixe, spatialement et
temporellement, pour pouvoir regarder chacun des paysages selon leurs positions ou
pour raconter chacun des événements d’apres leur ordre chronologique. Grace a la
perspective cavaliére (perspective isométrique), fondamentalement différente de la
perspective linéaire occidentale, les poctes chinois voient et produisent les paysages
sans les distinguer d’aussi pres ou d’aussi loin et toutes les scénes émergent aux yeux

du poete simultanément, depuis de multiples points de vue?”®. En d’autres termes, ce

216 Frangis CHENG, L 'Ecriture poéique chinoise, op. cit., p. 41.
277 Wai-lim & Yip £, «Grammaire et manifestation. Le confluent esthéique de la po&ie chinoise classique et
de la poésie britannique et améicaine moderne [1973] (F2 & 2 R—— R L #FE F E RN FEF hwil
yu-fa-yli-bido-xi&n-zhong-guS gli-didn-shi-yli-ying-mé&i-xian-d&-shi-mei-xuéde-hu#tong) > dans La Poéique
comparé (+* #&z# % bi-jio-shi-xué, Taipei, The Grand East Book Co. (& « Bl % = & dong-datUrshii-gong-si),
1983, p. 34.
278 Kao YU-KUNG, Mei Tsu-LIN, «Syntax, Diction, and Imagery in T’ang Poetry >»» Harvard Journal of Asiatic
Studies, op. cit., p. 88.
279 Wai-lim & Yip #, «Grammaire et manifestation. Le confluent esthé&ique de la poésie chinoise classique et
de la poesie britannique et améicaine moderne [1973] Fi2 & # R——+ R L #FE 2 E R AFE F ohwil
yu-fa-yli-bido-Xxi&n-zhong-guS gli-didn-shi-yli-ying-mé&i-xian-d&-shi-mei-xuéde-hu#tong) > dans La Poéique
comparee (+* & z# 4 bi-jidn-shi-xué, op. cit., p. 50.
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qui surgit dans un texte poétique, ce ne sont pas les paysages séparés et au pluriel, mais

plutdt I’ensemble des paysages ou une impression unifiée de ces paysages.

3.1.3 — Une étude sur la relation centripéte entre les signes :

a partir des modéles syntaxiques spécifiques

Jusqu’a présent, a travers une analyse détaillée de I'unique poeme Chun-xiao %
8%, « Aube printaniere », nous avons abordé quatre principes syntaxiques de la poésie
en vers régulier. Ne pouvant certainement pas épuiser tout 1’éventail des possibilités de
cette poésie, ces principes listés aident a révéler que la poésie chinoise est une poésie
dépouillée du « cadre de positionnement et de rapport défini® ». En revanche, nous
n’avons pas encore abordé une question centrale, celle qui concerne la relation
centripéte entre les signes. Pour mieux comprendre le fonctionnement syntaxique grace
auquel les signes individuels forment ensemble un mouvement uniforme, il faut
répondre a une série de questions : pourquoi un certain caractére passe-t-il avant un
autre, mais pas apreés ce dernier ? pourquoi un caractére a doit-il étre proche d’un
caractere 3 mais étre ¢loigné d’un autre caractere y ? pourquoi, parfois, un caractere
doit-il quitter sa position « normale » (quand il s’agit d’une prose) dans laquelle il est
censé se trouver, pour aller dans une position « anormale » ?

Nous ne sommes certainement pas en mesure d’y répondre de fagon systématique,
comme le font les savants chinois ou américains, tels que Wang Li 2 4+ (1900-1986),
Yu-kung Kao % %21 (1929-), Tsu-lin Mei 4 @ (1933- ), Jiang Shao-yu #¥ % &
(1940- ), et Cai Zong-qi = 7 & (1955- ). Attachons-nous seulement a quelques
modeles syntaxiques particulierement remarquables, ceux qui s’écartent le plus de la
poésie en langue moderne.

Un modéle qui mérite attention est celui composé du ming-ci-yii %33 (locution

nominale), selon le formule de Wang Li?%l.. De nombreux vers chinois incarnent ce

280 Wai-lim & YIp i, «Activités de communication et d’interpréation dans la poésie chinoise classique (¥ &

+ &% ¢ ehid 2% 7 zhong-guS gu-didn-shi-zhong-de-chu&-sh shuéddng) > dans La Poéique chinoise ( ¥ &7

“# & zhong-guGshi-xué, op. cit., p. 18.

Bl Li 4 WANG %, Euvres compleétes de Wang Li, Tome 17. La Versification chinoise (2 # 2 £ -% -+ = & : x

+F 7% £ 5 wéng-1kquén-j #d¥sh §gi-judn-han-yii-shi-li-xué, P&in, Zhonghua Book Company (¥ #% % zhong-
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qu’est ’espace-temps absolu d’une manicre plus extréme qu’on ne 1’imaginaerit, en
juxtaposant criment des caracteres substantiels, sans indiquer leur rapport mutuel ; les
événements, les actions et les expressions verbales ainsi que toutes sortes de
conjonctions sont donc totalement ou partiellement supprimés. Chez Wen Ting-yun :§

&5 (812-866), on lit un distique tiré d’un huitain :

HEF R coq — chant — chaume —gite — lune

AR R homme — trace — bois — pont — givre

Ces dix caractéres ne sont pas tous complétement isolés les uns des autres, au sens
ou certains semblent devoir étre combinés avec d’autres ; on peut par conséquent les

regrouper en six petites images substantielles :

chant de coq — gite de chaume — lune

trace d’hommes — pont de bois — givre

Afin de rendre ce paysage plus perceptible, on pourrait choisir de rattacher ces

images en adjoignant des mots. Citons une des possibilités, que propose Wai-lim Yip :

Lorsque le coq chante, [a lune se trouve au-dessus d’un gite de chaume.

Les empreintes de pas d’un homme sont laissées sur le pont en bois, recouvert d’'une

couche de givre®?,
Dans I’hypotheése de GE Zhao-guang, méme un Chinois d’aujourd’hui, qui n’est
accoutumé a employer que le chinois modernisé, ne peut se dispenser de recourir a une

traduction du chinois au chinois pour comprendre ces deux lignes :

J’entends le chant de coq, et sais donc que le jour va se lever ; je léve les yeux et vois la lune

au-dessus du gite de chaume.

hushii-j0), 2015, p. 197.
22 Wai-lim A& Yip £, «Grammaire et manifestation. Le confluent esthé&ique de la poésie chinoise classique et
de la poé&ie britannique et amé&icaine moderne [1973] ({2 &2 2 h——*° Rp L FEZ E R A FE el
yu-fa-yli-bido-Xxi&n-zhong-guS gli-didn-shi-yli-ying-mé&i-xian-d&-shi-mei-xuéde-hu#tong) > dans La Poéique
comparée (¢ & 7#4° bi-jido-shi-xué, op. cit., p. 51.
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Je regarde en bas et vois les empreintes de pas d’un homme sur /e pont en bois, je peux
83

les voir parce que le pont est recouvert de givre®>,

N’¢étant certainement pas identiques, les deux paraphrases sont pourtant toutes
deux prosaiques — prosaiques dans plusieurs sens. Elles peuvent servir a expliquer le
vers, mais vont a I’encontre du mécanisme de création de sens et des habitudes de
lecture de la poésie chinoise. Une particularité de cette poésie réside proprement dans
I’imprécision du rapport, on le sait, qui peut offrir une immeédiateté des images sensibles.
D’autre part, I’auteur peut donner une qualité éternelle a 1’espace-temps du poeéme, en
réduisant le « processus linéaire » (chronologique) a une « combinaison d’éléments
posés a plat » (synchronique)?*. Cette technique poétique, ce qu’on peut considérer
aujourd’hui comme un collage, est assimilé, selon Wai-lim Yip, au montage-séquence
que nous connaissons dans I’art cinématographique?®. Mais d’ou provient cette
conception littéraire ? L’idée de Stephen Owen met en lumicre ce mécanisme par lequel
I’univers tel qu’il est présenté dans la poésie chinoise prend sens : chaque chose et
chaque événement du monde est un fragment d’un ensemble cohérent, et la
connaissance de 1’ensemble se déploie a partir de ce fragment?®. Chant de coq, gite de
chaume, lune, empreintes de pas, pont de bois, givre... chacune des images employées,
bien qu’elle ne soit qu’un petit fragment tiré de I’ensemble du monde, révele toutes les
possibilités qui meénent a la connaissance du monde entier. Ainsi, une simple
juxtaposition suffit bien, sans plus besoin de préciser le rapport entre les images.

Ce qu’on vient de montrer est une lecture statique, dans laquelle on semble
percevoir simultanément toutes les images du paysage ; et de ce fait, on comprend ce
qu’est la syntaxe statique, qui n’appartient qu’a la poésie chinoise. Il n’est pas moins
raisonnable, d’un autre c6té, d’entreprendre une lecture dynamique, en prenant en

compte I’ordre dans lequel les images substantielles apparaissent une par une — cet ordre

23 Zhao-guang ¥ %t GE ¥, Les Caractéres chinois comme Cubes de Rubik. Lectures linguistiques de la poé&ie
chinoise classique (/% 728 = © 7 B]7 £ 4 g 7+F 7 # -2 han-zide-mGfang-zhong-gub gii-didn-shi-gé-de-
yi-yan-xuézhajy, op. cit., p. 60.
284 1hid., p. 66.
285 (Cette idée peut étre trouvée dans son Ezra Pound’s Cathay (Princeton University Press, coll. « Princeton Legacy
Library », 1969) et sa Poétique chinoise, op. cit., pp. 24, 180, 249, 251.
286 Stephen OWEN, Traditional Chinese Poetry and Poetics: Omen of the World, Madison, Wis., University of
Wisconsin Press, 1985, p. 23.
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est quasi-synonyme de syntaxe — qui joue un role impressionnant dans la formation du
sens poétique. Chant de coq, placé au tout début, attire et fixe aussitdt ’attention du
lecteur et ses sens sont ainsi immédiatement activée. Imaginons un cri (chant) qui
déchire, d’un seul coup et sans aucun avertissement, I’espace régi par 1’obscurité sans
fin : quelle puissance ! Il faut nous calmer un peu, aprés avoir ressenti un tel choc que
donne ce chant, pour pouvoir, ensuite, voir clairement I’image centrale se trouvant dans
ce «tableau » : gite de chaume. Les empreintes de pas, en position identique dans
I’autre vers, fonctionnent similairement. Comme si nous entendions soudain une voix
curieuse : « empreintes de pas ! Regarde ! » Et ce n’est que plus tard qu’apparait peu a
peu le décor des empreintes : le pont en bois. Encore plus tard, nous arrivons finalement
a réaliser que si les empreintes de pas peuvent étre visibles, ¢’est que la plaque du pont
est recouverte de givre. Nous pouvons décrire comme suit la logique suivie par cette

syntaxe :

(1) image immédiate (empreintes de pas) — (2) décor de ’image immédiate (pont de bois)

— (3) informations complémentaires sur le contexte (givre)

On constate bien que I’ordre des signes suit en effet le mouvement de nos « yeux »
et le déploiement de notre sensation. C’est-a-dire que la syntaxe de la poésie chinoise,
ou plus généralement, la syntaxe du chinois, est une syntaxe sémantique (yii-yi-ju-fa +&
¥ ¢1;%, comme la baptise Xu Tong-qiang?®’) mais non pas une syntaxe formelle. Plutot
que le yi-xu 3% % (litt. ordre des mots) au sens occidental, c’est le yi-mai & *% (litt.
veine de sens), terme courant chez les théoriciens classiques a travers les siecles, qui
importe le plus pour ’organisation d’un vers et d’un poéme entier?®®. La syntaxe

poétique, dans le contexte chinois, suit certainement es regles prosodiques assez fixes,

%7 Tong-giang i 4% Xu 7%, Le langage. Principes structurels et méhodes de recherche de la langue de type
sémantique, (“% 7 ¢ - E VYV IE 5 I E R E A 7 2 4 yi-y&-ln-yi-y IX g-yu-yan-de-jiégau-yuén-li-hé
yén-jii-fang-fi), op. Cit., p. 411-442.

28 Zhao-guang -v % GE %, Les Caractéres chinois comme Cubes de Rubik. Lectures linguistiques de la poésie
chinoise classique (% 728 = . ¢ B]7 &£ 4 g 7+F 7 # -2 han-zide-mGfang-zhong-gub gii-didn-shi-gé-de-
yi-y&-xuézh&jl, op. cit., p. 49. Définition que Ge Zhao-guang donne au yi-mdi % "% (litt. veine de sens) : « le
processus de déploiement du sens d’un poéme, ou en d’autres termes, le continuum dynamique du contenu du poéme
tel qu’il est présenté a nos sens » (p. 50).
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mais elle va aussi de pair avec la maniére dont I’auteur entend dévoiler son monde
poétique.

I1 faut ajouter une interprétation supplémentaire sur la position de lune et de givre,
qui, tous les deux, se situent en fin de vers. Cette interprétation porte sur la syntaxe qui
place les deux mots a la fin. Les deux images, loin d’étre simplement la représentation
de deux choses, présentent en priorité des impressions autour de la qualité. Le terme
lune prend une fonction qui va au-dela de la simple représentation du fait qu’une lune
brillante est suspendue au-dessus du gite de chaume : elle nous apporte surtout un
sentiment interne de silence, de paix et de solitude. Si elle est mise a la fin,
syntaxiquement, c’est que la lune, grace a sa qualité paisible et intemporelle, peut
construire un état d’équilibre avec le chant du coq surprenant, en début du vers, qui
implique un sentiment dynamique ou méme troublant. Et givre a une signification
encore plus riche, qui 1’oblige, sur le plan aussi bien syntaxique qu’esthétique (sans
parler des régles prosodiques et du parallélisme), a occuper la derniére place du vers.
Au sens général, cette substance nous donne froid, impression qui vient également du
clair de lune. Plus significatif : son caractére glissant et instable qui cause des
désagréments et de I’insécurité au leve-tot. Ce qui nous conduit a reconstruire une scéne
qui précise la sensation : un voyageur, quittant sa maison sous la lune solitaire, marche
prudemment, de peur de glisser, sur la dalle gelée du pont ; ses chaussures font un léger
bruit de cliquetis a la rencontre du givre détaché — un cliquetis qui semble pourtant tres
fort pendant son voyage solitaire. Le givre ici n’est plus une substance naturelle ; c’est
une preuve de la trace d’homme, traduction littérale de rén-ji * ¥ qui est placé au
début du vers ; cette relation symétrique entre homme et nature oblige a placer givre a
la fin. En outre, le signe 3% shudng (givre), symbolisant I’espace-temps relatif au niveau
microcosmique (qui est influencé du mouvement particulier d’un piéton concret), fait
¢cho au signe * yue (lume), qui caractérise 1’espace-temps absolu au niveau
macrocosmique (celui qui ne change guére a cause d’un piéton).

C’est en ce sens qu’il faut considérer la traduction par Francois Cheng?®, qui prend

289 Franqis CHENG, L ’Ecriture poéique chinoise, op. cit., p. 235.
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en considération, conjointement, les deux chemins (statique et dynamique) qu’on a

indiqués :

Gite de chaume sous la lune : chant d’un coq

Pont de bois couvert de givre : traces de pas

Les deux-points se comportent comme les signes d’une partition, qui permettent
de mettre en relief de facon trés puissante ces deux images : chant d’un coq est traces
de pas. La disposition syntaxique qui vise a produire et a transmettre les impressions
vivantes semble omniprésente dans la poésie classique. Par exemple, on préfere placer
au début du vers les termes signalant les couleurs afin de les rendre plus immédiatement

visibles :

1 2 3 45 1 2 3 4 5
C - N | vert  suspendre  vent casser  bambou
ok d e g5 290 rouge  éclater pluie engraisser  prune

Ces deux vers de Du Fu # # (712-770), beaucoup de Chinois contemporains les
regardent comme exemples de cuo-wéi-ju A= ¢ ou de ddo-zhuang-ju %, ¢’est-a-
dire phrases a I’ordre des mots mal placés, dont la forme la plus typique est I’inversion
syntaxique. L’idée de mots mal placés ou d’inversion utilise évidemment la syntaxe de
la prose comme norme et cadre de référence, et elle ne tient pas compte de 1’autonomie
du langage poétique. Cette interprétation peut partiellement, provenir de La
Versification chinoise (han-yii-shi-lii-xué * +%+% =% ) de Wang Li 2 4 (1900-1986),
qui a inspiré les études ultérieures qui importent la grammaire indo-européenne, afin
d’analyser de maniére scientifique la syntaxe poétique des cas qui restent obscurs et

inhabituels. Quant a ce poéme, Wang Li se sent dans 1’obligation d’en modifier 1’ordre

des caracteéres?®! :

2% Te poéme dont sont tirés les deux vers est le cinquieme de I’Accompagner Zheng Guangwen dans la forét du
Mont Général He : dix poémes (péi-zhéng-gudng-wén-you-hé-jiang-jun-shan-lin-shi-shou 13 $88 < %5 #-F Lk
L =2

P
21 i 4 WANG 2, FEuvres complées de Wang Li, Tome 17. La Versification chinoise (Z # 2 2 -# L~ % - x
+F 74 2 & wéng-1kquén-j #d¥sh §gi-judn-han-yii-shi-li-xué, op. cit., p. 278.
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34 5 1 2 3 4 5 1 2
o3t § & % vent  casser bambou suspendre  vert
EINELAN E I S pluie engraisser prune éclater rouge

L’ordre 1-2-3-4-5 devenant 3-4-5-2-1, les vers semblent devenir instantanément

« logiques », et donc accessibles :

Le vent @ casse @ les bambous ®), qui laissent tomber @ leur vert @,
La pluie @ engraisse ¥ les prunes ©, qui éclatent ¥ leur rouge ®.

* le nombre entre parenthéses représente la position du caractere dans le vers original.

Son explication — qui consiste a dire d’abord 1’événement (casser, engraisser),
puis son résultat ou son effet (vert, rouge) — a pour effet assez néfaste de changer
complétement la syntaxe originale, qui doit, cependant, nous préoccuper tout
particulierement. Cette explication, qui ne peut étre valable que si elle est basée sur un
changement mécanique de I’ordre des mots, suscite beaucoup de controverses de nos
jours?2, Réexaminons maintenant 1’ordre original 1-2-3-4-5, lequel, plus poétique que
prosaique, nous demande de comprendre, comme le fait Zhou Zhen-fu % 4= ¥ (1911-
2000), de la maniere suivante : « les verts et les suspendus (proche du sol), ce sont les
bambous que le vent casse ; ce qui est rouge et qui éclate, ce sont les prunes que la pluie
engraisse?® ». Ce n’est rien d’autre, par nature, qu’une « syntaxe selon I’expérience®* »,
celle qui correspond le mieux aux habitudes de pensée de la poésie chinoise. On entend,
par cette syntaxe, la perception progressive, ou bien, le processus de perception, de la

scéne naturelle par le poéte : « il a soudain vu, au milieu de sa promenade, des morceaux

292 Ces commentaires négatifs peuvent étre trouvés, par exemple, chez Wai-lim YIp et chez JIANG Shao-yu. Voir
Wai-lim & Yip £, La Poéique chinoise ( ¥ &/-# % zhong-guGshi-xué, P&in, SDX Joint Publishing Company
(27 434 #7452 724 i shéng-huSdGshii-xin-zhi-san-lido-shii-didn), coll. «Erudits &l’éranger (4 #F % « 4
4" hai-wa-xuérén-cng-shi) », 1992, p. 21-23, 33 ; Shao-yu =& JIANG §%, Langage de la po&ie des Tang (# #
“E 7 #7 7 t&ng-shi-yi-yan-yé&n-jiii), op. cit., p. 224-226.
293 Zhen-fu 3= ZHou % , Traité& exemplaires de la po&ie chinoise (## #7754 shi-c f1#hud), P&in, China Youth
Publishing House (¥ & # ! %4+ zhong-guGqing-nidn-chi-ban-shg, 1962, p. 238.
294 Wai-lim & YIp i, «Activités de communication et d’interpréation dans la poé&ie chinoise classique (¢ &
+ &3 ¢ enid § % 4 zhong-guSgl-didn-shi-zhong-de-chu&n-sh #huédang) > dans La Poéique chinoise ( 7 &7
“# % zhong-guOshi-xué, op. cit., p. 22.
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de vert qui sont suspendus la ; il ne savait pas ce que c’était au début, mais en y
regardant de plus pres, il s’est rendu compte que c’étaient des bambous cassés par le
vent?® ». Ainsi, essayons d’¢laborer une traduction en suivant fidelement 1’ordre

original :

Verts suspendus : le vent casse les bambous ;

Rouges éclatés : la pluie engraisse les prunes.

Méme si une syntaxe de ce genre n’est pas celle dont on se sert couramment dans
le prose classique, celle-ci est loin d’étre rare dans la poésie. Un autre exemple relatif
est celui de meng-bi-shén-cang-wi-se-hdao % 1 7& 1 ¢ = (litt. réve - pinceau -
profond - cacher - cing - couleur - poil), écrit par Li Shang-yin % 7 *& (813-858). Le
groupe meng-bi ¥ & (réve-pinceau), qui se réfere a une allusion littéraire, peut étre
simplement traduit comme « pinceau révé » ou « pinceau obtenu dans un réve », dont
le sens métaphorique est la richesse du talent d’écriture. En se basant sur 1’ordre des
mots et sur notre point de vue d’aujourd’hui, il est facile de tenir pour évident que c’est
ainsi qu’on doit le comprendre : le pinceau révé cache profondément les poils de cing
couleurs. La raison pour laquelle se produit cette impression, c’est qu’il y a un verbe
(cacher) se trouvant au milieu du vers, et un nom (un pinceau révé) avant et un autre
(poils a cing couleurs) apres le verbe : nous pouvons facilement supposer qu’ils sont
respectivement le sujet et ’objet du verbe. Mais c’est faux. En lui-méme, le vers entier
signifie que : le pinceau révé, avec poils a cing couleurs, doit étre profondément caché,
wi-se-hdo I ¢ ¥ (poils a cing couleurs) servant de qualification complémentaire de
pinceau révé, mais non d’objet de cacher. Ainsi, on n’aurait pas le droit de regarder ce
vers comme une phrase sujet-prédicat.

On a consacré des pages, dans la section précédente, au fait que la majorité des
linguistes chinois modernes sont enclins a considérer la structure sujet-prédicat — une
importation de la grammaire indo-européenne — comme ce qui domine suprémement la

syntaxe chinoise. Cette posture peut trouver son origine dans le processus d’une sur-

295 |pid., p. 21.
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européanisation qui se produit dans le domaine linguistique, vis-a-vis de laquelle un
minimum de vigilance doit étre exercé. D’autre part, il est aussi trés important de noter
que si nous n’admettons pas que toutes les structures syntaxiques de cette langue
orientale sont constituées de la dichotomie sujet-prédicat, nous ne nions pas que cette
formule corresponde effectivement a une grande partie des phrases chinoises, comme
en frangais. On veut simplement attirer I’attention du lecteur sur le fait que le systéme
syntaxique chinois possede encore d’autres types de phrases, dont la phrase théme-
commentaire (angl. topic-comment sentence). 1l s’agit d’une structure phrastique qui
met I’accent particulier sur une certaine partie (on dit théme) en la mettant au début de
la phrase, le commentaire sur ce théme venant apres 1’énoncé du theme. Pour ce faire,
I’ordre habituel des mots doit étre réorganisé. Yuan-Ren Chao 4f ~ iz (1892-1982),
linguiste chinois qui travaillait dans la sphére anglophone, affirme que «le sens
grammatical du sujet et du prédicat dans une phrase chinoise est théme et commentaire,
plutdt qu’acteur et action?® ». Cette opinion a beau sembler un peu exagérée et
unilatérale, elle montre que que cette structure est beaucoup plus courante en chinois
que dans les langues indo-européennes. Ce qui est encore plus important, c’est que « le
sens a themes (angl. topical meaning) du sujet est trés courant dans la poésie®’ ».

Ceci pose, le vers de Li Shangyin n’est pas aussi difficile a comprendre que nous
le pensions. Les quatre premiers signes, meng-bi-shén-cang ¥ ¥ ;% # (réve-pinceau-
profond-cacher), qui signifie « le pinceau révé se cache profondément » est le théme du
vers entier ; alors que ce qui suit, wii-se-hdo 7 ¢ % (cing-couleur-poil), « poils a cinq
couleurs », moins important sémantiquement, est un commentaire sur ce théme, et
précisément, il commente en donnant des détails supplémentaires a « pinceau révé ».
Un autre exemple qu’on a cité, celui de li-chui-feng-zhé-siin % 4 h 1+ i (litt. vert-
suspendre-vent-casser-bambou), peut également se ranger dans cette catégorie. Si on le
traduit comme « verts suspendus : le vent casse les bambous », ¢’est que le sens des
termes vert et suspendu, mis au tout début, est exactement ce que souligne le vers entier

(mais ils ne sont stirement pas le sujet au sens strict) ; et le groupe qui suit, vent-casser-

2% Yuen Ren CHAO, A grammar of spoken Chinese, Berkeley, University of California Press, 1968, p. 69.
297 1pid., p. 71.
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bambou, « le vent casse les bambous », est destiné a expliquer (commenter) davantage
ce qui est exactement vert et suspendu (c’est le bambou), et a expliquer pourquoi le
bambou est suspendu (car le vent le casse).

Le sujet-prédicat et le théme-commentaire peuvent en fait englober presque toutes
les formes syntaxiques qu’on rencontre dans le jin-ti-shi T %8 ¥ (poésie en vers
réguliers). Selon Cai Zong-qi ¥ & (1955-), la langue chinoise, qu’il s’agisse de
langage courant ou de langage poétique, est conditionnée par deux principes a la fois
contradictoires et complémentaires 1’un de I’autre. L un est le principe spatiotemporel-
logique, qui va de pair avec la structure sujet-prédicat, I’autre est 1’analogique-
associatif, qui se lie étroitement a la structure théme-commentaire?®. Le premier semble
si courant dans 1’indo-européen qu’il n’est pas nécessaire de s’y attarder, tandis que le
second est relativement plus propre a la poésie chinoise, et cette singularité — on 1’a dit :
il ne s’agit pas d’une différence absolue — est souvent considérée comme un des
véhicules de 1’esthétique particuliére de cette poésie.

En fermant cette section qui parle de la syntaxe qu’adopte la poésie chinoise
classique, dont la forme la plus représentative est celle du jin-ti-shi (poésie classique en
vers réguliers), on abordera directement le role que joue la syntaxe dans la poésie
chinoise de langue moderne, autrement dit, dans la « Nouvelle poésie » (xin-shi #7:%).
Le lecteur sera peut-&tre surpris : n’est-ce pas un trop grand saut que d’ignorer les
productions poétiques durant plus de dix siecles apres les 7ang, pour aller directement
au XX° siecle, ou est créée la poésie en langue moderne ? Pourquoi cette absence
d’hésitation a laisser de coté la discussion sur I’évolution progressive et continuelle —
c’est bien sir la réalité historique — depuis la syntaxe classique jusqu’a la syntaxe
moderne ? Pourquoi faire comme si cette évolution s’était produite du jour au
lendemain ? Cela est étroitement lié a la stratégie dont nous nous servons pour résoudre
les problémes. C’est parce que la syntaxe de la poésie des 7Tang, orthodoxe hors pair au
sein de la poésie classique, est la plus éloignée de la syntaxe de la Nouvelle poésie, ce

qui rendra la distinction classique-moderne d’autant plus évidente. Une fois cette

2% Zong-gi CAl (él.), How to Read Chinese Poetry: A Guided Anthology, New York, Columbia University Press,
2007, p. 380-381.
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distinction trés nette mise en lumiére, nous serons mieux a méme de montrer combien
different les deux fagons de traduire en chinois la poésie frangaise au XIX® et au XX°
siecles — la premiere fagon ayant recours a une syntaxe treés ancienne (celle du VIII®

siécle, parfois), la deuxiéme, a une syntaxe qui semble complétement modernisée.

3.2 — Modernisation syntaxique du langage poétique chinois

Rappelons un repére temporel : la poésie chinoise moderne ne voit le jour que dans
les années 1910, plus d’un demi-siécle aprés la naissance de la poésie francaise
moderne — si nous sommes d’accord avec la définition de cette derniére donnée par
Hugo Friedrich?®. Cela veut dire que la syntaxe poétique moderne stricto sensu n’entre
dans 1’usage en Chine qu’au début du XX°® siecle. C’est aussi a cette période que le
chinois moderne arrive a étre reconnu comme une langue officielle qui n’est pas
seulement utilisée a ’oral : son emploi est également de plus en plus fréquent a 1’écrit,
notamment dans la littérature et la poésie.

Bien entendu : il s’agit d’une langue qui a été profondément européanisée et qui
ne cesse de I’étre jusqu’a nos jours. Aux yeux de certains savants chinois, dont Zhu Zi-
qing 4 p i (1898-1948), I’européanisation, quand elle concerne 1’évolution du
chinois, est presque le synonyme de modernisation, bien que les connotations des deux
concepts ne puissent Etre exactement assimilées 3. Cette opinion ne peut étre
facilement battue en bréche, car il y a nombre de preuves vérifiables, mais nous devons
nous méfier, malgré tout, de la tendance a considérer cette opinion comme une évidence.
Il est temps de repenser des questions qui sont en apparence €lémentaires. Que veut dire
précisément I’ européanisation syntaxique ? De quelle maniére spécifique se manifeste-
t-elle ? Dans quelle mesure a-t-elle exercé une influence sur le processus de

modernisation du langage poétique ?

29« Le type de poésie qui domine jusqu’a aujourd’hui, au milieu du XX¢ siécle, est né en France aux environs des
années 1850. » Voir Hugo FRIEDRICH, Structures de la po&ie moderne, Paris, Editions Deno& Gonthier, coll. «
Bibliothegue Méliations > 1976, trad. de Michel-Frangis DEMET, p. 189.
%00 Zi-qing p i ZHU %, «Préace de Zhu Zi-qing [1943] (4 & zhi-xJ) > dans Euvres complétes de Wang Li,
Tome 7. Grammaire chinoise moderne (Z # & £ -3 — ¥ . 7 &7 A -F,# wang-liquén-j [ ¥gi-judn-zhong-gus
xian-da-yi-fi), P&in, Zhonghua Book Company (® #% % zhong-hué&shi-jg, 2014, p. 7.

151



La Métamorphose de la syntaxe poétique chinoise : du classique an moderne

Ces questions nous accompagneront tout au long des prochaines pages, au fil
desquelles j’essaie d’y répondre. Il faut avant tout opérer une distinction cruciale, celle
entre la syntaxe de style moderne et la syntaxe poétique moderne au sens strict. Je ne
traite ici ce sujet que d’un point de vue historique. La syntaxe de style moderne,
autrement dit, la syntaxe du bdi-hua ¢ % (quasi-synonyme du chinois moderne a un
moment donné), est née bien avant la poésie moderne elle-méme. Sans qu’il soit besoin
de retracer I’origine historique de celle-ci, il suffit de dire briévement que la syntaxe
utilisée dans les « romans populaires » (fong-su-xido-shuo i i -] 3X)%1 des dynasties
Ming P et Qing i, du XIV® au XIX® siecles, €tait dé€ja tres proche de celle que nous
utilisons maintenant. Sauf qu’a cette époque-la on n’aurait pas pensé a 1’adopter dans
la littérature (avant le XX° siecle, en Chine, le roman n’est pas classé parmi les genres
littéraires au sens orthodoxe), encore moins en poésie. L’utilisation de la syntaxe
moderne en poésie chinoise est donc un événement révolutionnaire. On ne saurait trop
insister sur ce point, qui distingue visiblement la poésie chinoise de la poésie frangaise :
la syntaxe qu’emploie Charles Baudelaire n’est pas tres €¢loignée de la syntaxe poétique
de ses prédécesseurs ; tandis que la poésie chinoise moderne se distingue de la poésie
chinoise classique par sa syntaxe, de maniere essentielle, tout comme le frangais se
distingue du latin.

J’abandonnerai la méthode dont je me suis servi dans le chapitre précédent a
propos de la modernisation lexicale et qui consiste a exposer les changements
transitoires de certains éléments dans la période qui précede 1’établissement de la
poésie moderne. Au contraire, dans les pages qui suivent, nous mettrons davantage
I’accent sur les ruptures que sur les transitions, afin de constater quelles sont les
singularités de la syntaxe de la poésie moderne en comparaison avec celles de la poésie
ancienne (surtout celles de la poésie en vers réguliers). Cette méthode se fonde sur un
fait qui importe : si la syntaxe a style moderne s’est révélée dans le roman vers la fin

de la Chine impériale®, son apparition dans le genre poétique est absolument inédite

301 Un autre nom de ce genre est zhang-hui-xido-shué % ¥ -|- %, la traduction littérale de ce terme (« roman en

chapitres ») ne peut cependant pas rendre fidélement son sens : il s’agit d’un type de roman traditionnel chinois dont

chaque chapitre est précédé d’un couplet donnant 1’essentiel de son contenu.

302 1] y a d’autres fagons de définir la Chine impériale : elle peut commencer, par exemple, & la dynastie des Qin.

Comme 1’époque impériale enti¢re passe de 2205 av. J.-C. a 1911, la période passant du XIV¢ au XIX¢ si¢cles n’en
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et ouvre I’ére moderne de la poésie chinoise.

3.2.1 — La ponctuation « occidentale » appliquée au vers moderne :

un aspect digne d’attention

Lisons les huit premiers vers d’un poéme de Lu Zhi-wei & % (1894-1970),
intitulé « Marcher a I’aube, passant de la rue Ma Fu au Pailou des Fleurs » (#Latp 5
w71 - % W po-xido-zi-md-fil-jie-bu-xing-zhi-hud-pai-léu), en abrégé :

« Marcher a I’aube »). Il s’agit d’un des premiers poémes écrits en chinois moderne :

Texte original :
FEL R SRR EY S
v :k»\A}é‘_;‘]“Jr;flj", cﬁg,»:-; A ,ﬁ.ﬁé% A
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Explication des mots :
vers 1 #' je —4 ¥% chaussure en cuir —%-son —* par rapport 8 —& ¥ d’ordinaire —%

avoir —+ dix — % fois —¢77de (indicateur de qualificatif ou de déterminatif) —#F

sonore °
vers2 ¢ % lejour —* une fois de plus —}* bientot —,T*L aussitot —3' arrive —7 Je (mis a
la fin d’une phrase pour marquer un changement ou une évidence) » ¥ route —%

a cOté — 4 personne ° f& route —% a4 cOté —4 personne °

vers3 i i si(sijamais) —#' je - 7 vraiment — & surprendre —#% briser —7 /e (utilisé
aprés un verbe ou un adjectif pour marquer I’accomplissement d’une action) — i tu
—£h de (indicateur de qualificatif ou de déterminatif) — % réve >

vers 4 B également (quand méme) —* prier — % tu—% Az pardonner —#¢ je -3 & péché
—2_ zhi (particule possessive) —i% profond °

vers 5 A casser — ¥ ouate —4& ¥ paille de riz—2_ zhi (particule possessive) —¢ milieu >

—#¢ je—i® encore —it pouvoir —#L¥ réver —& me (particule finale interrogative) ?

occupe qu’une tres petite partie.
303 Le poéme était a 1’origine disposé verticalement mais non horizontalement. Nous adoptons ici la maniére dont
les poemes se disposent normalement dans le contexte du chinois simplifié¢ (en Chine continentale, précisément).
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vers 6 ¥ réve —k venir » —+* par rapport 4 —& - impitoyable —#1 de (indicateur de
qualificatif ou de déterminatif) — p & lumiére du jour —2_ zhi (particule possessive)
—% tot —7 /e (mis a la fin d’une phrase pour marquer un changement ou une
évidence) —— un —%| instant |

vers 7 ¥ réve —*7 ah » —P- vite —4f conduire —3' if* nous —F| jusqu’a—3= % angoisse —
1 de (indicateur de la possession ou d’une relation) —& extréme —& sommet °

vers 8 ' 1% nous —3= en vain —% souffrir —7 /e (mis a la fin d’une phrase pour marquer

un changement ou une évidence) | —iz$% tellement —i4 bas —p¥ inférieur —11 de

(indicateur de qualificatif ou de déterminatif) —# % vie !

Traduction mot a mot :
Le bruit de mes chaussures en cuir, par rapport a d’habitude, est dix fois plus sonore.
Le jour, encore une fois, arrivera justement bientot. La personne a c6té de la route, la personne a ¢6té de la route,
Si jamais je t’ai vraiment surpris et ai brisé ton réve,
Quand méme je te prie de me pardonner la profondeur de mon péché.
Au milieu de I’ouate cassée et des pailles de riz, je peux encore réver ?
Le réve arrive : par rapport a la lumiére du jour impitoyable, un instant plus tot !
Ah réve, vite, conduis-nous a I’extréme sommet de 1’angoisse.

Nous avons en vain souffert ! Une tellement basse et inférieure vie !

Traduction cohérente :
Mes souliers ont 1’air dix fois plus sonores que d’habitude.
Tres bientot le jour approche a nouveau. L’homme sur la route, 6 I’homme sur le bord de la route,
Si jamais j’ai vraiment brisé ton réve en sursaut,
Je te prie, malgré tout, de me pardonner ce péché profond.
Puis-je encore réver au milieu des pailles et de 1’ouate cassée ?
Il vient, le réve, juste un instant avant 1’arrivée du jour sans pitié !
O réve, conduis-nous aux cimes de nos misérables esprits.

En vain nous avons souffert ! si modeste la vie3®* !

Méme a premicre vue, nous constatons une singularité qui n’appartient qu’a la
syntaxe moderne : I’emploi des signes de ponctuation. Cette ponctuation, qu’on baptise
ponctuations a l’occidentale (xi-shi-bido-didn & 3% +=3%.) ou ponctuations de nouveau

type (xin-shi-biao-didan 773" = ¢.), n’a été inventée par des intellectuels chinois qu’en

1917. Sa diffusion a grande échelle s’est effectuée encore plus tard. Autrefois, la lecture

304 1 ’auteur de cette thése le traduit du chinois.
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chinoise devait slirement avoir recours a une certaine ponctuation, que nous appelons
w13 ju-dou, c’est-a-dire « la pause d’une phrase ». Le systéme de ponctuation que le
chinois a développé indépendamment au fil du temps est donc minimal et ne comporte
que deux €léments :  ju (O) est utilisé pour marquer la fin d’une phrase, tandis que
# dou (~ ) indique ’endroit ou s’arrétent les groupes qui correspondent grosso modo
«aux propositions (clause) et aux locutions participiales (participal phrase) indo-
européennes®® ». Lorsqu’un poéme était écrit par un auteur ou imprimé par un éditeur,
il n’y avait ni ponctuation, ni division des vers ; tout ce que nous pouvons penser
aujourd’hui de la mise en page n’existait pas a I’époque. N’était présent qu’un amas de
caractéres sans aucun espace qui les sépare, et les seules divisions sont indiquées entre

le titre et le poéme ou entre deux poemes :

s
ARG,

Sy
\ o
4 '-tj\'~ﬁ~ f’i‘“{if%@my

7
B4
w@-)—?p-n&

(

b
Tk

G
D

= <=1 ; ﬂ F
2o IR EIRIBEE i i
AL AP AR P Fi B
i Al
1 ZN | AR i) X & |5 _i}"_ Ao £ |
By I SR Rl
S L B IR L R A v — e Al
LEye s neie 1ol
FEb (e i e =1
ARG NP I RS AR R
U W e A M5 EREE | O
16 TR EN DL E | ¥ ]
NEvine Rl EAR ¥R | E
Eha it AR STnE 1 % R T
YRR 01 | 28 e -
A R SR Esr gkl | el
L UL LA | 0% S 2
"Dy AR EAE ARRY il N L 0 B3
L el D gl gl
REon L O R e e
RN EAC e RE R
NERET ERPRENERE SR 2 oEE | R
' ) g el | b

(collection de Zhu Qin-yun % 4ti= ; photo © Zhu Qin-yun)

La page de gauche montre comment un poéme classique est originellement
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imprimé. Sur la page a droite, on voit de petites marques rouges, faites par le lecteur
afin qu’il apprenne ou s’arréte un vers. Avant le XX° siecle, le marquage de la
ponctuation n’est pas fait par [’auteur du poéme ni par I’éditeur. La ponctuation n’est
donc pas une des propriétés d’un texte ; elle est simplement un acte individuel effectué
par chaque lecteur pour sa propre commodité.

Si, par conséquent — nous faisons une hypothése un peu absurde et artificielle — si
Yves Bonnefoy était un poéte chinois classique, les deux strophes composées de cinq
vers (lignes) qui se trouvent au seuil de son célébre « Théatre »*% devaient étre écrites

et imprimées selon cette manicre, on aurait :

Je te voyais courir sur des terrasses je te voyais lutter contre le vent le froid saignait sur tes
lévres et je t’ai vue te rompre et jouir d’étre morte 6 plus belle que la foudre quand elle tache

les vitres blanches de ton sang

Ou méme, il faudrait disposer ce texte d’une fagon encore plus surprenante, si I’on
respectait la régle selon laquelle aucun espace n’existe entre les signes, ce qu’impose

la langue chinoise :

jetevoyaiscourirsurdesterrassesjetevoyaisluttercontreleventlefroidsaignaitsurteslévresetjet’ai
vueterompreetjouird’étremortedplusbellequelafoudrequandelletachelesvitresblanchesdetons

ang

Nous voyons tres intuitivement 1’une des différences entre la poésie chinoise
classique et la poésie francaise en termes du déploiement spatial : la premicre ne
possede pas de forme poétique au niveau visuel. Quand un lecteur frangais rencontre un
texte poétique présenté de cette facon, comment le lire ? La réponse a cette question

nous permettra de comprendre a quel point un po€me sans ponctuations, sans reperes

306 yves BONNEFOY, Poénes, Paris, Editions Mercure de France, 1986, p. 25. Le texte original :

Je te voyais courir sur des terrasses,
Je te voyais lutter contre le vent,
Le froid saignait sur tes lévres.

Et je t’ai vue te rompre et jouir d’étre morte 0 plus belle
Que la foudre, quand elle tache les vitres blanches de ton sang.
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de ligne et sans reperes de strophe peut rendre sa lecture et sa compréhension difficiles.
Ainsi, nous comprenons comment la ponctuation modernisée, qui devient maintenant
une composante du texte, constitue une nouveauté impressionnante de la Nouvelle
poésie chinoise et pourquoi ce genre de ponctuation semble nécessaire pour traduire
Yves Bonnefoy en chinois.

Précisons I’'importance de 1’utilisation de la ponctuation moderne et de celle des
lignes blanches se situant entre les paragraphes. En premier lieu, cet usage permet de
faire apparaitre les poémes en plusieurs strophes, puisqu’auparavant, les poémes
chinois ne pouvaient avoir qu’une seule strophe. La forme poétique devient donc plus
riche et libre : les poémes peuvent étre plus longs (avoir plus de vers dans un seul poéme)
et peuvent ainsi contenir plus d’informations qui sont structurées selon le déroulement
des strophes.

Un deuxieme effet qu’apporte la ponctuation concerne la relation entre ce qu’est
un vers et ce qu’est une phrase. Les restrictions qu’impose le principe selon lequel une
ligne égale une phrase, autrefois essentiel & la poésie classique, disparaissent. A trés
peu d’exceptions pres, un vers classique, que 1’on peut définir par son métre, sa rime et
son sens, est souvent équivalent a une phrase sémantiquement et grammaticalement
complete. (Je dois souligner encore une fois le fait qu’une ligne ou un vers n’existait
pas formellement dans la poésie classique, nous en parlons ici simplement en utilisant
la terminologie moderne.) Dans la Nouvelle poésie, cependant, comme on le voit dans
le deuxieme vers de Lu Zhi-wei, un pocte se met a avoir le droit de ne pas finir une
phrase en méme temps que la ligne. L’enjambement, qui n’existait pas du tout dans la
poésie classique, devient donc possible.

Troisiemement, non seulement la ponctuation (en particulier la virgule et le point)
marque des pauses a I’intérieur et a la fin des vers ; mais certains signes de ponctuation
qui ont des fonctions spécifiques (par exemple : le deux-points, le point-virgule, le point
d’exclamation, le point d’interrogation) fournissent des effets esthétiques totalement
nouveaux. Au cours de notre analyse d’« Aube de printemps » (Chun-xiao % &), nous
avons bien observé que les vers classiques n’arrivaient pas a faire connaitre les

inflexions émotionnelles complexes et ondulantes que 1’auteur voulait communiquer. 11
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suffit, pour le percevoir, de comparer le sens littéral de son dernier vers « on sait
combien de fleurs sont tombées » et le sens qu’il implique « on ne saurait jamais
combien de fleurs sont tombées / » Or, maintenant, grace a « ? » et a « ! », présents
partout dans le poeme de Lu Zhi-wei, les sentiments qu’un pocte souhaite exprimer par
la mise en place des questions et des exclamations n’ont plus besoin d’étre transmis de
maniére si subtile qu’ils ne peuvent étre saisis que vaguement par un jeu de devinettes.
Au prisme de I’histoire littéraire, I’utilisation globale de la ponctuation répond
excellemment a ce qu’attend la « Nouvelle littérature » : il faut rompre avec 1’obscurité
provoquée par I’euphémisme et les fioritures formelles, au profit d’une expression

directe.

3.2.2 — Longueur et précision sémantique :

I’ajout des « petits mots »

Hormis la ponctuation, quelles sont les autres dimensions qui démontrent
visiblement la métamorphose de la structure syntaxique poétique et le passage du
classique au moderne ? Je dirais d’abord la longueur croissante des vers. Cela ne
signifie pas que chaque ligne de poésie moderne doive nécessairement étre longue, mais
que la « Nouvelle poésie » possede maintenant la capacité de contenir plus de signes et
plus de mots dans une ligne sans qu’il soit nécessaire d’avoir nécessairement cinq ou
sept caracteres, comme dans la poésie classique en vers régulier.

L’augmentation de la longueur des vers signifie, bien évidemment, [’utilisation
d’un plus grand nombre de caractéres chinois a I’intérieur du vers, car chaque caractere
occupe une quantité ¢gale d’espace. Quels facteurs provoquent cet allongement ? Le
premier est que 1’accroissement des mots bisyllabiques ou polysyllabiques dans le
chinois moderne rend les phrases plus étoffées. Un deuxieme aspect est la modification
spectaculaire de la structure syntaxique a bien des égards. Langue sans flexion et sans
formes grammaticales, le chinois ne peut réaliser des changements syntaxiques qu’en
ajoutant certains caractéres (ou mots) invariables ou en modifiant la position de certains
mots. Entre ces deux possibilités, c’est I’ajout de mots qui représente un pourcentage
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plus élevé.

Quels ¢éléments, donc, s’ajoutent au vers moderne et le rendent plus long par
rapport au vers classique ? Le premier ajout qui mérite attention est celui des pronoms :
pronoms personnels, possessifs et indicatifs, parmi d’autres. Il se produit ainsi un
transfert, aussi bien linguistique qu’esthétique, qui méne de la poésie sans-moi
(classique) a la poésie avec-moi (moderne).

Une fois que les actions (verbes) présentées dans le poéme ont retrouvé leur agent
(sujet du verbe), les circonstances spatio-temporelles de la poésie subissent sans a n’en
pas douter une modification treés remarquable : ces actions et les choses relatives (1’objet
du verbe, par exemple) ne sont plus, en apparence, impersonnelles et elles ont leur
propre attribut. Cet attribut peut étre je, comme dans le poéme « Marcher a I’aube », on
lit « le bruit que font mes chaussures » (wo-pi-xié-sheng - & ¥ %), le mot mes (wo/de]
#[]) indique qu’il ne s’agit plus des chaussures de n'importe qui. Cet attribut peut
¢galement étre tu, elle, nous, ils, etc., car les Chinois inventent pour leur langue
moderne un systéme entier de pronoms. L’existence des pronoms attire 1’attention de
I’auteur comme du lecteur sur le rapport entre le sujet et 1’action, et par conséquent, la
phrase sujet-prédicat a progressivement prévalu dans la poésie moderne, abandonnant
la primaut¢ accordée a la phrase théme-commentaire dans la syntaxe poétique classique.
De ce seul point de vue, il est clair que la poésie chinoise en langue moderne devient
linguistiquement plus proche de la poésie frangaise.

D’autre part, ’apparition des pronoms modernes rend beaucoup plus évidente la
subjectivité d’un poéme. Le lecteur francais qui est depuis longtemps habitué¢ a une
poétique du je ne peut certainement pas imaginer a quel point la présence et I’utilisation
¢tendue du sujet dans un vers ont pu mettre mal a I’aise les adversaires de la Nouvelle
poésie. Les ceuvres de Guo Mo-ruo %% % (1892-1978) pendant les années 1920, par
exemple, caractérisées par de nombreuses phrases commencant par je, ont été largement
jugées comme peu poétiques, puisque, selon I’avis des censeurs, la beauté poétique doit
en priorité procéder de 1’euphémisme et non d’une expression directe du je. Bien
qu’aujourd’hui, un siécle plus tard, les vers utilisant le pronom je ne semblent plus

problématiques, nous devons encore nous rendre compte que ce facteur joue un role
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non négligeable dans le débat du classique contre le moderne. En fait, certains Chinois,
au XXI° siécle, pensent encore que la Nouvelle poésie n’est pas une poésie : en partie
parce qu’ils sont tellement obsédés par 1’esthétique du sans-moi qu’ils ne peuvent pas
accepter, des le départ, 1’esthétique d’avec-moi.

Une deuxiéme catégorie de mots qui est ajoutée au vers moderne pour changer sa
forme syntaxique est celle des mots vides. On pourrait dire aussi : les petits mots. 11
s’agit, en terminologie occidentale (parfois il faut I’emprunter), des prépositions, des
conjonctions, des particules, des interjections, etc. Contrairement aux poémes
classiques qui privilégient I’économie, la poésie moderne opte pour une précision
sémantique, que garantit la détermination imposée aux mots. Ce qui est exactement la

fonction des mots vides.

Dans les poémes modernes, on rencontre presque partout les caractéres 1 /e et it
guo, tous les deux indicateur 1’achévement d’une action, et % zhe qui signifie que
I’action est en cours. Ces trois particules principales sont placées derri¢re les verbes
invariants pour pouvoir présenter leur temps. Afin d’exprimer avec plus de précision, il
convient de mettre avant les verbes des adverbes simples ou composés comme yi-jing
¢ %, déja ; hai-méi-you i X3 , pas encore ; jiang %, aller faire quelque chose. Pour
que I’action concernée soit située correctement dans la lignée du passé-présent-futur,
on peut aussi ajouter dans le vers des locutions, telles que zuo-tian pf = (hier), xia-
xing-qi = % ¥ (la semaine prochaine), guo-duan-ri-zi 3£ p 3 (apres un certain
temps), et kuai £- (étre sur le point de, trés bientot). Le fait que le chinois, moderne ou
classique, ne peut que s’appuyer sur 1’ajout des mots pour indiquer le temps peut parfois
laisser des traces sur le discours francais prononcé par un sinophone. Il n’est pas
¢tonnant d’entendre dire, en frangais, « est-ce que tu as déja diné ? », puisque dans
I’inconscience du locuteur — nous 1’appellerons une séquelle de langue maternelle — la
facon d’exprimer le passé consisterait a ajouter le terme déja, bien qu’il suffise en
francais de conjuguer le verbe.

L’ajout de ces indicateurs du temps verbal bouleverse efficacement I’intemporalité
que produit la poésie classique, ce dont j’ai traité en détail. Les actions qui figurent dans
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la poésie moderne ne sont donc plus « a I’infinitif » (pour rappel : il ne s’agit ici que
d’une métaphore commode, puisqu’en chinois il n’y a ni le concept du verbe a I’infinitif
ni celui du verbe conjugué). Il faut néanmoins tenir compte de la portée de ces
indicateurs, qui, on peut facilement I’imaginer, ne sont pas aussi précis que la
conjugaison verbale en frangais. Les indicateurs chinois ont beau contribuer a
distinguer 1’'un de 1’autre les trois temps principaux, le passé, le présent et le futur, il
reste toujours impossible d’exprimer en chinois de nuance encore plus détaillée, a
moins que 1’orateur ne soit prét a payer un prix élevé, en ajoutant plus d’explications
lourdes. Il est improbable, sinon impossible, de faire une distinction en chinois entre je
te voyais et je t’ai vue, tous deux coexistant dans le passage d’Yves Bonnefoy qu’on a
tir¢ de « Théatre ». Si un troisieme ¢élément, je f’avais vue, est ajouté a cette
comparaison, la situation devient encore plus compliquée.

Ces nuances n’apparaissent pas dans la poésie chinoise moderne, mais on y est
inévitablement confronté dans la traduction du frangais au chinois : il s’agit donc Ia
d’un aspect de I’intraduisible sur le plan linguistique. Pour rendre justice a la multitude
des temps qu’emploie Bonnefoy dans ses ceuvres, surtout celles tardives, il faut soit
remettre les verbes selon un nouvel ordre qui renforcerait une certaine lisibilité en
chinois, soit ajouter des mots ou méme des phrases explicatives pour faire comprendre
I’ordre chronologique de 1’original. Ces opérations que nous réalisons dans la
traduction poétique sont a la fois nécessaires et, dira-t-on, assez génantes, disgracieuses
et non poétiques, ce qui constitue un dilemme dont nous parlerons dans la troisiéme
partie. Personne ne nierait, de toute facon, que cette précision du temps constitue
¢galement une preuve linguistique de la proximité croissante de la poésie chinoise avec

la poésie francaise.

3.2.3 — Le de chinois :

un « mot vide » crucial pour la syntaxe moderne

Il y a un autre mot vide spécifique dont I’utilisation massive a un impact

irremplagable sur la modernisation de la syntaxe poétique. Il s’agit d’une particule de
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structure : de 0. Par coincidence — et seulement par coincidence — la prononciation et

I’orthographe latine de ce caractére chinois sont identiques a celles du « de » frangais,

et leurs fonctions grammaticales elles-mémes se chevauchent. Pourtant, le de chinois

apparait avoir des sens grammaticaux plus riches que le de frangais. Il convient de

prendre pour exemples certaines des locutions contenant un de dans un poéme intitulé

« Vautour » (Tu-jiu %%, 1992-1993)%7, dont I"auteur est Yu Nu £ % (1966-), afin de

faire connaitre les multiples fonctions de ce méme mot :

locution explication des mots traduction
ex. 1 S 1R je — de — maladie — lit mon lit d’hopital
S, lune — lumiére — de — tache de naissance du clair
ex. 2 1k enrhie .
naissance — tache de lune
ex. 3 7 frals — luisant — de — petit — peFlte jambe fraiche et
jambe luisante
ex. 4 ¥ Flehz 7 alentour — de — air air alentour
. . . la pluie dans la zone de
12 5 —de— .
ex. 5 Fle hopital — de — pluie Ihapital
ex. 6 B Eint A haut — fievre — de — femme fem me qui a une forte
fievre
éther diéthylique duquel on
y se réveiller — de — éther se réveille /
. iR e fiil A . e
ex. 7 e diéthylique éther diéthylique avec
lequel on se réveille
main aux os flexibles /
ex. 8 fic ¥ et flexible — 0s — de — main main au cartilage /
main cartilagineuse
PPN . nuit o on a des relations
ex. 9 ¥ ehtat amour — de — nuit
amoureuses
fille (mannequin) qu’on
ex. 10 S ek 3 papier — fabriquer — de — fabrique avec c.165 papi.ers /
fille fille (mannequin) fabriqué
de papier
ex. 11 AP B abf)utlr —a— intérieur — la. ‘port.e qui aboutit a la
piece — de — porte picce intérieure

307 Nu+t YU £, Veilleur de nuit (= % * shou-yé-rén), Taipei, Tonsan Publications Inc. (B L %4 tdng-shan-
chii-ban-she), coll. « Poésie avant-gardiste de la Chine continentale » (= F& % 4% :F 4. da-li-xian-feng-shi-cong),

1999, p. 64-68.
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véhicule de police qui crie
ouin — ouin — crier — de — | « ouin — ouin » /

police — véhicule V§hicule Qe polige dont on
fait retentir les sirénes

ex. 12 | grg i ihE 4

charger — le [marqueur de

ex. 13 | b 7 5 i% chubig 1 agcomphssement d’une crapaud (’automat.e) dont on
action] — ressort — de — a remonté la manivelle
crapaud

Au premier abord, claires semblent la signification et la fonction du de chinois :
désignant en général I’apparition d’un qualificatif ou d’un déterminatif, il se trouve
précédé d’un autre mot pour rendre visibile cette relation. Mais quelle relation
précisément ? La premiére est celle d’appartenance, ¢’est-a-dire le possessif, comme le
montrent les deux premiers exemples. Ensuite, il s’emploie pour transformer des mots
ou des syntagmes en un qualificatif, car en chinois il n’y a pas de catégorie
grammaticale. Avec un de mis en avant, on peut comprendre frais(che) et luisant(e)
(adjectifs, ex.3) et alentour (adverbe, ex.4) comme qualificatifs de jambe et d’air. Nous
ajoutons ici un exemple qui ne figure pas dans ce poeme : %3 ehid 3 (rumeur - « de »
- diffusion), qui veut dire « diffusion des rumeurs », le de jouant exactement le méme
role que le de frangais.

Dans les exemples 6 a 13, la fonction du de chinois va au-dela de celle des pronoms,
des adjectifs et du de frangais. Ce de reste, dans la plupart des cas, un déterminatif, mais
il n’est plus 1égitime de produire automatiquement une traduction comme « la pluie de
I’hopital » (ex.5), « femme de forte fievre » (ex.6) ou «éther diéthylique de se
réveiller » (ex.7), puisqu’en frangais, il faut expliquer concretement les relations entre
les deux parties nouées par le de : « la pluie dans la zone de I’hopital », « femme qui a
une forte fievre », « éther diéthylique duquel on se réveille ». Ce simple de peut parfois
impliquer une structure relationnelle tellement complexe que nous devons utiliser la
subordonnée pour la traduire en francais. Nous traiterons de ce point un peu plus tard,
afin de montrer la possibilité d’exprimer en chinois moderne ce que veulent exprimer
les propositions subordonnées, qui existent en francais mais pas en chinois.

Dans le chinois moderne, qu’il s’agisse du langage courant ou du langage poétique,

on peut utiliser la grande flexibilité du de en I’utilisant seul, sans avoir a expliquer
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comment se produit la relation entre les deux parties reliées par ce de. Cette souplesse
permet aux poetes chinois modernes d’acquérir une facilité linguistique dans leur
écriture. Par rapport a leurs homologues francophones, ils sont plus libres d’utiliser le
de pour relier deux mots, deux syntagmes, deux structures linguistiques complexes. Ce
de, en derniére analyse, permet d’obtenir aisément des effets surréels. Repensons a
I’expression jué-xing-de-yi-mi % 2 f, dont nous avons fait une traduction /ittérale
comme « ¢ther diéthylique de se réveiller » : cette traduction, certes, semblant
incorrecte grammaticalement ; elle suit toutefois trés bien la logique selon laquelle se
forme la syntaxe chinoise, et peut en méme temps produire une sorte d’étonnement
poétique, ce qu’on peut trouver, par exemple, chez René Char.

Revenons a la question principale que nous devons nous poser : comment ce de
chinois modernise-t-il la syntaxe poétique ? En poésie classique, comme on I’a vu dans
la lecture d’« Aube printaniére », tout qualificatif ou déterminatif est extrémement
court et pauvre et n’est souvent compos¢ que d’un seul caractere. Par exemple, chiin %
(printemps) détermine mian . (dormir), I’ensemble des deux caractéres-mots signifie
ainsi le sommeil du printemps, ou le sommeil pendant le printemps, ou le sommeil
printanier. Mais 1’apparition du de moderne rend possible une trés considérable
longueur du qualificatif/déterminatif, qui ne devient en effet pas seulement plus long,
mais plus détaillé, quand il s’agit de I’information, et plus complexe, structurellement :
ce que montrent les exemples 11 a 13 que je viens de citer.

A cela s’ajoute qu’il est souvent possible d’additionner de nombreux de, sans
interruption, dans une seule phrase moderne : la puissance qu’a ce de pour articuler
différentes composantes de phrase est ainsi renforcée. En revanche, pour qu’une phrase
semble plus fluide et moins répétitive, les Chinois sont enclins a omettre certains de,

dans les cas ou le sens de ces de peut étre deviné d’apres le contexte :

R B

je — chaussure en cuir — bruit

Cette locution, avant qu’on effectue la condensation, devrait contenir deux de, I’un se
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situant entre je et chaussure(s) en cuir, I’autre, entre chaussure(s) en cuire et bruit :

A (6] & B[] $-(F)

je — de'V — chaussure en cuir — de®® — bruit

Essayons de la traduire en frangais : « le bruit de mes chaussures en cuir ». Le del" se
combine avec je pour devenir ici mon, et le de® est transformé en le de (frangais) situé
entre bruit et mes.

Si les Chinois préférent omettre des de qui peuvent étre omis (c’est-a-dire ceux
qui ne risqueraient pas de provoquer d’ambiguités sémantiques), c¢’est pour éviter une
répétition redondante et désagréable a leurs oreilles et a leurs yeux. Ces régles
supplémentaires imposées a I’emploi du de ont également eu un grand impact sur la
génération de la syntaxe poétique moderne, puisqu’elles permettent aux vers d’étre tres
malléables, en effet, un vers peut facilement obtenir une longueur notable, en ajoutant
sans cesse des éléments qualificatifs. Que 1’on fasse attention au terme élément
qualificatif dont le sens est plus large qu’en francais : il peut méme renvoyer en chinois
moderne a ce qu’on appelle une proposition subordonnée en frangais, ce dont nous
parlerons bientot (cf. section 3.2.5).

Au de e, s’ajoutent deux autres particules, le de + et le de ¥, qui partagent la
méme transcription en lettres latines, « de », et la méme prononciation, mais dont
significations différent. On les intégre dans un méme groupe car tous les trois

fonctionnent de fagon similaire, comme le montre ce schéma :

compléments circonstanciels + de (# ) + mots actionnels (verbe, adjectif...)

mots actionnels (verbe, adjectif...) + de () + compléments circonstanciels

Ces trois de, écrits différemment en caractéres chinois, permettent ensemble que
le langage poétique contienne différents types de qualificatifs et de déterminatifs — si
I’on y inclut également toutes sortes de compléments circonstanciels (outil, manicre,

résultat, possibilité, degré, aboutissement, etc.) — dans une seule phrase :
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Texte original :

b B Gl Ml P B | ek 3 g 8

Explication des mots :

a — il — oreille — intérieur — de (£77) — étre — bas — minime — et — léger — bondir — de (7)) — / —

charme — gotlit — doux — mélodieux - de (=77) — musique.

Traduction mot a mot :

A P’intérieur de ses oreilles, ¢c’est une musique qui est basse et minime, qui bondit 1égérement,

/ et dont le charme semble doux et le golit semble mélodicux.

Traduction cohérente :

Dans ses oreilles résonnent les notes langoureuses et 1égérement bondissantes / d’une

musique qui a ’air mélodieux.

Ce « Poéte de la nuit » (Ye-de-shi-ren & t7:% 4 ) de Xu Yu-nuo % 3% (1894-1958)
écrit en 1923, ou la poésie moderne prend son essor, offre un gros groupe de mots — 4
Hem P fE R 3R ek 184 e, « bas - minime - et - léger - bondir - de () - charme - gott
- mélodieux - de (£7) » — pour qualifier le terme central, musique. Deux premiers
caracteres de ce groupe, bas (1) et léger (i%), initialement deux adjectifs indépendants
qui peuvent aussi, cependant, de temps en temps, étre considérés comme un ensemble
adjectival (on retrouve ici la flexibilité de la morphologie des mots chinois), jouent ici
le role de qualificatif. Ensuite, la combinaison ging-tiao #=#* (léger-bondir), lue
comme bondir légérement, sert également a modifier cette musique : la musique est un
étre qui bondit légérement. Le dernier qualificatif yun-wei-you-yang 3 vx IS 45
(charme-goiit-doux-mélodieux) est par nature une petite phrase a sujet-prédicat (au sens
du francais): « la charme est douce et le golit est mélodieux ». La raison pour laquelle
une phrase peut aussi fonctionner comme un qualificatif, je I’expliquerai en détail (cf.
Section 3.3.5) ; notons seulement qu’au fil du temps, cette phrase est progressivement
solidifiée en mots fixes : « (avec) un charme-gotit (qui est) doux-mélodieux ».

Un long qualificatif composé de douze caracteres n’est en aucun cas imaginable
dans la poésie classique, ce qui I’écarte radicalement de la Nouvelle Poésie. Dans les
poemes classiques que j’ai analysés, il n’est méme pas facile de trouver des qualificatifs,

des déterminatifs ou des compléments circonstanciels, sauf deux exemples (pour étre
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exact : combinaisons de caracteres) qu’offre Li Shang-yin (813-858) : wii-se-hdo 7 ¢

%, cing-couleur-poil, signifiant « poils a cing (multiple) couleurs », ou cing-couleur
qualifie poil ; et shén-cang i% &, profond-cacher, qui veut dire « cacher profondément »,
profond (profondément) qualifiant cacher. L’usage rare de 1’épithéte (qui renvoie ici a
toutes les sortes de déterminatifs et de qualificatifs) dans la poésie classique peut étre
attribué¢ au manque de mots vides. Les mots vides, en tant que séparateurs d’une phrase,
contribuent a spécifier quelle partie d’une phrase fonctionne comme le modificateur et
quelle partie constitue, au contraire, le modifié. Grace a 1’ajout de ces petits mots, un
vers moderne peut désormais étre formé selon une syntaxe qui a des structures
complexes, c’est exactement sur cette complexité que se fonde la richesse de

I’expression poétique.

3.2.4 — Naissance de la « structure multi-niveaux » syntaxique :

vers une analyse grammaticale

Donnons une premicre conclusion pour faire comprendre comment 1’ajout des
éléements grammaticaux (pronoms, indicateurs de temps, particules de [, &, #])
peut exercer une influence systématique sur la syntaxe poétique moderne. La premiére
chose a considérer est qu’un vers chinois moderne grammaticalement complet est
estimé plus comme une combinaison de groupes de caracteres, que comme une
combinaison de caracteres simplement. En poésie classique, on ne distinguait que deux
niveaux pour un vers, celui du caractere et celui de la phrase ; tandis qu’un vers moderne
contient normalement trois niveaux : caractére ; groupe de caracteéres (syntagme) ;
phrase. Cet allongement est d(i a la quantité d’informations contenues dans un seul vers-
phrase.

Afin de pénétrer dans le vers moderne écrit par Xu Yu-nuo, fis B 428 g i
Hem ¥ gERen [ eR 4 eng & littéralement « A Pintérieur de ses oreilles, ¢’est une
musique qui est basse et minime, qui bondit 1égerement, / et dont le charme semble
doux et le gotit semble mélodieux », il faut d’abord savoir distinguer les groupes de
caracteres. 7 s B i 42 :8 zai-ta-eér-duo-li-bidan, ces six caractéres constituent un groupe,
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« a I’intérieur de ses oreilles », parce qu’ils se mettent avant le caractére actionnel &_
(étre). Ainsi, le reste de la phrase, i@ * $= g cip ek S chf & di-wei-ér-qié-qing-

tiao-de-yun-wei-you-yang-de-yin-yue, signifiant « musique qui est basse et minime, qui

bondit légérement, et dont le charme semble doux et le golit semble mélodieux »,

compos¢ de quatorze caractéres, constitue le deuxiéme groupe. On peut en revanche

continuer de faire les sous-divisions: a l’intérieur de ce deuxiéme groupe, on

distinguerait « musique » (§ % yin-yue), le modifié, de « (qui est) basse et minime, (qui)
bondit 1égérement, et (dont) le charme semble doux et le goiit semble mélodieux » (i<

Hem ¥ o3 B en 3R R IS o di-wéi-ér-qie-qing-tiao-de-yun-weéi-you-yang-de), le

modificateur. On peut en outre diviser encore le deuxiéme sous-groupe en trois petites

composantes : « basse et minime » (i di-wéi), « bondit 1égerement » (d£§* ging-

tiao), et « la charme semble douce et le golit semble mélodieux » (i & I£4F yun-wei-

you-yang).

Ce moyen moderne d’établir une phrase en s’appuyant plus sur des groupes de
caracteres que sur des caracteres modifie fondamentalement la maniére de lire un
poeme. Il ne s’agit plus de lire « caractére par caractére », on ne peut lire maintenant
que « groupe de caracteres par groupe de caracteres », si 1’on veut saisir la structure de

la phrase. Analysons un des premiers vers de Kang Bai-qing % v + (1896-1959), ’'un

des fondateurs de la Nouvelle Poésie :

RS E - A PR b ARG i £
limpide — ruisseau — vert — saule — parmi — un — essaim — vivre — air — tout — a partir de — beau

temps — vent — intérieur — aller a la rencontre de — visage — se jeter sur — passer — venir

Une précision préalable concerne le fait qu’au cours de 1’évolution de la langue,
certaines combinaisons de caractéres se sont solidifiées dans des mots figés : sheng-qi
4 % (vivre—air) devient vitalité ; ying-mian 0% (aller a la rencontre de — visage),
face a face ; guo-lai i % (passer—venir), placé apres un verbe, indique maintenant le

mouvement vers celui qui parle, c’est-a-dire que cette combinaison est passée, en ce

%8 Bai-qing v f KANG &, « Huit poémes & I’occasion de la Journée nationale de ’arbre (&A1& 323% ~ F zhi-
shu-jié-za-shi-ba-shou) », 1921.
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sens, du statut de porteur du sens plein a celui de mot-outil.

En voyant un tel vers, aussi long que compliqué, nous réalisons tout d’un coup que
I’ancien mode de lecture linéaire ne peut plus étre valable. Il faut dés lors recourir aux
indicateurs de pause, qui fonctionnent a la fois sémantiquement, grammaticalement et
prosodiquement. La premiére pause se trouve apres le cinquiéme caractere, jian &
(parmi), dont I'existence indique que ce qui le précéde, ging-xi-lii-lii # i% %
(limpide—ruissea—vert—saule), constitue, avec le mot parmi, un ensemble qui signifie
«parmi le ruisseau limpide et les saules verts ». Il s’agit d’un complément
circonstanciel de lieu. Deuxiéme indicateur de pause : dou 3% (fout), le dixiéme
caractere. Ce qui se situe entre les premiére et deuxieme pauses, yi-qun-shéng-qi — ¥
4 % (un—essaim—vivant—air), un essaim de vitalité, c’est une unité sémantique qui, on
le verra, est le sujet de la phrase. On rencontre tout de suite le troisiéme indicateur, cong
#%_ (a partir de), qui est jumelé avec le quatrieme, /i 42 (intérieur). Comme deux bornes,
ces deux indicateurs nous font savoir que ce qu’ils entourent (y compris eux-mémes)
compose un fragment complet de la phrase : cong-qging-feng-Ii i< 5 b 42 (a partir de —
beau temps — vent — intérieur), qui veut dire de [’intérieur du vent ensoleillé. 1l reste
encore les cinq derniers caracteres : ying-mian-pi-guo-lai 0w # & X (aller a la
rencontre de - visage - se jeter sur - passer - venir), dont le sens est « se précipiter vers
(moi) vis-a-vis ».

Il convient, par conséquent, d’établir un schéma pour indiquer toutes les soudures

qui appartiennent a différents constituants de la phrase :

r fragment 17 frag. 2 r frag.3 7 - frag.4 7
HEGWH M —BAA B K HR E LHEBR
& | [ = = ==

Le vers-phrase entier contient, au premier niveau, quatre fragments principaux qui
se composent respectivement, en deuxieme lieu, de plusieurs caractéres (fragment 1 de
cinq caracteres, fragment 2 de quatre, etc.). En d’autres termes, les caracteres d’un vers

ne sont plus disposés de mani¢re homogéne comme dans la poésie classique : a savoir,
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certains sont plus étroitement li€s, tandis que d’autres sont relativement plus lachement
liés les uns aux autres. Les frontiéres s’installent de maniére plus catégorique entre les
groupes sémantiques qui composent une phrase. Le mot ying-mian ¥ (vis-a-vis), par
exemple, est plus intimement lié au mot qui le suit, pit # (se précipiter), mais plus
lointainement 1i¢ au mot mis en avant, /i 3 (intérieur), qui appartient sémantiquement
aun autre syntagme. Au cours de la lecture, nous suivons 1’ordre des caractéres, comme
on le fait quand un poéme classique est lu ; mais un vers moderne nous impose de tenter
de trouver les soudures et de savoir regrouper les caractéres et définir les frontieres.

Lorsque ces quatre fragments se combinent pour former une phrase, est née une
structure multi-niveau qui semble trés dissemblable de la structure syntaxe du vers
classique. Cette nouvelle structure ne se rencontre pas dans la lecture d’un vers
classique qui, normalement, est trés court et qui ne contient que trés peu d’informations.
Maintenant, afin de saisir au niveau syntaxique un vers moderne, il faut avoir recours
aux ¢léments grammaticaux — dans ce vers en exemple, il s’agit de jian & (parmi), de
dou #% (tout), de cong #%_ (a partir de), de [i 42 (intérieur) — qui servent a signaler ou
se trouve la frontiere entre deux groupes voisins.

Cette mutation radicale augmente la possibilité d’effectuer auprés d’un vers-
phrase chinois une analyse grammaticale, qui a pendant longtemps été jugée
inapplicable au chinois. Cela est dii, tout d’abord, au fait que la structure des phrases
chinoises a considérablement changé depuis le Mouvement du Quatre Mai, pour
devenir plus rigoureuse. En d’autres termes, la syntaxe chinoise utilisée dans la poésie
moderne est soumise a des exigences beaucoup plus explicites que ses versions

anciennes

L’exigence fondamentale est que le sujet soit clairement défini, que la « veine de sens » soit
explicite et que la fonction et le role de chaque mot, de chaque locution, de chaque structure
prédicative et de chaque élément phrastique dans la phrase puissent étre analysés. Ainsi, il est
également nécessaire de ne pas omettre le sujet, les conjonctions (et les verbes et adverbes de

type conjonctif), etc.3%.

309 Li 4+ WANG %, Euvres compleétes de Wang Li, Tome 3. Histoire de la grammaire chinoise (2 4 2 f -# =
& 0 E A4 ¢ wang-liquén-j id san-judn-han-yi-yi-fa-shi), op. cit., p. 398.
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Certes, le chinois moderne, y compris le chinois qu’on emploie aujourd’hui, n’est
en fait pas une langue construite a travers des formes grammaticales, selon la formule
de Humboldt, qui se retrouvent entre autres dans les langues indo-européennes.
Toutefois, le chinois moderne offre véritablement un aspect plus — et de plus en plus —
analysable, que sa version ancienne, en raison du fait qu’il contient maintenant des
constituants de phrase divisibles que 1’on peut analyser comme le sujet, 1’objet, les
compléments circonstanciels, etc. Ce qui nous permet de pouvoir affirmer que le
fragment 1, %% qing-xi-li-liti-jian qui signifie « parmi le ruisseau limpide et
les saules verts », constitue un complément circonstanciel qui définit tous les éléments
restants ; et que, de méme, le fragment 2 est le sujet ; le fragment 3, un deuxiéme
complément circonstanciel (qui, cette fois, ne qualifie que le fragment 4) ; le fragment
4, un prédicat verbal.

Nous devons 1’admettre : la possibilité d’appliquer 1’analyse grammaticale a la
syntaxe poétique chinoise constitue 1’une des preuves de 1’européanisation continue de
la langue chinoise, ce qui rend la traduction de la poésie francaise plus facile. Parce
qu’il devient beaucoup plus simple de trouver entre les deux langues des équivalents

grammaticaux et structurels.

3.2.5 — Coordination et subordination :
Syntaxe complexe du vers moderne

Ce que nous avons analysé plus haut appartient a une catégorie de phrase qu’on
appelle dans le contexte frangais phrases simples. L’apparition croissante de
coordinations et de subordination constitue également un aspect capital qui distingue
les deux syntaxes poétiques, moderne et classique. Ce dont nous traiterons en premier
lieu est I’'usage des conjonctions. Citons deux vers de « Regardant la lune je pense a
mes proches €loignés » (Wang-yue-huai-yuan 3% " 1% ), poeme datant du VIII® siecle,
pour replacer la question dans le cadre de la comparaison entre les poésies classique et
moderne :
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Pl L
A i B
éteindre — bougie — aimer — lumiére — plein (/remplir)

se draper — vétement — sentir — humidité — croitre

Afin de les comprendre aujourd’hui, alors que le lecteur n’est plus familiarisé avec la
syntaxe ancienne, il est nécessaire d’ajouter des connecteurs logiques a I’intérieur d’un

vers. Deux interprétations les plus recevables du premier vers sont ainsi les suivantes :

(1) J’ai éteint les bougies parce que je préférais le clair de lune qui remplissait la piéce.

(2) J’ai éteint les bougies, mais le clair de lune pouvait toujours remplir la piece.

Les connecteurs parce que et mais, qui, évidemment, incarnent deux interprétations
différentes, semblent toutefois aussi légitimes 1'un que 1’autre quand ils apparaissent
dans I’interprétation d’un méme vers classique : puisqu’aucune preuve ne permet dans
’original de justifier une préférence entre les deux.

Entre les deux parties constituant le deuxieéme vers, pi-yi #. % (se draper-vétement)
et ¥ %% (sentir-humidité-croitre), le rapport logique peut sembler encore plus ambigu,

comme le montrent ces quatre interprétations possibles :

(1) J’ai mis mes vétements, (je suis sorti de la maison,) et je pouvais sentir 1’humidité
nocturne commencer a croitre.

(2) J’ai mis mes vétements, parce que je sentais 1’humidité nocturne commencer a croitre.
(3) J’ai mis mes vétements, que I’humidité nocturne avait déja tachés.

(4) J’ai mis mes vétements, mais je sentais encore I’humidité nocturne atteindre ma peau a

travers eux.

Le langage poétique classique, qui n’est traditionnellement pas un langage articulé,
semble enclin a la juxtaposition de deux phrases qui se trouvent en réalité¢ dans une
relation logique. En d’autres termes, la relation logique (celle, par exemple, que

représente parce que et mais) dans la poésie classique n’est souvent impliquée qu’au
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niveau de I’idée d auteur et attend d’étre deviné par le lecteur. Dans la Nouvelle poésie,
pourtant, grace a 1’'usage des conjonctions, la relation entre chacun des éléments est
précisée et délimitée, et ces €léments ne sont souvent plus juxtaposés. Le comparatif,
par exemple, rarement présenté dans un poéme classique, peut figurer partout dans la
poésie moderne : il suffit d’employer un caractére +* bi signifiant littéralement gue ou

par rapport a. On le trouve dans le poeme cité de Lu Zhi-wei :

Texte original :

EAD S = X S Il R b

Explication des mots :

# je—4 ¥t chaussure en cuir —#- son —+* par rapportd —& ¥ d’ordinaire —3 avoir—+ dix
— & fois —7 de (indicateur de qualificatif ou de déterminatif) —#F sonore °

Traduction mot a mot :

Le bruit de mes chaussures en cuir, par rapport a d’habitude, a un niveau sonore dix fois plus
élevé.

Traduction cohérente :

Mes souliers ont 1’air dix fois plus sonores que d’habitude.

L’existence de cet indicateur de comparaison fait que les trois composantes principales,
wo-pi-xié-shéng # g ¥ % (le bruit de mes chaussures en cuir), bi-xun-chang * % %
(par rapport a d’habitude) et you-shi-bei-de-xiang 3 - & 7% (avoir un niveau sonore
dix fois plus élevé), sont reliées de maniére beaucoup plus explicite sur le plan logique.
En raison de cette précision logique, I’ambiguité sémantique qui abondait autrefois dans
la poésie classique a largement disparu.

L’usage de conjonctions et de connecteurs est systématique et tres répandue dans
la Nouvelle poésie. Nous lisons, par excellence, deux vers dans le méme poéme cité,
ou les deux connecteurs, tang-shi i ¢ (si, si jamais), et hdai & (quand méme, malgreé
tout), qui fonctionnent en fait I’un avec 1’autre et forment une chaine logique complete

(ce n’est pas forcément le cas en francais), domine la structure syntaxique :

Texte original :

i A E BT iR
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38

BRI R ACAR B2 o

Traduction mot & mot :

Si jamais je t’ai vraiment surpris et ai brisé ton réve,

quand méme je te prie de me pardonner la profondeur de mon péché.
Traduction cohérente :

Si jamais j’ai vraiment brisé ton réve en sursaut,

je te prie, malgré tout, de me pardonner ce péché profond.

Pour justifier 1’énorme modification que le renforcement logique effectue sur le
paysage syntaxique de la poésie moderne, je me propose de citer les derniers vers du
poeéme « Collection “Pourquoi avons-nous cette odeur dans Iair” » (& g3 © 2 %

“ £ 3 Y rRg X4 wo-men-de-kong-qi-li weéi-shén-me-hui-you-zhe-zhong-weéi-dao-

cong-shii, 2012) de Zang Di w4 (1964- )30 :

B FA R E i AARE T E RN e
BEPEAT R4 o 0t G BERE o

LG T RA D - 4 AR
Mo A s AR T
kA Ahpfe b o e
MEAGR IR L I RFET 4 - 2 At
Eﬂqfﬁj@£ﬁ’~1£;;fg,

Fib iR Rt s T L A TR peE R i v

o

oS

|

m A - P P g o

[.]

c’est précisément a cause du froid que personne ne peut étre aussi fin que ca.

0, quelle ambiguité que le froid. Plus ambigu qu’avant,

cela aide stirement le froid a corriger une erreur commune.

Par exemple, la 1égende me met en location

aux branches nues des arbres, sur lesquelles je réve, pourtant, que je suis

piqué sur une énorme fourchette : comme si une fois 1’atmosphére devenue mauvaise,

la transparence remplagait la profondeur,
ou que tu sois, ’air, comme nous venons de le respirer,

va devenir un bout de gras translucide.

310 Dif ZANG ®, La Collection “petites élégies”. Poémes de Zang Di (-] .8 $. % 18 1% %% xido-wdn-gé-cong-
shii-zang-di-shi-xudn), Taipei, Showwe Information Co., Ltd. (% = F 3 xiu-wéi-zi-xun), coll. « Classiques de la
poésie chinoise contemporaine » (¥ B § * #F & zhong-gud-dang-dai-shi-didn), 2013, p. 166.
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(trad. Zhenyao-Sanshu Qin et Arthur Defrance)

Contrairement a la poésie classique, la syntaxe de ce poeéme est entierement fondée
sur des conjonctions : gia-qia ¥4 (c’est... que...), yin-wei F1* (a cause de), dao-na-
yi-bu $|7%— # (aussi...que... ou jusque la), bi...geng +* ...... { (plus...que...), bi-ru +*
4o (par exemple), que 3 (pourtant), jiu-fang-fi ,T&ff # (comme si), yi-dan — = (une
fois), wu-lun %54 (ou que... | n’importe...), yin F] (comme), etc. Ce poeme moderne a
certes beau rester assez obscur et mystérieux par quelques aspects, il est toutefois trés
clair et non ambigu aux niveaux syntaxique et grammatical. Il s’agit 13, encore une fois,
d’une preuve marquante de 1’européanisation du langage poétique chinois.

Il est temps de répondre a la question posée au commencement de la section 3.3,
celle qui concerne 1’étendue de I’européanisation syntaxique du chinois dans la poésie,
a savoir : quels aspects peuvent justifier cette prétendue européanisation et quels
aspects ne le peuvent pas. Il n’entre évidemment pas dans notre propos d’offrir une
réponse méthodique et globale ; essayons, simplement, d’y répondre en examinant dans
quelle mesure la syntaxe poétique chinoise est européanisée. C’est-a-dire que nous
étudierons si le systetme de connecteurs de mieux en mieux développé en chinois
moderne est suffisant pour exprimer les coordinations et subordinations francaises. Je
me propose d’établir le formulaire suivant en référence a Olivier Soutet®'t. J’y marque
d’un signe ® les modeles de phrase qui peuvent absolument trouver leur équivalent en
chinois et d’un O ceux qui ne le peuvent pas ou qui doivent étre exprimés au moyen

d’un tout autre modele de phrase.

phrase complexe . . o
phrase contenant sept conjonctions de coordination : car,
avec o [
donc, et, mais, ni, or, ou

coordination

phrase complexe | subordonnée subordination qui se traduit par

avec non I’inversion du sujet dans la O\l 2
subordination conjonctionnelle | subordonnée®?

811 Qlivier SouTeT, La Syntaxe du frangis, 4° élition mise &jour, Paris, Presses universitaires de France, coll. «
Que sais-je ? », 2005, p. 87-104.
312 1pid., p. 93.
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avoir beau

subordination qui se traduit par des
morphémes exprimant I’intensité ou

par de spécifiques lexiques comme

subordination
qui se traduit
par les modes

nominaux

proposition
subordonnée

infinitive

proposition
subordonnée

participiale

subordonnée

conjonctionnelle

proposition

relative

la série adverbo-
pronominale des
relatifs qui restent
étrangers aux
flexions en genre et
en nombre

(qui, que, quoi,

dont et otr)

la série strictement
pronominale des
relatifs marqués en
genre et en nombre
(lequel, laquelle,
lesquel(le)s)

les formes résultant
de la contraction
des prépositions a
et de avec le et les
(auquel, duquel,

etc.)

proposition

conjonctive

conjonctive pure /
conjonctive
complétive

(en que)

conjonctive
relationnelle /
conjonctive
circonstancielles
(aussi, autant, si,
tant, tellement ;
avant que, bien

que ; puisque,

quoique)

10
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conjonctive en si
(Iinterrogation

indirecte en si ;

la structure si p, q)

Parmi ces onze cas qui présentent toutes les sortes de phrase complexe en frangais,
qu’il s’agisse de la coordination ou de la subordination, sept modeles de phrase peuvent
entierement et sans obstacle trouver leur équivalent en chinois moderne. Les quatre
autres sont cependant intraduisibles et on ne peut produire 1’effet syntaxique recherché
que lorsqu’on change de modé¢le de phrase. Ainsi, il faut tenir compte de la coexistence
de deux perspectives, qui semblent se contredire, pour aborder la question de la
traduisibilité. Au sens large, toutes les phrases complexes frangaises peuvent étre
traduites en chinois moderne, car le sens d’une seule phrase peut s’exprimer sous
plusieurs formes et il n’est pas difficile d’en trouver au moins une dans une autre langue.
Pourtant, au sens strict, seulement une partic des phrases complexes peut E&tre
parfaitement traduite en chinois. A noter que la traduisibilité n’est ici, dans ce chapitre,
qu’un prisme auquel nous constatons mieux a quel point la syntaxe de la poésie chinoise
moderne s’est rapprochée de la syntaxe francaise actuelle et quelles significations
similaires peuvent étre exprimées a travers cette premiere.

Examinons d’abord les sept modeles traduisibles, qui, dans une certaine mesure,
démontrent une parenté entre le francais actuel et le chinois actuel employé dans la
poésie. Dans le cas 1, celui de la phrase complexe avec coordination, la traduisibilité
est facile a imaginer, puisque le chinois moderne est, comme je 1’ai dit, une langue qui
obtient de nouvelles fonctions grammaticales par 1’ajout des mots grammaticaux et que
les mots correspondant au sens de car, de donc, d’et, de mais, de ni, d’or et d’ou existent
bien en chinois. Il en va de méme pour le cas 3 (avoir beau) et le cas 10 (aussi, autant,
si, tant, tellement ; avant que, bien que ; puisque, quoique). Le cas 7 apparait également
comme similaire : lequel et laquelle peuvent transformés en ¥ 4 zhe-ge ou 7% | na-
ge, qui veulent dire tous les deux ce/cet/cette, ou le/la, ou ceci/cela, ou celui/celle, ou
celui-ci/celle-ci/celui-la/celle-la ; parallelement, lesquels et lesquelles peuvent Etre

traduits en chinois comme i3 & zhé-xie ou 7R & na-xié, dont les sens sont ces, les, ceux,
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celles, ceux(celles)-la. La proposition conjonctive en si, que présente le cas 11, peut
aussi trouver sa place en chinois, qui posséde les expressions qui renvoient,
respectivement, au sens de I’interrogation indirecte en si — il s’agit du mot shi-fou %_% ,
littéralement « oui ou non » — et au sens qu’impose la structure si p, q.

La raison pour laquelle les cas 1, 3, 7, 10, 11 montrent une similitude entre les
deux langues est qu’il existe des lexiques équivalents. Rappelons que le chinois a été et
est toujours une langue typique de l'ultra-lexicologique, d’aprés la dénomination de
Saussure : il n’est pas difficile pour la langue chinoise d’inventer de nouveaux mots
grammaticaux ou de donner a certains mots existants de nouvelles significations
grammaticales, selon les besoins. En revanche, dans les deux autres cas qui comportent
une certaine traduisibilité, ceux numérotés 4 et 9, cette traduisibilité est due a d’autres
raisons. La proposition subordonnée infinitive, comme on la voit dans le cas 5, partage

avec le chinois une structure syntaxique presque identique. Citons un vers de Ma Yan

7 R (1979-2010)% ;

ALBLEESY P[]

je —voir — il — (s”)asseoir — a — piéce — milieu

ta # (il) fonctionnant a la fois comme objet de wo-kan-jian # ¢ " (je vois) et comme
sujet de zuo & (s’asseoir), nous trouvons au moins deux manieres de reformuler le

VErS !

(1) je le vois s’asseoir (assis) au milieu de la piece

(2) je vois qu’il s’assoit au milieu de la piece

La premiere interprétation peut justifier I’existence d’un modele chinois qui ressemble
au modele francais nommé proposition subordonnée infinitive, méme si I’infinitif n’est

en effet pas un terme valable en chinois. Tandis que la deuxiéme traduction, justement,

313 Yan it MA 7, Poémes de Ma Yan (3 Jg'% & md-yan-shi-ji), Pékin, New Star Press (#74% ! %4t xin-xing-
chii-bdan-she), coll. « Nouvelle bibliothéque classique - ccuvres de Ma Yan » (7% & = )§ -3 Ji 1% & xin-jing-didn-
weén-ku-md-yan-zuo-pin), 2012, p. 28.
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révele la facilité de transplanter en chinois la conjonctive pure (dont un autre nom est
conjonctive complétive) du cas 9. Il n’est, néanmoins, pas légitime, assurément,
d’affirmer qu’existe en chinois cette conjonctive pure. Une preuve simple en est
qu’aucune phrase chinoise ne contient un mot qui équivaut au gue frangais. Autrement
dit, la proposition subordonnée infinitive et la conjonctive pure, considérées en frangais
comme deux modeles séparables, ne semblent pas distinctes en chinois.

Lescas 1,3,4,7,9, 10, 11 ayant été analysés, il est temps d’examiner de pres les
cas qui restent, ceux qui présentent les incompatibilités entre les deux langues a propos
de la phrase complexe. Nous observons que toutes ces inconciliabilités résident dans
les phrases complexes avec subordination. Pourquoi le cas 2, celui de subordination qui
se traduit par D’inversion du sujet, et le cas 5, celui de proposition subordonnée
participiale, sont-ils intraduisibles en chinois ? (L’intraduisible ne renvoie ici qu’aux
cas ou l’on est oblig¢ d’employer un tout autre modele de phrase pour pouvoir
transmettre le sens.) La réponse est immédiate : un nouveau sens ne peut pas se produire
par ’inversion du sujet en chinois et dans cette langue toujours invariante, il n’y a pas
de participe verbal.

Les cas 6 et 8, quant a eux, qui sont en lien I’un avec 1’autre, méritent plus de
précision. Le chinois, on le sait, n’a pas de proposition subordonnée, surtout pas de
proposition relative, a laquelle appartiennent les deux cas. Réfléchissons, en priorité,
au cas 6 qui présente la série adverbo-pronominale des relatifs qui restent étrangers aux
flexions en genre et en nombre, c’est-a-dire les propositions conduites par qui, que,
quoi, dont et ou. En réalité, avec le chinois actuel, on est en mesure de transplanter, ou
pour le dire de maniére plus neutre, de former le sens exprimé par ce genre de
propositions frangaises, puisqu’il suffit d’utiliser le mot vide chinois de 1, dont nous

avons parlé plus haut :

YL 8 e rr:i’,Frﬂr\ i {2314

prendre — préméditer — manger — il — de — farfadet — de — ruse — pour — preuve

814 Kai-yu 2 8 XiA0 4, Ici et maintenant. Euvres choisies de Xiao Kai-yu (¢ Pt ¥ 4 = & p % & ci-shi-ci-
di-xidao-kai-yii-zi-xudn-ji), Kaifeng, Presses universitaires de Henan (7 & + ¥ ! %A% hé-ndn-da-xué-chii-bdan-she),
coll. « Nouvelles humanités » (7 4 <% xin-rén-wén), 2008, p. 143.
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La meilleure facon de comprendre une phrase moderne est de commencer par la
structure la plus primaire et d’analyser progressivement de la couche la plus externe a
la couche la plus interne, ce que j’ai annoncé précédemment dans la section consacrée
a analyse grammaticale moderne (cf. section 3.3.4). La structure primaire (la plus
externe) dans ce vers de Xiao Kai-yu # = & (1960- ) est « prendre X pour preuve », X
etant egal a e # M hdh £ (« préméditer-manger-il-de-farfadet-de-ruse »). Ce
dernier groupe est précisément I’expression que nous devons lire de prés. Le terme s
®  (ruse) placé a la fin du syntagme est le mot central et tout ce qui le précede, % :xve
s ek e (« préméditer-manger-il-de-farfadet-de »), doit étre compris comme son
long déterminatif ; et le dernier de est évidemment I’indicateur de cette relation de
possession (« ruse du farfadet », la ruse appartient au farfadet). Regardons ensuite ce
qui qualifie 4<#f farfadet, ¢’est-a-dire % i3 # &« préméditer-manger-il-de »). %3
v, s préméditer-manger-il renvoie, bien entendu, a une structure verbale signifiant
« préméditer de le manger » ; nous constatons en définitive que le de < situé entre i

il et ¥<#F farfadet (le premier de) est bien similaire a gqui en frangais, sur le plan de la

fonction sémantique. On peut donc traduire le vers entier comme :

prendre [la ruse du farfadet qui prémédite de le manger] pour preuve

De méme, le de = peut aussi prendre la place de que, comme dans la phrase

suivante tirée d’un long poéme de prose de Chen Dong-dong % % % (1961- )3 :

Fe Aok S IRiE G- F o

Cela — aussi — étre — cristal — boule — manifester — de — un — scéne.

yi-jing — # (une scene) est le syntagme central de la phrase, dont, immédiatement, on

trouve la structure primaire : « c’est aussi une scéne ». Notre tdche sera des lors

315 Dong-dong #* # CHEN %, Rapidité du courant : textes courts (‘&% -in-K dudn-pian-liv-shui), Pékin, PLA
Literature and Art Publishing House ( ﬁi’?iﬁ 2 7 AVRAL jie-fang-jiin-wén-yi-chii-ban-shé), coll. « Les Etres » (7%
tf X4 ciin-zai-zhé-cng-shit), 2000, p. 145.
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d’analyser le rapport deyi-jing — ¥ (une scene) a shui-jing-qiu-ydn-yi -K £ 37 %
(cristal-boule-manifester), deux parties liées par 71 de. Comme la combinaison cristal-
boule-manifester veut dire « la boule de cristal manifeste », nous comprenons qu’une
scene est I’objet de manifester, et que, par conséquent, ce vers chinois doit étre

interprété dans le contexte frangais comme une proposition relative introduite par gue :

C’est aussi une scene que la boule de cristal manifeste.

Il y a des cas ou le de = fonctionne de la méme maniere que 1’« ou » frangais,

qu’il soit spatial ou temporel :

L X (fC 4 enyadle

pensée — corps céleste — converger — de — espace

LR 2 o4 X g 8317

a — ces — noir — pierre — grandir — de — période

Dans le premier exemple de Song Lin %3k (1959-), deux choses convergent : si-xidng
X (pensée)ettian-ti % i+ (corps céleste, littéralement ciel-corps). Mais quel rapport
précis est présenté entre « la pensée et les corps célestes convergent » et « espace » tous
deux reliés par :-1de ? En s’appuyant sur le raisonnement, nous pouvons affirmer que
le de 1 a un sens quasiment identique a celui d’ou, pronom relatif indicateur d’un
rapport spatial : « I’espace ou la pensée et les corps célestres convergent ». Pareillement,
nous pouvons percevoir I’existence d’une relation marquée par ou entre na-xiée-hei-shi-
kuai-shéng-zhdng 7%# 2 % $-4 X (ces pierres noires grandissent) et nidn-dai & i*

(période) : c’est exactement pendant la période que ces noires pierres grandissent. Ce

qui associe ces deux parties a la place du relatif ou, c’est encore une fois le de chinois.

316 Lin sk SONG %, Message oral (v % kou-xin), Nankin, Jiangsu Phoenix Literature and Art Publishing Ltd. (i
7 R o2 7 VAL jiang-si-feng-hudang-wén-yi-chii-bdn-she), 2016, p. 116.
317 Dong-dong # # CHEN £, Une nuit de Poséidon. Poémes de Chen Dong-dong (74 # eh— 7e:tk A A 3% & hdi-
shén-de-yT-yé-chén-dong-dong-shi-xudn), Pékin, Editions de la Réforme ((zE %4 gdi-gé-chii-bin-shé), coll.
« Chefs-d’ceuvre des poétes chinois contemporains - le Présent persistant » (¥ E] &£ %% A 4F 5% k= I A3
% zhong-gud-dang-dai-shi-rén-jing-pin-da-xi-jian-shou-xian-zai-shi-xi), 1997, p. 28.
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Ce 1 de peut également apparaitre dans les situations ou 1’on tente d’exprimer la

signification de dont. Lisons un vers de Zhu Zhu % % (1969-):

¢¢¢;%@@almﬂ4m

humidité — bei [indicateur du passif] — air — furtivement — éponger — sec — de — poire

Par rapport aux exemples cités plus haut, ce vers semble plus profondément européanisé
dans la mesure ou il a ’air d’étre structuré, si j’ose dire, « artificiellement » et cette
structure se réfeére a la régle syntaxique des langues européennes. Ce genre de phrases
artificielles chinoises est de plus en plus utilisé et domine méme 1’usage actuel de la
langue, ce qui fait que le chinois utilisé dans les traductions devient une partie de la
langue chinoise. Or, je n’émets aucun avis négatif, lorsque je parle de ’aspect artificiel
de certains modéles de phrase ou que je mentionne un phénomeéne nommé
« translationese » (fan-yi-qiang %3+x%%) ; ce dernier terme est inventé pour décrire un
usage du chinois qui donne I’impression que le locuteur chinois est visiblement
influencé par les syntaxes européennes, comme si le chinois qu’il prononce était traduit
depuis une langue occidentale. Dans 1’¢tude présente, nous essayons de garder une
posture neutre sur cette question et de ne pas insister sur la pureté du chinois, car
Partificiel et le translationese présentent tout naturellement des aspects de 1’évolution
inévitable d’une langue, d’autant plus que des nouveautés dans 1’'usage peuvent enrichir
cette langue.

Revenons au vers de Zhu Zhu, dont le mod¢le de phrase, pour €tre juste, n’est plus
artificiel aux yeux des Chinois contemporains, puisque c’est déja depuis des décennies
que s’emploie ce modéle. La syntaxe du vers n’est nullement incorrecte, il faut
I’affirmer, selon la grammaire actuelle. Mais ce syntagme (ce n’est pas une phrase) peut
toutefois sembler assez compliqué sémantiquement pour un sinophone, car son sens
n’est pas évident a premiere vue. Une fois que I’on a percu que le terme /i-zi ] + (poire)

est stirement le mot central et que I’on a compris le sens du long qualificatif shui-fen-

318 Zhu % ZHU %, Sel sur l’herbe séche (=% } ¢h¥ kii-cdo-shang-de-yan), Pékin, People’s Literature Publishing

House (* & < % 154k rén-min-wén-xué-chii-bdn-she), 2000, p. 58.
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béi-kong-qi-tou-tou-xi-gan K 2 5 1 ff.l ff.] 2+ (I’humidité est furtivement épongée
par [’air), il faut ensuite savoir quelles sont les deux parties qui développent la relation
la plus immédiate au travers du conjonctif de 1. Comme on le sait a travers les vers
cités en exemple précédemment, le 7 de, dans des cas normaux, relie sémantiquement

les deux groupes de mots avec lesquels il voisine :

[...] préméditer de le manger + de + farfadet = le farfadet qui prémédite de le manger

[...] manifester + de + une scéne = une scéne que manifeste |[...]

[...] converger + de + espace = 1’espace ot convergent [...]

Cette logique n’est pourtant pas en mesure de s’appliquer au vers de Zhu Zhu, dans
lequel le de sin’associe pas $ + (poire) et [#..]%+ ([étre] épongé) : c’est en fait
plus I’humidité de la poire que la poire qui est épongée. C’est pourquoi le de 1 présent
dans le vers assure une fonction indubitablement irremplagable : bien que les deux mots
humidité et poires soient si éloignés 1’un de I’autre spatialement dans le vers, le de =

garantit la visibilité de la relation étroite entre les deux. On peut donc ainsi traduire :

la poire dont I’humidité est furtivement épongée par ’air

Que I’on se reporte a I’ordre original des mots :

humidité — bei [indicateur du passif] — air — furtivement — épongé — sec — de — poire)

Grace a ces exemples, nous comprenons quelques-unes des divergences
remarquables de la fagon dont fonctionne chacune des deux langues sur le plan de la
syntaxe complexe. Il est préférable de situer le chinois moderne aussi bien en relation
au chinois ancien qu’au francgais moderne. Le chinois classique, surtout celui utilisé en
poésie, fonctionne différemment et n’utilise pas la subordonnée francaise ; les vers
classiques sont dans leur grande majorité composés de phrases simples et courtes (a

noter que la distinction entre la phrase simple et 1a phrase complexe provient également
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de la grammaire occidentale et n’est pas propre au chinois). C’est sous cet angle qu’on
peut observer une sorte d’européanisation dans la langue chinoise. En comparaison
avec le chinois classique, le chinois moderne employé dans la Nouvelle poésie évolue
syntaxiquement jusqu’a ce qu’on puisse, a 1’aide du = de, écrire des énoncés qui
contiennent les informations qu’expriment les Frangais a travers les subordonnées
introduites par qui, que, ou et dont, etc. Insistons néanmoins sur le fait suivant : la
subordonnée stricto sensu n’existe absolument pas en chinois moderne ; ces phrases
chinoises, qui, certes, montrent une ressemblance partielle avec leur équivalent francais,
restent toutefois des phrases simples. En derniere analyse, nous ne pouvons que dire
qu’il s’agit de phrases simples qui impliquent le sens qu’a une phrase complexe avec
subordination.

Le chinois moderne, par rapport au chinois classique, apparait beaucoup plus
précis sémantiquement et semble trés proche du frangais moderne en ce qui concerne
la capacité d’expression ; mais il faut considérer 1’écart fondamental entre le chinois et
le francgais actuels. Notons que I’emploi du de 7 en chinois moderne, quand on veut
traduire les subordonnées, va de pair avec la tendance a définir ces propositions comme
de longs qualificatifs / déterminatifs : de ¢ est par essence un indicateur du rapport
qualificatif et déterminatif, comme il I’est lorsqu’il s’utilise a la fin d’un adjectif chinois.
En frangais, les pronoms relatifs, qui, que, quoi, dont, ou, parmi d’autres, indiquent
différentes relations entre I’antécédent et la proposition (respectivement : sujet ; COD ;
(prépositiont+) COI ; complément du nom ; complément circonstanciel...), tandis qu’en
chinois, I’emploi monotone du de 7 a toutes les occasions supprime la précision
sémantique qu’apportent ces relatifs francais. Autrement dit, lorsque ces propositions
sont transplantées en chinois, on arrive seulement a démontrer qu’il y a une certaine
relation entre 1’antécédent et la proposition, mais /e contenu précis de cette relation
reste toujours obscur. Cela conduit parfois a 1’apparition de quelque amphibologie

sémantique :

A AW B AR R F A gue§ o 819

819 Zao % ZHANG i%, Poémes de Zhang Zao (i% & % zhang-zdo-de-shi), People’s Literature Publishing House
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Je — étre en train de — étirer — je — éprouver de la reconnaissance — et — difformité — de — aile.

Les mots gan-ji g i (éprouver de la reconnaissance) et ji-xing 25 (difformité)
servent a qualifier, en présence du de chinois, chi-yi 22 ¥ (aile). La combinaison v 3
gue ¥ (difformité—« de »—aile) signifie évidemment ailes difformes, quel est alors le
sens du syntagme pg g2 E (éprouver de la reconnaissance—« de »—aile) 7 Qui
éprouve ? S’agit-il des ailes ou du je qui se situe justement avant le mot éprouver ? Sans
aucune preuve solide, nous ne pouvons qu’affirmer que les deux interprétations

semblent 1égitimes :

(1) Je suis en train d’étirer les ailes difformes auxquelles je suis reconnaissant.

(2) Je suis en train d’étirer les ailes reconnaissantes et difformes.

Cela nous rappelle la définition que Rémusat donne de la langue chinoise : il s’agit
d’une langue d’auditeur, ou 1’auditeur, au lieu du locuteur, construit le sens du propos;
bien que le chinois moderne ait évolué¢ au point d’étre si rigoureux sur le plan
grammatical qu’il laisse a 1’auditeur de moins en moins de place pour construire le sens.
Assurément : dire « si rigoureux » pour décrire la syntaxe moderne du chinois, c’est se

baser sur une comparaison avec le chinois classique, mais pas avec le frangais.

3.2.6 — Un chinois « orthodoxe » ou un chinois hybride :
débats ininterrompus sur la syntaxe « a la chinoise »

Apres avoir traité¢ de I’emploi universel (j’exagere a peine en utilisant cet adjectif)
du de chinois pour reproduire différents types de proposition subordonnée, nous devons
répondre a une question : ce de est-il vraiment « tout-puissant » et applicable a tous les
cas ? Théoriquement, on peut dire oui ; mais dans la pratique, il est inévitable qu’on
rencontre de nombreuses complications, qui mettent un frein a son utilisation. C’est

pourquoi nous pensons que le traduisible et I’intraduisible doivent étre redéfinis

(% &2 % JUSEAL rén-min-wén-xué-chii-ban-shé), coll. « Etoiles bleues » (i & % }ﬁ lan-xing-shi-kit), 2010, p. 243.
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régulierement. Ce qui apparait essentiel, c’est de distinguer deux sortes de capacite qu’a
une langue : la capacité maximale d’une langue et la capacité la plus élevée qu’une
langue possede a [’état naturel. J’entends par « état naturel » ce qui semble non
artificiel et acceptable pour la plupart des utilisateurs de cette langue. Si je propose ici
cette distinction, ¢’est pour montrer qu’il y a de nombreux débats sur le type de langue
chinoise que 1’on devrait qualifier de langage poétique, bien que parfois ces polémiques
n’aient lieu que de fagon latente et que dans les pratiques (mais non dans les discussions
théoriques).

La recherche qui suit autour de 1’applicabilité du de chinois se trouve proprement
dans la méme lignée de ces polémiques et j’invite donc le lecteur a la considérer dans
un contexte plus large. En réalité, bon nombre de traducteurs chinois modernes
n’acceptent pas que I’on traduise la subordonnée avec le de. Ce refus provient de leur
insistance sur I’état naturel du chinois moderne, qui, selon eux, doit négliger I’existence
d’articulations frangaises qui perturbent la beauté traditionnelle de cette langue
orientale. Examinons des traductions de deux vers de Ch. Baudelaire, « Voici venir les

temps ou vibrant sur sa tige / Chaque fleur s’évapore ainsi qu’un encensoir »%% :

M iE o AE R/ F AT [L]
Maintenant le moment arrive, en vibrant sur la tige, chaque fleur3? [...]

(trad. Dai Wang-shu #* 3 47 [1905-1950])

BORTIT » AL RS 0/ 5 R[]
L’heure arrive, en vibrant sur la tige, chaque fleur®? [...]

(trad. Chen Jing-rong A #x% [1917-1989])

EpfiE o T aRT LY

C’est le moment, les fleurs vibrent sur la tige

B

=

323 []

820 Charles BAUDELAIRE, « Harmonie du soir », dans Les Fleurs du mal.

%21 Wang-shu ¥ 4+ DAl ¢ (trad.), Poémes traduits par Dai Wang-shu (F' % #77%-# £ dai-wang-shii-yi-shi-ji),

Changsha, Hunan People’s Publishing House Co., Ltd. (¥ & * X 138 AL hii-ndn-rén-min-chi-bdan-sheé), coll.

«Jardin de poésie, foret des traductions » (3% 3= % +% shi-yuan-yi-lin), 1983.

32 Jing-rong # % CHEN [ (trad.), Images et fleurs (%] % & 7= # ti-xiang-yi-hud-duc), Changsha, Hunan

People’s Publishing House Co., Ltd. (;# & 4 X 1 5%4L hi-ndn-rén-min-chi-ban-shé), coll. « Jardin de poésie, foret

des traductions » (*% 3= 7% {k shi-yuan-yi-lin), 1984.

323 Chun-qi 4 % QIANA (trad.), Les Fleurs du mal ; Le Spleen de Paris (% 2 7= = % 77}% 18 é-zhi-hua-ba-li-

de-you-yu), Pékin, People’s Literature Publishing House (% & = % 554+ rén-min-wén-xué-chii-bdn-she), coll.
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(trad. Qian Chun-qi 8 % % [1921-2010])

PR 0 A RS R[]

Ce moment arrive, les fleurs vibrent sur la tige®?* [...]

(trad. Guo Hong-an 38 Z % [1943-])

Parmi plus de cent traductions, nous n’en retenons que quatre, qui sont les plus
amplement lues et qui ont exercé, & un moment donné, une certaine influence sur
I’histoire littéraire de la Chine moderne et contemporaine. On constate un point
commun : toutes ces traductions négligent volontairement ce que désigne le relatif ou,
et suppriment, par conséquent, I’existence de la proposition subordonnée. Il convient,

pour simplifier, de les résumer avec la phrase suivante :

Le moment arrive, chaque fleur vibre sur la tige...

L’original est ainsi transformé en deux phrases simples, séparées par une virgule, qui,
grammaticalement et sémantiquement, sont indépendantes. En 1’absence du connecteur
ou, le rapport entre « le moment arrive » et « chaque fleur vibre sur la tige » devient
immédiatement ambigu : tout simplement, il ne s’agit que d’une juxtaposition.
Aujourd’hui, certains lecteurs pourraient accuser ces traductions d’étre infideles (la
disparition du corrélatif ou conduit a un changement essentiel du sens) ; mais d’autres
pourraient rétorquer qu’elles sont plus poétiques et idiomatiques, car méme si le chinois
moderne peut ajouter certaines articulations et corrélations (cette capacité extréme que
J’ai nommée antérieurement), cet ajout semble néanmoins moins naturel.

Nous constatons ici que les Chinois, notamment les locuteurs chinois « de la vieille
€cole » sont enclins a mettre en ceuvre des phrases courtes, simples et sans qualificatifs
lourds. Pour justifier cette idée, il suffit de présenter une traduction chinoise d’Arthur

Rimbaud effectuée par Wang Dao-qian 2 i 5z (1921-1993), un trés grand personnage

« Chefs-d’ceuvre de la littérature étrangére » (*F E] = ¥ & F % 4" wai-gué-wén-xué-ming-zhu-céng-shii), 1991.
324 Hong-an % % GuO 3% (trad.), Les Fleurs du mal (:Z 2. 7= é-zhi-hud), Guilin, Editions du Fleuve Li (;% /T 1 3%
At li-jiang-chii-bdan-sheé), 1992.
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apprécié par les amateurs chinois de la littérature frangaise :

Texte original :

[...]je suis descendu dans ce carrosse dont 1I’époque est assez indiquée par les glaces convexes,

les panneaux bombés et les sophas contournés®2.

Traduction chinoise :

AAL - BuMkeed § o5 b e kBT P ERES S AL T B
Ajenfi o AP T F T P agp ik o 326

Retraduction mot & mot de la traduction chinoise :

Je suis monté dans un chariot splendide a quatre roues, dans le chariot [il y a] des fenétres en
verre convexe, les panneaux a I’intérieur du chariot sont recouverts de cuir qui se gonfle, il y
a aussi des sie¢ges souples dont les bords se déforment, [tout cela] indique & quelle dynastie

appartient le chariot.

Laissons de coté pour I’instant les autres aspects de 1’écart entre la traduction et
I’original, concentrons-nous sur une seule dimension, celle de la structure syntaxique.
La phrase originale est composée d’une proposition principale, dont le verbe principal
est descendre, et d’une proposition subordonnée, dont le verbe est indiquer. Mais dans
la traduction chinoise, on lit un nombre de phrases allant jusqu’a cing®’ — (1) je suis
monté dans un chariot ; (2) il y a des fenétres ; (3) les panneaux sont recouverts de cuir ;
(4) 1l y a aussi des sieges déformés ; (5) toutes ces décorations indiquent 1’age du chariot
— dont chacune a un verbe central. Une seule phrase frangaise articulée et hiérarchisée
devient donc cinq phrases chinoises homogenes, vaguement liées les unes aux autres.
Notons également qu’en adoptant cette maniere, le traducteur chinois éloigne les mots
époque (dynastie) et carrosse (chariot) : dans I’original, le mot époque est étroitement
attaché a carrosse, tandis que dans la traduction chinoise la distance entre chariot (dans
la premiere phrase) et dynastie (dans la cinquiéme phrase) semble énorme. Cet
intervalle modifie sans aucun doute la fagon dont se produit le sens poétique.

Nous apprenons, grace a ces deux exemples tirés de Baudelaire et Rimbaud,

325 Arthur Rimbaud, « Nocturne vulgaire », dans Les [luminations.

3% Dao-qian if ¥z WANG 1 (trad.), Les llluminations (#7#: £ cdi-hua-ji), Shanghai, Shanghai Literature & Art
Publishing House (1} % 7~ 1 %K4k shang-hdi-wén-yi-chii-bin-she), coll. « Premiéres recommandations » (% —

FHHEA A di-yi-tui-jian-cong-shit), 2001.

327 Nous avouons, au sens strict, que certaines des cinq phrases ne sont pas parfaitement complétes sur le plan
grammatical, mais elles semblent, d’autre part, posséder une structure plus compléte qu’un syntagme.
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comment définir une « valeur de seuil » qui permet a la langue chinoise de conserver
son aspect « naturel » quand il s’agit du langage poétique. Une définition est déja offerte
par les cinqg traducteurs mentionnés, a travers leur pratique de traduction : ils veulent
défendre une certaine particularité chinoise de la syntaxe chinoise et défier une
européanisation linguistique toujours croissante. Pour atteindre leur but, ils choisissent
d’ignorer la liaison entre la proposition principale et la proposition subordonnée, en les
réduisant a deux ou plusieurs phrases, simples, indépendantes et structurellement
complétes (car chacune d’entre elles est axée sur un verbe central). Pour ce faire, il est
obligatoire de répéter [’antécédent : le mot carrosse, par exemple, n’est présent qu’une
seule fois chez Rimbaud, son équivalent chariot doit cependant étre répété quatre fois
dans la sa traduction chinoise. Voici a quoi devrait ressembler, selon les défenseurs du
« chinois naturel », la langue chinoise en poésie.

D’autres traducteurs pensent autrement et veulent que la langue chinoise puisse
s’ouvrir a plus de possibilités. Le pronom relatif ou qui figure dans les vers de
Baudelaire est-il vraiment artificiel et méme désagréable quand il apparait en chinois ?
Si nous utilisons le de 1 pour traduire le sens qu’implique la proposition subordonnée,
alors cette phrase chinoise n’est-elle plus du « chinois typique » ? Pour les mémes vers
de Baudelaire que nous avons cités, le traducteur Zhang Qiu-hong %4k =z (1939-)

propose une traduction qui suit une logique tout différente :

o h 7R T R A Py e % kT
sur — tige — vibrer — de — chaque — [classificateur pour les bouquets] — éclatant — de — fleur

tous — comme — encensoir — tel — senteur — assaillir — personne — de — moment — déja — arriver

Contrairement a ses collegues qui découpent I’original en plusieurs petites phrases,
Zhang Qiu-hong n’hésite pas a garder I’intégralité d’une seule phrase, comme dans
I’original. Certes, cette longue phrase chinoise, composée de 31 caracteres, semble un
peu difficile a lire méme pour un lecteur cultivé, elle est toutefois analysable et donc,

en fin de compte, correcte et lisible, et méme, sous un certain angle, belle. Pour analyser,
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on divise la phrase en six groupes sémantiques, selon 1’ordre chronologique de leurs

apparitions :

(1) % gp=+ < vibrer sur la tige + de (indicateur du qualificatif ou du déterminatif)
(2) & & 883 hic & chaque fleur éclatante

(3) 87 4of 1 7R4E : Etre tous comme ’encensoir

(4) 4 T £ * :lasenteur assaille les personnes

(5) <pt % : de (indicateur du qualificatif ou du déterminatif) + moment

(6) = % k3| :arriver déja

En les combinant, nous obtenons une phrase dont on ne connait pas encore mais dont

on peut deviner partiellement le sens :

vibrer sur la tige + de + chaque fleur éclatante + étre tous comme 1’encensoir + la senteur

assaille les personnes + de + moment + arriver déja

On comprend, selon les régles syntaxiques que j’ai exposées, la signification de
I’ensemble des groupes (1) et (2) : « vibrer sur la tige + de + chaque fleur éclatante »
veut dire « chaque fleur éclatante qui vibre sur la tige », le de chinois fonctionnant
comme le relatif francais qui. Continuons a lire le groupe (3) : « étre tous comme
I’encensoir » (le chinois ne distingue pas toujours le singulier du pluriel, il est donc
légitime qu’aillent ensemble tous et chaque), quel est le sujet de ce syntagme ? C’est
exactement I’ensemble de (1) et (2). Le groupe (4), « la senteur assaille les personnes »
désigne, métaphoriquement, que la senteur (des fleurs) se diffuse, mais quel est son
rapport grammatical avec le groupe précédent ? Il sert en fait a compléter les
informations a propos de 1’analogie entre fleur et encensoir : « (chaque fleur,) tout
comme un encensoir, diffuse sa senteur ». Dans le groupe (5), il y a un de chinois avant
« moment », ce qui signale que le mot moment est qualifi¢ ou déterminé par des
¢léments qui le précedent. Lequel ou lesquels précisément ? Par inférence, nous savons
qu’il s’agit de tout ce qui préceéde, c’est-a-dire la combinaison des groupes (1), (2), (3)

et (4). Finalement, le groupe (6) : « arriver déja », le sujet du verbe est évidemment
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« moment » mis en avant. Ainsi, nous arrivons a donner une cohérence sémantique a

ces six fragments, en modifiant, il le faut bien, leur ordre :

Le moment (5) ou chaque fleur éclatante (2) qui vibre sur sa tige (1) diffuse sa senteur (4)

tout comme un encensoir (3) arrive déja (6).

Cette phrase se rapporte a 1’original de maniere presque parfaite, a notre avis, aussi
bien sémantiquement que grammaticalement. En ce qui concerne 1’information, cette
phrase chinoise met en lumicre la relation qu’impose le relatif ou ; et de plus, la
proximité formelle entre les composantes de la phrase (le principal et le subordonné
constituent ensemble une structure articulée), que ’on voit dans 1’original, est
¢galement transplantée de maniére fidele. Si nous devions relever les « défauts » de
cette phrase chinoise (on ne parle ici pas de la traduction, mais de la syntaxe chinoise),
le plus évident serait sa longueur trés notable et sa syntaxe un peu trop complexe, qui,
aux yeux de certains, semblent probablement inhabituelles : elle serait accusée d’étre
fondamentalement européanisée. Encore une fois, nous ne disons pas qu’une phrase
chinoise est européanisée en bonne ou en mauvaise part ; toutefois, ce genre de
jugement révele réellement une perception différente du chinois moderne par ses
propres locuteurs, ce qui attire notre attention quand il s’agit de la traduction poétique.
Avouons que cette longue phrase chinoise fabriquée par Zhang Qiu-hong est plus
évidemment européanisée que les quatre autres traductions citées plus haut : en effet,
cette traduction n’emploie plus une structure simple, plate ou linéaire qu’on a pendant
longtemps définie comme étant propre au chinois. Au contraire, elle imite la « structure
imbriquée » a I’européenne, dans laquelle une phrase peut contenir de petites phrases,

qui, contiennent des structures encore plus petites :

(H+@2) 3)+(4)
qui (5)
|
(6)
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En fait, cette phrase chinoise implique déja 1’émergence furtive de deux propositions
subordonnées — I’une est « chaque fleur éclatante qui vibre sur la tige », [’autre est « le
moment ou ... arrive déja » — bien que le concept de la proposition subordonnée soit
absent du chinois.

Il est vrai que dans chaque génération de traducteurs de poésie, il y a ceux qui
adoptent I’idée que la syntaxe moderne chinoise doit garder sa spécificité propre et ceux
qui proposent fortement que le chinois soit plus ouvert au monde extérieur et regoive
volontairement les étrangetés qu’apportent les autres langues. Ces deux opinions
coexistent et leur coexistence est marquée par une tension. Nous pouvons proposer une
distinction générationnelle : de plus en plus, les jeunes traducteurs ont tendance a mettre
en application la deuxiéme opinion, qui accueille un chinois dit Aybride. Une preuve :
la premiére traduction compléte en chinois (2018) de Fureur et Mystere (ch. fen-nu-yii-
shén-mi % 54 %), par Zhang Bo = (1987-), a été prodigieusement reconnue,
dans les cercles de poctes et de lecteurs. Il s’agit d’une traduction qui emploie nombre
de longues phrases chinoises, presque partout, qui étaient autrefois considérées comme
affreuses et maladroites, pour transplanter dans le contexte chinois les vers a structure
complexe qu’écrit René Char. Le succes de la traduction montre tout le potentiel de la
langue chinoise moderne en matiere de capacit¢ d’expression: ce genre syntaxe
complexe est de temps en temps accepté par les lecteurs-locuteurs chinois comme étant
correcte, légitime et surtout, poétique. Tout cela justifie 1’apparition d’une posture plus
tolérante envers une syntaxe chinoise qui dérive de celle d’un chinois « orthodoxe » et
qui semble hybride.

Nait ainsi un nouvel imaginaire du chinois : 1’européanisation du chinois est
progressivement devenue un sujet qui n’a plus besoin d’€tre étudié en particulier, car
les étrangetés européennes entrées en contact avec le chinois sont enfin intégrées, sans
plus de rejets de greffe®®, dans la chair de cette langue orientale. Ce qui met fin a bon

nombre des stéréotypes que beaucoup entretiennent a propos du chinois et rend plus

328 Le «rejet de greffe », terminologie biologique et médicale transplantée ici dans le contexte chinois, renvoie,
initialement, a la destruction du greffon transplanté dans un organisme, du fait d’une réponse immunitaire dirigée
contre lui ; I’é1ément étranger est per¢gu comme un intrus et donc une menace, alors les défenses de 1’organisme
réagissent.
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complexe la question de ce qu’est sa spécificité syntaxique. Dans une certaine mesure,
méme si I’on ne peut pas dire que la langue chinoise actuelle soit complétement
¢quivalente au francais du point de vue de la précision d’expression — cette dimension
est un aspect significatif de la Nouvelle littérature telle que définie par les pionniers il
y a cent ans — 1’écart entre les deux langues est si faible que nous pensons méme que
les expressions frangaises sont traduisibles en chinois dans la majorité absolue des cas.
Cela ne signifie sirement pas que la question de 1’intraduisible ne doive plus étre
explorée : au contraire, nous examinerons en détail, dans les deuxiéme et troisiéme
parties, quelles zones sont restées inatteignables, méme apres la transformation du

chinois moderne en un outil si commode et si pratique pour la traduction poétique.
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DEUXIEME PARTIE

BONNEFOY AU DEFI DU CHINOIS,
LE CHINOIS AU DEFI DE BONNEFOY :

LES IMPOSSIBILITES D’UNE TRADUCTION ET LA POSSIBILITE
D’UNE RENCONTRE
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CHAPITRE IV

YVES BONNEFOY EN CHINOIS : TRADUCTIONS ET LECTURES.
UN HISTORIQUE CONCIS

4.1 — Les années 1970-1990 : trois précurseurs

L’histoire de la réception, ou pour étre neutre, de la lecture, d’un pocte dans un
contexte étranger, ne peut pas toujours étre assimilée a I’histoire de la traduction de ses
ceuvres : il y a certainement nombre de chevauchements entre ces deux histoires, mais
leurs points de départ ne coincident qu’assez peu. Autrement dit, un poéte qui
commence a étre traduit dans une autre langue ou introduit dans un autre pays ne
commence pas forcément a exercer un impact réel sur le paysage littéraire local dans
cette langue ou dans ce pays: une véritable reconnaissance interlinguistique et
interculturelle accordée a un auteur étranger doit attendre qu’un ou plusieurs
événements significatifs se produisent.

Le cas d’Yves Bonnefoy en est un bon exemple. Ce genre d’événement, ou
précisément, I’occasion pour Bonnefoy de gagner une popularité (un terme que nous
aurons a réexaminer par la suite) dans le contexte chinois, est la publication d’un livre
intitulé Les Poemes choisis de Bonnefoy (bo-na-fi-wd-shi-xudn # 4 § X 3 ). [l s’agit
d’une traduction parue en aotit 2002 et effectuée par un couple de « maitre et disciple »,
Guo Hong-an 3% %2 % (1943-) et Shu Cai #+-4 (1965- ) — nous respectons 1’ordre des
noms imprimés sur la couverture — tous les deux travaillant a 1’ Académie chinoise des
sciences sociales®?® et jouant un role déterminant dans la traduction en chinois de la
poésie frangaise moderne. Ce livre, jusqu’a présent, est connu au sein des cercles
littéraires comme la « traduction de Shu Cai » ; cette abréviation noue fortement

désormais le nom de Shu Cai a celui d’Yves Bonnefoy. Si I’on demande a un poete

329 Son nom en anglais est Chinese Academy of Social Sciences ; il s agit en réalité d un établissement dont la nature
est différencte de celle de I’ Académie francaise.
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chinois qui est le premier traducteur de Bonnefoy auquel il peut penser, la réponse que
nous entendons, dans la grande majorité des cas, est Shu Cai &+ .

Ce n’est cependant pas le moment d’entrer dans les détails de ce livre ; je veux
exposer pour ’instant un autre fait relatif a deux traducteurs chinois moins visibles :
Luo Luo % %, qui, pour la premiere fois, introduit des poémes de Bonnefoy, dont le
nombre est trés limité, en établissant une anthologie officiellement publiée en Chine
populaire et Ge Lei & 7, la premiére personne qui publie dans des revues chinoises, a
grande échelle déja, la traduction de ses poeémes.

Presque contemporain d’Yves Bonnefoy, Luo Luo % ;& (1927-1998), qui, non
seulement maitrise parfaitement 1’anglais, mais a également appris en autodidacte,
plusieurs langues étrangeres, dont le russe, le frangais, 1’allemand et le japonais3® »,
publie en 1983 une anthologie intitulée Choix de la poésie moderne frangaise (fda-guo-
xian-dai-shi-xuan ;% )31 % +% i%£)31 Bonnefoy est ainsi introduit en Chine et en chinois,
en accompagnement des vingt-cing autres poctes qui ont publié au XX° si¢cle. On peut
imaginer que dans une telle anthologie le traducteur n’a pu donner a Bonnefoy que peu
de place. Parmi les trois poémes traduits, deux sont tirés de Douve (« Hic est locus
patrie », « Lieu de combat ») et un de Pierre écrite (« Jean et Jeanne »).

Le travail de Luo Luo sur Bonnefoy se limité a la traduction de ces trois poémes.
I1 faut attendre encore quatre ans pour entendre mieux la voix de ce poete frangais,
grace a un autre traducteur. Personnage mystérieux dont on connait peu de chose (on
sait seulement qu’il est enseignant de francais a ’université de Pékin et qu’il connait

personnellement Bonnefoy®®?), Ge Lei & & est I'auteur des Courants poétiques en

330 Ye ¥ ZHANG %, « De la poésie de Luo Luo » (¥ i&+% 8¢ lud-luo-shi-gé-lun), Poetry Exploration (3 # %
shi-tan-suc), 2003, n° Z1 (hors-série), p. 134-145.
3 Luo 7% Luo ¥ (ed. & trad.), Poémes fiancais modernes : une sélection (;/# F7} /X +# i# fi-gué-xian-dai-shi-
xudn), Changsha, Hunan People’s Publishing House Co., Ltd. (;# 3 * & 5% Ax hid-ndn-rén-min-chii-bdan-sheé), coll.
«Jardin de poésie, foret des traductions » (3% 3= % +% shi-yuan-yi-lin), 1983.
32 Lei & GE &, «Yves Bonnefoy (= 2 4% % % I yi-fi-bGnaftwi) >3 International Poetry (7 # £ £ 74
xian-da-sh#jieshi-tén), n=1, Hunan People’s Publishing House (7@ = 4 % 134+ hGnd&-rén-m R-cha-bin-shé,
1988, p. 20 ; Lei § GE %, «Yves Bonnefoy, un poée philosophique en France contemporaine (7 E] & % 47 32+%
Aotk 4 F 3 fA-guddang-da-zhéli-shi-rén-yi-fu-bGnaftrwd) >3 Foreign Literatures (47 7 v # guowa-
weén-xué, vol. 13, n=3, Universitéde P&kin (4 . ~ ¥ béi-jing-daxué, 1993, p. 123.
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France moderne (1993)% et de Saint-John Perse : une biographie critique (1999)3
et il est le traducteur du Nénuphar blanc (1991)3% de Mallarmé : tous ces livres sont
publiés en Chine continentale. Il collabore notamment avec une autre personne, Liang
Dong # #, afin de réaliser les traductions, qui leur ont apporté une renommée ultérieure,
d’GEuvres poétiques completes de Valéry (1996)3%, d’Euvres poétiques completes de
Mallarmeé (1997)%%" et d’Euvres poétiques completes de Rimbaud (1997)%%¢ ; les deux
spécialistes produisent, de plus, a quatre mains, un ouvrage théorique : Descriptions
esthétiques de la poésie francaise moderne (1996)%.

Le fait que toutes les publications de Ge Lei & & (avec Liang Dong, dans certains
cas) dans la traduction poétique se passe principalement vers la fin du siécle dernier
peut partiellement expliquer la raison pour laquelle les premicres traductions de
Bonnefoy ont été accueillies avec tiédeur. C’est en 1987 que Ge Lei & § publie dans
une revue prestigieuse basée a Pékin, Foreign Literatures (guo-wai-wén-xué = ¢t = %),
huit poémes tirés des trois premiers recueils de Bonnefoy : « Douve parle » et « Vrai
lieu de cerf » de Douve ; « Il y a que la lampe briilait bas... », « L imperfection est la
cime », « Toute la nuit», « L’oiseau m’a appelé » et « Aube, fille des larmes,
rétablis... » d’ Hier régnant désert ; « L’été de nuit » (extraits) de Pierre écrite.

En 1987, si ’on considere le contexte historique, il est en effet trop tot pour la

33 Lei ¥ GE &, Courants poéiques en France modern (3 i ;¢ & & % xian-dai-fa-lan-xi-shi-chdo), Shanghai,
Baihuazhou Art and Literature Publishing House (F = © 4154t bdi-hud-zhou-wén-yi-chii-bdin-she), 1993.
34 Lei § GE %, Saint-John Perse : une biographie critique (¥ 7 7 #7-Zi% shéng-qiéng-péi-si-ping-zhuan),
Hangzhou, Zhejiang Literature & Art Publishing House (i#riz = 2~ N 54t zhe-jiang-wén-yi-chii-bdn-shé), coll.
«Biographies critiques d’€érivains érangers classiques du XX® sieele (20 & % ¢t E] % & 1T Re& 3 XA 4" 20-shi-ji-
wai-guo-jing-didn-zuo-jia-ping-zhuan-cong-shit) > 1999.
35 Lei & GE & (trad.), Nénuphar blanc (v ¢ 79pE bdi-sé-de-shui-lidn), Canton, Flower City Publishing House
(=8 V5% hud-chéng-chii-bdan-she), coll. «Chefs-d’ceuvre de la poésie en prose modern (3L $g~ % & 2 M
xian-dai-san-wén-shi-ming-zhi-yi-cong) » 1991.
36 Lei § GE &, Dong # LIANG % (trads.), Euvres poétiques complétes de Valéry (I & 2 *#& 2 £ wad-léi-li-
shi-ge-quan-ji), Pékin, The Chinese Literature Press (¥ E] % % %At zhong-gué-wén-xué-chi-bdn-shé), coll.
«Poctes lauréats du XX¢ siécle (20 £ % 5% X 20-shi-ji-gui-guan-shi-cong) >3 1996.
%7 Lei § GE %, Dong 1% LIANG ¥ (trads.), Euvres poétiques complétes de Mallarmé (7 7 £ *# 2 £ md-la-
méi-shi-qudn-ji), Hangzhou, Zhejiang Literature & Art Publishing House (#7i1 2 7~ 3} 5<4L zhé-jiang-wén-yi-chii-
bdn-she), coll. «Poésie symboliste (% £ i ¥ i3 X xiang-zheng-zhii-yi-shi-cong) > 1997.
38 Lei ¥ GE &, Dong 1+ LIANG ¥ (trads.), Euvres poétiques complétes de Rimbaud (= & *# 2 £ lan-bo-shi-
quan-ji), Hangzhou, Zhejiang Literature & Art Publishing House (i#rix % ¢~ 1 <Ak zhe-jiang-wén-yi-chii-bdn-shé),
coll. «Poésie symboliste (% fE i v % 2 xiang-zhéng-zhii-yi-shi-cong) »1997.
339 Lei § GE &,Dong t# LIANG ¥, Descriptions esthétiques de la poésie franaise modern (7} * # F]'# 8 £ ¥
#w 3 xian-dai-fa-guo-shi-gé-méi-xué-mido-shu), Pékin, Peking University Press (#* % + # 1134+ béi-jing-da-xué-
chii-ban-she), 1996.
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diffusion chinoise de la poésie de Bonnefoy. Je n’affirme pas cela parce que les lecteurs
chinois n’y étaient pas préts en maticre d’habitudes esthétiques, mais parce que de
nombreux poctes francophones plus agés que Bonnefoy n’avaient pas encore été
traduits en Chine. La fin de la Révolution culturelle (en 1976) a donné lieu au plus
important hoom depuis des décennies de la littérature chinoise, qui a eu lieu au milieu
des années 1980. Mais il faut savoir qu’a cette époque-la, les poetes frangais que
traduisent et lisent les Chinois sont, en majorité, des symbolistes du XIX® siccle,
Baudelaire (qui, aux yeux des spécialistes chinois, est un symboliste) et Rimbaud par
exemple, méme Verlaine et Mallarmé ne sont pas réellement lus (on connait plus leur
nom et leurs théories poétiques que leurs ceuvres concrétes). Les surréalistes frangais
et européens (y compris surtout les espagnols), qui sont, au sens de 1’histoire littéraire,
descendants des symbolistes, ont fait certes 1’objet des discours littéraires en Chine ;
toutefois, nous n’avons acces qu’a un tres petit nombre de leurs poémes traduits. Ce
qu’il faut prendre au sérieux pour raconter 1’histoire de la lecture de la littérature
étrangere, particuliérement lorsqu’il s’agit de la poésie, c’est que les Chinois semblaient
plus enclins a parler de la théorie poétique qu’a lire des textes poétiques. C’est peut-
étre pour cette méme raison que 1’identité prioritaire de Bonnefoy en Chine est celle de
théoricien, de poéticien ou méme de philosophe, ce dont je traiterai.

Revenons aux années 1980, ou Yves Bonnefoy a pour la premiere fois été traduit
en chinois simplifié, langue officielle de la Chine populaire. Un an apres, en 1988, la
parution des huit premiers poemes cités plus haut s’ensuit celle de onze autres, réalisée
toujours par Ge Lei & 7 . 1l s’agit cette fois d’une revue nouvellement fondée, Poésie
moderne du monde entier (xian-dai-shi-jie-shi-tan 1, & % % ¥=), qui sert de forum par
lequel les Chinois peuvent « apprendre de tous les pays des ¢léments culturels utiles a
la poésie contemporaine, en les évaluant et les perfectionnant a travers leur propre
pratique créative », dans le but de « permettre a la Nouvelle poésie (xin-shi #7:%)
chinoise de prendre la place qui lui revient sur la scéne poétique mondiale »**°. Au sein

de ce méme texte destiné a expliciter 1’objectif que poursuit la revue, le rédacteur parle

340 « Notes de la redaction (%nf % bian-zhé-de-hua) », International Poetry (7 A #' Jt 74 4 xian-dai-shi-jie-
shi-tan), n° 1, Hunan People’s Publishing House (@ & * % J} %<4t hu-nan-rén-min-chi-ban-she), 1988, p. 1.
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en particulier du réle qu’a joué la langue francaise pour la poésie du monde entier :

A la fin du XIX¢ siécle et au début du XX siccle, les étoiles de la poésie frangaise ont offert

a P’histoire poétique mondiale un chapitre glorieux, mais cette lumiére, dans les décennies
41

qui ont suivi la Seconde Guerre, semble s étre ternie®*!.
Peut-étre ne pourrons-nous mieux comprendre le sens caché de cette déclaration que
lorsque nous commencerons réellement a lire le premier pocte publié¢ dans ce premier
numéro. C’est justement Bonnefoy qui se trouve au seuil : onze poémes, un entretien
traduit, un commentaire du traducteur, tout cela occupe 21 pages et ne cache pas
I’intention de la revue de raviver, en présentant Bonnefoy, I’intérét des Chinois pour la
poésie frangaise.

Parmi les onze poémes qui y sont publiés, six viennent du recueil Ce qui fut sans
lumiere : « Le souvenir », « Le puits », « La rapidité des nuages », « La foudre », « Une
pierre », « Par ou la terre finit » (chapitre I uniquement) ; un poé¢me (« Une voix (J ai
porté ma parole en vous...)») de Douve; quatre d’Hier régnant désert: « Tu
entendras... », « A la voix de Kathleen Ferrier », « L’éternité du feu » et « Une voix
(Ecoute-moi revivre dans ces foréts...) ».

La troisieme tentative qu’effectue Ge Lei % & de présenter les ceuvres poétiques
de Bonnefoy en chinois a eu lieu six ans plus tard (en 1993)3%?2 : neufs po¢mes
nouveaux paraissent dans la méme revue ou il a publié€ pour la premicere fois les poemes
de Bonnefoy en 1987 : Foreign Literatures (guo-wai-wén-xué [E*t = %). Les recueils
auxquels appartiennent ces neufs poemes semblent encore plus divers : Hier régnant
désert (deux poemes : « La méme voix, toujours », « Le pays découvert »), Pierre
écrite (cinq poémes : « Le jardin », « La lumiere du soir », « La patience, le ciel », « Le
cceur, I’eau non troublée », « Le livre, pour vieillir »), Dans le leurre du seuil (un
poeme : « Le fleuve » (extrait)) et Ce qui fut sans lumiere (un poeme : « Sur des

branches chargées de neige »). Nous constatons clairement que les 28 poemes de

341 Ibid.
342 Yves = 4 BONNEFOY ¥ % § X, «Poémes choisis d’Yves Bonnefoy (= * 4% % § 1 % i yi-fi-bGnafGwi-
shi-xudn) >3 Foreign Literatures (47 # = % guGwda-weén-xué, vol. 13, n°3, Universitéde P&kin (#* » + ¥ béi-
jing-daxué, 1993, trad. de Lei § GE &, p. 125-128.
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Bonnefoy que Ge Lei & & publie dans les revues officielles®*® en trois fois au cours
des années 1980 et 1990 sont tirés de quatre recueils regroupés dans les Poemes (1947—
1975) et de Ce qui fut sans lumiere paru en 1987 : il est juste de dire que ce traducteur
a «exploité » tous les recueils poétiques importants de Bonnefoy qu’il a pu lire a
I’époque.

A part Luo Luo ¥ iz et Ge Lei % %, il existe un troisiéme contributeur qui est
trés connu, encore plus connu, probablement, que les deux premiers, pour étre pocte et
professeur d’université. C’est bien plus tard, pourtant, qu’il s’est fait connaitre du grand
public chinois. Diplomé aux Etats-Unis il enseigne dans les universités taiwanaises et
hongkongaises. La traduction de Bonnefoy par ce personnage, en raison de la faiblesse
des échanges culturels entre Taiwan et le continent a I’époque, n’a pas été tres largement
lue en Chine continentale. L’odorat des poétes chinois est sensible, malgré tout, a toutes

les informations culturelles :

Au début des années 1980, une anthologie de poémes traduits circulait a Pékin parmi des
poetes tels que Yang Lian %%, Jiang He /x;7 et Duo Duo % %, etj’ai eu la chance d’en
emprunter un exemplaire photocopié a Yang Lian : il s’agit d’une anthologie que construit et

traduit le poéte Wai-lim Yip ¥ 2 & , Chantent les arbres. Poémes choisis de I’Europe et de

I"Amérique latine (R8PS @ o $7 3 VI 1% 3%:%)3% publiée a Taiwan en 19763%°.

Ce témoignage du poete-traducteur Wang Jia-xin 3 737 révele que certains poetes
chinois pouvaient probablement lire Bonnefoy en chinois méme avant la parution des

traductions de Luo Luo ? /% et de Ge Lei % & : par conséquent, si I’on considére le

343 Pour connaitre la distinction entre revue officielle (F ¥ gudn-kan) et revue non officielle (% ¥ min-kan), la
premiére portant un ISBN ou ISSN et la seconde non, voir I’article suivant : Zhu Yu % #, «De la zone interdite a
I’enclave : changements contextuels et morphologiques des revues poétiques non officielles. Examen des
publications indépendantes telles que la revue Enclave (4 “# 5 "[“ w3 753 gr A N BT E 5 A L e ——
v ) BRI ER > AR L A& 4 Bt % cong-jin-qli-ddo-fei-di-shi-gé-min-kan-de-yu-jing-bian-qian-yu-
xing-tai-zhuan-xiang-yi-fei-di-cong-kan-déng-da-li-chii-ban-wu-wéi-zhii-yao-kdo-cha-dui-xiang) » The Yangtze
River Criticism (47 + /= =% y&ng-zi-jiang-p ng-1tn), 2015, n°5, p. 93-96.
34 Wai-lim A& Yip ¥, Chantent les arbres. Poémes choisis de | 'Europe et de I'’Amé&ique latine ( & 48 =5 * &
M T E I #EE Thang-shGrge-chang-ou-zhou-la-ding-méi-zhou-xian-d&-shi-xudn), Taipei, Li Ming Cultural
Enterprise Co., Ltd., 1976.
35 Jia-xin 737 WANG % , «Budes sur la traduction poéique par Wai-lim Yip, a partir de son “Chantent les arbres”.
(A €O RHBEFB ) 7t AR P g dsr cang-zhdng-shirge-chang-kén-yéweé-lian-de-shi-ge-fan-y§ >3 New Poetry
Review (#7-% »=:¢ xin-shi-p Rg-1tn), n =8, Institut de la Nouvelle poé&sie chinoise, Universitéde P&kin (# » + %
E#7:3 5 3 7 béi-jing-d&xuézhong-guSxin-shi-yan-jit-sud), 2008, p. 193.
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milieu des écrivains en Chine continentale, a Hong Kong et a Taiwan comme un
ensemble, nous pouvons affirmer que Wai-lim Yip # & & peut étre le premier
introducteur du po¢te Bonnefoy dans la sphere sinophone. La premiére édition du livre
en question, celle parue en 1976, est composé de douze poétes, dont « il traduit les
ceuvres aux années 1960%6 . La plupart des textes originellement en grec, en italien,
en frangais, en allemand et en espagnol ont été traduits par lui de 1’anglais et en
référence a I’original : c’est sans doute le cas pour ce qu’il traduit de Bonnefoy. Nous
pouvons y trouver, avec un entretien traduit intitulé « Bonnefoy parle de sa poésie »
(pdng-nei-fa-tan-ta-de-shi % p ;2 3 s e03%), treize poémes qui sont tous pris dans
Douve : « Quelle parole a surgi pres de moi... », « Une voix », « Une autre voix », « Si
cette nuit est autre que la nuit... », « Douve Parle », « Demande au maitre de la nuit
quelle est cette nuit... », « Voix basses et phénix », « Mais que se taise celle qui veille
encor... », « Tais-toi puisqu’aussi bien nous sommes de la nuit... », « Qu 'une place soit
faite a celui qui approche... », « Lieu de combat », « Lieu de la salamandre » et« Vrai
lieu du cerf ».

Ces trois initiateurs, Luo Luo ? j%, Ge Lei & 3 et Wai-lim Yip £ @&, sont de
véritables portes-paroles sinophones de la poésie d’Yves Bonnefoy : une preuve en est
que presque toutes les traductions de sa poésie incluses dans les anthologies poétiques
publiées au cours des années 1980-1990 sont exclusivement fabriquées par eux. Peut-
étre faut-il en premier lieu savoir que les lecteurs chinois préferent depuis longtemps
les anthologies qui présentent plusieurs auteurs, par exemple, une Anthologie de la
poésie frangaise du XX° siecle, aux recueils personnels ou aux anthologies personnelles
(choix de poémes du méme auteur). N’oublions que cette habitude est également
faconnée par I’industrie de 1’édition chinoise, ou les éditeurs préferent manifestement,
pour diverses raisons, publier des livres épais, alors que les pages des recueils de poésie
francais ne répondent pas souvent a leurs attentes. Aprés la Révolution culturelle
paraissent nombre d’anthologies de la poésie étrangere, dans lesquelles figurent

souvent des poémes de Bonnefoy.

36 bid., p. 194.
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De 1983 a 2000, en Chine continentale uniquement, au moins une vingtaine
d’anthologies choisissent des poémes de Bonnefoy, la plupart sont ceux qu’a traduit Ge
Lei % % . Nous trouvons dans ces livres certaines traductions, en revanche, qu’il n’a

auparavant pas publiées en revue :

De Douve :

347 8 49

« Vrai nom®7 », « Justice®® », « La lumiére profonde a besoin pour paraitre...3* ».

D’Hier régnant désert :

« Le feuillage éclairé®® », « Tu sauras qu 'un oiseau a parlé, plus haut...%* ».

De Pierre écrite :

« L’abeille, la couleur®? », « L’arbre, la 1ampe353 ».

De L’Arriere-pays :

« L’ Arriére-pays®* » (extrait, les trois premiers paragraphes du texte).

De Rue traversiere :

35 356

« Le fou rire®® », « Les fruits3®® », « Les feux3®’ ».

347 Yu-shu 1 4 ZHANG i% (ed.), Dictionnaire de la poésie lyrique étrangére : textes et commentaires ( *f [E]#7 I
% I 17 74 wai-gué-shit-qing-shi-shang-xi-ci-didn), Pékin, Beijing Normal University Press (# # 7% j= % fx 1 4%
A+ béi-jing-shi-fan-xué-yuan-chii-ban-she), 1991, p. 804.

348 Jia-xin 737 WANG 2, Xiao-du pri& TANG B (eds.), Trésors de la poésie lyrique pure étrangére du XX siécle
(B = L % PR L wai-gué-ér-shi-shi-ji-chin-shi-qing-shi-jing-hud), Pékin, Writers Publishing House
(1% 1 %A+ zuo-jia-cha-ban-she), 1992, p. 240.

39 ya-dong ™ # SU - (ed.), Poémes de sagesse étrangers (* E] 1712 »# wai-gué-zhé-li-shi), Pékin, Editions de
la littérature étrangére (*F E] = ¥ ! %A+ wai-guo-wén-xué-chii-ban-she), 1989, p. 51.

30 Jia-xin %37 WANG 2, Rui 4 SHEN & (eds.), Choix de poémes contemporains européens et américains ( %
A I £ 73 i dang-dai-ou-méi-shi-xudn), Shenyang, Chunfeng Literature and Art Publishing House (5 & ¢ 7 1%
A+ chiin-feng-wén-yi-chii-ban-she), coll. « Trésors de la poésie lyrique chinoise et étrangere (¥ *F 43 34 i & 7|

zhong-wai-shii-qing-shi-jing-xudn-xi-li¢) », 1989, p. 228-230.

1 Jia-xin %37 WANG %, Xiao-du pri#E TANG B (eds.), Trésors de la poésie lyrique pure étrangére du XX° siécle
(7 E]= L % B R L wai-gui-ér-shi-shi-ji-chin-shii-qing-shi-jing-hud), op. cit., p. 239

32 Yu-shu 1 4 ZHANG i% (ed.), Dictionnaire de la poésie lyrique étrangére : textes et commentaires ( ** E]#% I
# I 17 74 wai-guo-shii-qing-shi-shang-xi-ci-didn), op. cit., p. 805.

33 Jia-xin %37 WANG %, Xiao-du pri# TANG B (eds.), Trésors de la poésie lyrique pure étrangére du XX° siécle
(7 B]= L % B R L wai-gui-er-shi-shi-ji-chin-shii-qing-shi-jing-hud), op. cit., p. 240-241

34 Qi 2 XuiF (ed.), Apprécier la poésie en prose chinoise et étrangére : volume du poémes étrangers (¥ *F #¢ <

# EJ = <& 0 B] F zhong-wai-sdan-wén-shi-jian-shdng-da-guan-wai-guo-juan), Guilin, Editions du Fleuve Li (i3

L kA li-jiang-chi-ban-she), 1992, p. 204-205.

35 Ibid., p. 206-207.

36 Ibid., p. 207-208.

357 Ibid., p. 209.
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Le fait que les traductions de Wai-lim Yip £ & A& ne représentent qu’une tres faible
part de ces ouvrages anthologiques suggére que le livre Chantent les arbres qu’il a
publi¢ a Taiwan avait pendant longtemps moins d’audience en Chine ; ce n’est qu’a
partir de la parution a Pékin de sa version revue et augmentée en chinois simplifié que
les lecteurs chinois peuvent y avoir vraiment acceés. D’un autre coté, La part de Luo
Luo 7 /% est encore plus faible, sans doute parce qu’il n’a traduit au total que trois
poemes de Bonnefoy.

Il est intéressant de noter que le texte préféré par ces anthologies est un court
poeme de Douve, « La lumiere profonde a besoin pour paraitre... », traduit par Ge Lei

& & . Le titre chinois en est Shen-chen-de-guang i i % (litt. la lumiére grave) :

La lumiére profonde a besoin pour paraitre
D’une terre rouée et craquante de nuit.

C’est d’un bois ténébreux que la flamme s’exalte.
Il faut a la parole méme une maticre,

Un inerte rivage au dela de tout chant.

li te faudra franchir la mort pour que tu vives,
358

La plus pure présence est un sang répandu

Le poéme était si populaire qu’il a été inclus dans au moins sept anthologies et les
raisons de sa popularité¢ peuvent étre vues dans les commentaires qu’écrivent leurs
traducteurs. Considéré comme un poéme philosophique (zhé-li-shi 47 32:%) ou un petit
poeme philosophique (zhé-li-xido-shi 4732-]-%), comme un poeéme purement lyrique
(chun-shii-qing-shi 4% 3%, qui peut également étre traduit comme poéme pur et
lyrique), comme un poeme brumeux (méng-long-shi Pg*% %, nous traduisons ici
littéralement le terme, qui signifie parfois poéme obscur), comme un « petit poéme »
(xido-shi ] %) ou un « poéme court et exquis » (jing-dudn-shi-gé # “&:% 4c) — nous
citons ici des mots-clefs présents dans le titre des anthologies —, ce poeme laisse, dans

un premier temps, un « impact (pai-ji-li 4p 2, 4 ) » direct et puissant®° a la sensation du

358 Yves BONNEFOY, Poémes, op. cit., p. 52.
39 Jia-xin 737 WANG 2, Xiao-du pri& TANG B (eds.), Trésors de la poésie lyrique pure étrangére du XX siécle
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lecteur chinois. Il lui offre, au moyen d’« images qui se suivent 1’'une apres 1’autre®? »
— a ’exemple de celle de lumiere, de bois, de chant et de rivage — une « scéne de
vitalité®®! » et un « vaste mystere des rythmes innés de la Nature®? », ce qui évoque
davantage « une profonde gravité philosophique » ainsi que, paradoxalement, « une
agilité et une acuité permettant la révélation (ji-feng 34 )2 ». Pour résumer, les raisons
qui expliquent le grand succes de ce poéme, selon les critiques chinois, sont les
suivants : « émotions délicates et profondes ainsi que musicalité ¢légante3®* » ; « une
quéte de réflexion philosophique, d’obscurité artistique et d’habileté linguistique®®® » ;
«une structure particuliere d’expérience (jing-yan % #%) qui permet de saisir I’il y a
(you 7 ) apartirde 'il n’y a pas (wu %)% ».

Un autre poéme, « L’imperfection est la cime », faisant également partie du recueil
Douve, se trouve a la deuxieme place en maticre de popularité : il a été sélectionné au

moins cinq fois pour figurer dans des anthologies :

11y avait qu’il fallait détruire et détruire et détruire,

Il y avait que le salut n’est qu’a ce prix.

Ruiner la face nue qui monte dans le marbre,

Marteler toute forme toute beauté.

Aimer la perfection parce qu’elle est le seuil,

Mais la nier sitot connue, 1’oublier morte,

(*F E]= L & BFFRFFH L wai-guo-ér-shi-shi-ji-chin-shii-qing-shi-jing-hud), op. cit., p. 236
360 Wen-huai ¥ $. ZHANG i%, Zhi-yue 2_ ¢ Fu & (eds.), Chefs-d ‘ceuvre de la poésie moderne et contemporaine :
textes et commentaires (volume VI) (I # A -# g 2 g5} #7- 7 xian-dang-dai-shi-ge-ming-pian-shdang-xi-liu), coll.
« Encyclopédie du savoir du nouveau siécle (A7+ % | # %¥ £ £ Xin-shi-ji-bdi-k&-zhi-shi-jin-didn) », Chongqing,
Chongging Publishing House (& /% ! %4t chong-qing-chii-ban-she), 1999, p. 119.
361 Ibid.
%2 Hua & L1 % (ed.), Poémes obscurs de I’étranger : une selection ( *F [E]/5%% 3 #f £ wai-gué-méng-long-shi-
Jjing-xudn), Tianjin, Baihua Edition (F =< z~ 1144+ bdi-hua-wén-yi-chii-ban-she), coll. « Horizon de la poésie
extraterritoriale (3 *} 5% ¥ yu-wai-shi-chuang) », 1994, p. 99.
363 Ibid.
364 Ya-dong ™ # Su ¥ (ed.), Poémes de sagesse étrangers ( *} 51732 »# wai-gué-zhé-li-shi), op. cit., p. 50.
35 Hua & L1 % (ed.), Poémes obscurs de I'étranger : une selection ( *F [E]/5%% 3 #f £ wai-gué-méng-long-shi-
Jjing-xuan), op. cit., p. 99.
366 Jia-xin 737 WANG %, Xiao-du pei& TANG B (eds.), Trésors de la poésie lyrique pure étrangére du XX siécle
(#F E]= L % BFFfFF L wai-gud-ér-shi-shi-ji-chin-shii-qing-shi-jing-hud), op. cit., p. 236.
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L’imperfection est la cime®%,

Si les critiques chinois admirent ce poeme de Bonnefoy, ¢’est d’abord parce qu’il
semble clair sur le plan sémantique, d’aprés les commentateurs chinois, et que son
contenu (terme a définir, comme je le montrerai immédiatement) est facile a saisir. 1l
s’agit, aux yeux de Ge Lei % % , traducteur du poéme, d’un « poéme purement
philosophique®®® », ce qui parait s’accorder avec ’avis de tous les autres critiques qui
s’intéressent a ce poéme. Ils ont une tendance évidente, sans aucune exception, a tenter
de le réduire a une idée centrale qu’on peut résumer. Citons le commentaire que

fabriquent Zhou Yue-liang % * % et Yi Ming % ¢ :

Le sens du po¢me est [...] complet et, dans le langage d’un manuel de philosophie, on peut le
traduire ainsi : tous les phénoménes de progres sont un dépassement de la « perfection »

établie et achevée3°.

Apres avoir pu traduire le sens du poéme avec une seule phrase, les auteurs n’hésitent

pas a étendre cette « idée central » jusqu’au niveau de I’ensemble de I’humanité :

Dans une large mesure, ceci est également vrai pour les changements dans les rapports de
production (shéng-chdn-guan-xi # 7 X %) et dans la structure de la raison humaine : tout
cela évolue au fil de I’histoire, a mesure que des systémes rationnels différents se développent.
Les impulsions sensuelles de la vie brisent les anciennes structures rationnelles et en
construisent de nouvelles, tout comme les forces productives (shéng-chdn-Ii # 7 # ) finiront
par briser les anciens rapports de production. Construire, surmonter, construire & nouveau,
surmonter a nouveau... I’histoire progresse ainsi et la civilisation se développe et la vie évolue.

« toute forme toute beauté » sont soumises a cette loi générale®”°.

Zhang Zhong-yi i< # ¥, auteur d’un autre commentaire, emploie une rhétorique

367 Yves BONNEFOY, Poémes, op. cit., p. 117.
%8 Zheng-kun i # Gu % (ed.), Trois cents poémes célébres de I'étranger (** ] £ +# = F F wai-gud-ming-shi-
san-bdi-shou), Pékin, Beijing Publishing House (#* 7. ! %<4+ béi-jing-chii-ban-she), 2000, p. 304.
39 Yi-min ¥ & Hu# (ed.), Dictionnaire de la poésie philosophique chinoise et étrangére : textes et commentaires
(7 I L E L zhong-wai-zhé-li-ming-shi-jian-shdng-ci-didn), Pékin, Kunlun Publishing House (¥ ¢
41544 kiin-lan-chii-ban-she), 1999, p. 620.
870 Ipid., p. 620.
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trés similaire :

Ce poe¢me devient non seulement une force motrice pour ériger de nouvelles perfections et
maintenir la société dans un rythme perpétuel de progrés, mais aussi un puissant élan spirituel,

un « réacteur nucléaire » spirituel éternel et inépuisable, pour 1’amélioration continue de
371

I’humanité elle-méme
Peut-étre serions-nous choqués par ces commentaires exagérés qui élévent le poéme de
Bonnefoy au rang de « réacteur nucléaire » de I’esprit humain ; ce qui importe
davantage, c’est la nécessité de montrer ici I’habitude chinoise de I’époque quand il
s’agit de commenter un poéme de Bonnefoy. Plutdt qu’analyser la structure que
constituent les signes, des critiques chinois préférent se servir — nous empruntons
directement a la formule de Zhou Yue-liang et Yi Ming — du « langage d’un manuel de
philosophie » : dans ce contexte, le mot philosophie fait référence, spécifiquement, a
un discours treés général et abstrait (par exemple, s’élevant au niveau de 1’humanité
abstraite prise dans son ensemble). Il faut tenir compte, en plus, des outils théoriques
auxquels ils font appel. Les terminologies « rapports de production » (shéng-chdn-
guan-xi # # X k) et « forces productives » (shéng-chan-Ii * # ), présentes dans le
passage cité plus haut, sont sans aucun doute venues de Marx, a qui Zhao Jian-xun 4%

£ f» n’hésite pas a relier étroitement Bonnefoy :

La vision du développement chez Bonnefoy est si proche de celle du marxisme qu’il n’est

pas étonnant que le poéte prétende vénérer Marx®7? |
Nous ne savons pas si le pocte frangais prétend réellement admirer Marx ; néanmoins,
il semble qu’on puisse faire un rapprochement moins absurde : la dévotion de Bonnefoy

a I’endroit de la philosophie de Hegel a pu raccourcir un peu la distance qui le séparait

871 Xin-ting &% SUN 7} (ed.), Dictionnaire des poémes de sagresse, anciens et modernes, a travers le monde :
textes et commentaires (7 #° 7 * $PILF E F L gi-jin-zhong-wai-zhé-li-shi-jian-shdng-ci-didn), Zhengzhou,
Presses des livres anciens du Zhongzhou (® '+ #& I} %<4+ zhong-zhou-gu-ji-chi-ban-she), 1997, p. 833.
372 Jian-xun 2 f* ZHAO 4% (ed.), Introduction aux poémes étrangers célébres *F E]"#8c & 5 % 4 (wai-gud-shi-
gé-ming-pian-ddo-di), Taiyuan, Shanxi Education Press Co., Ltd. (L' & 3 5 1 5%4t), coll. « Univers extra-scolaire
(&t % = X 4" keé-wai-tian-di-cong-shi) », 1994, p. 228.
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du marxisme.

Bref, une telle habitude de lecture fait de ce poéme de Bonnefoy un texte simple,
clair, monotone et dont le sens peut €tre résumé ou étre généralisé. Une banalisation
semble ainsi inévitable : « en apparence, [ce que dit le poéme] ressemble a ce que nous
connaissons comme une morale (un principe) de la vie : sans destruction, il ne peut y
avoir de construction®? » ; « pour que 1’art se développe de manicre novatrice, il doit
consister en une imperfection qui rompt avec 1’ancienne perfection figée®* ». Et une
conséquence plus sérieuse est que ce poéme significatif est simplement pris comme la

belle forme rhétorique d’un certain type d’aphorisme :

[...] ces deux vérités de la vie, auxquelles on est trop habitué pour s’en ¢tonner, sont fondues
3T51..].

par Bonnefoy en un beau poéme

Ce qui est encore plus surprenant, ¢’est qu’une telle idée soit véritablement mise
en pratique. En juin 1996, est paru en Chine un Dictionnaire des mots de sagesse dans
le monde entier (shi-jie-ming-ydn-da-ci-dian £ % ¢ % = # £ ), ou nous trouvons deux
vers de Bonnefoy, qui sont extraits du poeme. Le rédacteur supprime I’enjambement et
les transforme en une phrase de prose : « [mais] la nier sitdt connue, I’oublier morte,
I’imperfection est la cime®"® ».

A I’aide de ces deux poémes exemplaires de Bonnefoy qui sont les plus populaires
pendant les années 1980 et 1990 (la popularité ici ne fait référence qu’au fait que les
deux poémes ont été cités a plusieurs reprises dans des anthologies), nous pouvons déja
avoir une idée générale des circonstances fondamentales dans lesquelles les poemes de

Bonnefoy ont été lus et recus lorsqu’ils sont entrés dans le contexte chinois. Ces

373 Commenté par Ge Lei, dans Zheng-kun & ¥ Gu % (ed.), Trois cents poémes célébres de I’étranger (* [ 2
2= F F wai-gué-ming-shi-san-bdi-shou), op. cit., p. 304.
374 Commenté par Zhao Jian-xun, dans Jian-xun & f* ZHAO 4% (ed.), Introduction aux poémes étrangers célébres
' E]FEC LA S (wai-gud-shi-ge-ming-pian-ddo-di), op. cit., p. 228.
375 Commenté par Zhang Zhong-yi, dans Xin-ting & 2 SUN#} (ed.), Dictionnaire des poémes de sagresse, anciens
et modernes, a travers le monde : textes et commentaires (v ¥ 7 47123 ﬁ’”ﬁi,if gui-jin-zhong-wai-zhé-li-shi-
Jjian-shdng-ci-dian), op. cit., p. 832.
376 Liu-ling #5# DAI$* (ed.), Dictionnaire des mots de sagesse dans le monde entier (' £ 2 7 + ##£ shi-jie-
ming-ydn-da-ci-dian), Nanning, Guangxi People’s Publishing House (7 & * & 554+ guang-xi-rén-min-chi-ban-
she), 1996.
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circonstances étaient inextricablement liées, bien entendu, a certaines habitudes et
tendances dans la lecture de la poésie étrangere en Chine a I’époque. Nous savons
¢galement qu’une fois traduite en chinois, I’ceuvre de Bonnefoy a pu étre diffusée de
fagon spécifique et inattendue. En tout cas, Bonnefoy n’était pas encore, relativement
parlant, un poete célebre dans la Chine du XX° siecle, ni méme dans le domaine
sinophone : méme au sein des milieux littéraires, son nom n’était connu que dans

certains cercles de poctes. Or, cela a changé rapidement, au tout début du XXI° siccle.

4.2 — Les années 2000-2020 : onze livres

Le temps est venu d’aborder le XXI® si¢cle, période ou a changé le destin du
« Bonnefoy en chinois ». La publication des Poémes choisis de Bonnefoy (2002) peut,
sans aucun doute, étre considérée comme un jalon historique dans la diffusion de ses
poemes : il s’agit d’abord du premier livre de poeémes de Bonnefoy en chinois simplifié,
et il contient complétement ses trois premiers recueils, qui sont tous remarquables pour
la premiére moitié de sa carriére d’écrivain : Du mouvement et de | 'immobilité de Douve,
Hier régnant désert, Pierre écrite. Shu Cai &+ entreprend la traduction du premier
recueil et Guo Hong-an 3% % %, des deux autres : c’est peut-€tre ’ampleur de la tache
qui détermine 1’ordre dans lequel les deux traducteurs sont classés sur la couverture. A
noter, en revanche, que c’est Shu Cai qui initie ce projet de traduction et qu’avant ce
projet, il a bien traduit d’autres poémes de Bonnefoy. Afin de mieux comprendre cette
histoire, il convient de lire la postface écrite par Shu Cai pour le livre, qui, lors de sa

réédition, sera intitulée « Yves Bonnefoy : la poésie, pour se rebeller contre 1’art » (bo-

na-fu-wd-yong-shi-ldai-fan-kang-yi-shu % 3 § % :* 3 k & 1z K):

En juillet 2000, j’ai recu une bourse du gouvernement frangais pour effectuer un voyage
d’études libre en France pendant deux mois. A mon arrivée & Paris, j’ai parlé 2 Bonnefoy par
téléphone. Nous sommes convenus de nous rencontrer le 14 juillet. Auparavant, avec
I’autorisation de Bonnefoy, j’avais travaillé avec le jeune pocte francais Romain a la

traduction de dix poémes tirés du recueil Ce qui fut sans lumiére (1987), parue dans la revue
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World Literature [shi-jie-wén-xué £ % < %1 (2000, n° 2).

[...] Environ un mois plus tard, nous nous sommes revus. Je lui ai demandé son avis sur
quelques problémes que j’avais rencontrés dans ma traduction de Du mouvement et de
I"immobilité de Douve.

[...] Audébut de 2001, j’ai décidé de traduire les Poemes (1978) de Bonnefoy, qui se compose
de quatre livres de poemes de différentes périodes : Du mouvement et de [’immobilité de
Douve, Hier régnant désert, Pierre écrite et Dans le leurre du seuil. Les Poémes choisis de
Bonnefoy (bé-na-fii-wd-shi-xudn ¥ % % % % %) ne contiennent que les trois premiers. A
I’automne, accablé par un probléme de dos, j’ai invité mon professeur et directeur, M. Guo
Hong-an 3% Z %, a traduire Hier régnant désert et Pierre écrite. Sans la gentillesse de M.
Guo qui a bien voulu se joindre a moi, il aurait fallu attendre longtemps avant que cette

traduction ne voie le jour®”".

Les deux derni¢res phrases du passage cité explicite la fonction qu’assume Guo
Hong-an 3% %2 % dans cette tdche de traduction : au départ il n’avait, semble-t-il, pas
I’intention de travailler a la traduction du livre, mais il s’est impliqué plus tard, aprés
que Shu Cai ait été¢ incapable de travailler seul. En fait, ce livre est paru dans la
collection « Poésies en couverture noire » (héi-pi-shi-cong 2. & % ), ou il y a encore
deux autres traductions indépendamment réalisées par Shu Cai #+4 : Les Poémes
choisis de Reverdy®’® et Les Poemes choisis de René Char®™®. Ces trois livres de poésie
frangaise, parus exactement en méme temps, constituent une « trilogie du XX°¢ siécle »,
tout comme la « trilogie du XIX® siecle » (Valéry, Mallarm¢, Rimbaud), citée plus haut,
que proposent Ge Lei & ¥ et Liang Dong ¥ . Ainsi, le nom de Shu Cai est aussi
étroitement associé a la poésie frangaise du XX° siecle que celui de son directeur de
thése Guo Hong’an 1’est a la poésie du XIX° siecle, notamment aux Fleurs du mal. Peut-

étre parce que les deux autres livres (poemes de Reverdy et de Char) sont traduits par

Shu Cai seul, le lecteur pourrait facilement supposer qu’il en est de méme pour les

877 Shu Cai #11 , « Postface (2 %+& yi-hou-ji) », dans Yves # % BONNEFOY % % & X, Les Poémes choisis de
Bonnefoy (#Z # % 1 7%t bodn&fGwd-shi-xudn), Taiyuan, Beiyue Literature & Art Publishing House (#* & < =~
114K AL béi-yueweén-y kchii-bin-shé, coll. «Poésies en couverture noire (2. & +% 2 héi-p kshi-cang) > 2002, trad.
de Hong-an % % Guo 3%, ShuCai &, p. 165-166.
378 Pierre # % 5 REVERDY #* * 7 3, Les Poémes choisis de Reverdy (# # & it *# % le-wéi-ér-di-shi-xudn),
Taiyuan, Beiyue Literature & Art Publishing House (#* & = 2~ 1 554+ bé&i-yuéweén-y kchii-bin-sh, coll. «Poésies
en couverture noire (2. £ 7% 2 hgi-p ¥shi-cang) > 2002, trad. de Shu Cai .
379 René #* 0 Char § %, Les Poémes choisis de René Char (#¢p - E & 4% [é-néi-xia-ér-shi-xudn), Taiyuan,
Beiyue Literature & Art Publishing House (# & = 7z~ 1 %<4t béi-yuéwen-y kchi-ban-shé, coll. «Poésies en
couverture noire (2. & % 4 hgi-p ¥shi-céng) >3 2002, trad. de Shu Cai ¥+ .
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poemes de Bonnefoy : si I’on consideére ce fait, le remplacement de la dénomination
« traduction de Guo Hong-an & Shu Cai » par « traduction de Shu Cai » est moins
surprenant.

L’année 2002 est une année significative pour la lecture de Bonnefoy dans le
monde sinophone. Seulement quatre mois apres le livre de Guo Hong-an et Shu Cai, a
la fin de I’année, parait un livre, de I’autre c6té du détroit de Taiwan, qui rassemble
¢galement des poémes de Bonnefoy, sauf que, dans ce cas, le pocte francais doit
partager les pages du livre avec son collegue israélien Yehuda Amichai. Cet ouvrage a
petit format nommé Bonnefoy / Amichai (bo-na-fu-wa-a-mi-hai ¥ 4 % % /f# F %) fait
partie de la collection « Sélection des classiques poétiques européens » (ou-zhou-jing-
didn-shi-xudn % * 52 3#%:i%). Li Kuei-hsien % % % (1937- ) seul, sans aucune aide
extérieure, traduit les cinquante poétes qui y sont présents et dont certains ne sont en
effet pas européens.

Afin de donner une voix aux poctes dont les langues d’écriture sont le russe,
I’espagnol, le polonais, le grec, I’italien, le portugais, le hongrois, Li Kuei-hsien, qui lit
principalement en anglais, en allemand et en japonais et faiblement en francais,
s’appuie essentiellement sur leur traduction dans des langues intermédiaires qu’il
connait pour fabriquer sa propre traduction chinoise (en chinois traditionnel) : c’est
peut-Etre le cas pour les vingt poémes de Bonnefoy apparaissant dans le livre. Traduire
un poete €tranger mais ne pas le traduire depuis sa langue d’écriture — ce qu’exactement
fait Wai-lim dans Chantent les arbres — constitue une tradition spécifique au sein de la
sphere sinophone, ce que j’explorerai en détail au cours des prochaines pages : on
lappelle zhudn-yi %+ (détour-traduire), « traduction indirecte », par opposition au

L

zhi-yi ® 2 (droit-traduire), « traduction directe ». Relativement parlant, les Chinois
adoptent une attitude plus tolérante envers la pratique de la traduction indirecte, du
moins dans le sens ou ils croient en général qu’elle n’est pas naturellement inférieure a
la traduction directe. C’est seulement au cours des années récentes que la traduction
indirecte relative au domaine poétique commence a provoquer des polémiques, qui,

cependant, ne sont pas des discussions strictement scientifiques a I’heure actuelle.

Par rapport au livre intitulé Poémes choisis qu’établissent Guo Hong-an 3% Z % et
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Shu Cai &t , ce que produit Li Kuei-hsien % %" %~ ressemble encore plus a une sorte
de « choix de poémes », comme le traducteur et le rédacteur 1’avouent franchement sur
la quatrieéme de couverture : « ce livre choisit et traduit vingt de ses poeémes » (un verbe
composé xudn-yi i£ ¥ (choisir-traduire) est employé). Plus précisément, ces vingt
poemes appartiennent a un seul recueil de Bonnefoy, Ce qui fut sans lumiere, qui n’est
cependant pas entiérement traduit. On arrive a lire la traduction des huit poemes de la
partie I, dix poémes de la partie II (qui en comporte originellement onze), un poéme de
la 111 (trois dans I’original), un poéme de la IV (originellement trois) ; et la derniére
partie, numérotée V, est pleinement laissée de coté. Malgré tout, la plupart du recueil —
dont I’édition originale frangaise a vu le jour en 1987 — est traduite.

Il faut attendre encore douze ans, une période assez longue, pour lire en chinois,
cette fois & Hong Kong, un troisiéme livre de poémes de Bonnefoy. Sous le titre de
Leurre et vérité des mots. Poemes choisis d’Yves Bonnefoy (ci-yii-de-you-huo-yu-zhén-
shi @3 a3 g &2 2 ), réalisé par Chen Li-chuan 4 ' ce livre, en comparaison
avec les deux premiers, est par nature un véritable « choix ». Deux poémes sont tirés
de Pierre écrite (paru en France en 1965), six de Ce qui fut sans lumiere (1987), cinq
de La Vie errante (1993), sept des Planches courbes (2001), neuf de La Longue Chaine
de ’ancre (2008), quatre du Grand Espace (2007)%0 et six de L 'Heure présente (2011).
La contribution primordiale de ce livre consiste a introduire dans le domaine sinophone
six recueils postérieurs aux célebres Poemes (1947—1975) parus en 1978. De plus, il
s’agit de la premicre édition bilingue (francais-chinois) des ceuvres poétiques de
Bonnefoy ; le bilinguisme est exactement une convention permanente de cette
collection « Poétes internationaux a Hong Kong » (guo-ji-shi-rén-zai-xiang-gdang %
¥ 4 &4 %) parue a ’Oxford University Press (China) basé a Hong Kong.

Le lecteur peut déja découvrir, au travers de ces trois livres, la tendance qu’ont les
sinophones a concevoir un livre de poésie en suivant la logique de choix de poémes ou
de poémes choisis, mais non pas selon la notion de recueil. Comment comprendre

alors ce qu’est une « collection de poésie » ? Il vaut mieux entendre d’abord ce terme

380 Mais dans la table des matiéres du livre, le traducteur indique 2008 au lieu de 2007.
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dans le contexte de la création poétique au lieu de le considérer comme un propos
exclusivement li¢ a la traduction poétique. 1l est vrai que, depuis longtemps, les poctes
sinophones, classiques ou modernes, estiment que leurs poémes sont indépendants 1’un
de I’autre et que I’ensemble n’est pas obligé de posséder une structure organique. Les
poctes chinois, contrairement aux poctes frangais, semblent admettre un certain
arbitraire quant a I’inclusion de tel ou tel poéme dans leur recueil et quant a 1’ordre dans
lequel les poeémes doivent étre disposés. En fait, lorsqu’ils écrivent, ils traitent chaque
poéme comme un poeme distinct et n’ont pas a I’esprit le concept de recueil au sens
francais. Une telle perception innée a la culture poétique chinoise n’évite pas d’exercer
un impact sur I’imaginaire chinois aupres d’un livre de poésie traduit : il suffit donc au
traducteur de sélectionner les poémes qu’il trouve beaux ou qu’il trouve expressifs dans
la langue d’arrivée, sans qu’il soit besoin de tenir compte de 1’organisation de I’original.

Il existe donc plus d’une forme de « choix de poémes », dans le cas d’Yves
Bonnefoy : il y en a au moins trois correspondant respectivement aux trois livres que
j’ai cités. La premiere forme est représentée par le livre traduit par Guo Hong-an 3% %
% et Shu Cai #f- : il s’agit d’une collection de plusieurs recueils complets. Bien
évidemment, on n’a malgré tout pas le droit d’appeler un tel livre recueil ; il peut, d’un
autre coté, mettre en lumiere la structure originale de chacun des recueils. Li Kuei-hsien
% % % quant a lui choisit des poémes extraits d’un seul livre mais ne traduit pas
I’ensemble : ce qui constitue une deuxiéme forme. Une troisieme, enfin : Chen Li-
chuan f# 4 "' tire ses poémes préférés de plusieurs recueils et ne traduit 1’ensemble
d’aucun de ces recueils. L’idée de choix de poemes, propre a la culture poétique
chinoise qui se poursuit encore aujourd’hui et qui ne subit que de 1égeres modifications,
a a la fois ses avantages et ses inconvénients. Si nous simplifions, nous pouvons dire
que le « choix de poémes » donne un apergu général de ce que fait un pocte étranger,
surtout quand il s’agit d’un livre comme celui de Chen Li-chuan ; le prix a payer
inévitablement est que le lecteur chinois se retrouve avec une image fragmentaire et
sommaire de I’ceuvre et 1’impression (terme qui porte déja quelque signification
négative) qu’il se fait du poete est loin d’étre solide.

La situation évolue sans cesse. A la jonction des années 2010 et 2020 sont enfin
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publiés en Chine continentale deux recueils poétiques — recueil ici au sens strict —
d’Yves Bonnefoy : en aolt 2019, la traduction des Planches courbes, effectuée par
Zhenyao-Sanshu Qin % = /& (1991- ), auteur de cette these de doctorat ; quatre mois
plus tard, en janvier 2020, celle de La Longue Chaine de [’ancre, par Shu Cai ++- dont
on a beaucoup parlé et qui est déja le traducteur chinois de Bonnefoy le plus reconnu.
Les deux livres, publiés respectivement en 2001 et en 2008, figurent dans la collection
« Babel » (ba-bié-ta-shi-dian = %]¥g+% 1) au People’s Literature Publishing House
(rén-min-wén xué-chii-ban-she + % < % 113&4+). Cette maison d’édition étatique a un
prestige comparable a celui de Gallimard en France ; et I’entrée de ses deux recueils
dans cette collection signifie symboliquement que Bonnefoy est entré dans ce panthéon
construit en langue chinoise.

Avant d’avoir achevé la traduction du recueil La Longue Chaine de l’ancre, Shu
Cai avait réalisé un autre projet trés marquant. A I’ancienne version des Poémes choisis
de Bonnefoy (bo-na-fu-wd-shi-xuan ¥ % § 3 % ) parue en 2002, il a ajouté sa
traduction récente de 1’« Anti-Platon » et de Dans le leurre du seuil, pour que les
célebres Poemes (1947—1975) aient finalement leur version quasi-compléte en chinois
simplifié. Nous disons « quasi », parce que le petit recueil Dévotion (1959), occupant
seulement trois pages dans I’original, n’a toujours pas été traduit. Cette fois, 1’éditeur
est passé du Beiyue Literature & Art Publishing House (béi-yue-wén-yi-chii-ban-she #*
£ % 7z d15&4+) au Shanghai People’s Press (shang-hdi-rén-min-chi-ban-she * % ~ =
d14%44) ; ordre dans lequel les deux traducteurs apparaissent sur la couverture est ainsi
modifié, en raison de 1’ajout du contenu, le nom de Shu Cai étant placé en premicre
position.

Un autre changement auquel on doit attacher de I’importance est celui du titre du
livre. Abandonnant 1’ancien titre, cette édition augmentée parue en 2017 s’intitule Du
mouvement et de l'immobilité de Douve. Collection de poemes d’Yves Bonnefoy (du-fu-

de-dong-yii-jing-yi-fii-bo-na-fu-wd-shi-ji 4 % a5 @ = % - % § 13 £)%L Nous

=S

%1 Yves # %+ BONNEFOY {2 % % X, Du mouvement et de |'immobilit&de Douve. Collection de poémes d Yves
Bonnefoy (# # 774 45 # © 2 2 4 % 5 3 % £ dofGde-ddng-yi-j ng-yi-fu-b&nafGwd-shi-j §, Shanghai,
Shanghai People’s Press (+ /% 4 =& ) 5x44 shang-hdi-rén-m R-chi-ban-shé), coll. «Les classiques silencieux (it 2
1% & chér-mdode-jing-dian) », 2017, trad. de Shu Cai ++-41, Hong-an Z % Guo 3~.
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constatons, en premier lieu, que le livre posséde maintenant un titre principal plus
précis : 1’éditeur emploie pour I’ouvrage entier le titre de Douve qui n’est que 1’un des
cinq recueils inclus. Ce qui constitue une coutume dans la presse chinoise qui ne veut
pas toujours transplanter le titre original, par exemple, dans ce cas, celui de Poemes.

Ce qui importe davantage, c’est le mot-clé qui figure dans le sous-titre, puisqu’il
révele la fagon dont la nature du livre est pergue. Il est redéfini comme shi-ji % &
(poésie-collectionner), quinze ans apres sa premiere apparition sous le nom de shi-xudn
%% (poésie-choisir). Ce dernier terme, comme on le sait, veut dire choix de poémes
ou poemes choisis ; la signification de ce premier shi-ji % &, semble cependant
beaucoup plus compliquée. Shi-ji a un sens essentiel, recueil, qui, toutefois, ne
s’applique manifestement pas ici, puisque le livre est I’ensemble de cinq recueils. Peut-
on alors le comprendre comme recueils, au pluriel, qui peut bien représenter 1’essence
du livre ? Le probléme est que, comme le chinois ne fait pas de distinction entre le
singulier et le pluriel dans de nombreux cas, il semble un peu artificiel d’affirmer que
le mot shi-ji i3 & est ici a la forme plurielle. Il convient également de considérer le
probléme d’un point de vue étymologique. Décomposons ce mot et accordons donc
notre attention aux deux caractéres qui le composent, afin de découvrir que son sens
original, collectionner les poemes, celui qui existe avant que les deux caracteres se
condensent en un seul mot. Nous pouvons, par conséquent, inventer pour le cas précis,
une traduction temporaire : collection de poemes, qui est compatible avec le sens de
recueil et celui de collection de recueils. Le caractéere intraduisible du terme shi-ji
réaffirme une certaine incommensurabilit¢ du concept de livre de poésie dans les
cultures poétiques chinoise et frangaise, mais notamment, elle témoigne d’une
transmutation, qui se passe peu a peu dans la téte du lecteur chinois, passant de 1’1dée
de « choix de poémes » a « recueil poétique ».

Nous avons vu que traduire un recueil de Bonnefoy en tant que recueil n’était
qu’un événement extrémement récent et nous y voyons un symptome de la convergence
des pratiques d’édition chinoises avec les conventions francaises. A part la poésie,
d’autres écrits de Bonnefoy, c’est-a-dire ceux non purement littéraires, par exemple

certains essais, commencent a étre traduits et publiés en chinois en tant que recueils
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indépendants : la version chinoise de L ‘arriére-pays (ch. yin-ni-de-guo-du t& % c0E &)
est paru en 2017, Nuage rouge. Essais sur la poétique (ch. hong-yun-lun-shi-xué = =. :
4% %) en 2019, L ’Autre Langue a portée de voix (ch. shéng-yin-zhong-de-ling-yi-
zhong-yii-yan # 3§ » 0% - $#5% %) en 2020 et Arthur Rimbaud (ch. lan-bo-ping-
zhuan-lii-feng-de-tong-ling-rén-yti-dao-huc-zhé = g T@d gy il 3 4 5 F L %) en
2021. Parmi ces quatre livres, les deux premiers appartiennent a la collection « Festina
lente » (ging-yti-zhong %+ 5 £) de I’East China Normal University Press (hud-dong-
shi-fan-da-xué-chii-ban-she I %% j= + % d15x4k) et les deux derniers chez Paideia
(bai-dé-ya == 4g, "¢ ), agence de publication s’intéressant surtout a la théorie
contemporaine frangaise et italienne.

Il semble nécessaire d’expliquer pourquoi L 'Arriere-pays, souvent considéré dans
le contexte européen comme une ceuvre de littérature et méme de poésie, est classé en
Chine dans la catégorie d’essai critique. Rappelons d’abord que la collection
volumineuse « Festina lente » se consacre entierement aux essais européens du XX°
siecle, en particulier aux essais frangais et francophones, qui sont soit théoriques soit
généralistes, aussi bien philosophiques que littéraires. Les livres qui apparaissent dans
la méme collection que L 'Arriere-pays sont, par exemple, Vie et mort de I’'image de R.
Debray, Géométries du désir de R. Girard, Eloge du quotidien de T. Todorov,
Dimensions de la conscience historique de R. Aron, L Espace proustien de G. Poulet,
La Dialectique de la durée de G. Bachelard, Les Grecs ont-ils cru a leurs mythes? de P.
Veyne, La Parole muette de J. Ranciere, Amour et justice de P. Ricceur, Invention de la
liberté 1700-1789 de J. Starobinski, L 'Ecriture et I 'expérience des limites de Ph. Sollers,
L ’Avenir de I’économie de J.-P. Dupuy... Ce livre de Bonnefoy, traduit en chinois, peut
bien siir étre classé parmi les célebres textes classiques frangais que nous avons cités,
mais il est presque certain que dans ce contexte, Bonnefoy n’est pas 1a en tant que poéte
mais en tant que critique ou historien d’art, comme I’éditeur le dit sur la quatrieme de

couverture :

11 s’agit d’un essai sur I’histoire de 1’art qui parle des images et qui les transcende. L’auteur,

Yves Bonnefoy, est le plus important poéte de la France contemporaine. Dans ce livre,
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Bonnefoy parcourt avec sa plume les pays de 1’art et de I’imagination, des sables jaunes
solitaires de I’ Asie centrale aux voies ferrées rouillées de le Far West : un tel espace d’écriture
énigmatique lui permet de chercher a découvrir la nature et la fonction de I’image et le lien
inextricable entre 1’art, le monde et la vie, dans la séduisante terre d’Italie et chez Uccello,

Piero, Botticelli et Poussin...

Cette observation apparait trés importante, dans la mesure ou elle sera pertinente pour
la question de I’image de Bonnefoy en Chine, que nous aborderons par la suite.

Ces quatre livres d’essais, avec les traductions de Du mouvement et de [ 'immobilité
de Douve. Collection de poemes d’Yves Bonnefoy, des Planches courbes et de La
Longue Chaine de [’ancre, sept au total, sont tous publiés aprés [’année 2016, date du
décés de I’auteur. Il n’est pas vraiment juste, il faut le préciser, d’affirmer que le marché
des livres chinois ne I’a reconnu comme un maitre qu’a titre posthume ; en réalité, des
agences éditoriales et des éditeurs ont bien finalisé I’achat du copyright de certains
livres avant 2016. En revanche, il est compréhensible que sa disparition pousse les
¢diteurs chinois a accélérer leurs projets de publication de ses ceuvres : la traduction du
dernier recueil de Bonnefoy, Ensemble encore, qu’effectue Zhenyao-Sanshu Qin % =
#, auteur de cette these, en collaboration avec Chen Qing F# /%, est en préparation ; des
essais, dont I’agence Paideia a obtenu le copyright il y a plusieurs années, seront bientot
disponibles en version chinoise.

Il faut ajouter qu’en 2019, Leurre et vérité des mots. Poemes choisis d’Yves
Bonnefoy qu’établit et traduit Chen Li-chuan [ 4 "' est importé par le Yilin Press (2
+ d15244) de Hong Kong en Chine continentale. Le titre et le contenu restent les mémes,
toujours en version bilingue, mais 1’écriture de traduction a ét¢ modifiée du chinois
traditionnel au chinois simplifié. Si on I’inclut, il existe a ce jour dans le domaine
chinois onze livres publiés dont Bonnefoy est I’auteur: neuf parus en Chine
continentale, un 8 Hong Kong et un a Taiwan ; sept sont des poésies et quatre sont des

essais.

4.3 — Autres traducteurs et traductions au XXI¢ siécle
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Les onze livres publiés, rien que par leur nombre, montrent déja que les ceuvres
d’Yves Bonnefoy sont effectivement reconnues dans le contexte sinophone et cette
reconnaissance ne se limite pas au domaine poétique. Parallélement, Bonnefoy est de
plus en plus souvent désigné par les Chinois comme 1’un des plus importants poétes
frangais de la seconde moiti¢ du XX° siecle et la formule «le plus important » se
substitue, dans certains cas, a celle de « 1’un des plus importants ». Une telle réputation
conduit les maisons d’édition a concentrer leurs ressources sur 1’édition des livres
d’Yves Bonnefoy. De nombreux traducteurs chinois qui connaissent le frangais sont
invités par des revues littéraires a traduire ses poeémes, qui, selon elles, représentent la
plus haute réalisation poétique de I’ensemble de la francophonie ; et les éditeurs chinois
prennent en méme temps une part trés active — surtout apres sa disparition — dans la
course aux droits de traduction de son ceuvre .

Afin de comprendre pourquoi Bonnefoy est traduit en chinois de telle ou telle
maniére et non de telle ou telle autre, il faut étre sensible aux habitudes de lecture des
Chinois qui ne cessent de changer : tout cela a beaucoup a voir avec 1’industrialisation
et la commercialisation accrues du secteur de 1’édition en Chine. L’un des signes de
cette évolution est le remplacement des anthologies collectives, dont les auteurs
emploient parfois diverses langues, par des recueils individuels ou des anthologies
personnelles. En revanche, les revues, non seulement les revues littéraires, comme on
le verra, restent toujours un support significatif pour la diffusion des poemes de
Bonnefoy. Certaines ceuvres déja publiées dans des livres chinois sont encore traduites
a plusieurs reprises et certaines ceuvres déja parues dans une revue pourront étre
retraduites par d’autres traducteurs dans d’autres revues : voila qui démontre non
seulement la popularité de 1I’ceuvre de Bonnefoy, mais aussi la convergence de la vision
et des intéréts des traducteurs.

Ces traducteurs concernés, actifs au XXI° siecle, semblent d’origine plus variée.
Au cours du siécle dernier, les introducteurs sinophones principaux de la poésie de
Bonnefoy étaient le plus souvent des professeurs d’université (qui étaient parfois

¢galement poetes) ayant une riche expérience de la traduction littéraire. Pourtant, ce
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n’est pas toujours le cas pour les traducteurs qui les suivent. Zhenyao-Sanshu Qin % =
# (1991-, auteur de cette these), par exemple, premier traducteur chinois a publier un
recueil poétique indépendant de Bonnefoy (Les Planches courbes), n’était, lorsqu’il a
signé le contrat avec I’éditeur, qu’un étudiant de 25 ans qui rédigeait alors son mémoire
de maitrise a I’'université Fudan. Un autre traducteur, Yang Xu ¥ & (1997-), qui, par
hasard, traduit également, mais de maniére incomplete, Les Planches courbes et en a
publié¢ une sélection dans une revue, faisait ses études en licence de spécialité anglais-
francais tout en travaillant sur cette traduction. Il faut ajouter, cependant, que tous les
deux sont de jeunes poctes que reconnait tres tot le milieu littéraire chinois : dans un tel
contexte, leur peu d’ancienneté devient une question secondaire.

Tous les traducteurs, a I’époque actuelle, qui travaillent sur Bonnefoy ne sont pas
aussi jeunes ; au contraire, la plupart sont trés expérimentés dans la traduction de la
poésie frangaise, surtout celle du XX° siecle.

Shu Cai #+4 (1965-), dont j’ai cité le nom a maintes reprises, publie les livres
poétiques de Bonnefoy et, parfois, on peut également lire ses traductions dans les revues.
Rappelons, en premier lieu, qu’il est le deuxiéme a avoir publié la poésie de Bonnefoy
dans un magazine chinois et que seul Ge Lei I’a précédé. C’est en 2000 qu’il publie
dans Shi-jie-wen-xue £ % < ¥ (angl. World Literature) un extrait de Ce qui fut sans
lumieére, composé de dix textes : « La ou creuse le vent », « Passant aupres du feu »,
« La foudre », « Laneige », « La tache d’espérance », « La rapidité des nuages », « Une
pierre (L 'été passa violent dans les salles fraiches...) », « L’épervier », « Le puits » et
«La voix encore ». Pour cette traduction-publication, il collabore avec Romain
Graziani, sous la nom de 9 & Luo Man, sinologue trés connu aujourd’hui qui était
alors « un jeune ami-poete®®? » du traducteur. Deux ans plus tard, il publie avec son
directeur Guo Hong-an 3% % % , comme on le sait, Poémes choisis de Bonnefoy, dont on
lira un extrait en 2007 dans la méme revue : il s’agit du texte intégral de « Théatre » qui

se situe au seuil de Douve. Il faut attendre encore neuf ans, pour pouvoir lire une

%2 Yves = %+ BONNEFOY 1% % 4% %, «Poémes choisis d’Y. Bonnefoy (% 4% %45 % % & yi-bonafGwi-shi-
xudn) >3 World Literature (£ # v # shijiewén-xué, vol. 23, n©2, Institute of Foreign Literature, Chinese
Academy of Social Sciences (* E4t 4 et B2 £ 7 #7 zhong-guGshéhuike-xuéyuan-wa-guowen-
Xuéyan-jit-sud), 2000, trad. de Shu Cai ¥+, Romain 9 & GRAZIANI, p. 233.
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nouvelle traduction faite par lui, parue deux mois apres le déceés du pocte : celle de
« L’épars, I’indivisible®® », le dernier texte de Dans le leurre du seuil. Ce recueil non
inclus dans Poémes choisis de Bonnefoy (2002) sera entierement intégré dans son
¢dition augmentée parue en juillet 2017. Deux mois avant la parution du livre, Shu Cai
publie dans la revue Lire la poésie (34+% du-shi) une autre partie de sa traduction de
Dans le leurre du seuil : il s’agit cette fois de la version intégrale de « Dans le leurre du
seuil®* », le deuxiéme texte du recueil.

Yu Shu = 4% (1972-), elle-méme poétesse, est traductrice de Ph. Jaccottet, d’A.
Velter, elle donne aussi une voix en chinois a certains poetes anglophones, Charles
Bukowski et Philip Levine par exemple. Les quinze poémes de Bonnefoy qu’elle traduit
et publie en 20163, juste apres la mort de ’auteur, sont tirés de ses trois premiers
recueils : ces textes qui ont certes été traduits a plusieurs reprises semblent donner,
malgré tout, un effet assez différent grace aux interventions de la traductrice sur le plan
lexical et syntaxique.

He Jia-wei f® 324 (1973- ), a part la traduction de Bonnefoy qu’il réalise a
I’invitation de Xi-bu & % (angl. West), la revue littéraire en mandarin la plus reconnue
dans la région autonome ouighoure du Xinjiang, publie plusieurs livres relatifs a la
poésie francaise. Citons seulement la traduction, parmi d’autres, de Poemes frangais de
Rainer Maria Rilke (2007)%¢, dont la version en revue sera incluse en 2016 dans (Fuvres
poétiques completes de Rilke en dix volumes®’ ; la traduction, en collaboration avec

Ye Ru-lian = 7 3, des Illuminations de Rimbaud (2008)% qui se transformera douze

33 Yves = £ BONNEFOY ¥ % % I, «L’&ars, l’indivisible (7% & 4c > 78% 7 4 nal ng-sin-de-nabCike-fen-

de) >»; World Literature (# % < % shijiewén-xué, n=5, 2016, trad. de Shu Cai - , p. 269-287.

34 Yves = 4 BONNEFOY # % % %, «Dans le leurre du seuil (&)’ B % ¢ zd-mér-kin-de-quan-tdo-

zhdng) > Lire la po&sie (7% # dGshi), =30, Guide de la matiére noire (% #* 7 77 # an-wlzh¥zhi-nan), 2017, p.

209-215.

35 Yves = £+ BONNEFOY # % % %, «Poémes choisis de Bonnefoy (¥ % % X % bSnafGwa-shi-xuin) >3

Poetry of Jiangnan (.:z # -# jiang-n&n-shi), vol. 37, n <5, Zhejiang Writers Association (i 4 1* 74+ £ zh&jiang-

shéng-zuGjia-xieéhuy & Zhejiang Daily (i p # zh&jiang-ribado), 2016, trad. de Yu Shu = 4, p. 67-71.

36 Rilke 2 i %., Poémes frangais de Rainer Maria Rilke (2 7+ i j# < +# li-ér-ké-fi-wén-shi), Changchun, Jilin

Publishing Group Co., Ltd. (¥ +kJ14 & F|F *Af = 2 @ ji-lin-chi-ban-ji-tudn-ySu-xian-z¢é-rén-gong-si), coll.

«Voyage culturel France-Chine (¥ ;% < it z_ %< 4" zhong-fa-wén-hu&zhi-li-céng-shii) >3 2007, trad. de Jia-wei

24 HE #.

37 Rainer #fi s Maria I 4] Rilke 2 & #., Euvres poétiques complétes de Rilke. Volume IV : les poémes

frangais complets (2 + 23 > RE( 2 &) 3£ < 3 2 B li-ér-keé-shi-quan-ji-di-si-juan-fa-wén-shi-quan-ji), Pékin,

The Commercial Press (7 4 & 4" #F shang-wGty M-shii-gudn), 2016, trad. de Jia-wei 724 HE i@ .

388 Arthur e /+ %]~ Rimbaud * ;& , lllustrations de Rimbaud : avec annotations et copies manuscrites (= & 47 %]
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ans plus tard en un livre qu’il traduira et annotera de manicre indépendante : Les
Illuminations d’Arthur Rimbaud : édition commentée®® ; et la traduction du Nu perdu
de Char (2020)3°. Travaillant dans des maisons d’édition, il est également considéré
comme un des plus importants promoteurs en Chine actuelle de la poésie frangaise
moderne. Il suffit d’examiner les poétes francophones qui figurent dans la collection
« Babel » (= 23573 & ba-bie-td-shi-dian) qu’il dirige : Ch. Baudelaire, Y. Bonnefoy (il
s’agit, comme on le sait, des Planches courbes® et de La longue chaine de [’ancre®?),
A. Bertrand, R. Char, P. Claudel, Ph. Jaccottet, F. Jammes, P. Louys, G. de Nerval, S.-
J. Perse et Ch. de Pizan. En juin 2016, dans West (& % xi-bu) sont parus une série de
poeémes traduits par He Jia-wei, sous un titre collectif « Huit maitres de la poésie
francophone », dont quatre textes de Bonnefoy : ils viennent tous du recueil L 'Heure
présente dont I’original date de 2011.

Pan Bo /¥ (1983-) est peut-étre le traducteur le plus prolifique de la poésie
francaise en Chine au cours des vingt derniéres années : cent mille feuilles de
manuscrits, trente-cinq mille poémes et plus de cent poetes. Spécialiste de René Char a
qui il consacre une thése de doctorat, il traduit également des poétes du XIX® siecle.
C’est pourtant les poetes du XX° siecle, dont il a achevé la traduction intégrale des
ceuvres poétiques pour certains d’entre eux, qui le préoccupent le plus : R. Char, P.
Reverdy, J. Roubaud, R. Queneau, M. Leiris, H. Michaux, A. Breton, A. Jarry, G.
Bataille, M. Jacob, M. Butor, P. Claudel et V. Segalen. Pour une partie des poctes cités,

il a traduit jusqu’a 400 poemes. En comparaison, ses traductions consacrées a Bonnefoy

£ o L1 B A lan-bo-cdi-ti-ji-shou-ji-zhu-shi-bén), Changchun, Jilin Publishing Group Co., Ltd. (% 1% &
P13 1§ iz 2 @ ji-lin-chii-ban-ji-tudn-ydu-xian-zé-rén-gong-s), coll. «Voyage culturel France-Chine (# 72 = i
2_%z/k 4 zhdng-fa-wén-hudzhi-li-cng-shii) > 2008, trad. de Ru-lian ;% ¥ YE+, Jia-wei 734 HE 7.
39 Arthur f? ¥ & Rimbaud = i, Les Illuminations d’Arthur Rimbaud : édition commentée (% 4 £ = 2 R 48
£ /1 ling-guang-ji-lan-bo-shi-ge-ji-zhu), Pékin, The Commercial Press (7 4 & 4' #¢ shang-wGry -shii-guén), 2020,
trad. de Jia-wei 324 HE .
30 René# P Char § 7, Le Nuperdu (:f 4 #7774 5% yi-shi-de-chi-luc), Pékin, People’s Literature Publishing House
(* & % F R4 rén-m D-wén-xuéchii-bin-shé, coll. «Babel (= 53574 & ba-biéta-shi-didn) », 2020, trad. de
Jia-wei 324 HE fe.
31 Yves = £ BONNEFOY ¥ % % X, Les Planches courbes ( Z #' 724, # wan-qii-de-chuén-bdn), P&in, People’s
Literature Publishing House (4 % < % 11342 rén-m R-wén-xu€chi-bin-sh@, coll. «Babel (¥ %3573 & ba-bié
ta-shi-didn) », 2019, trad. de Zhenyao-Sanshu = & QIN % .
%2 Yves = 4 BONNEFOY ¥ % % 1, La longue chaTe de |'ancre ( < X 7244 chéng-chéng-de-méo-lidn), Péin,
People’s Literature Publishing House (4 % = % J134: rén-m R-wén-xuéchii-ban-shé, coll. «Babel (¥ 33573
£ ba-biétd-shi-didn) », 2020, trad. de Shu Cai #f .
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sont relativement peu nombreuses : 52 poémes. Le nombre reste néanmoins assez
important pour constituer un livre.

Une partie de ces traductions sont publiées dans une anthologie, dont Pan Bo est
I’unique traducteur : En faveur d’un art poétique. Sélection de poemes frangais
contemporains : volume I (1 — F#i% 2712 EIL & % &2 zan-1ong-yi-zhong-shi-yi-
fa-guo-xian-dang-dai-shi-xudn-yi)®%. Différent des livres cités plus haut, il s agit cette
fois d’un livre « publi¢ indépendamment ». La publication indépendante renvoie
spécifiquement dans le contexte chinois aux livres qui n’ont ni d’ISBN, que distribue
I’Etat, ni de CIP (angl. Cataloguing in Publication), diffusé par un organisme officiel
responsable de I’examen et du catalogage des publications : les livres publiés de cette
maniere se situent ainsi, d’apres les lois chinoises, dans la zone grise entre la 1égalité et
I’illégalité. Disons simplement que cette anthologie est trés peu lue réellement, car elle
ne circule que de fagon presque invisible. A part cela, les autres 39 poémes de Bonnefoy
traduits par Pan Bo n’ont jamais eu 1’occasion, méme sous une forme indépendante,
d’étre publiés. En réalité, un festival international de poésie devait avoir lieu en Chine
en 2016, pour lequel était prévue une anthologie personnelle de Bonnefoy, dont Pan Bo
devait étre le rédacteur-traducteur. Le festival ayant été annulé, la publication du livre,
qui devait contenir tous les 52 poémes, a été différée. Ces poémes couvrent neuf recueils
au total, passant des années 1950 (Douve) aux années 2010 (L 'Heure présente) : si ce
livre avait été publié, il aurait probablement ¢été¢ 1’anthologie personnelle de Bonnefoy

contenant le plus de recueils :

De Du mouvement et de |'immobilité de Douve (4 poémes) :
« Vrai nom », « Lieu de la salamandre », « Hic est locus patria », « Qu 'une place soit faite a

celui qui approche... ».

D’Hier régnant désert (6 poeémes) :
« Le pont de fer », « L’imperfection est la cime », « A la voix de Kathleen Ferrier », « La

beauté », « Le pays découvert », « Ici, toujours ici ».

%% Bo# PAN#% (él.), En faveur d'un art poéique. Séection de poémes frangis contemporains (# % - # %
T2 A R E 22 28n-tdng-yi-zhong-shi-y Bfa-guOxian-dang-d&-shi-xudn-y§, Tai’an, The Atypical (# Z_
WA £ buash¥chi-bdn-ji-jin), 2014, trad. de Bo ## PAN /%.
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De Pierre écrite (2 poémes) :

« Le myrte », « La lumiére, changée ».

De Rue traversiere (1 poeéme) :

« Rentrer, le soir ».

De Ce qui fut sans lumiére (6 poémes) :
« Passant aupres du feu », « La rapidité des nuages », « La foudre », « La neige », « La tiche

d’espérance », « L’adieu ».

De La Vie errante (6 po€mes) :
« La vie errante », « Impressions, soleil couchant », « L’aveugle », « L’inachevable », « Le

crucifix », « La tache d’inexister ».

De Début et fin de la neige (12 poémes):

« Premiere neige tét ce matin. L’ ocre, le vert... », « Le miroir », « La charrue », « Le peu
d’eau », « Neige... », « La Vierge de miséricorde », « Le jardin », « Les pommes », « L’été
encore », « On dirait beaucoup d’e muets dans une phrase... », « Flocons... », « Le tout, le

rien ».

Des Planches courbes (5 poémes) :
« Hier, I’inachevable », « Une pierre (Les livres, ce qu’il déchira...), « Jeter des pierres »,
« Une pierre (Ils ont vécu au temps ou les mots furent pauvres...) », « Une pierre (Plus de

chemins pour nous, rien que [’herbe haute...) ».

De La longue chaine de I’ancre (6 poémes) :
« Tombeau de Charles Baudelaire », « Mahler, le chant de la terre », « Le tombeau de

Stéphane Mallarmé », « Un dieu », « Un poéte », « Un souvenir d’enfance de Wordsworth ».

Du Grand espace (2 poémes) :

« La jaconde », « Les réserves ».

De L’Heure présente (2 poemes) :

« Nos mains dans 1’eau », « Il gagne la haute mer ».

Ces quatre traducteurs, Shu Cai #+-, Yu Shu # 4%, He Jia-wei ® 724 et Pan Bo

% 1, ont en commun d’avoir étudié¢ dans le département de lettres francaises a
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I’université®** et de s’étre engagés dans le milieu littéraire depuis longtemps. Il semble
légitime de les regrouper sous un nom commun, celui du poéte-traducteur, pour les
distinguer de deux umiversitaires-traducteurs dont nous allons parler. De fait,
contrairement a une idée traditionnelle, nous soulignons que ce n’est pas seulement
ceux qui font ceuvre de poete — ce qui leur permet bien siir de recréer dans une langue
donnée un texte original — qui ont le droit de traduire des po¢mes. Ce qui importe
essentiellement, ¢’est un « vécu en puissance®® », sur lequel doit s’appuyer, selon Yves
Bonnefoy, la traduction poétique en tant qu’acte de langage et nous estimons souvent

qu’un po¢te peut mieux 1’atteindre :

[...] un vécu, si le traducteur le fait sien, qui ne sera certes pas, dans les années qui suivront,
une entrave a son travail ! Car c’est avec les mots qu’on sait employer dans sa propre vie

qu’on écrit le mieux des poémes. Et on ne traduit bien que si on peut participer pleinement
6

de ce qu’on cherche a traduire3%.
Ceci posé, en faisant la distinction entre le « traduire en pocte » et le « traduire en
universitaire », je ne veux pas dire qu’il existe une vraie hiérarchie entre leurs travaux
de traduction (comme certains le pensent, le premier traduit le poeme de maniere « plus
proche du poé¢me lui-méme » que le dernier) ; les universitaires-traducteurs arrivent
¢galement, de temps en temps, a réaliser le vécu en puissance que propose Bonnefoy.
Sans parler du fait que I’identité¢ de poete et I’identité d’universitaire se confondent
souvent chez certains. Si une telle distinction est significative, néanmoins, c’est que les
deux types de traducteurs se lancent dans la traduction poétique pour des raisons
différentes, les universitaires-traducteurs ayant couramment 1’intention d’essayer de
transmettre un certain savoir a travers leurs traductions. En tout cas, cela s’applique

bien aux deux traducteurs que nous examinerons tout de suite : leurs traductions

394 Shu Cai est diplomé de 1’Université des langues étrangéres de Pékin (#* 7 *F E+E £ fa/# & P EE < %) ; Yu
Shu, de I’Université des études internationales du Sichuan (= "' #F+% £ /2 ' #F E]Z < %) ; He Jia-wei, de
I’Université des études étrangéres du Guangdong (7 ¥ *F E]5% ¥ Fe// A #b5% b 77+ %) ; Pan Bo, de I’Université
d’études internationales de Xi’an (& % ¢t E)-F ¥ [x/d % *t E]°F = %) : toutes ces universités sont spécialisées dans
les langues et cultures étrangeres.

3% Yves BONNEFOY, «La communautédes traducteurs >3 dans La Communautédes traducteurs, Strashourg, Presses
universitaires de Strasbourg, 2000, p. 36.

3% 1hid., p. 36-37.
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poétiques accompagnent et illustrent leurs articles scientifiques, bien que la traduction
et I’article, en apparence, soient indépendants 1’un de I’autre. Ainsi, les traductions se
trouvent dans des revues scientifiques et non littéraires. Et de plus, les deux chercheurs
ne traduisent de la poésie que lorsqu’ils publient un article : autrement dit, ils sont des
« traducteurs pour I’occasion » plutdt que des « traducteurs permanents », comme le
sont les poctes-traducteurs.

Premier personnage : Jiang Yu-hui % % #F (1976- ), qui est, semble-t-il, plus
philosophe que littéraire. Il est plus exactement un philosophe-traducteur. Spécialiste
notamment de Deleuze et de Merleau-Ponty, il a passé sa licence, sa maitrise et son
doctorat dans un département de philosophie avant de devenir professeur titulaire de
philosophie dans une université. Un tel parcours prouve qu’il n’est pas associé,
institutionnellement pour le moins, a la traduction poétique, ni a la création poétique.
C’est seulement en 2015 qu’a lieu son premier contact public — qui est également la
seule occasion, jusqu’a présent — avec la poésie d’Yves Bonnefoy : il publie dans la
revue Wai-guo-wen-xue *t[E < ¥ (angl. Foreign Literature) un article scientifique
intitulé « Théorie de la métaphore de Lakoff a 1’épreuve de la métaphore de 1’écoute
chez Bonnefoy®” ». L’article est destiné a explorer, a travers une lecture de Douve, les
principales caractéristiques des métaphores poétiques ainsi que la signification de la
transition de la métaphore (poésie) a la conception (philosophie): il est, nous
I’admettons, le plus philosophique et le moins lisible parmi toutes les recherches
consacrées a Bonnefoy en Chine. De plus, il y a lieu de penser que c’est le caractére
philosophique de la poésie et de la poétique de Bonnefoy qui 1’a incité a lui consacrer
un tel essai, ce qui est étroitement li¢ a I’image de Bonnefoy établie dans le domaine
chinois. Méme si, tout au long du texte, il cite seulement les traductions effectuées par
Shu Cai #+- , textes qu’il doit approuver de son point de vue de philosophe, il n’hésite
pas a traduire lui-méme douze po€mes tirés d’une seule partie nommée « La grande

neige » (elle comprend originellement quinze poeémes) du recueil Début et fin de la

%7 Yu-hui % 4§ JIANG %, «Thédrie de la méaphore de Lakoff &l’éreuve de la méaphore de I« écoute » chez
Bonnefoy (174 “f % IE—’_']“i”ﬁﬂl‘%Fé?] PRSP R R IVER T R 4 :rﬁ)%%?] 24 ZuOWeé-xiang-xiang-li-
XMg-de-yin-ytz Bb&naftrwai-de-shi-y #H g-ting-bidn-xi-1&-ke-fu-de-yin-yGHi-ICn) >3 Foreign Literature ( 7 &7
~ # wa-guoéweén-xué, vol. 36, n° 1, Université des langues étrangéres de Pékin, 2015, p. 15-23.
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neige dont la version francaise est parue en 1991.

Une deuxiéme universitaire-traductrice est Zhang Ying-xuan i<z (1975- ),
maitresse de conférences au sein du Département de lettres frangaises a I’Université des
langues étrangeres de Pékin. Sa relation le plus étroite avec les textes poétiques de
Bonnefoy se noue en 2009, quand elle publie dans la revue Foreign Literature (*' &) =
%) une étude scientifique, a laquelle elle joint une traduction des poémes de Bonnefoy.
Sous un titre simple et général, « Le sens de la poésie d’Yves Bonnefoy 3% »,
I’enseignante-chercheuse présente de manicre trés synthétique, avec seulement cing
pages, la carriere de 1’écrivain de 1946 a 2007, année ou le pocte a regu le Prix Katka
trés apprécié dans la communauté littéraire chinoise. Elle mentionne particuliérement
dans cette présentation trois recueils : Douve, Dans le leurre du seuil et Les Planches
courbes, le recueil le plus récent que 1’auteure ait pu lire au moment de la rédaction de
son article. Du recueil elle choisit quatre poeémes, assez représentatifs, dont deux textes
longs, pour les traduire : « La pluie d’été », « Une voix (1. Tout cela, mon ami... ; 11. Et
puisse étre le ciel...) », « Dans le leurre des mots » et « Les Planches courbes ». Selon
les archives actuellement disponibles, il s’agirait de la premiére traductrice chinoise du
recueil.

Tous les traducteurs susmentionnés traduisent les poemes de Bonnefoy
directement du frangais, mais un autre traducteur trés important dans le domaine, Dong
Ji-ping & =T, le traduit de 1’anglais, a I’aide des traductions anglaises de ses ceuvres
(rappelons-nous en méme temps Wai-lim Yip ¥ 2 & ). Je dis important pour au moins
deux raisons : ses traductions de Bonnefoy ont été commencées plus tot, d’une part, et
sont d’autre part plus nombreuses que celles de beaucoup de traducteurs qui ont recours
a ’original frangais. Dong Ji-ping est une figure incontournable si 1’on veut rendre
compte de I’ensemble du paysage de la traduction de la poésie étrangere — toutes
langues confondues — en Chine contemporaine. Les plus de trente recueils poétiques

étrangers qu’il traduit depuis les années 1980 ne représentent qu’une partie de son

3% Ying-xuan ¥™z_ZHANG %, «Le sens de la poé&sie d’Yves Bonnefoy (i % 4% % # I % 8t R, %8 yi-fi-bSna
fGrwi-de-shi-ge-y #yCn) » Foreign Literature ( # &/ = % wa-guGéwén-xué, vol. 30, n=4, Universitédes langues
étrangéres de Pékin, 2009, p. 28-32.
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travail ; disons simplement qu’il contribue a lui seul a hauteur de sept titres sur les
cinquante qui sont présents dans I’immense collection — la plus grande depuis
I’établissement de la République populaire — « Traduction de la poésie mondiale du
XX siecle » (20 & = & B 3 802 4 20-shi-ji-shi-jie-shi-gé-yi-cong) parue au début de
ce siécle. A I’exception de W. S. Merwin, poéte américain, aucun des autres auteurs
qu’il a traduits pour la collection — A. Machado (espagnol), Y. Goll (frangais), E.
Sodergran (suédois), T. Transtromer (suédois), A. Jozsef (hongrois) et 37 poctes
Islandais comme S. Steinarr (il s’agit d’un livre collectif) — n’écrivent dans la langue
anglaise, mais il les a tous traduits depuis 1’anglais. En dehors de cette collection, il
traduit également, de fagon volumineuse, des poétes d’expression allemande, italienne,
finnoise, norvégienne, lituanienne, grecque, hollandaise, portugaise, polonaise, tcheque,
slovéne, néerlandaise, serbe, danoise, roumaine, etc.

Ses traductions des poemes de Bonnefoy, quant a elles, remontent a une date assez
ancienne et la premiere publication officielle, celle dans la revue littéraire Shi-chao +%
& (fr. Courants poétiques), date du mois de mai 2002, ou la traduction des Poémes
choisis de Bonnefoy qu’effectuent Guo Hong-an et Shu Cai n’est pas encore parue. En
ne tenant compte que des traductions en revue, nous en dénombrons au moins cing. A
part la traduction qu’on lit en 2002, il publie dans San-wen-shi ¥t < % (fr. Poésie en
prose) en 2005, en 2015 et en 2021 et dans Wen-xue-gang < % % (angl. Literature Port
Magazine) en 2015. En prenant ces cinq publications comme un ensemble (parfois une
traduction qui est publiée tres tard a en fait été achevée tres tot, de sorte que la date de
publication est moins importante), nous constatons que la plupart des poémes en vers
que traduit Dong Ji-ping viennent de Douve, a I’exception de « Souvent dans le silence
d’un ravin... », qui est tiré¢ d’Hier régnant désert. Sa traduction des poemes en prose,
qui seront rarement retraduits par les autres, est plus significative. L’une des raisons en
est que de nombreux lecteurs chinois ne considerent pas le poéme en prose comme de
la poésie (nous reviendrons sur ce point par la sutie). En publiant en 2005 neuf textes
en prose de La Vie errante, a savoir « Les raisins de Zeuxis », « Les chiens », « Le haut
du monde », « La nuit », « La tache d’inexister », « L’aveugle », « L’entaille », « Le

livre » et « On me parlait », il devient le premier traducteur sinophone de ce recueil. Ce
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qui est plus intéressant a considérer, c’est que pour la premiére fois, un traducteur
chinois se concentre, quand il publie, sur une seule partie du recueil (les recueils de
Bonnefoy sont normalement divisés en plusieurs parties constituées par divers textes).
Ce choix montre en outre que le concept occidental de recueil est progressivement
accepté et partagé par les lettrés et les intellectuels chinois. Dix ans plus tard, Dong Ji-
ping devient le premier et le seul traducteur de Dévotion (paru en frangais en 1959),
I’une des six composantes de Poemes (1947—1975), dont Shu Cai et Guo Hong-an ne
traduisent que les cinq autres. En 2021, on lit dans le méme magazine deux traductions,
I’une d’Anti-Platon, mais il ne s’agit que d’un extrait (le traducteur choisit les sections
I, 11, V, VII, IX), ’autre de « La salamandre » qui fait partie de Douve.

Dans les deux premicres décennies du siecle actuel, la poésie de Bonnefoy est
davantage diffusée dans les revues littéraires que dans les anthologies. Nous ne
comparons pas seulement la quantit¢ des publications, mais également, et surtout,
leur effet produit. Au cours du dernier quart du XX° siecle, I’anthologie sert, aussi bien
pour les lecteurs non-spécialistes que pour les spécialistes (poctes), d’outil pour la
diffusion des connaissances sur le paysage poétique mondial ; cette fonction diminue,
cependant, depuis le XXI° siecle. Certes, des anthologies de cette sorte, qui sont méme
plus originales qu’avant, ne cessent d’étre publiées jusqu’a aujourd’hui, les lecteurs
chinois, toutefois, les regardent sous une perspective différente. Ils savent, par exemple,
qu’il n’est plus possible d’appréhender la véritable place de Bonnefoy dans la poésie
du monde entier en fonction de sa place dans une anthologie : ils connaissent
maintenant I’écart, qui est parfois treés considérable, entre le « statut anthologique » de
Bonnefoy et son statut réel. Ainsi, ils savent chercher plus d’un support pour
comprendre et apprécier ses poémes. C’est en ce sens que les anthologies de poésie
étrangere n’ont plus assez d’influence, ces vingt derniéres années, pour modifier le
paysage de la littérature chinoise. Les poemes de Bonnefoy publiés dans ces anthologies
sont, sinon rarement lus, du moins peu considérés par les amateurs spécialistes. Dans
un contexte ou le consumérisme est si répandu qu’il envahit la littérature chinoise, la
publication dans une anthologie correspond parfois a une certaine forme de lecture

légere, pour ne pas dire lecture peu sérieuse.
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La connaissance de ce contexte nous permet de mieux comprendre le fait qu’il
n’existe presque pas de nouveauté dans les publications relatives a Bonnefoy en
anthologie. Par contraste, les anthologies du si¢cle dernier — il convient de rappeler ma
présentation dans la section 4.1 — ont pu publier de temps en temps des textes
nouvellement traduits qui ne sont pas encore parus ailleurs. Au siécle actuel, les
anthologies semblent avoir pour seule tdche de recueillir des poémes qu’on a souvent
lus dans des revues ou de reprendre directement des poémes déja parus a grande échelle
dans d’autres anthologies similaires. Il n’est pas difficile d’expliquer pourquoi les trois
noms, ceux de Ge Lei & 7, de Wai-lim Yip & ‘2 & etde Luo Luo % ;%, qui occupaient
tout I’espace dans les anthologies du sic¢cle précédent, continuent a dominer les
anthologies du nouveau siécle, avec tout au plus 1’ajout du nom de Shu Cai # . La
seule anthologie qui puisse attirer notre attention est celle de 2012 intitulée Lire les
poétes européens modernes (35 3L %% L 3§~ gu-zhou-xian-dai-shi-rén-dii-bén), ou
I’unique traducteur Dong Ji-ping présente vingt-deux poémes de Bonnefoy, dont dix-
huit, couvrant quatre recueils de ses débuts, ne sont pas publiés ailleurs avant ou depuis
(nous savons qu’il a publié ses traductions au moins cinq fois dans des revues).

Nous arrivons ainsi a établir le tableau suivant qui vise a décrire ou ont lieu les
diverses traductions de chaque recueil poétique d’Yves Bonnefoy : j’adopte maintenant
une perspective centrée sur les recueils frangais mais non sur les traducteurs chinois.
Les données citées ici ne proviennent, il faut le préciser, que des publications officielles
(celles de livres individuels, d’anthologies, de revues et de journaux) ; ce qui apparait
dans des revues officieuses ou sur les nouveaux médias (les réseaux sociaux) n’est donc
pas compté. Il faut pour cela quelques explications. En réalité, les publications non
officielles (cet adjectif a ici plusieurs sens) constituent un important moyen de
communication littéraire dans la Chine contemporaine, mais il ne faut pas oublier pas
qu’en raison du systeme d’édition chinois, elles ne sont pas diffusées ou ne sont
partagées que par un tres petit cercle d’amis, ce qui rend difficile de juger de I’impact
concret qu’elles exercent. En outre, les nouveaux médias, qui sont devenus une force
avec laquelle il faut compter pour I’avancement de la littérature, au moins dans le

contexte chinois, permettent & nombre d’amateurs de créer leurs revues numériques
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personnelles ou ils publient parfois des traductions de Bonnefoy. Nous n’avons pas tenu
compte de ces traductions en ligne, simplement parce qu’il s’agit peut-étre de leurs

premieres eébauches et pas nécessairement de versions définitives qu’approuvent ces

traducteurs.
recueil année de année de niveau paticipants | contenu précis
publication | publication | recordde | ala de la
de la de la I’état de traduction publication *
version premicre traduction | du recueil
originale traduction (complet
frangaise chinoise ou
(pas incomplet)
forcément
compléte)
Anti-Platon 1947 2017 complet Shu Cai TC-PLU
(2017) F+ (2017)
2 Dong Ji- TI-R (2021)
traducteurs ping
désormais T 4T
engagés
Du mouvement | 1953 1976 complet Shu Cai TC-PLU
et de (2002) F+ (2002)
l’immobilité 7 Wai-lim Yip | TI-AC (1976 ;
de Douve traducteurs Ak 2009)
désormais 13 poémes au
engagés total
Luo Luo TI-AC
9% (1983)
2 poémes au
total
Ge Lei TI-R (1987 ;
b3 1988 ; 1989)
TI-AC (1991 ;
1992)
6 poémes au
total
Dong Ji- TI-R (2002 ;
ping 2015 ;2021)
F T TI-AC (2012)
21 poémes au
total
Pan Bo TI-PLU
w1 (2016)
4 poeémes au
total
Yu Shu TI-R (2016)
F &7 2 poémes au
total
Hier régant 1958 1987 complet Guo Hong- | TC-PLU
désert (2002) an (2002)
5 HEX
traducteurs Ge Lei TI-R (1987 ;
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désormais 2% 1988 ; 1993)
engageés TI-AC (1989 ;
1992)
13 poemes au
total
Dong Ji- TI-R (2002)
ping TI-AC (2012)
i 8 poémes au
total
Pan Bo TI-PLU
FE (2016)
6 poemes au
total
Yu Shu TI-R (2016)
F 4% 6 poemes au
total
Deévotion 1959 2015 complet Dong Ji- TC-R (2015)
(2015) ping
1 traducteur L s
désormais
engagé
Pierre écrite 1965 1983 complet Guo Hong- | TC-PLU
(2002) an (2002)
7 X
traducteurs Luo Luo TI-AC (1983)
désormais L AES 1 poéme au
engagés total
Ge Lei TI-R (1987 ;
b 1993)
TI-AC (1991 ;
1992)
8 poemes au
total
Dong Ji- TI-AC (2012)
ping 2 poémes au
g BT total
Chen Li- TI-PLU
chuan (2014)
A 2 poémes au
total
Pan Bo TI-PLU
HE (2016)
2 poémes au
total
Yu Shu TI-R (2016)
F 47 6 poémes au
total
L ’Arriere-pays | 1972 1992 complet Du Heng TC-L (2017)
(2017) A
2 Ge Lei TI-AC (1992)
traducteurs un T 1 extrait au
désormais total
engageés
Dans le leurre | 1975 1993 complet Shu Cai TC-PLU
du seuil (2017) #+ (2017)
2 TI-R (2016 ;
traducteurs 2017)
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désormais Ge Lei TI-R (1993)
engageés 5T 1 poéme au
total
Rue 1977 1992 incomplet | Ge Lei TI-AC (1992)
traversiere 5T 3 poémes au
1 traducteur total
désormais
engagé
Ce qui fut sans | 1987 1988 incomplet | Ge Lei TI-R (1988 ;
lumiere 2% 1993)
6 7 poemes au
traducteurs total
désormais Shu Cai TI-R (2000)
engageés B & 10 po€mes au
Romain total
Graziani
Li Kuei- TI-PLU
Hsien (2002)
FRE 20 poemes au
total
Dong Ji- TI-AC (2012)
ping 2 poémes au
g 4T total
Chen Li- TI-PLU
chuan (2014)
R4 6 poemes au
total
Pan Bo TI-PLU
FE (2014)
6 poemes au
total
La ou retombe | 1988 nulle nulle nulle nulle
la fleche
Début et fin de | 1991 2014 incomplet | Pan Bo TI-PLU
la neige HE (2014)
2 12 poémes au
traducteurs total
désormais Jiang Yu- TI-R (2015)
engageés hui 12 poémes au
%39 total
La Vie errante | 1993 2005 incomplet | Dong Ji- TI-R (2005)
ping 9 po¢mes au
3 g 4T total
traducteurs Chen Li- TI-PLU
désormais chuan (2014)
engagés A 5 poémes au
total
Pan Bo TI-PLU
FE (2016)
6 poémes au
total
Le Coeur- 2001 nulle nulle nulle nulle
espace (1945,
1961)
Les Planches | 2001 2009 complet Zhenyao- TC-L (2019)
courbes (2019) Sanshu
5 Qin
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traducteurs 3=
désormais Zhang TI-R (2009)
engageés Ying-xuan | 4 poe¢mes au
R rE total
Chen Li- TI-PLU
chuan (2014)
A Y 7 poémes au
total
Pan Bo TI-PLU
FE (2016)
5 poemes au
total
Yang Xu TI-R (2019)
ES 8 poémes au
total
Le Grand 2008 2014 incomplet | Chen Li- TI-PLU
Espace chuan (2014)
2 R4 4 poémes au
traducteurs total
désormais Pan Bo TI-PLU
engagés FE (2016)
2 po¢mes au
total
La longue 2008 2014 complet Shu Cai TC-L (2020)
chaine de (2020) 4
l’ancre 3 Chen Li- TI-PLU
traducteurs chuan (2014)
désormais A 9 poémes au
engagés total
Pan Bo TI-PLU
HE (2016)
6 poémes au
total
L’Heure 2011 2014 incomplet | Chen Li- TI-PLU
présente chuan (2014)
3 A 6 poémes au
traducteurs total
désormais He Jia-wei | TI-R (2016)
engagés [l s 4 poémes au
total
Pan Bo TI-PLU
HE (2016)
2 poémes au
total
Ensemble 2016 2022 complet Zhenyao- TC-L (2022)
encore (2022) Sanshu
1 traducteur Qin
désormais 22 &
engagé Chen Qing
FE R

* Indication des abréviations :

TC-L = Traduction compléte publiée comme livre indépendant

TC-R = Traduction compléte publiée dans une revue

TC-PLU = Traduction compléte publiée comme une partie d’un livre dont I’auteur est unique
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TI-PLU = Traduction incomplete publiée comme une partie d’un livre dont I’auteur est unique
TI-AC = Traduction incompléte publiée dans une anthologie collective

TI-R = Traduction incompléte publiée dans une revue

Constatons que parmi les dix-huit recueils de poésie principaux que Bonnefoy
publie tout au long de sa vie, dix possédent déja leur traduction chinoise compléte, six
sont partiellement traduits et seuls deux restent non traduits. Il est intéressant, d’ailleurs,
de noter que ses premiers recueils (du milieu des années 40 au milieu des années 70) et
ses derniers (parus au si¢cle actuel) sont traduits de maniére relativement compléte,
tandis que la traduction de ceux publiés au milieu de sa carriére d’écrivain (il s’agit des
années 80-90) est largement laissée incompléte. 11 est tout a fait compréhensible que
ses livres de la premiére période aient ét¢ abondamment traduits, car ils font partie des
ceuvres les plus emblématiques de Bonnefoy, tant pour les Frangais que pour les Chinois.
Le fait que ses ceuvres de la derniére période soient appréciées par les éditeurs chinois,
en revanche, s’associe, d’un coté, au désir des Chinois de lire les derniers travaux du
poete francgais qui a écrit I’étonnant Douve dans sa jeunesse et d’un autre coté, est sans
aucun doute lié¢ a sa disparition en 2016. De plus, les recueils de poésie les plus
accueillis par les traducteurs — étre accueilli dans le sens ou ces recueils sont appréciés
par le traducteur et pergus par celui-ci comme pouvant étre traduits en chinois de
maniere satisfaisante, deux facteurs essentiels qui font défaut — restent concentrés sur
ses premicres années. Il s’agit, précisément, de Douve (1953), sans surprise, qui est si
populaire qu’au moins sept traducteurs chinois ont ceuvré a sa traduction, et de Pierre
écrite (1958), presque aussi populaire que le précédent, avec sept traducteurs désireux
de lui donner une voix chinoise. Peut-étre convient-il d’ajouter a cette 