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RÉSUMÉ 
Le changement de modalité d'une œuvre littéraire présente d'innombrables défis. 
Passer du texte écrit à l'audio implique une série d'engagements qui modifient la 
perception de l'acte littéraire lui-même, dans ses implications linguistiques, culturelles 
et techniques. Aborder cette complexité dans l'œuvre multilingue et multimodale La 
luz de la noche (Antonio Bueno, Comares, 2024) nous offre l'opportunité de mieux 
comprendre les problématiques de la traduction audiovisuelle et de comprendre que 
donner la parole à un texte ne consiste pas seulement à transférer un contenu verbal, 
mais aussi à interpréter, réorganiser et adapter son architecture sémiotique à de 
nouveaux publics. 
 
MOTS CLÉS 
Cervantès à Alger – monologue – voix – locution – ton – intonation – prosodie. 
 
ABSTRACT 
The change in modality of a literary work presents countless challenges. Moving from 
written to audio text entails a series of commitments that alter the perception of the 
literary act itself in terms of its linguistic, cultural, and technical implications. 
Addressing this complexity in the multilingual and multimodal work The Light of the 
Night (Antonio Bueno, Comares, 2024) offers us the opportunity to better understand 
the problems of audiovisual translation and to realize that giving voice to a text is not 
only about transferring verbal content, but also about interpreting, reorganizing, and 
adapting its semiotic architecture for new audiences. 
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1. INTRODUCCIÓN 

La professeure Teresa Tomaszkiewicz a déclaré, en parlant de la relation de l'oralité au 
cinéma, que “le verbal n’est pas un artifice ajouté au visuel, mais un partenaire 
essentiel de la stratégie narrative, car d’une part il accroît la complexité potentielle du 
texte, d’autre part, il participe directement au réglage de l’implication spectatorielle”. 
(Tomaszkiewicz, 1993: 19) 
Parmi les nombreux aspects du format audiovisuel qui requièrent une attention 
particulière, l'adaptation audio d'un texte littéraire retient notre attention. Cette 
pratique, présente, en dehors du cinéma, dans des formats tels que les livres audio, les 
documentaires ou les récits accompagnées d'images fixes sans représentation 
dynamique du visage de l'acteur, comme dans le cas qui nous intéresse ici, ne doit pas 
être confondue avec la technique du doublage. 
L'adaptation audio d'un texte écrit est une forme de communication complexe, 
lorsqu'un texte d'une autre langue sert de référence. Parmi les nombreuses formes de 
locution, on trouve différents styles : théâtral, poétique, publicitaire, religieux, etc. 
La mise en œuvre de la voix dans un texte écrit intègre des éléments linguistiques, 
culturels, techniques et artistiques. 
Dans ce processus, la voix – et en particulier sa dimension prosodique – joue un rôle 
fondamental dans la construction de l’identité du personnage et dans la perception que 
le public a de lui. 
Dans ce chapitre, nous posons quelques questions clés : dans quelle mesure la locution 
affecte-t-elle la transmission émotionnelle et prosodique d'un personnage par rapport 
à la version originale ? Quelles transformations prosodiques se produisent dans la voix 
du personnage suite au processus de traduction de sa locution dans différentes 
langues ? 
L'objectif général de cette contribution est d'évaluer l'influence du processus de voix 
off sur l'identité émotionnelle et prosodique du personnage. Plus précisément, nous 
proposons : 1. D'analyser les différences de polarité émotionnelle et de subjectivité 
discursive entre la version originale et non originales du personnage ; 2. D'étudier les 
variations prosodiques, en accordant une attention particulière aux paramètres 
acoustiques de hauteur et d'intensité ; 3. D'explorer la relation entre prosodie et 
émotion dans les versions analysées, afin de déterminer le degré de cohérence 
expressive du processus d'adaptation. 
 

2. LE CORPUS 

L'objet d'étude est deux textes vidéo littéraires : 1. L'audiovisuel du monologue 
dramatique fictif autobiographique, La luz de la noche, intégré dans l'œuvre Cervantes 
en Argel. Teatro. Cautivo en Argel. La luz de la noche (Antonio Bueno, Comares, 
2024), une œuvre publiée dans un format multilingue (original en espagnol et traduit 
en huit langues : allemand, arabe, chinois, français, anglais, italien, portugais, russe) 
et multimédia (écrit et audiovisuel) ; longue de 13 pages, écrite en vers libres et 
composée de quatre “fugues” avec un introit ; avec une version espagnole (locutée par 
l'auteur espagnol lui-même) et une version française (locutée par l’acteur français 
André Feat. 2. La videó 2, Cervantes y su traducción une œuvre promotionnelle de la 



 

précédente, qui constitue un montage réalisé avec de petits fragments sélectionnés de 
La luz de la noche dans les différentes langues d'édition, locutés par les traducteurs et 
traductrices de l'œuvre : Imane-Amina Mahmoudi (arabe, français et espagnol), Esther 
Morales (allemand), Pilar Garcés (anglais), Ivana Pistoresi (italien), Anna Khodorenko 
(russe), Juliana Aparecida Gimenes (portugais) et Li Yan (chinois), qui recréent avec 
leurs voix différents passages de l'œuvre, qui révèlent la situation dramatique de 
confinement et de passion amoureuse du captif, nous permettant d'observer, au sein 
d'un même arc narratif, l'effet de différentes décisions interprétatives sur la perception 
du personnage. 
 

3. LE SOLILOQUE DE CERVANTÈS DANS LA GROTTE, COMME 
ARGUMENT 

L'aventure existentielle de Cervantès durant sa captivité à Alger (1575-1580) a suscité 
l'intérêt des biographes et des critiques littéraires et a inspiré les œuvres de divers 
artistes, écrivains, peintres, musiciens et cinéastes. Le cas du monologue autofictionnel 
dramatique La luz de la noche illustre cet intérêt et introduit un élément distinctif par 
son format multilingue et multimodal, démontrant comment la voix et l'image 
complètent la valeur du mot. 
La figure de Don Quichotte, sans qu'il soit nécessaire de la mentionner dans le 
monologue, est présente par allusions dans le soliloque de la grotte de La luz de la 
noche. Le drame, celui de l'écrivain lui-même, marin militaire de retour dans son pays 
natal et capturé en mer avec son équipage de galère par des corsaires berbères et 
emprisonné à Alger, se retrouve enfermé dans une grotte pour empêcher ses évasions. 
Dans ces conditions, il revient sur sa vie et ses expériences, rappelant celles de son 
héros immortel, Don Quichotte. Pour s'assurer ses services d'informatrice, le sultan a 
utilisé sa fille, la « belle » Djemila (son nom signifie exactement cela en arabe), comme 
« appât », mais l'inattendu se produit : le couple tombe amoureux et tente par tous les 
moyens de s'échapper. Le personnage fournit une mine d'informations (situations, 
aventures, désirs, passions), qui constitue le monologue théâtral. 
D'un point de vue dialogique, la conversation du captif avec lui-même s'effectue à 
travers une ressource conversationnelle : le dialogue avec les ombres. 
 

4. LA MODALITÉ SONORE 

Le processus d'enregistrement sonore consiste à construire une bande sonore dans 
laquelle la voix, la musique ou le bruit ambient représentent ce qui est perçu, en 
harmonie avec l'environnement du spectateur. Une fois traduite, cette bande sonore 
originale est entièrement remplacée par une nouvelle, dans laquelle la voix de l'acteur 
original est remplacée par celle d'un ou plusieurs autres interprètes, garantissant ainsi 
une performance perçue comme organique et culturellement en phase avec 
l'environnement du spectateur. 
Par conséquent, la sonorisation littéraire s’articule comme une pratique qui non 
seulement exprime ou traduit le texte écrit original, mais recrée également une 
expérience narrative capable de provoquer une connexion émotionnelle et cognitive 
comparable à celle offerte par la version originale. 



 

Cette fonction consolide son rôle de médiateur interculturel, capable de maintenir la 
complexité sémiotique de l’original tout en l’adaptant efficacement à différents 
contextes réceptifs. 
Les locutions comme les spectateurs sont exposés à diverses formes de manipulation. 
D'un point de vue fonctionnaliste, il est essentiel d'analyser l'influence de la 
manipulation textuelle sur la qualité de la locution et sur sa réception par le public. 
Cette approche soutient que les locutions ne doivent pas être évaluées uniquement sur 
leur fidélité au texte source, mais aussi sur leur capacité à répondre aux objectifs 
communicatifs et émotionnels propres au contexte culturel et linguistique du public 
cible. En ce sens, la qualité des locutions ne se mesure pas uniquement à leur justesse 
verbale, mais aussi à leur capacité à susciter une résonance émotionnelle auprès du 
public cible, préservant l'essence du contenu original tout en s'adaptant à sa nouvelle 
réalité culturelle. La manipulation textuelle dans le dialogue va au-delà d'une simple 
altération superficielle, car elle impacte directement la cohésion narrative, la qualité 
technique et la réception culturelle du produit final. Dans ce processus d'adaptation 
linguistique et de recontextualisation culturelle, les différentes locutions, ainsi que les 
traducteurs et les adaptateurs, jouent un rôle essentiel. Leur travail ne se limite pas à 
garantir la fidélité au texte original ou à la voix originale, mais implique également la 
construction de sens et l’inclusion consciente d’idéologies dans le produit résultant. 
En tant que médiateur culturel, la locution non seulement adapte les significations 
originales, mais génère également de nouvelles couches interprétatives répondant aux 
exigences linguistiques, sociales et culturelles des publics internationaux. De ce point 
de vue, la locution peut être conçue comme une pratique transformatrice qui intervient 
dans les cadres de la représentation culturelle, surmontant les barrières linguistiques et 
remodelant narrativement l'œuvre originale pour l'adapter aux nouvelles réalités 
interprétatives. 
Outre les exigences techniques et narratives, le processus d'enregistrement intègre 
d'autres stratégies, telles que l'autocensure « préventive », une approche pragmatique 
qui consiste à modifier ou à éliminer les éléments potentiellement controversés. Cette 
pratique vise parfois à anticiper d'éventuels obstacles opérationnels pouvant nécessiter 
un réenregistrement, tels que l'adaptation aux réglementations locales, aux normes de 
diffusion ou aux sensibilités culturelles spécifiques. Ce type d'intervention, associé à 
l'enregistrement fragmenté des dialogues, peut entraîner des modifications importantes 
par rapport à la version originale. Bien que ces modifications passent souvent 
inaperçues pour le spectateur de la version doublée, elles impactent directement la 
cohérence narrative et peuvent dénaturer l'intention initiale des personnages et du récit 
audiovisuel. 
 

5. LA VOIX HUMAINE DANS LA CARACTÉRISATION DU 
PERSONNAGE 

La voix humaine est un instrument d'expression primordial dans la communication, 
capable de transmettre non seulement des informations verbales, mais aussi des états 
émotionnels, des intentions et des traits identitaires (Berry, 2019 ; Fox, 2002). Dans le 
domaine de la locution littéraire, sa fonction transcende la simple articulation du texte 



 

traduit : elle joue un rôle central dans la caractérisation des personnages et dans la 
formation de leur présence scénique. 
La qualité vocale est déterminée à la fois par des facteurs physiques et des capacités 
cognitives. Des aspects tels que l'élasticité musculaire, la conscience corporelle et le 
contrôle de la respiration ont un impact direct sur la projection et l'expressivité de la 
parole (Gutekunst et Gillett, 2021). À son tour, le vieillissement vocal affecte la 
fréquence fondamentale, qui tend à augmenter chez les hommes (autour de 35 Hz) et 
à diminuer chez les femmes (entre 10 et 15 Hz), ce qui entraîne des voix plus instables 
ou plus dures (Pettorino, 2015). 
La fonction communicative de la voix se manifeste à plusieurs niveaux. Des études 
comme celles d'Alexander et Nygaard (2008) démontrent que la voix transmet 
simultanément des informations verbales et non verbales – genre, âge, classe sociale 
– contribuant ainsi à la perception globale du locuteur. Ainsi, un ton grave peut être 
associé à la tristesse ou à l'autorité, tandis qu'un discours plus rapide est associé à 
l'excitation ou à la nervosité (Rodero, 2018, p. 84). 
L’utilisation de ressources prosodiques et paralinguistiques – intonation, rythme, 
pauses, emphase – enrichit l’interprétation et renforce la construction narrative du 
personnage (Tomlinson, 2018). 
La diction, le choix lexical, la maîtrise du temps et l’interaction entre le verbal et le 
corporel forment un réseau sémiotique qui définit le personnage. 
La crédibilité dépend de la cohérence entre l'expression vocale d'un personnage et son 
profil psychologique, son histoire et son contexte narratif. Dans le domaine du 
doublage littéraire, cette dimension requiert une intégration harmonieuse des facteurs 
linguistiques, prosodiques et expressifs afin que le spectateur perçoive le personnage 
comme une entité crédible et émotionnellement convaincante. Cette adéquation vocale 
favorise la suspension volontaire de l'incrédulité ou willing suspension of disbelief , un 
principe formulé au XIXe siècle par Samuel Taylor Coleridge (S. T. Coleridge, H. N. 
Coleridge et S. C. Coleridge, 2015), qui permet au public de s'immerger dans la fiction 
en acceptant ses codes comme plausibles. 
 

6. FIDÉLITÉ AU PERSONNAGE VS. ADAPTATION LINGUISTIQUE 

La construction de l’identité des personnages dans le discours audiovisuel transcende 
les représentations visuelles, intégrant de manière décisive des éléments 
paralinguistiques et non verbaux tels que le ton de la voix, la modulation, le rythme et 
les inflexions. 
La quête d'identité se définit par une tension constante entre fidélité à l'original et 
liberté d'expression. Loin de se contenter de reproduire le texte source, le dialoguiste 
doit construire une version qui résonne émotionnellement et culturellement auprès du 
public cible, consolidant ainsi la voix off comme une pratique essentiellement 
artistique, interprétative et médiatrice. 
Ce potentiel créatif est également façonné par les fictions perceptives inhérentes au 
média audiovisuel. Celles-ci incluent l'acceptation par le public des dissonances 
linguistiques et culturelles, comme la perception d'acteurs étrangers parlant la langue 
du spectateur, ou la tolérance à des incohérences telles que le changement de sexe. 
 



 

7. PATERNITÉ ET CRÉATIVITÉ DANS LE PROCESSUS DE 
LOCUTION ET DE TRADUCTION 

L'influence significative du locuteur sur l'expérience du spectateur nous permet de 
nous inscrire dans des notions telles que la « transcréation », développée par Pedersen 
(2014) dans le domaine du marketing et de la publicité. Selon l'auteur (2014, p. 58), la 
transcréation implique «all the adjustments necessary to make a campaign work in all 
target markets, while at the same time staying loyal to the original creative intent of 
the campaign». Appliqué à la locution, ce concept met en évidence les importants 
processus d'adaptation nécessaires pour atteindre un équilibre entre fidélité sémantique 
et efficacité culturelle, dans les limites techniques imposées par le support audiovisuel. 
Ces adaptations garantissent non seulement l'intelligibilité, mais aussi la cohérence 
narrative et stylistique, démontrant que le travail de locution constitue un processus de 
médiation culturelle à forte composante créative. Cela renforce l'idée qu'écrire ou 
traduire pour la locution ne consiste pas à transposer des mots, mais plutôt à 
retranscrire des expériences. 
La transcréation en locution n'implique pas une liberté illimitée, mais plutôt un 
exercice de liberté responsable et contextualisée, dans lequel le locuteur ou le 
traducteur (tous deux réunis dans La luz de la noche) se positionnent comme coauteurs 
d'une œuvre interculturelle. Leur intervention ne déforme pas le matériau source, mais 
le réinvente pour le rendre cohérent narrativement, pertinent culturellement et 
émotionnellement efficace dans le nouveau contexte de réception. 
D'un point de vue perceptif, la relation entre voix et caractérisation peut également 
être analysée à travers le concept de « phonesthétique », développé par Rodríguez-
Bravo (1989, 2002). Cette notion, dérivée des termes grecs �3�&������ ��phoné, « voix, 
son ») et �.
E�1�����1���"����aísthesis, « sensation, perception »), désigne la capacité de la voix 
à évoquer des sensations et des émotions au-delà du contenu sémantique. 
 

8. TON, INTONATION ET CARACTÉRISATION VOCALE DANS LA 
LOCUTION LITTÉRAIRE 

Au-delà de sa dimension acoustique, le ton projette des informations sur l'attitude, 
l'état émotionnel et les intentions du locuteur. Des auteurs tels que Fox (2002) et 
Poyatos (1993) s'accordent à dire que ce paramètre influence également la perception 
de traits tels que l'âge, la maturité ou la crédibilité du personnage (Soto Sanfiel, 2008). 
En ce sens, le ton devient une ressource stratégique pour apporter cohérence expressive 
et profondeur psychologique à la caractérisation vocale (Sánchez-Mompeán, 2012, 
2016, 2019, 2020 ; Berry, 2019). 
Les études prosodiques ont démontré une corrélation systématique entre les schémas 
acoustiques de la voix et les émotions exprimées. Busso et al. (2009) ont identifié 
quatre configurations prosodiques fondamentales associées aux émotions 
universelles : 
�-�R�L�H���:���W�R�Q���D�L�J�X�����U�\�W�K�P�H���U�D�S�L�G�H���H�W���L�Q�W�H�Q�V�L�W�p���Y�D�U�L�D�E�O�H�� 
�7�U�L�V�W�H�V�V�H���:���W�R�Q���J�U�D�Y�H�����U�\�W�K�P�H���O�H�Q�W���H�W���I�D�L�E�O�H���Y�D�U�L�D�W�L�R�Q���G�
�L�Q�W�H�Q�V�L�W�p�� 
�&�R�O�q�U�H���:���W�R�Q���D�L�J�X�����U�\�W�K�P�H���U�D�S�L�G�H���H�W��intensité élevée. 
�3�H�X�U���:���W�R�Q���D�L�J�X�����U�\�W�K�P�H���U�D�S�L�G�H�����P�D�L�V���D�Y�H�F���X�Q�H���L�Q�W�H�Q�V�L�W�p���P�R�L�Q�G�U�H��  



 

La perception de l'intensité vocale est également influencée par des facteurs 
socioculturels. Poyatos (1993, p. 185) explique qu'un volume faible peut exprimer la 
confiance et l'intimité, mais aussi la faiblesse ou l'épuisement, selon le contexte. Ces 
interprétations ne sont pas universelles : dans certaines cultures, une voix modérée ou 
grave est associée au respect et à la maîtrise de soi ; dans d'autres, elle peut être 
interprétée comme de la timidité ou de l'insécurité. 
D'un point de vue tonal, on distingue les langues tonales, comme le chinois, qui 
possède cinq tons (ou quatre tons et un ton neutre), et les langues intonationales, 
comme l'espagnol, le français, l'anglais, l'allemand, le portugais, l'italien, le russe ou 
l'arabe. Dans ces langues, le ton ne modifie pas le sens du mot, bien qu'il indique une 
question, une affirmation ou une exclamation. En arabe, l'intonation présente souvent 
des schémas mélodiques et rythmiques différents de ceux des langues occidentales, 
avec des variations de hauteur et de durée des syllabes, qui peuvent parfois affecter le 
sens des mots. 
 

9. LES VERSIONS SONORES DE LA LUZ DE LA NOCHE 

Nous comptons sur deux versions audio de La luz de la noche : l'original espagnol et 
la version française. Les résultats révèlent des différences significatives entre les deux, 
attribuables aux stratégies prosodiques adoptées par chaque doubleur. 
Les deux versions (espagnole et française) révèlent deux manières de parler 
différentes, et la mesure dans laquelle la voix suggère de nouvelles réalités dans 
chacune est évidente. L'utilisation d'une rhétorique oratoire différente permet de 
comprendre que la fonction et les objectifs de la diction, qui sont aussi ceux de la 
traduction, sont également différents. La version française n'est pas considérée comme 
une imitation de la version espagnole, qui est l'originale, car les deux fonctionnent 
différemment et ont le statut de versions indépendantes, selon le texte écrit. 
L'architecture du monologue est circulaire et son écriture récurrente, à l'image de la 
vie en prison. Le début de la pièce nous livre des indices sur le trouble émotionnel du 
captif. À travers ses vers, nous découvrons son temps de prisonnier, la vie qu'il mène 
et celle qu'il a menée, les raisons de son incarcération, ses amours, ses pensées sur son 
présent, son passé, ses tentatives d'évasion (à l'aune desquelles son temps se mesure 
également), etc. Il proclame son état actuel comme un mantra et un leitmotiv : Me 
siento cansado, desarmado, / cautivo como estoy en esta prisión, que es mi vida. (“ Je 
me sens fatigué, désarmé, / captif comme je suis dans cette prison qui est ma 
vie…”)  bien qu'il y ait une différence de ton entre la première fois qu'il prononce ces 
mots (il est fatigué, mais plein d'espoir) et la dernière (il est déjà vaincu). 
Les conditions du captif et les raisons qui l'ont conduit à se retrouver dans la grotte, 
avec les effets les plus dévastateurs pour lui, sont expliquées en détail : 
 

 « Et tout cela pour quoi? /Pour finir dans cette caverne qui 
ronge mes os,/ qui me plonge dans les ténèbres et le désespoir. » 
[…] 

  
« Ton père m'a mis sur ton chemin quand il voulait obtenir de moi des 
faveurs... / Vil chantage mon Sultan ! » 



 

 
Un moment d'intensité particulière survient lorsqu'il se souvient de sa compagnie 
monotone, des ombres et de la raison de son désespoir de ne plus revoir Djemila : 
 

« Je ne parle qu'avec les ombres, / pendant que mon cœur s'éteint,/ MON 
CŒUR ...   qui battait comme un fou jusqu'à hier, / quand tu 
l'avais consolé, Djemila. » 

 
Et une question terrifiante devient insistante : 
 

« Veux-tu toujours venir me voir, ma princesse ? / Je ne peux pas vivre 
sans toi. / Le seul fait d’imaginer te perdre me désespère. » 

 
Pour chaque locuteur (traducteur), ces émotions résonnent avec une insistance 
particulière dans la langue traduite et vers laquelle il les exprime, et il finit par les 
exprimer de manière personnelle. Le détail des comportements sonores dans les deux 
ressources audiovisuelles fournira des informations fondamentales pour la 
compréhension, l'interprétation et la réception de la réalité écrite. 
Parmi les effets sonores, la musique est particulièrement remarquable. Dans La luz de 
la noche, la bande sonore est accompagnée de plusieurs morceaux classiques 
occidentaux interprétés par le guitariste algérien Malik Hannouche ; dans l'autre 
audiovisuel du livre, Cervantes en Argel y su traducción, on entend également des 
morceaux du folklore andalou et certains appels à la prière de la mosquée, contribuant 
à créer une atmosphère chrétienne et musulmane. 
 
 

9.1.1. Vidéo 1. La luz de la noche (version originale) (41:17) 

https://cervantes_en_argel.uva.es/la-luz-de-la-noche/ 
 
La reproduction sonore en espagnol du texte original écrit dans la même langue 
acquiert le statut de version audio originale. Il s'agit d'une locution interprétée par 
l'auteur lui-même, ce qui ajoute une valeur testimoniale au résultat. Sa finalité 
dramatique et interprétative est évidente, et ce n'est pas un hasard, car le but initial 
était d'instruire l'acteur sur scène à travers elle. L'œuvre est donc présentée comme un 
« facilitateur ». L'enregistrement a été réalisé sans interruption, peu après l'écriture de 
la pièce. D'un point de vue stratégique, la valeur esthétique du mètre et de la rime dans 
l'intonation a été préservée. La locution nous offre le profil psychologique du captif : 
sa détresse émotionnelle (proche de la folie), sa fibre rationnelle (celle d'un homme 
lucide lorsque la lumière lui permet de ne pas délirer), son tempérament, ses 
sentiments, sa passion, son ironie, son désespoir, sa résignation. La profondeur de 
l'intonation indique la tristesse, la lenteur de l'élocution, la résilience. 
La capacité à susciter l’attente et l’attention de l’auditeur est obtenue grâce à une 
modulation vocale, des pauses stratégiques, une intonation variée et des changements 
d’intensité, qui cherchent à transmettre la tristesse, la colère, la peur et parfois la joie. 



 

Dans ce récit, l'amour passionné atteint un degré d'érotisme exacerbé dans la 
représentation de Djemila, présentant des différences avec la versión française et 
même avec le texte écrit (original et traduit). Cela est dû à l'autocensure, qui a éliminé 
certaines allusions rendant sa représentation difficile en Algérie. La décision finale de 
conserver l'audio original en espagnol, plutôt qu'une volonté de modification, 
témoigne du propre témoignage de l'auteur. 
 
9.1.2. La lumière de la nuit (version française) (41:17) 

https://cervantes_en_argel.uva.es/fr/la-luz-de-la-noche-fr/ 
Contrairement à la lecture espagnole, qui visait à faciliter la mise en scène, la lecture 
française a pour but de réciter poétiquement le texte français. Il s'agit donc d'une 
lecture « dramatico-poétique », mais non « dramatisée ». Un autre aspect technique 
qui la différencie de la précédente est qu'elle a été réalisée avec plusieurs coupes (après 
chaque fugue et même à l'intérieur de chaque fugue) afin que le metteur en scène puisse 
choisir la plus appropriée. 
La cadence de la lecture française masque parfois la métrique et la rime au profit d'un 
son français clair. Le ton utilisé est solennel, plus aigu qu'en espagnol ; son rythme est 
lent, exprimant la résignation. Comme dans le cas précédent, on retrouve plusieurs 
types d'intonation et de modulation : déclarative, interrogative, exclamative, 
impérative, neutre, ou monotone et emphatique. 
La mélodie de la parole, qui est la ligne musicale que suit notre voix lorsque nous 
parlons, marque les pauses, les montées et les descentes en hauteur. 
En raison de l'autocensure, les références érotiques ont disparu, comme dans la version 
écrite d'où cette phrase est tirée. En raison du silence dans ces paragraphes, certains 
passages d'images sont rendus muets et laissent place à une pause prolongée. 
Dans la locution, certains traits stylistiques passent également inaperçus, comme la 
différence de ton les deux fois où le captif déclare le passage commenté : Je me sens 
fatigué, désarmé… 
D'autres différences indiquent la perte de l'effet du mètre et, dans une certaine mesure, 
du vers libre, qui sont plus évidents dans la version espagnole. On remarque également 
le manque d’emphase sur certaines expressions.: [prison] « qui est ma vie ! / Et tout 
cela pour quoi / Mon coeur ! / Veux-tu toujours venir me voir, ma princesse ? / (…) Je 
ne peux pas vivre sans toi. / Vil chantage mon Sultan ! », qui sont désormais neutralisés 
avec une lecture plate. 
En bref, la splendeur de la langue française dans la lecture du Captif contribue à créer 
une atmosphère poétique et subliminale dans le récit, objectivement différente de 
l'original. 
 

9.2. Vidéo 2. Cervantes y su traducción 

https://cervantes_en_argel.uva.es/# 
L'enregistrement audio de cet travail promotionnel a été confié, comme indiqué, aux 
traducteurs eux-mêmes (sauf pour l'espagnol et le français, où une traductrice de 
l’arabe a été retenu). L'obligation de sélectionner personnellement les versets nous 
renseigne directement sur la valeur attribuée au texte, qui, dans différentes langues, 



 

acquiert un témoignage personnel ainsi qu'une valeur linguistique et culturelle. Le fait 
que ce soit le traducteur qui soit chargé de donner la parole au texte ajoute une valeur 
supplémentaire à l'expérience, car il interprète la lecture comme il l'a également 
comprise dans sa traduction. 
L'oralité est une ressource proche, voire complémentaire, de l'écriture. On imagine 
comment le traducteur (ce dernier genre prédomine ici) a, dès le départ, soumis son 
travail à la voix, et son choix a souvent été lié à l'influence de l'audition. 
La plupart des intervenants sont des locuteurs natifs de la langue qu'ils parlent (comme 
l'arabe, l'italien, le portugais, le russe, le chinois), tandis que le reste des traducteurs 
sont bilingues. 
La locution de l'œuvre La luz de la noche dans la vidéo 2 de Cervantes y su traducción 
a été réalisée en neuf langues canoniques de condition différente : sémitique (arabe), 
slave oriental (russe), sino-tibétain (chinois), indo-européen-roman (espagnol, 
français, italien, portugais) et indo-européen germanique occidental (allemand, 
anglais). En ce qui concerne le ton, toutes sont des langues intonationales, ce qui 
signifie que le ton ne change pas le sens du mot ; à l'exception du chinois, qui est une 
langue tonale, c'est-à-dire qu'elle utilise plusieurs tons (cinq), ou mieux encore, quatre 
tons et un neutre. Dans le cas de l'arabe, il conserve des schémas mélodiques et 
rythmiques différents des langues occidentales, avec des variations de hauteur et de 
durée des syllabes, qui peuvent affecter le sens des mots dans certains cas. 
Le résultat peut être paradoxal : tous les traducteurs, à l’exception de celui du chinois, 
sont des femmes. Quel intérêt cela aurait-il pour un personnage masculin comme 
Cervantès ? 
D'un point de vue physiologique, nous avons observé son impact sur la fréquence 
fondamentale, qui tend à augmenter chez les hommes – autour de 35 Hz – (et plus 
encore s'ils sont plus âgés) et à diminuer chez les femmes – entre 10 et 15 Hz. Du point 
de vue de la réception, l'effet voix masculine ou féminine est moins surprenant : la 
passion amoureuse et la souffrance de l'enfermement sont ressenties comme 
universelles, comme des émotions sans genre a priori. De plus, il devient évident que 
l’esprit de Cervantès est devenue représentantif de l'être humain, fusionnant avec celle 
du lecteur. 
La forme du soliloque influence naturellement le discours d'un point de vue 
prosodique, en utilisant des ressources puissantes telles que l'intonation, le rythme, 
l'accentuation, la qualité des pauses, le volume et la vitesse de la parole. 
La partie la plus fréquemment sélectionnée par les intervenants de la locution a été le 
fameux début :  
 

« Je me sens fatigué, désarmé, / captif comme je suis dans cette 
prison qui est ma vie. / Après tant de fuites, l’effort m’a épuisé. / Mais je 
continuerai  toujours, coûte que coûte, / pour fuir surtout l'oubli / 
auquel m'ont condamné ces murs. / Et tout cela pour quoi ? / Pour finir 
dans cette caverne qui ronge mes os, / qui me plonge dans les ténèbres et 
le désespoir. » 

 



 

C'est le cas de l'espagnol, du français et du portugais. Les deux premières langues sont 
doublées par la même personne, Imane-Amina Mahmoudi (qui est également l'une des 
traductrices arabes). 
Dans le cas de l'espagnol, qui se situe entre la minute 1:49 et 2:25, le résultat est 
particulièrement intéressant, car il constitue une lecture poétique dramatisée, avec un 
effet d'étrangeté. La narration en espagnol par une Algérienne produit une qualité 
exotique. Elle sert souvent de moyen de communication non verbale, comme les 
soupirs de fatigue. La phrase interrogative et le rythme lent accentuent le drame. La 
vitesse et la cadence du discours traduisent le calme. Le talent d'actrice de la narratrice 
souligne encore davantage son caractère étranger, tout en révélant les qualités 
universelles du personnage et de ses sentiments. 
La locution française (0:52-1:21), également interprétée par l'Algérienne Imane-
Amina Mahmoudi, produit un effet différent, son accent passant inaperçu, l'oratrice 
étant bilingue. L'exercice, comme le précédent, constitue une lecture poétique 
théâtralisée, mettant l'accent sur les points d'exclamation et transmettant une grande 
sensualité. Le rythme est lent et les pauses courtes. La vitesse et la cadence du discours 
transmettent une impression de calme. 
La locution portugaise (2:38-3:08), de la Brésilienne Juliana Gines, est un exercice de 
lecture poétique, avec des intonations variées et des phrases affirmatives et 
interrogatives. Le débit et la cadence, beaucoup plus lents et subtils, transmettent une 
impression de calme dans la passion. Le ton aigu atténue l'effet de tristesse. 
Le texte choisi pour l'allemand et le russe correspond également à l'introduction :  

« Et moi, épris de soif et d'amour, / je me suis donné à vos 
jeux, dangereux, nécessaires ... / sans m’apercevoir que je brûlais 
lentement /dans le feu de la passion. / Je ne peux plus vivre sans elle » 

 
Dans le cas de l'allemand, le recit  (3:11-3:25) est assurée par l'une des traductrices de 
cette langue, Esther Morales. Il s'agit d'un exercice de lecture dramatico-poétique, au 
rythme lent, mettant l'accent sur certains mots. L'utilisation de pauses parvient à 
susciter l'attente et l'attention de l'auditeur. Le débit et la cadence du discours traduisent 
le calme. Son ton, entre grave et aigu, traduit la sérénité. 
La locution russe (2:26-2:36) est de l'Ukrainienne Anna Khodorenko. Il s'agit d'un 
exercice de lecture dramaturgique et poétique, avec une intonation mesurée et 
l'utilisation de phrases affirmatives. Le débit et la cadence du discours transmettent le 
calme. L'accentuation met l'accent sur certains mots, soulignant l'intérêt du message. 
Les pauses ou les silences entre les phrases ou les mots permettent de traiter 
l'information et de créer un effet dramatique. Quant au volume, l'intensité de la voix 
confère émotion et importance. 
La locution italienne (1:22-1:48), interprétée par Ivana Pistoresi, reprend d'autres 
versets de l'introduction : 
 

« Je ne peux pas perdre une minute de plus / Je le ferais mille et une fois 
et mille fois plus ! / Je retournerai chez moi / sur la planche d’un radeau 
ou suspendu au grand mât / emmenant Djemila avec moi ... / pour 
étouffer votre race / et prolonger ma vie. / MA VIE, mon âme, ma 



 

passion ... / Je ne peux pas arrêter d'y penser. / Mon rêve est 
plus réel que moi. / J'ai essayé quatre fois et les quatre ont échoué, » 

 
Il s'agit d'un exercice de lecture théâtralisée, avec une intonation impétueuse et un 
recours important aux exclamations. La vitesse et la cadence du discours traduisent 
l'urgence. La capacité à susciter l'attente et l'attention du public est obtenue par une 
intonation variée, une modulation vocale et des changements d'intensité. 
La locution arabe (0:13-0:32), interprétée par l'Algérien Chetoui Chahrazed, qui faisait 
également partie de l'équipe de traduction vers cette langue, correspond à la deuxième 
fugue et constitue un exercice de lecture dramatico-poétique, mettant en valeur ses 
moments d'intonation exclamative et interrogative, à volume moyen. La vitesse de la 
narration et la cadence du discours traduisent l'urgence. Le ton aigu de la narratrice 
traduit moins de tristesse que dans d'autres exercices sonores. Le monologue se 
distingue également par son intensité variable. 
La locution anglaise (0:33-0:51) correspond aux versets suivants : 
  

« Mais j’aimerais te revoir avant de partir, mon amour. / Tes stratagèmes 
avec mes geôliers sont ma vie, / Et quand tu entres dans cette chambre de 
nuit / tu transformes l'obscurité morne en une nuit d’amants. / Quelle 
étrange puissance est la tienne ! / Seras-tu avec moi jusqu'à la fin de mes 
jours ? / Avec toi, j’aimerais aller dans l’au-delà. » 

 
écrits par Pilar Garcés, elle constitue également un exercice de lecture dramaturgique 
et poétique, avec l'utilisation d'exclamations et de questions entourant certains mots. 
La vitesse et la cadence du discours traduisent l'emphase. Le faible volume traduit la 
confiance et l'intimité. 
Enfin, le chinois (3:28-3:42) recrée la fin de la pièce.: 

 
« Je crains pour ta vie, Djemilla, autant que pour la mienne. / Mais ton 
père naïf ne sait pas que la fuite nous sauvera / tous les deux ! / Nous 
allons nous éloigner des ombres, aller là / où la lumière pointe, / étoile de 
mon cœur. / Nous allons rire du destin, profiter de la réalité. » 

 
Il s'agit d'un exercice de lecture théâtrale, au rythme lent et à l'utilisation de pauses, 
techniques qui créent l'anticipation. La vitesse et la cadence du discours traduisent 
l'emphase, qui atteint son apogée avec le vocatif « Djemila ». Le ténor aigu de la 
voix masculine confère énergie et passion au captif à la fin de l'aventure. 
. 
 

10. CONCLUSION 

L'adaptation sonore de La luz de la noche constitue un riche exercice d'interprétation 
littéraire, remarquable par sa variété linguistique et chromatique, intégrant différentes 
formes de discours et les sentiments exprimés. Les formes de discours les plus 
courantes sont les lectures dramatico-poétiques et dramatisées. Ce discours, altéré par 
diverses manipulations, dont l'autocensure, constitue un exercice de transcréation. Les 



 

effets sur la transmission émotionnelle et prosodique du personnage de Cervantès par 
rapport à la version originale dépendent également des différentes langues (tonales ou 
intonationales). Les ressources prosodiques, telles que l'intonation, l'accent et le 
rythme, qui incluent à leur tour le timbre, les pauses et la vitesse de parole, permettent 
de caractériser les phénomènes suprasegmentaux du discours. Le recours à la 
communication non verbale et aux phénomènes paralangagiers a également façonné 
certains résultats, transmettant des émotions, des intentions et des nuances qui ne sont 
pas explicites dans le contenu verbal. 
La décision de l'auteur et des traducteurs, avec l'approbation du public, d'accepter les 
dissonances linguistiques et culturelles, telles que la perception d'acteurs étrangers 
parlant la langue du public ou la tolérance d'incohérences telles que le changement de 
sexe, constitue une caractéristique unique avec des conséquences intéressantes pour la 
réception. 
Grâce à la traduction multilingue et multimodale, les ressources audiovisuelles de 
l'œuvre Cervantes en Argel, et notamment les ressources audio, diffusées sur Internet, 
peuvent atteindre un large public et offrir des significations alternatives au message 
original. 
En conclusion, on peut dire que les voix sont l'expression de la singularité humaine, 
ce qui revient à parler de l'infini. La voix off d'une œuvre littéraire, comme sa 
traduction, est un exercice d'interprétation sans fin. 
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