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Autotraduction et 
intermédialité chez 
Raymond Federman
De voix en voix, de corps en corps
Amanda Murphy
Amanda Murphy est maîtresse de conférences en études anglophones 
et traduction à l’université Sorbonne Nouvelle. Ses travaux portent sur le 
multilinguisme en littérature, la traduction et l’intermédialité, et l’expérience 
de la lecture (Écrire, lire, traduire entre les langues : défis et pratiques de la 
poétique multilingue, Classiques Garnier, 2023). Elle est également agrégée 
d’anglais, membre du laboratoire PRISMES (TRACT), membre du Centre de 
Recherches et d’Études Comparatistes (CERC), traductrice indépendante 
et critique littéraire pour le journal littéraire En attendant Nadeau.

Résumé : Cet article met l’œuvre bilingue et autotraduite de l’auteur 
expérimental franco-américain Raymond Federman (1928-2009) 
en relation avec certaines transpositions intermédiales auxquelles 
l’auteur a pu participer. La transposition vers d’autres médias est 
ici considérée comme une forme d’actualisation – une mise en 
mouvement au contact du corps d’un récepteur – de l’oralité (la 
présence du corps) de l’œuvre première, régime de perception dont 
on dépend face aux textes radicalement multilingues, comme ceux 
de Federman qui appellent plus à une lecture par les sens que par le 
sens. Ainsi traduction et transposition participent-elles d’un même 
procédé, les œuvres originales et les nouvelles créations se nourrissant 
mutuellement, et devant, donc, être lues comme un ensemble.
Mots clés : autotraduction, intermédialité, traduction, transposition, 
adaptation, oralité, performance, mémoire de la Shoah

Abstract : This article connects the bilingual and self-translated 
work of the Franco-American experimental writer Raymond 
Federman (1928-2009) with its intermedial transpositions, to some 
of which the author contributed. Transposition to other media is 
seen here as a kind of realization of the orality (the presence of the 
body) of the original work, orality being the regime of perception 
on which radically multilingual texts like those of Federman rely, 
calling on the senses, rather than on “the signified”. In this way, 
translation and transposition are part of a single process, original 
works and new creations feeding mutually into each other, which 
therefore requires them to be read or experienced together.
Keywords: self-translation, intermedial studies, translation, 
transposition, adaptation, orality, performance, Holocaust memory
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Penser l’autre comme radicalement 
différent ou comme semblable est facile. 

C’est le penser à la fois et en même temps 
semblable et différent qui est difficile. 

Claude Ber1

The virtual is not the inverse image of 
the actual, but the enjoyment of the latter’s 

own self-resonances. 
Steve McCaffery2

Introduction
Toute traduction participe de la continuité de l’œuvre première, 

de sa survie, comme l’a écrit Walter Benjamin dans le célèbre 
essai intitulé « La Tâche du traducteur » (1923)3. L’écriture et la 
traduction participent sans doute, dans tous les cas, d’un même 
procédé, les œuvres appelant, plus ou moins explicitement, à leur 
propre traduction. Mais ce fait se voit accentué dans des œuvres 
qui intègrent déjà plus d’une langue, ou pour le dire autrement, 
rendent explicite la présence de plus d’une langue. La poétique 
multilingue, comme les textes autotraduits, nous mettent d’emblée 
face à une altérité linguistique constitutive. En contenant déjà 
en quelque sorte le geste traductif, elles s’inscrivent, souvent, 
dans l’inachèvement et la perpétuelle reprise, comme l’avance 
la pensée de la traduction chez Antoine Berman4, et comme 
le montrent de nombreuses études récentes5. Plutôt que de se 
replier sur elles-mêmes pour renforcer leur autorité au fil du 
temps, ces œuvres, conçues avec le présage de leurs traductions 
à venir, tendent à s’ouvrir ou, comme le dirait Deleuze, à se plier 
(et à se déplier) à l’infini6.

1. Claude Ber, « Le “je” au “féminin” dans l’écriture poétique », in Patricia Godi-
Tkatchouk et Caroline Andriot-Saillant (dir.), Voi(es)x de l’autre. Poètes femmes 
xixe-xxie siècles, Clermont-Ferrand, Presses universitaires Blaise Pascal, 2010, p. 427.
2. Steve McCaffery, The Darkness of the Present. Poetics, Anachronism and the Anomaly, 
Tuscaloosa, University of Alabama Press, 2012, p. xvi.
3. Walter Benjamin, « La Tâche du Traducteur » (1923), in Walter Benjamin, Œuvres. 
Tome I, trad. M. de Gandillac, R. Rochlitz et P. Rusch, Paris, Gallimard, coll. « Folio 
Essais », no 372, 2000.
4. Antoine Berman, L’Âge de la traduction. « La tâche du traducteur » de Walter 
Benjamin, un commentaire, éd. I. Berman, collab. V. Sommella, Presses universitaires 
de Vincennes, coll. « Intempestives », 2008.
5. Voir par exemple Anna Lushenkova Foscolo et Małgorzata Smorag-
Goldberg (dir.), Plurilinguisme et autotraduction. Langue perdue, langue « sauvée », 
Eur’Orbem éditions, Paris, 2019, et Patrick Hersant et Esa Hartmann (dir.), Au 
Miroir de la traduction. Avant-texte, intratexte, paratexte, Éditions des archives contem-
poraines, Paris, 2019.
6. Dans la philosophie deleuzienne et dans sa lecture de Leibniz, les objets (et toute 
la matière, jusqu’aux atomes) sont à concevoir en continuité différentielle, tout objet 
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Le cas de l’autotraduction illustre ce procédé à travers une figure 
singulière : l’auteur qui est aussi traducteur, réécrivain, et dans 
certains cas, comme celui de Raymond Federman (1928-2009), 
catalyseur de la transformation de ses œuvres vers d’autres médias. 
L’œuvre de Federman est prolifique, et surtout, tend à se proliférer : 
une quarantaine de livres (récits, romans, poèmes, textes critiques) 
en deux langues (l’anglais et le français) traitant d’un même sujet, 
l’énigme de sa survie, alors que ses parents et deux sœurs furent 
déportés et exterminés à Auschwitz en juillet 1942. L’enjeu, pour 
l’auteur, est de « multiplier [l]es voix dans les voix […] », de dire et 
redire, comme il l’écrit dans l’ouvrage en version bilingue autotraduite 
La Voix dans le débarras / The Voice in the Closet, « […] pour refaire 
moi enfermé dans non-moi présent encore non-fait inconcevable 
écho vol plane de l’avenir décide découvre survie au hasard revers 
d’existence non-dite partagée […] rectifiant angles différents […] »7.

Dans cet article, nous faisons le pari de considérer le processus 
d’autotraduction et la transposition intermédiale chez Federman 
comme faisant partie d’un même élan créatif ; cependant, celui-ci ne 
peut pas être étudié en vase clos, c’est-à-dire, isolé des phénomènes 
de réception, y compris celle de l’auteur lui-même. Chez Federman, 
la voix ne parle jamais toute seule, elle est collective, et porte celles 
des disparus dans la Shoah ; elle cherche avant tout une oreille, un 
corps qui puisse ensuite la porter et l’exprimer.

Comme Liliane Louvel l’explique dans son ouvrage de réfé-
rence Le Tiers pictural, la transposition, comme la traduction, 
« implique qu’il y a passage (suggéré par trans, inter) de l’un 
dans/par, de l’un à l’autre », non pas un simple glissement 
d’un système de signes à un autre, mais un échange qui 
modifie le rapport entre l’objet et le monde qui l’entoure : Il 
y a donc un changement de position qui peut être vu comme 
une interversion, un chassé-croisé ou tout autre mouvement. 
Le rapport au monde en est modifié. Le terme de transpo-
sition est un terme de musique, de jeu, de mathématique, 
de grammaire, et de traductologie. Bref, il appartient à des 
mondes où les règles sont fortes mais peuvent être variées, 
transportées, adaptées dans un autre système. Qui dit trans-
position dit transformation, transmutation mais en ce qui 
concerne le texte et l’image, il n’y a pas de remplacement 

étant à la fois événement, lui-même un ensemble de forces qui se replient sans cesse. 
Gilles Deleuze, Le Pli : Leibniz et le baroque, Paris, Les éditions de Minuit, 1988.
7. Raymond Federman, The Voice in the Closet / La Voix dans le débarras, Bruxelles, 
Les impressions nouvelles, 2008, p. 64 et 66.
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de l’un par l’autre, ce qui pourrait se concevoir peut-être en 
traduction et encore8… ?

Si le propos de Louvel porte surtout sur le texte et l’image, nous 
aimerions ici étendre la réflexion à d’autres formes de production, 
ou de création-réponses, notamment, comme chez Federman, au 
radioplay, à la danse, et au théâtre, autant de manières de continuer 
à faire entendre la voix de l’auteur, déjà dédoublée dans l’œuvre 
littéraire.

Tandis que la traduction s’insère dans une catégorie que l’on 
pourrait qualifier de « productions intertextuelles » (comprenant 
réécritures, commentaires et traductions), et actualise le contact 
des langues déjà présent dans le premier texte (car tout écrivain bi- 
ou multilingue en laisse transparaître des traces), les productions 
intermédiales, elles, relèvent et actualisent la présence du corps 
– toujours présent mais pas toujours perçu – dans l’œuvre première9. 
Si la comparaison de ces deux types d’opérations est possible, c’est 
bien parce qu’elles relèvent toutes les deux de la production artis-
tique ; les enjeux soulevés par la transposition rejoignent celles déjà 
soulevées lors de la traduction littéraire10 dont la difficulté réside 
moins au niveau linguistique qu’au niveau de la poétique, « là où la 
littérature empêche le signe de passer11 ». Pour traduire des textes 
qui mettent en avant la présence de plus d’une langue, on ne passe 
pas en effet d’une langue à une autre, mais d’un poème à un autre. 
Il s’agit, comme l’écrit Myriam Suchet, de penser « qu’on ne traduit 
pas parce qu’il y a des langues différentes – pour ensuite justifier 
cette idée des langues étrangères en invoquant la nécessité de tra-
duire –, mais que traduire est l’un des actes qui révèlent et impliquent 
l’hétérogénéité de toute langue12. »

Ce qui semble opposer la traduction et l’adaptation dans les 
discours universitaires et critiques, c’est ce qui divise également 
les traductologues en deux camps : la dichotomie entre la lettre 
et l’esprit, la lettre étant davantage privilégiée dans la traduction, 
pratique considérée comme plus méticuleuse et moins créative que 
l’adaptation qui, elle, laisse plus facilement place à la subjectivité 
à partir de laquelle peuvent être remis en scène l’esprit et l’essence 
d’une œuvre. Cependant, à partir du moment où la traduction est 
envisagée comme un procédé créatif – un mouvement non de 

8. Liliane Louvel, Le Tiers pictural. Pour une critique intermédiale, Rennes, Presses 
universitaires de Rennes, 2010, p. 27.
9. Nous posons ces catégories – productions textuelles et productions intermédiales – 
avec une certaine souplesse, car les limites des médias, y compris le langage, ne 
sont pas toujours claires.
10. Myriam Suchet, « Introduction », Intermédialités, no 27. Traduire/translating, 
dir. M. Suchet, printemps 2016, p. 4.
11. Henri Meschonnic, La Rime et la vie, Lagrasse, Verdier, 1989, p. 288.
12. Myriam Suchet, « Introduction », op. cit., p. 4.



Autotraduction et intermédialité chez Raymond Federman

5

Autotraduction

langue en langue, mais de poème en poème, perspective d’autant 
plus facile à adopter lorsqu’il s’agit de l’autotraduction –, ces dicho-
tomies (lettre/esprit, sourcier/cibliste, fidélité/créativité) peuvent 
être dépassées. Comme le suggère Catherine Malabou à propos de 
la plasticité, notion clé pour l’étude des formes en mouvement, « la 
relation dialectique qui existe entre la matière et l’esprit ne tient-
elle pas précisément à l’impossibilité d’établir une priorité simple 
entre le statut transcendantal et le statut empirique ou opératoire 
de la trace13 ? » Autrement dit, les formes sont toujours à la fois 
matière et esprit, et sont donc à recevoir comme transcendance 
empirique. La traduction comme la transposition implique une part 
de destruction, le corps (la lettre) qui tombe, ou pour le dire avec 
les mots de Malabou, « l’explosion qui fauche la forme à l’origine » ; 
en revanche, « [t]oute forme informe avec elle la possibilité de son 
remplacement » à partir duquel les éléments langagiers et corporels 
sont relevés14 et reconstruits.

Si, pour toute œuvre littéraire, il est légitime de se demander ce 
qui appartient à l’œuvre elle-même et ce qui relève de sa réception, 
de son actualisation par un tiers ou par les auteurs eux-mêmes, dans 
le cas de l’écrivain autotraducteur qui, de plus, conduit son œuvre 
vers d’autres médias impliquant d’autres acteurs, la question de la 
délimitation des œuvres, des agents et des activités perd relative-
ment sa pertinence. L’œuvre doit en effet, être conçue comme un 
ensemble, la traduction et la transposition intermédiale étant toutes 
les deux des manières d’embrasser la plasticité, non seulement sur 
le plan des langues vers lesquelles une œuvre peut se tourner (ver-
tere15), mais aussi sur celui de l’oralité (qui ne se limite pas, selon la 
conception de Meschonnic, à l’oral, mais comprend toute présence 
du corps dans l’écriture).

Dans une œuvre comme celle de Federman, qui défait toute 
hiérarchie entre les langues, entre auteur et traducteur, auteur et 
lecteur, auteur et acteur, et conteste la dualité du signe ainsi que 
l’opposition corps/voix, il est d’autant plus nécessaire de prendre en 
compte la création sous toutes ses formes. En entrant dans chacune 
de ses manières de prolonger l’œuvre première, nous verrons à 
quel point elles actualisent différents éléments de l’expérience de 
la rencontre avec celle-ci, offrant à leur tour de nouvelles formes 
d’expériences, d’autres voies pour faire entendre la voix, d’autres 
espaces dans lesquels saisir la mémoire et la garder vivante.

13. Catherine Malabou, « Ouverture : le vœu de la plasticité », in Catherine 
Malabou (dir.), Plasticité, Paris, Scheer, 2000, p. 23.
14. Au sens peut-être de la « traduction relevante » chez Derrida. C’est le geste de 
relever des éléments de la langue qui révèle la présence d’autres langues et les main-
tient. Jacques Derrida, Qu’est-ce qu’une traduction relevante ?, Paris, L’Herne, 2005.
15. Vertere est un des verbes employés à la période de la Rome antique pour désigner 
l’activité traduisante.
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De voix en voix, de corps en corps
Comme chez beaucoup d’écrivains multilingues, chez Raymond 

Federman, on peine à retrouver une langue et une version d’ori-
gine et donc à qualifier un texte d’original16. Mais ce n’est pas 
seulement l’origine qui nous échappe ; la fin, elle aussi, fuit entre 
nos mains. Dans la version bilingue anglais-français autotra-
duite de The Voice in the Closet / La Voix dans le débarras, poème 
en prose de 80 pages, sans ponctuation, Federman nous expose 
à la matérialité brute de l’écriture, le lecteur devant construire 
le sens à partir de ce que le texte lui fait – sa performativité au 
contact du corps – plus qu’à partir de la syntaxe ou de l’unité de 
la phrase17. Néologismes bilingues, onomatopées, traductions 
homophoniques, jeux typographiques et indétermination des 
coupures syntaxiques : la poétique nous conduit hors du para-
digme monolingue et de son régime de signification, car c’est le 
corps qui parle, et c’est avec le corps que le lecteur reçoit.

En outre, parvenus à la dernière page, nous ne retrouvons pas 
de point final, mais une répétition des mots qui se trouvent à la pre-
mière page – « ici encore maintenant / here now again » –, manière 
de récuser la clôture, de relancer la boucle. Mais ce texte n’est pas 
qu’une réflexion sur lui-même, le langage à l’infini foucaldien18 ; il 
trouve, au contraire, sa réalisation, bien que jamais entièrement 
pleine, grâce à la lecture affective – avec la voix et le corps – qu’il 
exige. C’est par le rythme, la prosodie, que le texte emmène vers 
de nouvelles formes, des remaniements, à partir des matériaux lin-
guistiques et corporels qui composent son œuvre, auquel Federman 
participe pleinement. Et ce sont ces productions qui, à leur tour, 
nous apprendront à mieux lire l’œuvre « première ».

La voix plus fort et autrement : Federman à la radio

Chez Raymond Federman, une place centrale est accordée 
à la voix. Que ce soit en français ou en anglais, l’essentiel pour 

16. À ce sujet, voir Amanda Murphy, « Raymond Federman : écrivain bilingue, 
autotraducteur, traductologue ? », in Esa Hartmann et Patrick Hersant (dir.), Au 
Miroir de la traduction. Avant-texte, intratexte, paratexte, op. cit., p. 133-144.
17. Un parallèle peut sûrement être fait entre les origines juives de Federman, le 
plurilinguisme dans lequel Federman grandit (son père parlait le polonais, l’alle-
mand, le russe, le yiddish, le hongrois et le français) et l’indétermination du sens 
de ce texte. On peut songer par ailleurs à l’hébreu – une langue qui n’est pas présente 
dans l’œuvre de l’auteur, mais qui la hante – et à sa construction à partir de racines 
qui se déclinent en une multitude de signifiants ; quand on change de voyelles (le 
souffle), les suffixes ou les préfixes, les mots changent de sens.
18. « Le langage, sur la ligne de la mort, se réfléchit : il y rencontre comme un miroir ; 
et pour arrêter cette mort qui va l’arrêter, il n’a qu’un pouvoir : celui de faire naître 
en lui-même sa propre image dans un jeu de glaces qui, lui, n’a pas de limites. » 
Michel Foucault, « Le langage à l’infini », Tel quel, no 15, automne 1963, p. 44-53.
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Federman est de ne jamais se taire, de remplir le vide pour ne 
jamais laisser place au silence de la mort, quitte à recourir à 
la fonction phatique du langage, voire au rire. Il est alors plus 
que logique que Federman se soit tourné vers la lecture à voix 
haute comme voie d’expression, la radio, en plus des lectures 
publiques, étant un des médias privilégiés pour faire entendre 
sa voix. En revanche, ces reprises ne s’arrêteront pas à la simple 
reproduction, d’abord parce que toute lecture constitue une 
nouvelle performance, et ensuite parce que la voix n’est jamais 
que de la voix ; elle est aussi oralité, là où se greffent les traces 
du corps, du vécu, donc, de la mémoire.

L’auteur participera, notamment en Allemagne – point significatif 
au vu des circonstances historiques –, à de nombreuses lectures de 
ses textes, appelées radioplays. Mais, loin d’être de simples lectures, 
ce sont des occasions pour l’auteur d’intervenir dans ses textes déjà 
publiés, afin de dire encore une fois, autrement, et ainsi de pro-
longer le processus créatif qui ne s’achèvera pas de son vivant. Les 
archives de l’auteur contiennent un effet un dossier intitulé « The 
Voice in the Closet radio playscript » dans lequel on retrouve une 
copie imprimée de The Voice in the Closet (version anglaise écrite 
avant l’autotraduction vers le français) couverte de marques aux 
feutres rouge, vert et violet, ainsi qu’au crayon à papier, constituant 
une sorte de code que l’auteur a créé pour sa propre lecture19 (fig. 1).

Sur cette première page du texte, on peut imaginer que l’auteur 
a voulu faire ressortir les degrés d’intensité et l’accentuation, ainsi 
que les moments d’arrêt marqués par les lignes verticales entre les 
mots. Federman a également barré des phrases sur certaines des 
pages, pratique qui lui est chère et qui contribue à rappeler, comme 
il l’a affirmé dans ses textes critiques, qu’il n’y a pas de littérature 
sans « rature »20 (fig. 2).

L’exemple de ce texte et de la lecture censée suivre constitue 
moins une transformation de l’œuvre première qu’une réitération, 
typique de Federman chez qui il n’existe jamais de répétition pure 
ni de texte définitif, et dans laquelle il y a toujours de la place pour 
l’improvisation. Il est presque certain d’ailleurs que l’auteur ne s’est 
pas tenu aux marques préparatoires lors de la lecture effective21.

19. Federman concevra cette émission de quarante minutes diffusée sur Bayerische 
Rundfunk (Munich) avec Herbert Kapfer le 14 décembre 1990 à partir de The Voice 
in the Closet.
20. Cette idée est comprise notamment dans le mot-valise bilingue créé par l’auteur 
« laughterature » qui combine les notions de « rire » et de « rature ».
21. Malgré le peu de lectures publiques enregistrées, il peut en effet être constaté que 
Federman ne se contente jamais de lire un texte qu’il a écrit. La lecture est toujours 
animée, accentuée, ponctuée par des mouvements du corps, et comprend presque 
toujours des digressions offrant au public de l’information supplémentaire. Voir par 
exemple cette lecture de 2008 d’un extrait de The Voice in the Closet : https://www.
youtube.com/watch?v=nGiJ5L3W-mQ.

https://www.youtube.com/watch?v=nGiJ5L3W-mQ
https://www.youtube.com/watch?v=nGiJ5L3W-mQ


Amanda Murphy

8

Nouveaux cahiers de Marge 6 - 2022

Figure 2. 
Texte pour lecture à la radio, 
archives de Washington University

Figure 1. 
Texte pour lecture à la radio, 
archives de Washington University
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En ce qui concerne la réception, le choix de la radio comme moyen 
de diffusion et du lieu (Berlin) est significatif pour cette œuvre qui, 
par ce biais, passe de ce qui peut être lu dans l’intimité comme une 
histoire extrêmement personnelle à un cri public, dirigé vers tous 
ceux qui sont susceptibles de suivre l’émission22. La radio vise un 
public ciblé et permet de faire entendre presque de force – l’oreille 
n’a pas de paupières –, même si le message s’énonce dans une langue 
que l’on ne comprend potentiellement pas (en l’occurrence, l’anglais). 
Comme le dit l’écrivaine Ryoko Sekiguchi :

le caractère de la voix est de toucher directement les 
tympans, c’est un fait. Le regard, lui, ne « touche » pas, si 
fort qu’il nous frappe […] À part la peau, par quoi nous pou-
vons toucher celle d’un autre, seule la voix, émise en forme 
d’ondes, peut toucher directement nos tympans, échauffer 
nos oreilles23.

Ainsi, Federman atteint le public allemand par un autre biais 
et exige une forme d’écoute fort attentionnée, malgré l’apparente 
passivité de ce moyen de communication, et sans possibilité d’anti-
ciper ce qui viendra. En isolant la voix et en faisant appel à l’oreille 
sans appui possible sur les autres sens, Federman réduit son œuvre 
à l’essentiel tout en l’intensifiant de sorte à exiger une réception 
focalisée sur un seul sens.

Si l’anglais est une langue assez familière aux Allemands, récep-
teurs de cette émission, on peut s’interroger sur le choix de pré-
senter le texte en anglais, alors que la traduction allemande de The 
Voice avait déjà paru24. Une lecture bi- ou multilingue aurait pu par 
ailleurs résonner avec le fonctionnement général de cette œuvre 
conçue à partir de plusieurs textes. La piste d’une auto-identification 
de l’auteur comme écrivain américain25 est envisageable (et cela 
explique probablement l’exclusion de la version française lors de 
cette diffusion) ; mais l’anglais a surtout le statut ici de langue tierce. 
Dans ce choix de la langue, assez paradoxal au vu du multilinguisme 
de son œuvre, est contenue la distance du récit historique et par 
conséquent plus de liberté, pour intervenir, pour improviser. Il 
permet, contrairement à une lecture bilingue ou trilingue, que la 
voix entendue soit uniquement celle de Federman, une occasion 

22. La radio était par ailleurs le moyen de communication privilégié pendant la 
Seconde Guerre mondiale, et convoque ainsi peut-être des souvenirs profonds de 
cette période chez l’auteur, lorsqu’il espérait avoir, par ce biais, des nouvelles des 
membres disparus de sa famille.
23. Ryoko Sekiguchi, La Voix sombre, Paris, P.O.L., 2015, p. 30.
24. Raymond Federman, The Voice in the Closet / La Voix dans le débarras / Die Stimme 
im Schrank, Hambourg, Kellner, 1989.
25. Bien qu’il soit né en France, il commença à écrire en anglais avant de se traduire 
vers sa langue maternelle.
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de plus pour l’auteur de ré-énoncer lui-même, à la fois plus fort et 
autrement.

Malgré les variations introduites par l’auteur, cette forme de 
transposition reste néanmoins relativement près du texte premier. 
En revanche, d’autres formes de transposition s’autorisent un éloi-
gnement, une « distance vivifiante, [capable] de restituer la respi-
ration d’une œuvre », comme l’écrit Paul Bensimon26, par le biais 
du corps dont le mouvement ouvre un espace interstitiel. Comme 
la traduction de la poétique multilingue autotraduite n’est pas le 
passage d’une langue à une autre, ni véritablement d’un texte à un 
autre (l’exemple des études d’auteurs canoniques comme Beckett 
et Nabokov nous montre à quel point l’œuvre est bilingue et doit 
être lue dans son ensemble27), la transposition est un mouvement 
de corps en corps : ni seulement la lettre ni seulement l’esprit, mais 
le souffle, le rythme. C’est l’oralité relevée, le corps qui se lève du 
papier, qui performe autrement, par l’usage d’autres médias.

La voie du corps
Danser Federman

En 1989, lors d’une soirée, Raymond Federman fait la connais-
sance de Jacalyn Carley. En réponse à la question typique 
« qu’est-ce que tu fais dans la vie ? », elle lui dit « je danse sur le 
langage » (« I dance to language »), phrase qui le marque au point 
que l’auteur ne cessera d’y penser avant non seulement d’avoir 
vu Jacalyn Carley « danser sur le langage », mais aussi d’avoir 
vu danser ses propres textes qui deviendront les performances 
Multiples (1989) et Projekt X (1992). Comme il l’explique dans un 
texte retrouvé dans les archives de l’auteur, en voyant Jacalyn 
danser, Federman a compris qu’elle avait chorégraphié et dansé 
non pas le sens des mots des écrivains à partir desquels elle 
travaillait28, mais le son de leurs mots. Il écrit :

Elle avait rendu visuel et mis en mouvement ce qui est 
toujours caché dans la profondeur des mots, ce que les mots 
n’expriment pas, mais suggèrent avec des symboles, des 
métaphores, des allusions. Ce que Jacalyn avait chorégraphié 
était l’essence de ces textes, tout comme les peintres cubistes 

26. Paul Bensimon, « Présentation », Palimpsestes, no 3. Traduction/Adaptation, 1990, 
p. ix-xiii.
27. Voir par exemple Lily Robert Foley, « Politique et poétique du tiers texte. Une 
expérience de lecture de L’Innommable/The Unnamable de Samuel Beckett », thèse 
de doctorat sous la direction de T. Samoyault, Université Paris 8 – Saint-Denis, 2014.
28. Carley dansait également à partir de textes d’Ernst Jandl, de Gertrude Stein, et 
d’Ursonate de Kurt Schwitters.
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représentaient l’essence des objets qu’ils peignaient. Et c’est 
ce qu’il faut lorsqu’on tente de capturer l’essence du langage29.

Cette citation reflète une manière d’envisager le langage, les 
textes, et plus généralement l’art, comme de multiples expressions 
d’une essence. L’œuvre federmanienne procède, dans les faits, 
ainsi : un événement (la survie) et un nombre infini d’expressions 
possibles pour tenter de le dire. Ce fonctionnement inscrit l’auteur 
dans la continuité des avant-gardes historiques qui, selon Hal Foster, 
procèdent à partir « d’un noyau traumatique au cœur de l’expé-
rience historique, […] l’événement ne s’enregistr[ant] qu’à travers 
un autre qui le recode30. » Ce rapport complexe entretenu entre 
futur anticipé et passé reconstruit pousse l’auteur à chercher sans 
cesse de nouvelles manières de revisiter la même chose : la survie, 
elle-même dialectique, entre absence et présence. Chez Federman, 
c’est à partir de ce noyau que se créent langues poétiques, textes et 
transpositions, faisant partie d’une même œuvre.

Si Federman se réjouit de la performance de Carley, c’est sur-
tout parce qu’elle se fait à partir d’une lecture que l’auteur qualifie 
d’extrêmement juste. Il écrit :

Ce que j’ai découvert pendant les répétitions est que 
Jacalyn n’est pas seulement une bonne chorégraphe et une 
danseuse superbe, elle est aussi une lectrice très perspicace. 
J’avais toujours pensé que seuls les littéraires, les critiques 
et les écrivains savaient lire. Je veux dire au-delà du contenu 
du texte, en dessous de la surface. C’est-à-dire, lire la forme 
du texte, son symbolisme, et ce qui se laisse inexprimé dans 
un texte. Jacalyn lit les textes qu’elle chorographie en profon-
deur, avec une profonde compréhension, non seulement de 
ce qu’ils veulent dire, mais aussi, comment ils se sont faits, 
formés, structurés, car de fait, les bons écrivains savent 
chorégraphier leurs textes31.

29. « She had rendered visual and set in motion what is always hidden deep into words, 
what words do not express but suggest with symbols, metaphors, innuendos. What 
Jacalyn had choreographed was the essence of these texts, just as Cubist painters 
represented the essence of the objects they were painting. And that’s how it should 
be when attempting to capture the essence of language. » Notre traduction. Raymond 
Federman, « I dance to language », Saint Louis, Archives de Washington University.
30. Hal Foster, Le Retour du réel. Situation actuelle de l’avant-garde, Bruxelles, La Lettre 
volée, coll. « Essais », no 61, 2005, cité par Serge Margel, Altérités de la littérature. 
Philosophie, ethnographie, cinéma, Paris, Hermann, 2018.
31. « What I discovered during the rehearsals is that Jacalyn is not only a fine 
choreographer, a superb dancer, but also a very perceptive reader. I had always 
thought that only literary people, critics and writers, knew how to read. I mean 
read beyond the content of a text, below the surface. That is to say read the form of 
the text, its symbolism, and what is left unexpressed in it. Jacalyn reads the texts 
she choreographs in depth, with a profound understanding of not only what these 
mean but how they were made, shaped, structured, for indeed good writers know 
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En effet, il s’agit non seulement d’une bonne lecture, mais de la 
lecture nécessaire pour révéler les éléments déjà « chorégraphiés » 
inconsciemment par l’auteur. La voix de Federman est, avec cette 
performance, entendue. Elle s’intègre dans le corps dansant de 
Carley dont les mouvements permettent une forme de catharsis, 
si ce n’est que temporaire, du trauma vécu par l’auteur et revécu à 
chaque réécriture ou reenactment32.

Federman et Carley concevront la performance solo de 35 minutes 
Multiples à partir d’extraits de textes de l’auteur en anglais et en fran-
çais – « Before us » (français et anglais) et Take it or Leave it33 – ainsi 
que des textes traduits vers l’allemand par Peter Torberg – « Alles 
oder nichts34 et « Meetoo / Mirauch »35. Tous les jours pendant des 
semaines, Carley prenait des notes, et essayait des pas, des mouve-
ments pendant que Federman lisait les textes à haute voix à répétition 
en voyant ses mots prendre corps avec celui de la danseuse, avant 
l’ouverture du spectacle en avril 1989 à Berlin36. « Petit à petit, avec 
peine mais avec joie aussi, Jacalyn a donné de la vie à mes mots, et 
je les ai vus devenir visibles, animés, je les ai vus traduits vers de 
magnifiques mouvements, j’ai vu que Jacalyn exprimait mes mots 
littéralement avec son corps37 », écrit-il.

En employant le verbe « translate » (« traduire ») pour décrire 
le geste de Carley, alors qu’il l’évite à l’égard de ses propres tra-
ductions ou réécritures, en préférant les termes de « transform » 
(« transformer ») ou de « transcreate » (« transcréer »), Federman 
ouvre peut-être le sens de ce verbe pour inclure la relation entre le 
langage et d’autres médias ; mais il semble aussi que son œuvre, son 
langage, sa voix soient conçus comme déjà construits à partir de pas 
de danse, de balancements du corps, de déplacement dans l’espace 

how to choreograph their texts. » Notre traduction. Raymond Federman, « I dance 
to language », op. cit., p. 3.
32. Sans équivalent satisfaisant en français, le verbe « to reenact » contient le verbe 
« to enact », qui signifie « jouer » au sens théâtral ou « promulguer » au sens juri-
dique ainsi que le préfixe « re- », cher à l’auteur. Comme l’explique Anne Bénichou, 
« le reenactment joue de l’anachronisme et de l’inactuel, au sens où l’entend Giorgio 
Agamben. Il exploite leur capacité à mieux nous faire voir le temps présent et à 
“lire l’histoire de manière inédite, [à] la citer en fonction d’une nécessité”. » Anne 
Bénichou, « Introduction. Le reenactment ou le répertoire en régime intermé-
dial », Intermédialités, no 28-29. Refaire/redoing, dir. A. Bénichou, automne 2016 et 
printemps 2017, p. 5.
33. Raymond Federman, « Before us », New York City, Fiction Collective, 1976.
34. Raymond Federman, Alles oder nichts. Roman, trad. P. Torberg, Greno, Norlingue, 
1987.
35. Raymond Federman, « Mee too / Mirauch », trad. Peter Torberg, poèmes inédits.
36. La performance sera ensuite produite dans d’autres villes d’Allemagne, à Varsovie 
et à Atlanta lors d’un festival de dance en 1991.
37. « Little by little, painstakingly but joyfully, Jacalyn gave life to my words, and I 
watched how they became visible, animated, how they were translated into beautiful 
movements, how Jaclyn was literally expressing my words with her body. » Notre 
traduction. Raymond Federman, « I dance to language », op. cit., p. 4.
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(« spatial displacement38 »). Ses mots pouvaient être transposés de 
cette manière parce qu’ils n’ont jamais été que des mots ; ils étaient 
« des sensations, des émotions, et Jacalyn en lisant [s]es mots l’avait 
compris39. » Ainsi, cette performance n’est pas plus l’adaptation des 
textes que les textes sont des traductions de cette performance, les 
deux s’informant mutuellement. Le mouvement n’est pas linéaire 
ou progressif, mais de corps en corps.

En 1992, Carley et Federman se rencontreront de nouveau pour 
préparer Projekt X, deuxième performance dansée à partir de The 
Voice in the Closet (ouverture le 9 octobre 1992 à Berlin), produite 
par la compagnie de danse Tanzfabrik Berlin40. Federman sera cette 
fois-ci moins impliqué dans la conception du projet, laissant la lecture 
et interprétation des textes entre les mains de sa lectrice-danseuse 
privilégiée et des danseurs dont les mouvements inspireront autant 
d’émerveillement chez l’auteur que lors de Multiples :

Quand j’ai assisté à l’ouverture de Projekt X à Berlin, 
en 1992, j’ai vu qu’enfin quelqu’un avait lu correctement et 
avec une profonde compréhension de ce texte complexe et 
obscure appelé The Voice in the Closet. Jacalyn avait rendu 
lisible, visible, accessible, l’illisibilité de ce texte. C’était 
un moment extraordinaire. Peut-être que c’est ainsi que ça 
devrait être. Il y a certaines expériences, des expériences 
traumatiques surtout, qu’on ne peut exprimer qu’en dan-
sant. La danse, un des modes d’expression humaine les plus 
anciens, la danse, l’art le plus propre à exprimer la vie et la 
mort. Jacalyn Carley l’a compris quand elle a lu The Voice in 
the Closet, et Projekt X est le résultat de cette compréhension41.

Ce projet, décrit comme « [l’]effort pour mettre en motion l’in-
dicibilité de ce qui est inscrit dans les quatre XXXX42 », prendra la 

38. Titre d’un texte dans lequel Federman explore l’usage de l’espace paginal. Raymond 
Federman, « Playgiarism. A Spatial Displacement of Words », SubStance, vol. 6-7, 
no 16. Translation / Transformation, été 1977, p. 107-112.
39. Raymond Federman, « I dance to language », op. cit., p. 4.
40. Voir la vidéo de promotion : Tanzfabrik Berlin, « Project X Trailer », vidéo de 
promotion, https://vimeo.com/75024672, consulté le 24 octobre 2020.
41. « When I attended the world premiere of Projekt X in Berlin, in 1992, I saw that 
finally someone had read correctly and with profound understanding of that complex 
and obscure text called The Voice in the Closet. Jacalyn had rendered the unreadability 
of this text readable, visible, accessible. It was an extraordinary moment. Perhaps, 
that’s how it should be. There are certain experiences, traumatic experiences espe-
cially, that can only be expressed in dancing. Dance, one of the most ancient modes 
of human expression, dance the art form most suited to express life and death. 
Jacalyn Carley understood that when she read The Voice in the Closet, and Projekt X 
is the result of that understanding. » Notre traduction. Raymond Federman, « I 
dance to language », op. cit., p. 5.
42. « an effort […] to set in motion the unspeakability of what is inscribed in the four 
XXXX’s. » (p. 3) Nous traduisons. Les quatre X, motif récurrent dans ses œuvres, 

https://vimeo.com/75024672
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forme d’un ballet conçu en « imitation libre », dans le sens où le ballet 
ne reprend pas les textes du livre ; le livre informe simplement le 
ballet43. Les danseurs bougent aux rythmes, parfois arythmiques, 
des tambours rappelant l’imprévisibilité de la forme textuelle feder-
manienne, sans phrases ni ponctuation, qui crée une sensation 
d’angoisse du fait de ne pas pouvoir anticiper ce qui viendra. Si le 
genre du ballet se distingue traditionnellement du théâtre par le 
fait de ne pas avoir de paroles, ici des phrases, non tirées du texte 
de Federman, mais écrites dans le cadre de la performance, sont 
parfois prononcées, en anglais et en allemand, manière d’accen-
tuer le transvasement entre formes et qui plus est, de récuser le 
cloisonnement des genres.

Sans avoir pu voir ces performances dans leur intégralité ni 
avoir pu en analyser la réception, faute de documentation, on peut 
néanmoins saisir, à travers le récit de la première réception, celle 
de Federman lui-même, leur importance pour toute l’œuvre feder-
manienne. Comme les traductions (autographes ou allographes, 
car Federman ne s’autotraduit pas toujours), ces transpositions et 
celles à venir modifient et font partie de l’œuvre première. Comme 
traces de réception ou de transfert, elles reprennent autrement l’ins-
cription du corps déjà présente dans la voix federmanienne. Elles 
nous offrent des occasions de recevoir différemment les enjeux de 
l’œuvre, tout en nous apprenant à revisiter et à lire autrement les 
textes que nous connaissons déjà. C’est le cas pour l’auteur lui-même 
qui raconte cette expérience de la manière suivante :

[Jacalyn] m’a appris à lire mon propre travail différem-
ment. Quand je récitais un texte, Jacalyn me disait, ralentis, 
plus de rythme, oui plus fort là, plus bas ici. J’écoutais la 
musique de mes mots, et pour la première fois j’entendais 
la musique de mes mots. Jacalyn m’a fait apprécier mon 
œuvre plus que je ne l’avais jamais fait. De cela, je la suis 
extrêmement reconnaissant44.

Chez Federman, le corps dansant devient le medium optimal pour 
« dire » l’expérience de survie, ses mouvements donnant de la sur-
vie aux mots : « On peut penser des mots, dire des mots, écrire des 

symbolisent les corps disparus de sa mère, de son père et de ses deux sœurs.
43. Federman l’appelle « free imitation » et précise, « free in the sense that the ballet 
does not imitate the book, but that the book simply informs the ballet. » Raymond 
Federman, « I dance to language », op. cit., p. 1. En effet, dans une transposition 
d’un texte vers le medium de la danse, toute imitation devra être « libre ».
44.« [Jacalyn] taught me how to read my own work differently. As I was speaking a 
text, Jacalyn would say to me, slow it down, more rhythm, yes louder here, softer 
there. I was listening to the music of my words, and for the first time I was hearing 
the music of my words. Jacalyn made me appreciate my work more than I had ever 
before. For this I am most grateful to her. » Notre traduction. Raymond Federman, 
« I dance to language », op. cit., p. 4.
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mots, mais l’expérience ultime des mots est de les rendre vivants. En 
dansant mes mots Jacalyn leur donnait vie45 », écrit-il, en ajoutant, 
« Peut-être, me suis-je dit, que mes mots ont besoin de cette forme 
ultime d’expression pour dire ce qu’ils veulent dire vraiment46 ».

Tandis que les performances de Multiples et Projekt X satisfont 
en partie le désir motivant la mise en écriture chez Federman, on 
ne pourrait lire en elles une clôture. Au contraire, elles ne sont que 
de nouveaux points de départ pour de nouvelles réceptions qui 
incitent à leur tour de nouvelles lectures des textes47. De plus, d’autres 
transpositions encore seront produites, cette fois-ci, sous forme de 
pièces de théâtre, toujours en accordant une grande importance aux 
mouvements corporels auxquels s’ajoutent la lecture d’extraits de 
textes de l’auteur, des jeux de lumière et de sons propres à la scé-
nographie théâtrale, ainsi que du contenu vidéo, menant le théâtre 
à la frontière avec l’installation plastique.

Federman au théâtre

À ce jour, en plus des deux productions de Jacalyn Carley, 
de nombreuses pièces ont été réalisées à partir des œuvres de 
Federman, notamment Wait (texte sur le thème de l’attente) 
et Mon corps en neuf parties, mises en scène par Stéphane Müh 
et représentées en 2009 au Centre cultural Charlie Chaplin à 
Vaulx-en-Velin (Rhône) ; Les Moinous, « saga […] entre comédie 
énergétique et histoires graves48 » en trois parties, « Moinous et 
Sucette », « Amer Eldorado » et « La Double Vibration », mise en 
scène par Éric Massé et Angélique Clairand et représentées par 
la compagnie des Lumas au Théâtre du Parc d’Andrézieux-Bou-
théon (Loire) ainsi qu’au théâtre Les Subsistances de Lyon en 
2006 ; et enfin La Voix dans le débarras mise en scène par Sarah 
Oppenheim et représentée au théâtre MC93 de Bobigny par la 
compagnie Le Bal Rebondissant en 2014.

Tandis que Wait et Mon corps en neuf parties sont des mises en 
scène de textes déjà en partie conçus pour le théâtre49, comme en 

45. « One can think words, speak words, write words but the ultimate experience 
of words is to render them alive. While dancing my words Jacalyn was giving life 
to them. » Id.
46. « Perhaps, I thought, my words need this ultimate form of expression to say what 
they really want to say. » Id.
47. Lors d’un échange par courriel avec Jacalyn Carley, elle m’a réitéré le plaisir 
qu’elle a eu à travailler sur ces projets et le fait que ces performances ont contribué 
à l’existence d’un grand nombre de « Federman fans » à Berlin où les performances 
ont eu lieu et où elle réside.
48. Archives Les Subsistances, « Les Moinous, d’après Raymond Federman », texte 
de présentation, http://www.les-subs.com/archives/0607/spectacle-6-eric-masse-
angelique-clairand-cie-des-lumas-theatre.htm, consulté le 24 octobre 2020.
49. Toutes les œuvres de l’auteur s’inscrivent dans la mémoire de l’œuvre beckettienne, 
notamment dans sa théâtralité.

https://www.theatre-contemporain.net/biographies/Eric-Masse/
http://www.les-subs.com/archives/0607/spectacle-6-eric-masse-angelique-clairand-cie-des-lumas-theatre.htm
http://www.les-subs.com/archives/0607/spectacle-6-eric-masse-angelique-clairand-cie-des-lumas-theatre.htm


Amanda Murphy

16

Nouveaux cahiers de Marge 6 - 2022

témoignent les archives, les autres pièces mentionnées sont de 
véritables adaptations, créées, notamment chez Massé et Clairand, 
à partir d’un croisement de plus d’un texte de l’auteur. Chez Sarah 

Oppenheim, qui bénéficie du soutien de la Fondation pour la mémoire 
de la Shoah, ce qui mérite d’être souligné, la mise en scène cherche 
à rappeler la gravité de l’événement historique et exploite le sen-
timent d’angoisse et de peur transmis dans et par La Voix dans le 
débarras. Dans le noir, on entend des voix qui parlent en même 
temps en différentes langues50 ; ensuite des figures recroquevillées 
apparaissent comme des spectres, les unes face aux autres : les 
personnages représentant Federman l’écrivain et Federman le petit 
garçon « enfermés » dans le cabinet de débarras, espaces rectangu-
laires réalisés à l’aide de projections de lumière (fig. 3).

Les voix deviennent plus fortes et plus nombreuses au point que 
la compréhension est sacrifiée. Les figures, dont les versions de 
l’histoire et la manière de la raconter divergent, se rapprochent, se 
regardent, s’interpellent et mettent ainsi en cause la possibilité de 
dire la vérité de l’événement, pendant que l’écriture federmanienne 
est mise en scène, elle aussi, par le gribouillage (fait avec la lumière), 
symbolisant la tentative de représenter l’irreprésentable auquel 
participe également la pièce d’Oppenheim.

Tandis que cette pièce intensifie, y compris sensoriellement, l’as-
pect sombre de l’œuvre federmanienne, Massé et Clairand reprennent 
et exploitent dans Les Moinous son optimisme, le fait qu’il est bien 
possible d’écrire, de sortir d’une telle expérience, et qui plus est, 
d’en rire. La pièce qui prend la forme d’un road movie, aux allures 

50. Ce procédé rappelle les mises en scène de Si c’est un homme de Primo Levi ; ce 
rapprochement est peut-être d’ailleurs recherché par Sarah Oppenheim.

Figure 3. 
La Voix dans le débarras  
de Sarah Oppenheim
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de comédie musicale, se concentre en effet sur les expériences 
ludiques de Federman aux États-Unis racontés dans Moinous et Sucette 
(2004), Amer Eldorado (2003) et The Twofold Vibration (1982). Cette 
approche facilite la réception de leur adaptation dans les milieux 
visés où l’œuvre sera recontextualisée. En les jouant à la fois en 
milieu carcéral et scolaire, il s’agissait de tirer les œuvres vers de 
nouveaux publics, ainsi que vers d’autres enjeux, tout en gardant la 
place centrale de la problématique de l’enfermement et de la liberté.

Pour Massé et Clairand, l’aventure avec l’œuvre de Federman 
commence en 2004 lorsqu’ils cherchent « un livre qui parle, res-
pire, un texte littéraire à l’oralité avérée » pour un atelier avec des 
détenus nommé « Concertina »51. Deux ans plus tard, avec les dix 
élèves sortant de l’École de la Comédie de Saint-Étienne, la pièce 
Les Moinous – titre qui reprend le syntagme de La Voix / The Voice 
évoquant le collectif dans le singulier, et dans lequel on entend « le 
petit moineau en quête de liberté » – a été conçue comme spectacle 
des journées de sortie de l’école pour mettre en scène « le moment 
où le Moi s’affirme, s’affole et se sépare du Nous, le groupe, pour 
voler de ses propres ailes »52. Avec le déplacement de l’œuvre de 
Federman, preuve en elle-même de la résilience humaine, vers 
ces deux contextes, il s’agissait de brouiller d’une autre manière 
la frontière entre l’art et le réel, les acteurs étant des groupes de 
personnes pour qui la liberté est un enjeu central.

Ces nouvelles transformations scéniques constituent également 
des sortes de « deuxièmes chances » offrant d’autres moments, 
d’autres lieux et d’autres modalités de réception, appelés par la 
condition mineure – la fragilité de la parole, l’ambiguïté du lieu 
d’énonciation, la difficulté voire l’illisibilité53 – de l’œuvre première. 
Cette dynamique de recherche perpétuelle d’horizon d’attente 
rappelle plus généralement le fonctionnement des œuvres d’avant-
garde qui, comme le souligne Matei Calinescu, « tentent de décou-
vrir ou d’inventer de nouvelles formes, de nouveaux aspects et de 
nouvelles possibilités de crise […] en faisant de leur mieux pour 

51. La compagnie de Lumas, « Les Moinous », texte de promotion, URL : http://
www.les-subs.com/UserFiles/File/masse_clairand_moinous_feuillesalle_dec06.pdf 
[consulté en janvier 2023].
52. Angélique Clairand et Éric Massé, « Les Moinous », Theatre-contemporain.net 
[en ligne], URL : https://www.theatre-contemporain.net/spectacles/Les-Moinous/
ensavoirplus/ [consulté en janvier 2023].
53. Federman explique dans un entretien que, pour lui, être un écrivain expérimen-
tal veut simplement dire que la majorité de son lectorat se trouve sur des campus 
universitaires, et que ses œuvres sont souvent considérées comme illisibles (« unrea-
dable »), notamment parce que la forme distrait le lecteur et l’empêche d’avancer de 
façon linéaire comme les lecteurs y sont habitués. Emmanuel Favre, « Federman 
l’infédéré », Le matricule des anges, no 50, février 2004.

http://www.les-subs.com/UserFiles/File/masse_clairand_moinous_feuillesalle_dec06.pdf
http://www.les-subs.com/UserFiles/File/masse_clairand_moinous_feuillesalle_dec06.pdf
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intensifier et dramatiser tout symptôme existant de la décadence 
et de l’épuisement54. »

Bilan : L’œuvre inachevée
Au terme de cette exploration des transpositions existantes, 

on pourrait, pour conclure, poser de manière générale la ques-
tion de la relation à l’œuvre première. Ces nouvelles œuvres 
permettent-elles des expériences de l’œuvre ou les expériences 
qui en ressortent sont-elles tout autres ? Cherchent-elles à expri-
mer une autonomie en rapport aux œuvres littéraires qu’elles 
transposent ? Si cette même question peut être posée à l’égard 
de la traduction, les transpositions semblent contenir également 
la possibilité d’exprimer une autonomie du medium et du mode 
de réception, néanmoins sujet à l’évolution sociohistorique de 
la perception des arts et des disciplines55.

En comparaison avec les traductions, et surtout avec les autotra-
ductions, fortement rattachées dans l’imaginaire aux originaux, on 
pourrait penser, en effet, que le processus d’adaptation théâtral ou 
dansé s’inscrit d’emblée dans une démarche artistique bénéficiant 
d’une plus grande autonomie grâce à la distance perçue entre les 
médias. Cependant, les exemples que nous avons commentés mettent 
en doute cette autonomie en relevant la matérialité du medium 
linguistique (qui contient déjà le corps) et des gestes créateurs pour 
les reconstruire et les relayer autrement à d’autres récepteurs, une 
tendance esthétique propre, peut-être, à notre temps où la reprise 
l’emporte souvent sur l’originalité. De plus, comme nous l’avons vu, 
les concepteurs des transpositions présentées ci-dessus semblent 
renoncer sans équivoque à l’autonomie de leurs œuvres du fait d’une 
identification forte avec l’œuvre première qui entraîne l’imitation de 
ses procédés, voire le devenir autre, le geste de faire corps avec elle. 
En même temps, on peut se demander si ce n’est pas l’original qui 
imite avec anticipation ses traductions, et ses transpositions à venir.

Selon Tiphaine Samoyault, toute traduction peut être pensée 
comme brouillon postérieur, ce qui permet, comme elle le dit, de 
penser « l’imperfection des traductions, toujours à refaire, toujours 
reprises dans le temps » et « l’imperfection des œuvres elles-mêmes, 
rendues au multiple et à l’inachèvement » :

54. « tries to discover or invent new forms, aspects or possibilities of crisis […] 
doing its best to intensify and dramatize all existing symptoms of decadence and 
exhaustion. » Notre traduction. Matei Calinescu, Five Faces of Modernity. Modernism, 
Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism, 9e éd., Durham (NC), Duke University 
Press, 2006, p. 124.
55. Considérons par exemple l’autonomisation de la littérature qui a lieu au xixe siècle 
ou la crise identitaire que vit en ce moment la discipline de la littérature comparée.
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La mémoire de la traduction est ainsi inséparable d’un 
mouvement de pluralisation de l’œuvre. Le pluriel des pos-
sibles de l’œuvre n’est pas, comme dans le cas des genèses, en 
amont, logé dans les brouillons, les ébauches, les scénarios, 
les repentirs, mais transporté en aval, dans la multiplicité 
des traductions, à l’intérieur d’une même langue, dans des 
langues différentes56.

Les transpositions étudiées ici témoignent de cet inachèvement 
et le perpétuent. Elles contribuent à augmenter cette pluralité de 
l’œuvre déjà inscrite dans la mobilité dès lors que Federman écrit 
dans et avec plus d’une langue et produit plus d’un texte faisant 
partie d’une même œuvre.

Sans vouloir assimiler toute transposition à de la traduction, 
et ainsi participer à la métaphorisation générale du terme dans le 
sillage du translational turn, nous avons voulu montrer les affinités 
fortes que possèdent les deux domaines : la reprise de certains 
éléments et l’oubli d’autres, et le mouvement à travers des espaces 
de réception, qu’ils soient géographiques, culturels ou médiatiques. 
Dans le cas des œuvres multilingues comme celle de Federman, 
il s’agit surtout de la création d’une langue poétique performative 
désancrée des langues nationales qui, ainsi, se prête facilement 
à la transposition vers d’autres arts s’appuyant sur le corps et la 
voix. On peut dire que traduction et transposition relèvent d’un 
même mouvement qui est aussi celui de la poétique multilingue. 
Sans transparence au niveau de la langue, le lecteur, comme le 
spectateur, se voit confronté à la matérialité des lettres, des sons, 
des éléments du corps en mouvement : une perception du langage 
et une manière de recevoir qui implique nos propres corps et nous 
incitera, peut-être, à créer, nous aussi.
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