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« L’image, l’image, l’image » 

Entretien avec Catherine Cadou, 

traductrice de films japonais 

 

 

Depuis 1984, Catherine Cadou traduit la plupart des films japonais distribués 

en France. Sous-titreuse fidèle d’Akira Kurosawa et de Shôhei Imamura avec 

lesquels elle a collaboré étroitement, elle se fait aussi passeuse du cinéma 

d’aujourd’hui en traduisant notamment les films d’Hayao Miyazaki, d’Hirokazu 

Kore-eda et de Naomi Kawase.  

Dans ce riche entretien au ton direct et enlevé, elle évoque sa proximité avec 

les grandes figures du cinéma japonais et livre sa conception de la traduction 

cinématographique.  

Nous avons adopté pour les noms de personnes l’usage occidental (prénom 

suivi du nom de famille) et non l’usage japonais.  

 

 

Au commencement 

Avez-vous toujours traduit pour le cinéma ? 

Non, j’ai d’abord été interprète de conférence. J’adore le passage d’une langue 

à l’autre. Je traduisais les présidents de la République, mais aussi des ingénieurs 

et des commerciaux dans les domaines techniques, notamment au sujet du 

nucléaire car j’étais anti-nucléaire. J’étais très forte en nucléaire. Dans les années 

1970-1975, on a fait des procès contre EDF et on les a gagnés, mais EDF n’en a 

pas tenu compte. C’était révoltant, et j’ai décidé de faire quelque chose à mon 

petit niveau, auprès des journalistes et décideurs locaux qui venaient en voyage 

tous frais payés par les électriciens japonais. Ils me disaient : « C’est formidable, 

le consensus nucléaire en France !» Et je leur répondais : « Non, tout le monde 

n’est pas pour ! » Je dénonçais vigoureusement le retraitement des combustibles 

irradiés. 
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Étiez-vous très cinéphile ?  

Non, pas spécialement. J’avais traduit, une fois, en 1972, une rencontre entre 

Shinsuke Ogawa et Joris Ivens, deux maîtres du cinéma documentaire. Et c’était 

complètement passionnant. J’adorais le rapport aux cinéastes plutôt qu’au 

cinéma, d’ailleurs. Je suis vraiment entrée dans ce milieu par la langue.  

 

Connaissiez-vous bien le cinéma japonais à cette époque ? 

J’avais vu tous les Kurosawa qui étaient sortis, j’avais vu des Ozu et à peu près 

tous les films japonais sortis en France. À cause de la langue japonaise, sans 

doute. Mais je n’étais pas spécialement cinéphile, dans le sens où je ne connais-

sais pas la grammaire du cinéma. Mais j’étais très bonne traductrice, interprète, 

et j’ai été sélectionnée (oui, oui, après une entrevue avec les responsables de la 

Fox, à Paris) en 1980 pour traduire pour Akira Kurosawa, au festival de Cannes.  

 

Pour quel film ? 

Kagemusha [1980]. Il était déjà sous-titré, mais je devais traduire la confé-

rence de presse et les interviews. 

 

Savez-vous qui traduisait avant vous ? 

Kagemusha, c’était Jean Campignon, un bon copain qui est mort maintenant. 

C’était un des pionniers, il traduisait beaucoup au Japon. Il était absolument 

génial. Kagemusha, ça a été vraiment le baptême du feu pour moi. Il y a eu une 

controverse sur les sous-titres de ce film parce que Campignon, qui traduisait 

comme il respirait, ne contrôlait pas son vocabulaire. Dans Kagemusha, il y avait 

des injures du genre « cornichon vert ! » Par contre, il parlait du « seigneur qui 

chevauchait la concubine ». Moi, je trouvais ça très bien, c’était du vocabulaire 

imagé et choisi de Kurosawa, c’était la première fois que je voyais un film qui 

respirait le texte original. Mais il y a eu une controverse à Cannes parce que les 

japonisants qui avaient pignon sur rue et veillaient à une présentation normalisée 

du cinéma japonais ont dit : « Kurosawa ne parle pas comme ça. C’est beaucoup 

trop cru ! » Moi qui étais interprète et pas sous-titreuse, j’ai pris sa défense. Et je 

me suis dit : « Je ne ferai jamais de sous-titres ! » 
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Qui n’aimait pas ces sous-titres-là ? 

Des gens qui censuraient. Les Japonais eux-mêmes ont beaucoup censuré, 

canalisé… Ils jugeaient que les Occidentaux ne pourraient pas comprendre. 

 

Les distributeurs aussi ? 

Un peu la distribution. Mais surtout les Japonais.  

 

Certains distributeurs racontent que lorsqu’ils tentaient d’obtenir des films 

japonais, on leur disait : « Non. Pourquoi ces films vous intéressent-ils ? Ils ne 

sont pas pour les Occidentaux. » Est-ce vrai ? 

Absolument. Rashômon [1950] a été programmé à Venise à l’insu de Kuro-

sawa, parce qu’une Italienne avait vu le film et avait dit : « Il faut le présenter à 

Venise ». Les producteurs japonais avaient répondu : « Ce film n’a aucun intérêt, 

les Occidentaux ne vont rien comprendre. » Quand Kurosawa a appris qu’il avait 

le Lion d’or, il a dit : « Quoi ? Qu’est-ce que c’est, ce festival ? » Il n’avait, lui-

même, pas pensé une seconde que son film pouvait plaire à des étrangers.  

Il y a donc eu cette controverse avec Kagemusha. À la sortie du film, Michel 

Mardore, qui écrivait dans Le Nouvel Observateur, a soulevé le problème1, car les 

sous-titres avaient été refaits après Cannes, mais pas par moi. Mardore a posé la 

question à Kurosawa : « Mais qu’est-ce qui s’est passé avec les sous-titres ? Il me 

semble que ceux de Cannes étaient mieux. » C’est le seul qui a osé le dire. Comme 

j’étais l’interprète pour l’entretien, je l’ai félicité : « Bravo, vous avez complète-

ment raison, ils étaient dix fois mieux. » Peut-être qu’on aurait pu enlever « cor-

nichon vert ». Mais « chevaucher la concubine », là, je suis d’accord. Les expres-

sions imagées, absolument d’accord, parce que c’est bien Kurosawa.  

 

Kurosawa savait-il qu’il y avait une différence entre les deux sous-titrages ? 

Non, il l’a appris à l’occasion de cet entretien. Il a été très marqué par cette 

histoire. C’est peut-être pour ça qu’après, il m’a demandé de traduire Ran. Peut-

être parce qu’il s’est dit : « Elle, elle sera dans le bain. » J’avais passé trois ans à 

l’assister dans ses négociations avec Daniel Toscan du Plantier2, à Venise, à Paris, 

                                                 

1 Voir Michel Mardore, « Akira Kurosawa champion de go », Le Nouvel Observateur, 
6 octobre 1980, p. 94. [Toutes les notes sont de la rédaction.] 

2 Producteur français grâce auquel la production de Ran avait pu être achevée.  
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avec Jack Lang, puis avec Serge Silberman. C’est ainsi que Ran est devenu la 

première coproduction franco-japonaise. En outre, j’ai vu ce qu’il voulait faire 

pour ce film, car j’ai passé beaucoup de temps sur le tournage. J’ai, en particulier, 

passé les trois semaines du tournage du film AK de Chris Marker sur place, au 

pied du mont Fuji. Cette idée de making-of était une idée du producteur français 

Serge Silberman. Mais Kurosawa ne connaissait pas Chris Marker. Le producteur 

japonais, affolé, m’a appelée au mois de juillet [1984] : « Est-ce que vous pouvez 

venir dans trois jours ? Chris Marker vient rencontrer Kurosawa et il faut que cela 

se passe bien. » Moi, j’étais en France ; j’ai dit d’accord et j’y suis allée. J’ai expli-

qué à Kurosawa qui était Chris Marker. Je ne le connaissais pas personnellement, 

je n’avais vu que La Jetée [1963]. Chris est arrivé le lendemain. Ils étaient tous les 

deux assez… Pas timides, mais réservés, disons. Chris était quelqu’un qui parlait… 

Comme si on lui arrachait les mots. Avec des phrases toutes sibyllines, mais très 

fortes. En face de Kurosawa, il était, en plus, légèrement intimidé. Donc, ce n’était 

pas facile. 

 

Il ne parlait pas japonais ? 

Pas du tout. Il connaissait la musique de la langue, il avait réalisé d’autres 

projets sur le Japon et aimait beaucoup ce pays3. En définitive, ça s’est bien passé 

et j’ai ensuite passé trois semaines sur le tournage. Kurosawa a accepté tout de 

suite en disant : « D’accord, à deux conditions. Mon fils sera le coordinateur du 

projet et Catherine, l’interprète. Si Catherine est là, il n’y a pas de souci. » Comme 

j’étais tout le temps sur le tournage, un jour, je lui ai dit : « J’aimerais bien être 

figurante. Avec un casque, je serai invisible. Je monte à cheval, vous savez. » Il a 

eu l’air surpris et a souri : « Si tu veux. Je peux te présenter à l’assistant qui re-

crute les figurants. » Ensuite, quand j’ai vu les batailles, je n’ai pas voulu prendre 

le risque, en tombant de cheval, de gâcher une scène qui valait des millions.  

C’est comme ça que Kurosawa a pensé à moi plus tard, qu’il m’a créé un rôle 

dans Rêves, son film suivant. C’était adorable, ça avait cheminé dans sa tête. 

J’avais traduit le scénario de l’épisode « Les Corbeaux », le rêve où il rencontre 

Van Gogh, parce qu’on avait pressenti un acteur français. Entre-temps, Kurosawa 

a changé d’idée et pensé à Martin Scorsese. J’avais donc traduit le scénario en 

français et il m’a alors déclaré que je jouerais le rôle de la lavandière, avec des 

dialogues ! 

 

 

                                                 

3 Sur les liens entre Marker et le Japon, voir Stéphane du Mesnildot, « Notes de chevet 
sur le Japon de Chris Marker », Vertigo, n° 46, 2013, p. 50-56. 
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Ran est donc le tout premier film que vous avez sous-titré ? 

Oui, officiellement. En fait, c’était juste après AK, sur lequel j’ai appris le mé-

tier. Mais je n’ai pas signé AK car ce sous-titrage a été une œuvre collective qui n’a 

jamais été signée. Je ne suis pas la seule auteure des sous-titres. Je me suis lar-

gement basée sur les projets de sous-titres de Chris. Pour le montage, il avait été 

aidé par une Japonaise, Yuko Fukusaki, qui figure au générique sous la rubrique 

« Regard japonais ». Elle est d’ailleurs également devenue interprète, mais ne fait 

pas de sous-titres. Et puis, j’ai travaillé avec Hiroko Govaers4 qui était la princi-

pale sous-titreuse de films japonais en France avant Ran. Mais Chris m’avait 

confié la responsabilité finale en son absence (il était parti à Okinawa pour un 

tournage). 

 

 

Carton figurant au générique d’AK.  

 

C’est à ce moment-là que les producteurs français m’ont demandé de faire les 

sous-titres de Ran. Kurosawa était d’accord car il avait confiance en moi et je 

savais la recherche qu’il avait faite sur la langue pour ce film. Je me suis efforcée 

de coller à cette langue, même si c’était un petit peu exotique. 

                                                 

4 Hiroko Govaers a beaucoup œuvré pour la diffusion du cinéma japonais en France, des 
années 1970 aux années 1990. 
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Kurosawa s’est beaucoup intéressé aux sous-titres, parce qu’il découvrait avec 

moi ce qu’était une langue étrangère. Il était né à l’époque Meiji, un temps où il 

n’y avait pas d’étrangers. Il ne savait pas comment une autre langue pouvait 

fonctionner, même s’il avait lu Tolstoï, Dostoïevski et beaucoup d’autres. Mais il 

avait tout lu en japonais. Comme il ignorait comment ça fonctionnait, je lui expli-

quais et il adorait ça. Surtout, il a compris que la traduction était extrêmement 

importante, parce qu’elle permettait beaucoup plus de communication, d’abord 

dans mon travail d’interprète, puis pour ses films. Il s’est aperçu que les gens 

riaient au bon endroit, ce qui n’était peut-être pas le cas auparavant, et il a adoré. 

Il était comme un gamin.  

Je me rappelle que, pour la présentation officielle de Kagemusha à Paris, il a 

prétendu être malade parce qu’il ne voulait pas y aller. Avec ma complicité, 

l’attachée de presse lui propose de venir simplement au début et de partir ensuite 

dans le noir. Il vient, on s’assoit tout au bord de la rangée et, au bout de cinq mi-

nutes, je lui dis : « On s’en va ? » Il me répond : « Ah non ! c’est intéressant. » Au 

bout d’un quart d’heure, je lui redis : « Vous voulez partir ? – Oh, tais-toi, tu 

m’embêtes ! » En fait, il était captivé par ses propres films projetés devant des 

publics étrangers. Et pour la projection parisienne de Ran sur un écran géant 

monté devant le Centre Pompidou, il ne s’est pas fait prier pour venir savourer 

son film sous-titré à son goût.  

 

Mais il ne comprenait pas les sous-titres. Ce qu’il arrivait à percevoir, c’était 

le rythme ? 

Il aimait le rythme, il voyait l’arrivée des sous-titres, il voyait que les gens réa-

gissaient comme il l’avait voulu. C’était magnifique. Et ça m’a motivée pour con-

tinuer : « Si ça fait autant plaisir à Kurosawa, on va continuer. » Après, j’ai traduit 

deux autres films, un Oshima ancien (L’Enterrement du soleil [Taiyo no hakaba] 

1960) et une comédie (Tampopo, Juzô Itami, 1985) et j’ai compris que j’étais 

fichue : « Le virus a frappé ! » C’est vrai que j’ai eu beaucoup de chance. 

 

Faisons un flash-back : vous avez fait des études de japonais ? Avec l’optique 

de travailler comme interprète-traductrice ?  

J’ai étudié les sciences économiques et j’ai fait du japonais à Langues O’ (deve-

nue INALCO) pour m’amuser. J’ai été ensorcelée par cette langue qui est cons-

truite complètement à l’inverse du français. C’est l’ambiguïté qui domine tout. Il 

n’y a pas de liens logiques dans les phrases, ce ne sont que des énoncés qui 

coexistent ; le lien logique, c’est nous qui l’établissons. 
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Il n’y a pas d’articles, par exemple ? 

Pas d’articles, pas de pluriel, pas de singulier. La conjugaison des verbes est 

très simple : il y a le présent et le passé. Il n’y a même pas de futur, puisque le 

futur n’existe pas, c’est le « suppositif ». En français, on est obligé de dire : « De-

main, il fera beau. » En japonais, c’est : « Demain, il devient peut-être beau 

(ashita o tenki naru deshô). » Il n’y a que présent et passé. On joue donc avec très 

peu d’éléments. Par contre, les mots ont une amplitude beaucoup plus grande que 

les nôtres.  

J’ai adoré cette langue, ça a été une espèce de libération de cette pensée fran-

çaise très cartésienne avec laquelle on avance tout le temps droit devant, avec des 

convictions affirmées. Kurosawa aimait beaucoup la façon dont je le traduisais à 

l’oral car il s’apercevait qu’il pouvait enfin converser avec les étrangers. 

J’introduisais de la logique dans ses phrases alors qu’avant, on le traduisait litté-

ralement et ça ne permettait pas vraiment le dialogue. Et il adorait parler avec ses 

confrères étrangers.  

J’ai donc été prise par cette langue. Je m’étais demandé que faire plus tard. Je 

voulais devenir madame Japon pour l’Europe ! Comme économiste, c’était une 

très bonne idée. Mes professeurs auraient voulu que je devienne chercheuse. J’ai 

été tentée par le journalisme. Mais j’ai préféré être interprète. J’aimais le passage 

d’une langue à une autre, la traduction. À l’oral, surtout, je n’aime pas tellement 

l’écrit.  

 

Pourtant, le sous-titrage est une forme de traduction écrite. 

Pour moi, les sous-titres, c’est de l’oral. Mais ce n’est pas de l’oral pur. La mise 

en forme écrite est passionnante. Je n’aime plus beaucoup le métier d’interprète. 

Je ne le fais plus que pour les cinéastes et quelques autres créateurs. Mais les 

hommes politiques, ça suffit.  

 

Les parrains 

Mes deux parrains dans le métier ont été Chris Marker et Kurosawa. Comme je 

l’ai déjà écrit plusieurs fois, Chris m’a dit : « Il y a trois règles pour le sous-

titrage : l’image, l’image, l’image. » Cela voulait dire, premièrement, essayer 

d’empiéter le moins possible sur l’image, c’est-à-dire ne faire que des sous-titres 

d’une ligne. C’est une question de découpage. Deuxièmement, respecter l’ordre 

des mots japonais de sorte que le spectateur entende et lise en même temps les 

noms propres du dialogue, par exemple. Ce n’est pas facile, car le japonais est une 

langue dont les verbes viennent à la fin.  
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Je peux vous donner un exemple. Dans un film qui n’est pas de Kurosawa, Les 

Trois Samouraïs hors-la-loi (Sanbiki no samurai, Hideo Gosha, 1964), un 

samouraï découvre qu’il est amoureux d’une femme et lui avoue : « Celui qui a tué 

ton mari, c’est moi. » La phrase est à cheval sur deux plans, « c’est moi » tombant 

sur un gros plan du personnage. Pour traduire dans un français naturel, une pré-

cédente traductrice avait écrit : « C’est moi qui ai tué // ton mari. » Ça ne fonc-

tionnait pas, car « ton mari » arrivait à contre-plan. C’est la raison pour laquelle, 

en japonais, cette règle de « l’image, l’image, l’image » aboutit à des sous-titres 

qui ne sont pas toujours très fluides. Mais dans la mesure où l’image montre 

l’acteur en train d’exprimer quelque chose, elle est incontournable.  

 

L’image prime, mais alors quelle est la place du son dans le sous-titrage ?  

Le son est au service de l’image. En sous-titrage, on ne recrée pas un texte, 

contrairement à ce qui se fait en doublage. Le cinéma, c’est d’abord une image, ou 

plutôt des images animées comme disait Kurosawa.  

Troisième principe, respecter la scansion. De nos jours, les directeurs tech-

niques des sociétés de distribution qui assistent aux simulations me demandent 

d’ôter les interjections telles que « holà ! ». Je suis plus encline qu’auparavant à le 

faire. Avant, je suivais de très près le rythme de la phrase afin que les spectateurs 

aient l’impression de voir des « sous-titres invisibles ». Mais c’était l’époque où il 

n’y avait pas de simulation. Ce qui est délicat aujourd’hui, ce sont les patrons de 

sociétés de distribution qui relisent les listes de sous-titres, sans l’image. Dans ce 

cas, j’accepte une partie de leurs remarques, mais je proteste aussi par endroits. 

Relire les sous-titres sans l’image, c’est dur. Sur le principe, j’apprécie les relec-

tures qui permettent de fluidifier le texte, quand je suis trop « collée » au japo-

nais. Mais certaines demandes sont irrecevables et j’argumente pour faire passer 

mes choix.  

Pour la forme, mon parrain a donc été Chris Marker, et pour le fond, ce fut 

Akira Kurosawa, avec Ran. Kurosawa expliquait ce qu’il voulait faire. Je connais-

sais tout le travail derrière le choix des mots, j’étais vraiment obligée de respecter 

ses partis pris.   

 

Et avec Chris Marker, comment cela s’est-il passé ? C’est intéressant que ce 

soit lui qui vous ait dit, non pas comment fonctionnait la traduction, mais quelle 

était sa conception de la traduction.  

C’est lui qui sous-titrait ses films car il savait très précisément ce qu’il voulait. 

Il relisait les sous-titres vers l’anglais avec une grande attention et il était très, 

très exigeant. Pour AK, ma « valeur ajoutée » a été modeste. J’ai joué sur la cohé-
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rence des mots avec l’image. Mais ce sous-titrage était vraiment une œuvre col-

lective et c’est pour ça que ce n’est pas signé.  

Chris Marker avait beaucoup travaillé avec Yuko Fukusaki, en qui il avait toute 

confiance. Elle lui avait donné toutes les nuances. Il a fait des corrections même 

après que j’ai terminé les sous-titres d’AK. Comme il était à Okinawa quand on a 

fini les sous-titres, il m’avait donné la responsabilité des choses, mais il a quand 

même encore fait des corrections. Il était très, très, très méticuleux. Moi, je n’ai 

aucun amour-propre. Je ne suis pas l’auteure qui va défendre absolument sa tra-

duction. Je suis toujours prête à l’enrichir. Par contre, je ne veux pas qu’on me 

l’appauvrisse. Mais le réalisateur, lui, il a tous les droits.  

 

La langue japonaise et le sous-titrage 

Vous avez souligné l’ambiguïté du japonais. Est-ce que Kurosawa ou d’autres 

cinéastes dont vous avez traduit les films se sont particulièrement servis de cette 

ambiguïté ? 

Non, pas du tout. C’est la langue qui est comme ça. Et certains cinéastes écri-

vent des dialogues plus ambigus que d’autres. Naomi Kawase est la championne 

de l’ambiguïté. Kurosawa, non : il a une langue très construite, c’est pour ça qu’il 

est considéré un peu à la limite de l’occidental. Je viens de retraduire des films 

anciens qui avaient été sans doute traduits à partir de sous-titres anglais faits au 

Japon (donc, plus ou moins « censurés », c’est-à-dire simplifiés) : Vivre [Ikiru, 

1952], Les Bas-fonds [Donzoko, 1957] et Yojimbo [1961]. Le traduire intégrale-

ment ne pose pas problème et je n’ai pas trop de problèmes pour trouver les 

termes. Mais Naomi Kawase, c’est l’aventure : prenons le film qui était à Cannes 

[en 2014], Still the Water, il y a encore des traductions dont je ne suis pas sûre. 

Par exemple, un vieil homme dit aux deux jeunes : « Faites tout ce que vous avez 

envie de faire. » Et le jeune lui dit : « Vous avez fait ça aussi ? – Non, moi j’étais 

trop “okubyô”. » Ça veut dire soit « timide », soit « lâche » : « Je ne l’ai pas fait 

par lâcheté ou par timidité. » Je cherche dans le dictionnaire, je vois vraiment les 

deux mots et, instinctivement, j’ai mis « lâcheté ». Puis, quand je l’ai vu écrit, j’ai 

dit : « C’est trop fort, on va mettre “timidité”. » 

 

« Je n’ai pas osé », par exemple ? 

J’y ai pensé, mais je ne sais plus ce que j’ai mis finalement. Ce qui était drôle, 

c’est que l’anglais a été traduit après le français. On devait se coordonner puisque, 

pour Cannes, les deux langues sont projetées en même temps, et on a eu la même 

discussion avec le traducteur anglais. Il m’a suivie en mettant « timidité », et puis 

finalement, il a mis « lâcheté ». « Je n’ai pas osé… » Mais pourquoi ? Dans la 
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phrase, le personnage dit qu’il n’a pas osé, mais pourquoi ? Par timidité ou par 

lâcheté ? Il n’y a pas la réponse. Je ne sais pas… je crois que finalement, je suis 

revenue à « lâcheté ».  

 

Pouviez-vous demander à la réalisatrice ? 

Je le lui ai demandé, en anglais. Elle m’a dit : « Je ne sais pas, c’est ton pro-

blème. » [rires] Elle a entièrement confiance en moi parce qu’elle a eu la Caméra 

d’or pour [son premier long métrage] Suzaku [1997]. Pour Suzaku, Jiro Terao, le 

copain sous-titreur japonais qui traduit les films de Godard et de Truffaut et qui 

m’avait recommandée à Naomi, m’avait dit : « Bonne chance, parce qu’on ne 

comprend rien à ce qu’elle dit, on ne comprend rien au film. » Effectivement, 

quand j’ai traduit, j’ai essayé de clarifier les situations. Finalement, les Japonais 

présents à Cannes ont dit : « Avec les sous-titres français, on comprend le film, 

sinon en japonais, on ne comprend pas. » [rires] Ça, c’est mon problème : sou-

vent, je donne un sens et après, je suis angoissée, parce que c’est le sens que je 

donne qui devient le sens.  

Mon travail de base consiste à clarifier les situations et les relations, à bien 

présenter les personnages : ils ont un certain vocabulaire, un certain niveau de 

langage. J’essaie donc de leur donner le ton qu’il leur faut. Et puis, il y a un pro-

blème japonais : on appelle souvent les gens par leur position dans la famille, 

« grand frère » ou « petite sœur », etc. Quand ce n’est pas nécessaire, je ne le 

mets pas, mais c’est parfois très nécessaire. 

 

Les appellations familiales propres au japonais vous ont-elles posé d’autres 

difficultés ? 

Dans Rhapsodie en août [Hachi-gatsu no kyôshikyoku, 1991] de Kurosawa, il 

est question du rapport avec la bombe et avec les Américains. C’est l’histoire 

d’une vieille dame de Nagasaki dont le mari est mort des suites de la bombe ato-

mique. Elle reçoit une lettre des États-Unis, d’un de ses frères, mais elle ne se 

souvient pas de l’existence de ce frère. Il lui écrit : « J’aimerais vous voir avant de 

mourir. Venez me voir aux États-Unis. » Et la grand-mère se dit : « Ce n’est pas 

possible, je n’ai pas de frère aux États-Unis. » Elle ne va pas aux États-Unis, mais 

ses enfants y vont et lui laissent ses petits-enfants. C’est un film un petit peu arti-

ficiel, pas très réussi de Kurosawa. C’est l’avant-dernier, avant Madadayo [1993].  

Les enfants sont donc à la garde de leur grand-mère. Pour lui prouver que le 

frère des États-Unis existe bel et bien, ils font la liste de la fratrie de la grand-

mère. Il y avait dix enfants et tous leurs prénoms étaient écrits « avec la clé du 

métal ». Si je vous écris « la clé du métal », vous ne comprenez pas du tout. Les 



L’Écran traduit | n° 4 | automne 2015  53 

noms japonais sont écrits en idéogrammes et un idéogramme se compose de deux 

éléments : la « clé » et l’élément phonétique. La clé du métal, ça veut dire que 

tous les noms de métaux seront écrits avec cette clé. Dans le sous-titrage anglais, 

ils avaient effectivement mis : « Tous ces noms sont écrits avec la clé du métal. » 

Mais je trouvais que cela ne voulait rien dire.  

Revenons à l’image : on voit l’aîné des petits-enfants écrire au tableau noir et 

expliquer à ses frères et sœurs, ses cousins : « Tu vois, le premier, il s’appelle… » 

Une possibilité consiste à mettre : Tetsutaro, l’aîné, Dosaburo, le troisième, 

Jûshiro, le quatrième, Shôgoro, le cinquième. C’est ce qu’ils avaient mis en an-

glais, et tout ça s’écrit avec « la clé du métal ». J’ai pris le parti de traduire : « Fer, 

l’aîné. Cuivre, le troisième. Fusil, le quatrième. Carillon, le cinquième. Clou, le 

petit. Serpe du bonheur, Soc d’abondance, Grelot de bonheur. » Les filles 

s’appellent Nabé – c’est vachement sympa : « Marmite » ! – et Kané, c’est Cla-

rine. À l’écrit, c’est faisable, mais je ne pense pas qu’on puisse faire ça en dou-

blage5. 

 

C’est donc une sorte de traduction littérale de leurs noms ? 

C’est la traduction exacte de leurs noms. J’ai mis « Fer, l’aîné » : taro, ça veut 

toujours dire l’aîné. Je l’ai traduit, mais on le voyait à l’écran et on l’entendait, je 

pouvais me le permettre. À Cannes, Kurosawa l’a vu et m’a dit : « Tu as fait ça ? » 

[rires] Il a compris que j’avais traduit. Après, j’ai mis : « Tous les noms compor-

tent la clé du métal. » Et ça fonctionnait !  

C’était donc pour prouver que le deuxième frère, celui qui avait signé sa lettre, 

Suzujiro, était bien un frère aîné puisqu’il s’appelait « Étain, le deuxième ». 

C’était celui qui manquait. C’est très important pour le film. J’ai vu le DVD et je 

crois qu’ils ont supprimé cette traduction. Ils sont revenus à la traduction en an-

glais. Ça me rend malade, parce que Kurosawa avait adoré cette audace et en 

avait reconnu la nécessité.  

 

L’idée d’appeler une femme par son prénom ne choque-t-elle pas les Japo-

nais ? Pour désigner une mère, on dit « Maman ». Tout le monde 

dit « Maman », même son mari, non ? 

Dans Désir meurtrier [Akai Satsui, 1964] de Shôhei Imamura, la femme parle 

de son mari en disant « Papa ». Elle est plus jeune que son mari et elle dit « oto 

san ». Ce n’est pas son père, mais tout le monde a cru qu’il l’était. J’étais très en-

                                                 

5 Les documents de travail de Catherine Cadou correspondant au sous-titrage de cet 
épineux passage sont reproduits à la suite du présent entretien.  
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nuyée et je crois que j’ai rechangé en disant « le père ». Dans Suzaku, le film de 

Naomi, les gens sont situés par rapport à leur âge. La petite fille joue avec un petit 

garçon qu’elle appelle « onii san » (littéralement « grand frère »). Ils ont six ans. 

On les retrouve dix ans plus tard et elle est amoureuse de lui. On pense toute suite 

à l’inceste, c’est compliqué. Alors que c’est un cousin. Aussi, j’ai mis « cousin » 

dès le début pour éviter les fausses pistes. Chaque fois, les relations familiales ou 

sociales posent problème en japonais. On s’appelle par la place dans la famille ou 

dans la société, mais pas toujours. Dans Bonjour [Ohayo, 1959] d’Ozu, les voi-

sines s’appellent toujours « madame », « okusan », ce qui est très formel. Moi, 

j’ai mis « voisine ». « Madame », ça fait quand même bizarre ! 

 

Et en même temps, en français, on ne dirait pas naturellement « Voisine ! » 

pour apostropher quelqu’un.   

Non, mais qu’est-ce qu’on met ?  

 

Le prénom, peut-être… 

Je ne le connaissais pas ! Et, en plus, c’est impensable que des voisines japo-

naises de ces années-là s’appellent par leur prénom ! J’ai eu le problème dans un 

film de Yôji Yamada, La Maison au toit rouge [Chiisai ouchi, 2014] qui est sorti 

au printemps 2015. C’est l’histoire d’un jeune couple qui vieillit au cours du film. 

Elle appelle son mari « anata », qu’on peut parfois traduire par « mon chéri ». En 

anglais, ils avaient systématiquement mis le prénom du mari. Moi, ça me choque 

de la voir appeler son mari par son prénom. Au début, j’ai donc mis « mon 

chéri ». Quand elle parle de lui à la bonne, elle dit : « Vous direz à Monsieur… », 

mais quand elle parle de lui avec la sœur du mari, je ne pouvais pas dire « mon-

sieur ». J’ai été obligée de mettre le prénom, une fois ou deux, tant pis. Mais il 

était impensable qu’elle appelle systématiquement son mari par son prénom. 

Pourquoi ? Parce que « l’image, l’image, l’image » : ce n’est pas la relation d’une 

femme qui parle à son mari avec un prénom. Ça ne va pas. On sent qu’il y a une 

relation plus sociologique que personnelle.  

 

C’est pourtant une relation intime. 

C’est une relation intime, mais on le comprend par d’autres mots.  
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Se pose aussi le choix entre tutoiement et vouvoiement.  

C’est le grand problème du japonais, mais pas seulement du japonais. Je ne 

pourrais pas imaginer une femme de samouraï tutoyant son mari et j’ai toujours 

opté pour le vouvoiement. Un samouraï, par contre, tutoie sa femme. En japo-

nais, il n’y a pas de pronoms personnels. La pensée s’exprime par les verbes. Dès 

qu’il y a des jeux de mots, des gradations de politesse, incorporés dans le verbe, 

on peut très bien juger du niveau de relation : tu ou vous ? C’est assez intuitif, ce 

n’est pas scientifique du tout, ce n’est pas clair comme chez nous, mais je pense 

vraiment qu’un samouraï tutoie sa femme et qu’une femme vouvoie son mari.  

 

On est confronté au même genre de situation avec l’anglais. Mais c’est exa-

cerbé avec le japonais.  

C’est un peu plus compliqué. En anglais, on a « you », mais en japonais, on n’a 

même pas ça. Je pense que c’est la plus grosse difficulté. On revient toujours à 

« l’image, l’image, l’image », et on essaie de VOIR si l’image montre une femme 

qui tutoie son mari.  

 

Chez les samouraïs, c’est une chose, mais dans des films plus récents, avec des 

milieux moins traditionnels ? 

Dans Tel père, tel fils [Soshite chichi ni naru, 2013] de Hirokazu Kore-eda, je 

pense qu’ils se tutoient. J’évite de les appeler par les prénoms, mais s’il le faut, je 

le fais. Dans les films montrant des situations modernes, comme Still the Water, 

oui, ils se tutoient.  

 

Évolution de la langue japonaise au cinéma 

L’emploi de mots très particuliers pour désigner la personne en fonction de 

son rang d’ancienneté ou d’âge, dans la famille ou dans les relations sociales, a-

t-il évolué ? La langue a-t-elle changé depuis trente ou cinquante ans d’une ma-

nière qui se retrouve aussi dans les films ? 

Oui, absolument, il y a une évolution. On la retrouve dans les films contempo-

rains. Les femmes continuent à appeler leur mari « mon mari », mais elles peu-

vent aller jusqu’à dire le prénom, maintenant. Ça change avec les nouvelles géné-

rations et puis, il y a l’influence de l’étranger. Le Japon s’ouvre, la langue aussi.  
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Sous-titres de Pluie noire (Kuroi ame, Shōhei Imamura, 1989) 
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Le japonais des films de Naomi Kawase est-il différent de celui d’Imamura, 

par exemple ? 

Oui. Il est de plus en plus ambigu. Chez Imamura, c’est très écrit, je n’ai pas 

tellement de difficulté, à part les relations familiales. Chez Kitano, c’est beaucoup 

plus moderne et il n’y a pas de sujet. Alors, c’est à moi de trouver le sujet ! [rires] 

 

La langue devient-elle de plus en plus épurée ? 

Elle est de plus en plus ambiguë et vague. 

 

Pour les spectateurs japonais aussi ? 

Ils ne comprennent pas toujours. Souvent, ils me disent : « On ne comprend 

pas les films de Kawase, par exemple, on ne sait pas très bien. » Le plus souvent, 

je me débrouille avec cette ambiguïté, mais je n’aime pas ça du tout. Je préfère 

traduire les films de Kurosawa et d’Imamura. Ça me repose. Avec eux, je suis sur 

des rails. 

 

Langue et époque 

Justement, de Kurosawa, vous avez notamment sous-titré Le Château de 

l’araignée [Kumonosu-jo, 1957], d’après Macbeth de Shakespeare. Vous souve-

nez-vous des difficultés particulières que posait ce film, du point de vue de la 

langue employée ?  

Le vocabulaire de l’esprit de la forêt qui remplace les trois sorcières de Mac-

beth est très imaginatif. Kurosawa, qui disait que plus on est japonais, plus on est 

universel, nous a donné une représentation du monde très japonaise : en mon-

trant un esprit malin, il voulait éviter de tomber dans le piège du vocabulaire de 

Macbeth. Il m’a donc fallu me calquer sur la représentation japonaise du monde, 

sur la structure féodale de l’époque. Et c’est parce que c’est un film très japonais 

qu’on prend la mesure de son universalité.  
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Sous-titre de Catherine Cadou pour Le Château de l’araignée 

 

Lorsque vous sous-titrez des films qui appartiennent à une même période – 

des films de Naruse et de Kurosawa des années 1950, ou les derniers Ozu – êtes-

vous confrontée à des différences de langue qui seraient propres à chaque 

cinéaste ?  

Oui, le vocabulaire de Naruse est différent de celui d’Ozu, à l’image de leur 

écriture très différente. Mais ces films appartiennent à une époque où, effective-

ment, les scénarios étaient très écrits. 

J’ai été confrontée à un problème à la fois similaire et différent : je viens de 

traduire La Maison au toit rouge de Yamada, qui parle de la montée du milita-

risme au Japon dans les années 1930, film qu’il a réalisé en 2014. Et puis, j’ai  

traduit presque simultanément  un inédit d’Akira Kurosawa qui s’appelle Pas de 

regrets pour ma jeunesse [Waga seishun ni kui nashi, 1946], à propos de cette 

même époque, mais qui a été fait en 1946. Ils parlent plus ou moins de la même 

époque, mais pas du tout avec la même langue.  

 

Même s’ils parlent de la même époque, celui de Yamada est davantage mar-

qué par la langue actuelle ?  

Absolument.  



L’Écran traduit | n° 4 | automne 2015  59 

Et cela n’introduit pas un décalage avec une langue d’aujourd’hui censée 

parler d’une autre époque ?  

C’est peu sensible. C’est très subtil. Je le sens, mais, au niveau du rendu, je ne 

peux pas. Cela n’a pas forcément de conséquences. En plus, Yamada est très, très 

proche de Kurosawa qu’il aimait. Il a donc fait des efforts pour gommer l’excès de 

modernité. Pour la situation sociale qu’il peignait, il a été guidé par les relations 

de couple des années 1930. Le degré de politesse est peut-être moins sensible. Ça 

se perd dans la traduction. Si on le rendait fidèlement, cela pourrait sembler arti-

ficiel.  

 

La perception du japonais en français  

La perception de la langue japonaise en France a évolué. Avez-vous observé 

cette évolution en tant que sous-titreuse et traductrice ? Y a-t-il des mots que 

vous explicitiez à une époque, mais qui ne le nécessitent plus aujourd’hui ?  

Oui, bien sûr. Il faudrait revenir à Tampopo, où c’était quand même la pre-

mière fois qu’on parlait de la cuisine japonaise en français. Je cherchais des équi-

valences tout le temps car je voulais absolument entraîner les spectateurs dans 

cette épopée gastronomique. Je regardais récemment un dossier sur le sous-

titrage en France dans lequel on m’a reproché d’avoir traduit « manjû » par 

« brioche fourrée ». Mais je ne veux pas laisser des noms de spécialités japonaises 

dans le flou d’une dénomination exotique. J’ai eu une grande discussion avec 

Kore-eda à propos d’un gâteau spécifique. Il me disait de laisser le mot japonais 

et je lui ai répondu : « Non, on doit comprendre ce que c’est. » Cela arrive fré-

quemment avec lui qui adore les gâteaux.  

 

 

On comprend « sushi » aujourd’hui, mais il y a trente ans, on ne l’aurait pas 

compris.   

En effet. Dans La Maison au toit rouge, le film de Yamada, où on parle de 

tonkatsu, des côtelettes de porc grillées et panées. Le distributeur français du film 

me dit : « On enlève “panées”. » Je réponds : « Non, on ne peut pas enlever “pa-

nées”. » On imagine ça avec des oignons, alors que le tonkatsu, c’est vraiment très 

spécifique. J’ai dit : « On le laisse une fois, après on mettra tonkatsu. » Je le tra-

duis une fois en entier et ensuite, je le mets en japonais. Je ne peux pas accepter 

qu’on mette « côtelettes de porc », ça n’a rien à voir. 
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Il faut toujours traduire au moins une fois les spécialités culinaires japonaises 

car il m’est arrivé un truc drôle avec Tel père, tel fils de Kore-eda. À un moment, il 

est question de udon : « Est-ce que tu veux manger des udon ? » La distributrice 

m’avait dit : « On peut laisser udon, c’est connu. » À la première projection de 

presse, les journalistes sont tous sortis très contents, très émus, mais plusieurs 

ont demandé : « Qu’est-ce que c’est que les udon ? » J’avais cédé à l’insistance de 

la distributrice et de la simulatrice qui adoraient les udon, mais il a fallu corriger : 

« On a reçu des nouilles.  – Tu veux des udon ? » J’ai mis une fois la traduction et, 

juste après, « udon ». Après les avoir traduits, j’essaie de garder des mots japo-

nais, car rien n’est mieux que le son venant en renfort de l’image, l’image, 

l’image…  

 

Le sous-titrage avant l’informatisation 

Vous avez commencé à traduire des films au milieu des années 1980, juste 

avant la vidéo et l’informatisation du sous-titrage, lorsque le repérage se faisait 

sur pellicule… 

Oui, jusqu’en 1990, c’était sur le déroulant. Les repéreuses repéraient au son et 

je venais après pour valider leur repérage et éventuellement le modifier. 

 

Le déroulant, c’est-à-dire la bande-pilote sur laquelle étaient portées à la 

main les marques du repérage ? 

Oui, j’ai commencé comme ça, chez Cinétitres. On nous donnait des listes sur 

papier avec les temps de lecture où tout était écrit à la main. J’ai encore de nom-

breuses listes de sous-titres écrits à la main, dont Ran, par exemple. Et on faisait 

la relecture sur épreuves. 

 

À l’époque du repérage sur pellicule, comment voyiez-vous le film ? 

Je le voyais une fois en projection et après, je ne l’avais pas sous la main. 

J’avais toujours des problèmes, justement, entre le pluriel et le singulier. Par 

exemple, quand on parle de tasses : « Prends-la » ou « Prends-les » ? Si vous 

n’avez pas remarqué combien de tasses il y avait à la projection… 
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Il n’y a pas de différence en japonais ? 

Non, il n’y a qu’un seul mot (kappu). Alors, j’essayais d’éviter le plus possible 

les compléments d’objet direct, parce que je ne pouvais pas revoir le film. Quand 

c’était Kurosawa, je pouvais appeler le Japon, et je leur demandais. Pour Ran, j’ai 

beaucoup téléphoné, en disant : « Là, combien on en voit à l’image ? » Et ils ne 

comprenaient pas mes questions. Je disais, par exemple : « Combien il y a de 

chevaux ? » Est-ce que c’est « Amène le cheval » ou « Amène les chevaux » ?  

 

Repérage et simulation 

À propos des travaux « annexes »,  faites-vous le repérage vous-même ? 

On est obligés de faire le repérage avec les repéreurs puisqu’ils ne peuvent pas 

porter le découpage sur les dialogues. Pour nous, traducteurs du japonais, ça fait 

partie du boulot. Mais, en même temps, je pense que le repérage joue un rôle 

important dans la traduction et que c’est excellent d’y participer. 

 

Depuis le début ? 

Depuis le début, et même maintenant. Le repérage, je l’ai appris avec Hiroko 

Govaers sur AK de Chris Marker. Dans la mesure où vous avez un script en japo-

nais, vous le découpez. 

 

Si on ne lit pas le japonais, on ne peut pas faire le repérage.  

En effet, et cela nous oblige à assister au repérage. Quelquefois, on me donne 

un repérage. Pour un film sur cinq, maintenant, j’ai le repérage d’après le sous-

titrage anglais fait au Japon. Pour le dernier film de Yamada, on m’a donné le 

repérage anglais. Je me suis calée dessus, mais je modifie. Je pense que le repé-

rage est très, très important. C’est nous qui le faisons, avec le repéreur ou la repé-

reuse. Ce qu’ils font chez Titra Film, et que j’adore, c’est un pré-repérage. Il me 

suffit de venir pour mettre les numéros des sous-titres sur le script. Ça se fait très 

vite, mais cela permet aussi de modifier le découpage avant la traduction. Un film 

de 1 500 ou 2 000 sous-titres, je le repère en quatre ou cinq heures. La repéreuse 

me dit « numéro 1, 2, 3 », etc. J’écoute le dialogue et je note le numéro de sous-

titre, tac, tac, et je peux toujours dire : « Non, là, tu peux couper comme ça… » 
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Couper ou regrouper… 

Regrouper, re-couper… Souvent, c’est très bien parce qu’ils le font au son, mais 

ils ne peuvent pas le mettre sur le scénario, donc je suis obligée d’être là. Sauf 

maintenant, quand on le fait à partir de l’anglais. On ne fait pas la traduction à 

partir de l’anglais, mais le repérage se base sur l’anglais. 

 

Ce type de repérage vous convient ou bien êtes-vous souvent obligée 

d’ajuster ? 

La plupart du temps, il me convient. J’ajuste quelquefois, d’abord à cause des 

changements de plan qui ne sont pas respectés par les labos japonais. Quelque-

fois, c’est trop long. J’aime mieux que ça colle au rythme de la phrase, donc on 

dédouble pas mal par rapport au japonais. Les Japonais s’en fichent de mettre 

des sous-titres de deux lignes. Ce n’est pas que je tienne à ne mettre que des « une 

ligne » : j’en fais beaucoup de deux lignes maintenant. Mais quand il y a de trop 

grandes phrases, on n’aime pas. Et souvent, ça dépasse les 84 signes. Au Japon, 

ça leur est égal car ils découpent selon la grammaire, pas selon le son ou l’image.  

Au Japon, ils font des sous-titres qui sont de bons pavés, et nous, on les dé-

coupe. Mais ça dépend des auteurs et du laboratoire de sous-titrage. Certains 

labos japonais travaillent presque comme nous, et d’autres pas du tout. Ils ont 

appris à partir de notre manière de faire. Ce qu’il y a de bien avec les Japonais, 

c’est qu’ils apprennent beaucoup. Jusqu’en 1997, les repérages japonais n’étaient 

pas terribles. C’est avec Naomi Kawase que j’ai parlé pas mal de sous-titrage. Et je 

pense qu’après, ils ont fait du feedback et les labos japonais ont commencé à re-

garder comment étaient sous-titrés les films en France. Et ils ont travaillé beau-

coup mieux, je crois. 

 

Reprenez-vous beaucoup de choses à la simulation ?  

Ah oui, beaucoup. Beaucoup trop, peut-être. C’est d’ailleurs paradoxal, 

puisque j’ai dû traduire plus d’une centaine de films sans avoir pu les simuler. 

Aux débuts de la simulation, cette étape était facturée à part et peu de distribu-

teurs acceptaient de payer cette surcharge de coûts. Alors, maintenant, j’en abuse. 

Je refuse de donner mes listes aux distributeurs avant la simulation. Ça donne 

des discussions intéressantes avec les directeurs techniques qui viennent à la 

simulation. La demande la plus fréquente est de « moderniser » les dialogues. 

Mais ce n’est pas toujours possible. Par exemple, dans Pas de Regrets pour ma 

jeunesse, on me demande de mettre « la lutte des classes » au lieu des « luttes de 

gauche ». Je dois expliquer qu’il ne s’agit pas de la même chose, de la même 

époque, ni du même milieu sociologique.  
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Dans une scène, une femme de professeur dit : « Ah, ces savants, ils sont tout 

le temps dans la lune », ou quelque chose comme ça. On me demande de mettre : 

« Ces intellectuels. » Je me souviens que quand Sartre est allé au Japon dans les 

années 1970, il y a eu une grande discussion entre des intellectuels japonais et lui. 

L’expression « un intellectuel » n’existait pas. C’est une invention de Sartre. 

L’adjectif existe, mais pas « un intellectuel ». Je ne peux pas faire dire à la femme 

du prof, dans les années 1930, « Ah, ces intellectuels » en parlant de son mari ! Ça 

n’a pas de sens.  

Mais je change beaucoup de choses à la simulation qui, avec moi, dure en 

moyenne six à huit heures. Ça a changé ma manière de travailler. Pas forcément 

pour le meilleur. Je suis devenue moins exigeante sur le nombre de signes. Ré-

sultat : je finis le travail à la simu car je n’utilise pas de logiciel de sous-titrage. 

 

Re-sous-titrer d’anciens films 

Vous sous-titrez aussi bien des films contemporains que des films anciens à 

nouveau distribués ou édités en DVD.   

Oui. Par exemple, Wild Side m’a demandé de « réviser » les sous-titres de 

Vivre d’Akira Kurosawa pour une sortie prochaine. C’est un chef-d’œuvre. Tout le 

monde dit que c’est le plus grand Kurosawa, mais avec les sous-titres qui collent 

bien, on découvre un nouveau film. 

C’est malheureusement assez rare que les distributeurs français acceptent de 

payer un nouveau sous-titrage pour d’anciens films japonais, qui en ont pourtant 

souvent bien besoin. Aux États-Unis, quand j’ai vu La Condition de l’Homme 

[Masaki Kobayashi, 1959-1961] avec Tatsuya Nakadai, sous-titré par Criterion, je 

me suis dit : « Ça n’a rien à voir avec les sous-titres français. Il faudrait le refaire 

en français. » Je me souviens que lorsqu’Arte a édité un coffret DVD de six films 

de Kurosawa, le distributeur Connaissance du cinéma sortait à peu près à la 

même époque d’autres films anciens du même Kurosawa. Et Jean Douchet, qui 

participait à cette édition, m’avait dit, tout content : « Vous avez vu ce qu’on a 

fait ? » Quand je lui ai reproché de les avoir édités avec les vieux sous-titres vrai-

ment indignes, il n’a pas eu d’autre excuse que : « Mais on n’a pas l’argent ! – Ce 

n’est pas bien. Le sous-titrage, ça ne coûte pas une fortune. Il ne faut pas exagé-

rer ! » J’étais furieuse, parce que j’avais l’habitude de traduire pour lui. Pour les 

cinq films de Keisuke Kinoshita édités chez MK2, ils ont négocié sur le tarif en 

disant : « Oh, ce n’est que pour des DVD… » et j’ai accepté. C’est paradoxal car 

finalement, ce sont les sous-titres des DVD qui comptent le plus, puisqu’ils peu-

vent être regardés un grand nombre de fois. 
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Pour les quatre films de Kurosawa, dont un inédit, que Wild Side m’a demandé 

de faire, on m’a dit : « Oh, ce n’est que réviser les sous-titres. » Mais ça m’a de-

mandé un boulot ! Maintenant qu’ils ont revu le film avec les bons sous-titres, ils 

me disent : « C’est tellement bien qu’on va peut-être le sortir en salles. » Alors, je 

vais renégocier le prix, mais je doute du succès. J’avais accepté en me disant : 

« Bon, c’est une chance, je vais refaire Vivre », mais ça m’a demandé plus de tra-

vail, parce que le repérage n’était ni fait ni à faire !  

 

Parfois, cela n’a pas de sens de reprendre des sous-titres anciens et c’est sou-

vent plus compliqué que de repartir de zéro. Mais il y a une prise de conscience 

chez certains distributeurs. 

C’est vrai, mais il y a encore du chemin à faire. Il faudrait repartir du repérage. 

Ce serait plus simple et plus honnête. Quand il y a trop de trous, c’est quasi im-

possible de ravauder.  

 

Tous ceux qui ont été faits avant la fin des années 1950 ont d’autant plus de 

trous que le repérage se faisait après la traduction. 

Même dans les années 1960-1970. Moi, a priori, j’essaie de respecter les tra-

ductions anciennes mais, dans Yojimbo, par exemple, il y a un mot que j’avais 

laissé : pour le fabricant de cercueils, on lisait « tonnelier » parce que les cer-

cueils, à l’époque féodale, étaient des espèces de tonneaux. J’avais mis « le tonne-

lier » et puis, en le relisant après trois mois de décantage… « Tonnelier », ça ne va 

pas du tout. J’ai posé la question à un cousin, entrepreneur de pompes funèbres : 

« Comment appelle-t-on un fabricant de cercueils ? – Un menuisier, tout sim-

plement. » 

 

Défis de traduction  

Parmi les films que vous avez traduits, avez-vous des préférences en tant que 

traductrice plutôt que comme cinéphile, en raison des défis de traduction qu’ils 

ont pu comporter ? 

Il y en avait un que j’aime beaucoup. C’est Le Testament du soir [Gogo no Yui-

gon-jo, Kaneto Shindo, 1995]. À cause de l’histoire, et de l’écriture qui coule bien. 

Pas de prouesses de traduction. Un des plus durs, mais des plus beaux, aussi, c’est 

Eureka [Yurîka, 2000]  de Shinji Aoyama. Ça a été un grand succès, magnifique. 

Mais j’aime mieux les films qui passent naturellement, parce que je n’ai pas 

d’excentricités à faire dans la traduction. 



L’Écran traduit | n° 4 | automne 2015  65 

Lesquels ? Ceux de Kurosawa, d’Imamura, peut-être ? Oshima ? 

Oui, oui, absolument. Avec Imamura, je suis prise par la main. Kurosawa, c’est 

si bien écrit ! Masahiro Kobayashi aussi est impeccable, ses scénarios sont tou-

jours très écrits, comme La Tragédie du Japon [Nihon no higeki, 2013]. Il écrit 

des dialogues très simples, très modernes ; là, je peux tutoyer sans problème.  

Qu’est-ce que j’ai aimé ? Du point de vue de la traduction… La Légende du 

grand judo [Sugata Sanshiro, Akira Kurosawa, 1943]. Le passage du ju-jitsu au 

judo, de la Technique à la Voie de la souplesse. C’est le premier film de Kurosawa 

et j’ai beaucoup aimé le traduire. Tampopo, j’ai beaucoup aimé aussi car c’était un 

défi de traduction, à l’image de l’histoire du film qui était une satire de la société 

japonaise toujours en quête de la perfection.  

 

On parle souvent de truculence à propos du cinéma d’Imamura et cette tru-

culence se trouve aussi dans la langue, ainsi qu’une certaine crudité. Par rap-

port à d’autres cinéastes, pose-t-il plus de problèmes ?  

Oui, mais c’est comme quand je traduisais les « roman-pornos »6, c’était écrit. 

À partir du moment où c’est écrit, on le suit, on est pris par la main. Ce sont vrai-

ment des maîtres de l’écriture. Ensuite, on me dit : « Comment tu as osé traduire 

ça ? » Je réponds : « Je n’ai pas osé, c’est ce qu’ils disent ! » On s’en fiche, on est 

emporté. C’est très différent des films de Naomi Kawase, par exemple. 

 

C’est elle, le cas extrême parmi les cinéastes ? 

Il y a Kitano, aussi. Chez lui, il y a beaucoup de répétitions définitives : « Ba-

kayarô ! (Connard !) » Il a recours à une forme d’expression minimaliste. Il 

s’exprime par interjections. C’est difficile de faire des phrases avec ça. Il faut re-

construire des semblants de dialogues... Tout est dans l’image et le mouvement, 

et il se fiche complètement des mots. Il dit vraiment n’importe quoi. Et c’est à 

nous de faire dire quelque chose à ces mots. 

 

 

                                                 

6 Série de films sentimentalo-érotiques produits par la Nikkatsu au début des années 
1970.  
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Connaissiez-vous « Beat » Takeshi, c’est-à-dire Takeshi Kitano avant qu’il ne 

passe à la réalisation ? Dans ses émissions de télé, il parlait sans arrêt et disait 

beaucoup de bêtises.  

Non. Je ne regarde pas tellement la télé, mais je connaissais sa réputation, 

j’étais au courant pour « Beat » Takeshi. Et puis, il  avait joué dans Furyo (Senjo 

no mêri kurismasu, 1983) de Nagisa Oshima où il était excellent. Le premier que 

j’ai traduit pour lui, c’était Kids Return [1996]. Il a été présenté à la Quinzaine des 

réalisateurs et j’ai donc rencontré Kitano à Cannes où j’ai traduit ses interviews. Il 

avait un bagout étourdissant, mais ce qu’il disait était quand même très sensé et 

super brillant. 

 

Et Furyo, vous l’aviez traduit à l’époque ?  

Non. Furyo, c’était une expérience extraordinaire. En 1983, j’étais interprète 

pour Oshima, mais je n’ai pas fait les sous-titres de ce film. Il y avait une partie en 

japonais, et c’était Bernard Eisenschitz et Pierre Cottrell qui avaient fait les sous-

titres à partir de la traduction anglaise. Eisenchitz et Cottrell voulaient savoir s’il 

n’y avait pas de faux-sens ou de contre-sens. J’ai voulu souligner certaines 

nuances. Mais ils m’ont rembarrée : « Mais non, ça, on ne peut pas le mettre, il 

n’y a pas la place ! » Et je me suis juré de ne jamais faire de sous-titrage ! Comme 

quoi, il ne faut jamais dire « jamais ». 

 

Qui avait fait les sous-titres anglais de Furyo ? 

Cela avait été fait au Japon. 

 

Par Donald Richie7, peut-être ? 

Donald Richie ne savait pas bien le japonais. Il le disait lui-même et il devait 

travailler avec un Japonais. Ce qui m’a posé des problèmes car j’ai découvert des 

erreurs de traduction sur Ran, sans savoir, d’ailleurs, que Donald Richie en était 

l’auteur et sans même connaître son nom. Une fois ou deux, je me souviens très 

bien, j’ai dit à l’assistante de Kurosawa : « Je suis désolée, je vous signale que 

l’anglais, ça ne va pas. » J’avais une bonne connaissance du japonais et, en plus, 

je voyais très souvent Kurosawa. J’allais beaucoup au Japon pour des festivals et 

                                                 

7 Spécialiste américain du cinéma japonais et auteur des sous-titres anglais de nombreux 
films japonais. Voir aussi le dossier consacré au sous-titrage en anglais du Château de 
l’araignée, dans ce même numéro de L’Écran traduit (p. 79-88).  
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il me demandait de venir au festival de Tokyo parce qu’il rencontrait des cinéastes 

étrangers. Quand François Mitterrand est allé au Japon en 1982, je devais être 

interprète pour l’Élysée, mais cela ne s’est pas fait. Finalement, c’est Kurosawa 

qui m’a payé le voyage pour faire la traduction entre lui et Mitterrand pour une 

demi-heure de rencontre, à peine.  

Imamura, je l’ai rencontré au festival de Tokyo en 1987. Je traduisais sur scène 

les débats avec le public dans la section « Jeune cinéma ». Et puis, je voyais un 

type assez loin dans la salle, qui posait de bonnes questions. Je le voyais avec ses 

lunettes et un col roulé blanc, souvent. À la clôture, on me dit : « Il y a quelqu’un 

qui veut te voir », et on me présente Imamura. Et je fais : « Ah ! C’était vous, le 

jeune homme ! – Oui, j’adore la façon dont vous traduisez. D’ailleurs, vous tra-

duisez très bien tous mes films. » J’en avais traduit cinq à l’époque. Je lui de-

mande comment il le savait et il me répond : « Oh, on a des espions à Paris… » 

Ces « espions » regardaient les sous-titres et disaient à Imamura : « Elle traduit 

vachement bien. » 

 

Mais, en effet, comment le savaient-ils ? 

Beaucoup de Japonais trouvent que mes sous-titres sont très proches du japo-

nais. Alors qu’un traducteur comme Jean-Marc Pannetier, l’auteur de doublage, 

déteste mes sous-titres, parce qu’il les trouve trop proches, justement. Ce sont des 

Français qui ne connaissent pas le japonais. Par contre, Anne et Georges Dutter8 

disaient qu’ils les aimaient bien, parce qu’ils leur servaient beaucoup pour écrire 

leurs dialogues de doublage.  

Il y a aussi eu une grande discussion avec Oshima qui s’était engueulé avec le 

réalisateur Noriaki Tsuchimoto que j’avais traduit à la Cinémathèque française. 

C’était à un dîner auquel participaient Oshima, Tsuchimoto, deux autres ci-

néastes, pour qui j’avais traduit aussi, et qui ont dit : « Catherine, elle traduit très 

bien, un prof de l’université de Tokyo l’a dit à la fac. » Oshima a explosé en di-

sant : « On le sait qu’elle traduit bien, on n’a pas besoin d’un prof de l’université 

de Tokyo ! » Ils se sont disputés pour savoir si je traduisais bien ou pas. Oshima, 

qui  était anarchiste, a dit à Tsuchimoto : « Toi et les communistes, vous avez 

toujours le respect des autorités ! » Je l’ai prié de se calmer car, après tout, 

Tsuchimoto n’avait rien dit de mal. 

Mais il y a des « espions » japonais, et ils peuvent être très méchants car ils 

sont souvent prêts à dénoncer des traductions, à leurs yeux, insuffisantes. Il y en 

a un qui a relevé récemment que, dans Les Sept Samouraïs, je n’avais pas tra-

                                                 

8 Couple d’adaptateurs français (sous-titrage et doublage) actifs des années 1960 aux 
années 1990.  
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duit : « Les paysans doivent se soumettre à ce qui est long. » C’est l’écrivain Akira 

Mizubayashi, qui écrit très bien en français9. Je me souviens avoir eu des pro-

blèmes pour traduire cette phrase très japonaise. J’ai essayé de respecter le sens, 

mais je ne pouvais pas traduire littéralement. Parce qu’au Japon, le pouvoir est 

quelque chose de long… 

 

C’est ce qui est dit littéralement ? 

« Nagaimono ni makareru n’dayo », ce qui veut dire littéralement : « Il faut 

s’enrouler autour de ce qui est long. » Ou, selon M. Mizubayashi, il eût fallu 

mettre : « Il faut céder au pouvoir. » Moi, j’ai traduit par : « Faut savoir 

s’adapter. » Cela venait après : «  Les paysans doivent tout endurer. » 

 

C’est très intéressant, parce qu’avec le cinéma japonais, tous les problèmes de 

traduction qu’on peut rencontrer sont réunis et exacerbés par la confrontation 

de la langue et du cinéma, et de ce qu’on doit en faire dans des sous-titres.  

Le problème avec les sous-titres, en japonais, en particulier, c’est que 

n’importe qui connaissant un peu la langue peut vous dire : « Ça, ce n’est pas le 

mot exact. » Mais il n’y a pas de traduction unique, standardisée pour la moindre 

expression même récurrente. Et parfois, je ne suis toujours pas satisfaite. Comme 

pour  « timide » et « lâche ». Je n’ai pas trouvé le mot idéal. 

 

Des films en japonais de réalisateurs français 

Vous avez fait vos débuts de sous-titreuse avec Chris Marker. Depuis, avez-

vous travaillé sur des films tournés en japonais par d’autres réalisateurs fran-

çais ? 

Oui, avec Jean-Pierre Limosin qui a fait Tokyo Eyes [1998]. C’est un film gé-

nial que j’adore. Comme il l’a tourné au Japon, son scénario a d’abord été traduit 

en japonais par une amie critique de cinéma, Michiko Yoshitake. Ensuite,  il a 

fallu sous-titrer du japonais vers le français. Michiko craignait qu’il y ait trop de 

décalage. J’ai fait l’atterrissage vers le français. Jean-Pierre Limosin est venu à la 

simulation. C’est quelqu’un d’adorable. Quelquefois, il me demandait de changer 

                                                 

9 Voir l’émission de radio « L’humeur vagabonde », diffusée sur France Inter le 
17 septembre 2014 : http://www.franceinter.fr/emission-lhumeur-vagabonde-lecrivain-
japonais-akira-mizubayashi  

 

http://www.franceinter.fr/emission-lhumeur-vagabonde-lecrivain-japonais-akira-mizubayashi
http://www.franceinter.fr/emission-lhumeur-vagabonde-lecrivain-japonais-akira-mizubayashi
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quelques mots : « Est-ce que tu peux mettre… Est-ce que ça peut avoir ce sens-

là ? » Je disais : « Oui, oui, ça peut aller », en jouant avec l’amplitude des mots 

japonais. Moi, j’ai simplement traduit vers le français, mais comme je ne connais-

sais pas le scénario original, je n’ai pas toujours utilisé les mêmes mots. Quand ça 

pouvait coller, on gardait, sinon il acceptait des changements.  

Par contre, j’ai dû travailler avec Leos Carax pour Tokyo ! [2008]10. Et là, 

j’étais folle de rage. Il prenait le japonais comme une musique et il ne voulait pas 

que l’on suive l’ordre japonais ! Par exemple, il y avait tout un énoncé de noms de 

pays. Je les avais mis dans l’ordre dans lesquels on les entendait en japonais. Et il 

disait : « Non. Il faut les mettre dans l’ordre français, c’est ce que j’ai écrit qui 

compte. » Je lui disais : « Mais vous l’entendez en japonais, nom d’une pipe ! »  

Mais le comble, ce fut l’histoire du verdict du procès. Un carton disait : « Peine 

de mort. » Le verdict, c’était la peine de mort. Et il m’a dit : « Il faut mettre “peine 

de mort par pendaison”. » Je lui dis : « Mais c’est marqué “peine de mort”. » Lui : 

« Non, c’est “par pendaison”. C’est horrible, la pendaison. » Moi : « Si vous croyez 

que c’est mieux d’être guillotiné… » [rires] Il n’a pas aimé du tout ! C’est dans la 

scène suivante qu’on voyait la pendaison.  

 

Vous avez quand même signé ce sous-titrage ?  

Non, j’ai refusé de le signer. Carax avait dans sa tête son film jusqu’au bout, et 

il n’a pas voulu en démordre. Son assistante-monteuse était catastrophée, elle 

trouvait que je lui manquais totalement de respect. C’est vrai que le réalisateur 

peut faire ce qu’il veut. C’est son film, après tout. Mais le sous-titreur a le droit de 

ne pas signer. Limosin, lui, avait eu une attitude intelligente en reconnaissant 

qu’il y a des variations en japonais, il essayait de retrouver ses propres mots après 

le passage dans l’autre langue.  

Mais dans l’histoire avec Leos Carax, ce qui m’a le plus choquée, c’était la né-

gation du pouvoir de l’image et l’importance démesurée donnée aux mots. 

L’image de la pendaison était plus forte que l’annonce du carton. C’est toujours 

une histoire d’image.  

 

 

 

Propos recueillis par Samuel Bréan et Jean-François Cornu  

à Paris, le 6 novembre 2014,  

et actualisés par Catherine Cadou le 6 octobre 2015. 

                                                 

10 Film à sketches coréalisé par Michel Gondry et Bong Joon-ho.  
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Documents de travail de Catherine Cadou  

relatifs au sous-titrage de Rhapsodie en août  

 

 

Dialogues japonais repérés et sous-titres français manuscrits correspondants 

pour la séquence de la « clé du métal ». Dans les listes de sous-titres, la première 

colonne de chiffres indique le nombre maximum de caractères utilisables pour 

chaque sous-titre, la seconde indique le numéro d'ordre du sous-titre. (Archives 

C. Cadou). 
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Filmographie sélective des films japonais traduits 

par Catherine Cadou (par ordre alphabétique des noms 

de réalisateur et réalisatrice) 

 

 

Shinji Aoyama : 

Eureka (Yurîka, 2000), Desert Moon (Tsuki no sabaku, 2001), Eli Eli Lema 

Sabachtani (Eri Eri rema sabakutani, 2005), Tokyo Park (Tôkyô Koen, 2011)  

 

Kon Ichikawa : 

La Harpe de Birmanie (Biruma no tategoto, 1956), Le Temple du Pavillon d’or/ 

Le Brasier (Enjô, 1958), Le Serment rompu (Hakai, 1962) 

 

Shôhei Imamura :  

Désir meurtrier (Akai satsui, 1964), L’Évaporation de l’homme (Ningen jôhatsu, 

1967), Profond Désir des dieux (Kamigami no fukaki yokubô, 1968), Histoire du 

Japon racontée par une hôtesse de bar (Nippon Sengoshi - Madamu onboro no 

seikatsu, 1970), Zegen, le seigneur des bordels (Zegen, 1987), Pluie noire (Kuroi 

ame, 1989), L’Anguille (Unagi, 1997), Kanzo Sensei (1998), De l’eau tiède sous un 

pont rouge (Akai hashi no shita no nurui mizu, 2001) 

 

Juzô Itami : 

Funérailles (Osôshiki, 1984), Tampopo (1985) 

 

Naomi Kawase :  

Suzaku (Moe no suzaku, 1997), Hotaru (2000), Shara (Sharasôju, 2003), La 

Forêt de Mogari (Mogari no mori, 2007), Hanezu, l’esprit des montagnes 

(Hanezu no tsuki, 2011), Still the Water (Futatsume no mado, 2014) 

 

Keisuke Kinoshita :  

Carmen revient au pays (Karumen kokyo ni kaeru, 1951), Vingt-quatre Pru-

nelles (Nijushi no hitomi, 1954), La Ballade de Narayama  (Narayama bushikô, 
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1958), La Rivière Fuefuki (Fuefuki gawa, 1960), Un amour éternel (Eien no hito, 

1961), Les Enfants de Nagasaki (Kono ko wo nokoshite, 1983) 

 

Takeshi Kitano :  

Jûgatsu (1990), A Scene at the Sea (Ano natsu ichiban shizukana umi, 1991), 

Getting Any? (Minna yatteruka!, 1994), Kids Return (Kizzu ritân, 1996), Hana-

bi – Feux d’artifice (Hanabi, 1997), L’Été de Kikujiro (Kikujirô no natsu, 1999), 

Aniki, mon frère (Brother, 2000), Dolls (2002), Zatoichi (Zatôichi, 2003), 

Takeshis’ (2005), Glory to the Film Maker (2007)  

 

Masahiro Kobayashi :  

La Route des petits voyous (Kaizokuban/ Bootleg Film, 1999), Film noir 

(Koroshi, 2000), L’Homme qui marche sur la neige (Aruku hito, 2001), La Coif-

feuse (Onna rihatsushi no koi, 2003), Flic (2005), Bashing (2005), Pressenti-

ment d’amour (Ai no yokan, 2007), Wakaranai (2009), Voyage avec Haru 

(Haru to no tabi, 2010) 

 

Takashi Koizumi : 

Après la pluie (Ame agaru, 1999),  Une lettre de la montagne (Amidado tayori, 

2002) 

 

Hirokazu Kore-eda :  

After Life (Wonderful Life / Wondâfuru raifu, 1998), Still Walking (Aruitemo 

aruitemo, 2008), Air Doll (Kûki ningyô, 2008), I Wish (Nos Vœux secrets) 

(Kiseki, 2011), Tel père, tel fils (Soshite chichi ni naru, 2013), Notre petite sœur 

(Umimachi Dayari, 2015) 

 

Akira Kurosawa :  

La Légende du grand judo (Sugata sanshirô, 1943), La Nouvelle Légende du 

grand judo (suite) (Zoku sugata sanshirô, 1945),  (Waga seishun ni kuinashi, 

1946) Le Duel silencieux (Shizukanaru ketto, 1949), Scandale (Su-

kyandaru/Shubun, 1950), L’Idiot (Hakuchi, 1951), Les Sept Samouraïs (Shichi-

nin no samurai, 1954), Le Château de l’araignée (Kumonosu-jo, 1957), La Forte-

resse cachée (Kakushi toride no san akunin, 1958), Sanjuro des camélias (Tsu-

baki sanjurô, 1962), Barberousse (Akahige, 1965), Dodes’kaden (1970), Ran 
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(1985), Rêves (Dreams/Konna yume o mita, 1990), Rhapsodie en août (Hachi-

gatsu no kyôshikyoku, 1991), Madadayo (Maada da yo, 1993)  

 

Kiyoshi Kurosawa : 

Cure (Kyua, 1997), Charisma (1999), Bright Future/Jellyfish (Akarui mirai, 

2003) 

 

Jean-Pierre Limosin : 

Tokyo Eyes (1998), Takeshi Kitano, l’imprévisible (1999) 

 

Takashi Miike :  

Bird People in China (Chûgoku no chôjin, 1998), Audition,  (Ôdishon, 1999), 

Dead or Alive (Hanzaisha, 1999), Hara Kiri, mort d’un samouraï (Ichimei, 2011) 

 

Hayao Miyazaki :  

Le Château dans le ciel (Tenkû no shiro Rapyuta, 1986), Kiki, la petite sorcière 

(Majo no takkyûbin, 1989), Porco rosso (Kurenai no buta, 1992), Princesse 

Mononoké (Mononoke-hime, 1997), Le Voyage de Chihiro (Sen to Chihiro no 

Kamikakushi, 2001), Le Château ambulant (Hauru no ugoku shiro, 2004), 

Ponyo sur la falaise (Gake no ue no Ponyo, 2008), Le Vent se lève (Kaze tachinu, 

2013) 

 

Kenji Mizoguchi :  

La Marche de Tokyo (Tôkyô kôshinkyoku, 1929), Le Fil blanc de la cascade (Taki 

no shiraito, 1933), L’Élégie d’Osaka (Naniwa erejî, 1936), Les Sœurs de Gion 

(Gion no shimai, 1936), La Vengeance des quarante-sept rônin (Genroku 

Chûshingura, 1941), Le Sabre Bijomaru, ou L’Épée Bijomaru (Meitô bijomaru, 

1945), Femmes dans la nuit (Yoru no onnatachi, 1948), Flamme de mon amour 

(Waga koi wa moenu, 1949), Mademoiselle Oyu (Oyû-sama, 1951), Les Contes 

de la lune vague après la pluie (Ugetsu monogatari, 1953) 

 

Tetsuya Nakashima :   

Kamikaze Girls (Shimotsuma monogatari, 2004) 
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Hideo Nakata : 

Ring (1998), Ring Two (1999) Ring Zero (2000), Dark Water (2002) 

 

Mikio Naruse :  

Le Repas (Meshi, 1951), L’Éclair (Inazuma, 1952), Nuages d’été (Iwashigumo, 

1958) 

 

Kôhei Oguri :  

La Rivière de boue (Doro no kawa, 1981), La Forêt oubliée (Umoregi, 2005) 

 

Nagisa Oshima :  

Une ville d’amour et d’espoir (Ai to kibô no machi, 1959), Contes cruels de la 

jeunesse (Seishun zankoku monogatari, 1960), L’Enterrement du soleil (Taiyô 

no hakaba, 1960), Les Plaisirs de la chair (Etsuraku, 1965), Le Petit Garçon 

(Shônen, 1969)  

 

Yasujiro Ozu :  

Gosses de Tokyo (Otona no miru ehon - Umarete wa mita keredo, 1932), 

Histoire d’herbes flottantes (Ukikusa monogatari, 1934), Il était un père (Chichi 

ariki, 1942), Récit d’un propriétaire (Nagaya shinshiroku, 1947), Printemps 

tardif (Banshun, 1949), Été précoce, ou Début d’été (Bakushû, 1951), Le Goût du 

riz au thé vert (Ochazuke no aji, 1952), Crépuscule à Tokyo (Tôkyô boshoku, 

1957), Bonjour (Ohayô, 1959), Herbes flottantes (Ukikusa, 1959) 

 

Shinji Sômai : 

Typhoon Club (Taifû Kurabu, 1985), Déménagement (Ohikkoshi, 1993), Le Jar-

din d’été (Natsu no niwa, 1994)  

 

Sion Sono :  

Guilty of Romance (Koi no tsumi, 2011) 
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Studio Ghibli : 

- Isao Takahata : Goshu le violoncelliste (Sero hiki no Gôshu, 1982), Le Tombeau 

des lucioles (Hotaru no haka, 1988), Pompoko (Heisei tanuki gassen ponpoko, 

1994), Jour d’hiver (Fuyu no hi, 2003) 

- Gorô Miyazaki : Les Contes de Terremer (Gedo senk, 2006) 

- Hiromasa Yonebayashi : Arrietty, le petit monde des chapardeurs (Kari-

gurashi no Arietti, 2010), Souvenirs de Marnie (Maruni no omoide, 2014) 

 

Nobuhiro Suwa :  

2/Duo (1997), M/other (1999), H story (2001), Yuki et Nina (co-réal. Hippolyte 

Girardot, 2009) 

 

Shin’ya Tsukamoto :  

Les Aventures de Denchu Kozo (Denchû Kôzô no bôken, 1987), Tetsuo (1989), 

Tetsuo II : Body Hammer (1992), Tokyo Fist (1995), Gemini (1999) 

 

Yoji Yamada :  

Kâbei, notre maman (Kâbê, 2008), La Maison au toit rouge (Chiisaii o uchi, 

2014) 

 

Kiju Yoshida : 

La Source thermale d’Akitsu (Akitsu Onsen, 1962), Coup d’État (Kaigenrei, 

1973),  Promesse (Ningen no yakusoku, 1986)  


