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Parmi les nombreuses traductions espagnoles1 d’une des plus célèbres pièces
de Molière, Tartuffe, il y en a une qui mérite que l’on s’y attarde. Il s’agit de celle
que José Marchena, populairement connu sous le surnom de ‘Abate Marchena’,
publie en 1811 sous le titre El Hipócrita2. C’est de cette traduction qu’il sera
question dans cette communication.

Dans un premier temps, nous découvrirons qui est José Marchena et dans
quel contexte politique et littéraire s’inscrit son texte. Dans un deuxième temps,
nous nous attacherons à décrire les principales caractéristiques de cette version.
À cet effet, nous développerons plus particulièrement les aspects suivants: les
noms des personnages, la structure et la versification, et l’emploi des pronoms
personnels. Enfin, dans un troisième temps et en guise de conclusion, nous
tenterons d’insérer ce texte dans une étude de la pratique traduisante en Espagne
à cette époque, insistant sur son image et sur sa fonction.

«Un sage avorté immonde mais plein de talent»3

José Marchena Ruiz de Cueta, qui deviendra le personnage érudit et
passionné que l’on sait, voit le jour à Utrera en 1768. Son surnom de ‘Abate’ est
quelque peu usurpé, puisque, s’il a bel et bien entrepris des études ecclésias-
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1. On dénombre une quinzaine de traductions publiées en Espagne entre 1811 et 1990, et une
dizaine en Amérique latine; la plupart de ces textes ont fait l’objet de plusieurs rééditions sous divers
formats.

2. Nous utilisons ici l’édition suivante: MOLIÈRE (1977).
3. Ce qualificatif est attribué à Châteaubriand, qui aurait connu Marchena par l’intermédiaire

de Madame de Staël.



tiques, il ne les terminera toutefois jamais. Installé en France, pays dont il
apprend la langue au point d’en avoir la maîtrise et dont il obtiendra même la
nationalité, il prend part à la Révolution de 1789. Son retour en Espagne date de
1808, et est marqué par un court séjour dans les cachots de l’Inquisition, d’où le
libéreront des grenadiers français. À l’avènement de Joseph Bonaparte, Marchena
connaît son heure de gloire et devient responsable des Archives du Ministère de
l’Intérieur, et directeur de la Gaceta de Madrid. C’est de cette époque que datent
la plupart des traductions dont la postérité dispose, et qui ont permis de faire
connaître en Espagne quelques-unes des plus belles pages de la littérature
française du XVIIIe siècle. Citons notamment ses traductions des Lettre Persanes
de Montesquieu4, des Contes et Nouvelles de Voltaire5, de La Nouvelle Héloïse6

et de Émile7 de Jean-Jacques Rousseau. À ces oeuvres du siècle des Lumières, il
convient d’ajouter ses traductions de Molière, celles de L’École des Femmes et
de Tartuffe8.

Cette version du Tartuffe justement remporte un franc succès lors de la
première à Madrid en 1810. L’année suivante, le texte est publié par l’Imprimerie
officielle de l’Armée française à Madrid9, précédé d’une dédicace au roi, le
remerciant d’avoir permis que

hayan resonado por primera vez en el teatro de la Corte los acentos del príncipe
de los antiguos y de los modernos cómicos, vuelto en un idioma castellano, no
con aquella impropiedad y desatino que en otras versiones anteriores los habían
afeado.

À notre connaissance, le Tartuffe n’avait été traduit en espagnol qu’une seule
fois auparavant10, par Cándido María Trigueros, sous le titre El Gazmoño o Juan
de Buen Alma11. En outre, plus que d’une véritable traduction, il s’agit là
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4. Plusieurs éditions: Nîmes, 1818; Toulouse, 1821; Cadix, 1821.
5. Plusieurs éditions, dont la première fut probablement publiée à Paris; Cadix, 1822; Séville,

1836.
6. Toulouse, 1821; Barcelone, 1834.  
7. Bordeaux, 1817, plusieurs fois rééditée.
8. Le projet initial de ce curieux personnage était de réaliser la traduction des oeuvres com-

plètes de Molière, labeur qui devait être financé par Joseph Bonaparte lui-même. Même si dans cer-
tains écrits, Marchena affirme avoir mené ce projet à bien, nous n’en avons apparemment aucune
trace aujourd’hui, si ce n’est les deux oeuvres citées ici.

9. El Hipócrita, comedia de Molière de cinco actos. Traducida al castellano. Madrid, 1811.
En la Imprenta de Alban y Declasse, impresores del ejército francés en España, calle de Carretas, nº
31, In 8. 142 p. Références citées par DÍAZ-PLAJA, F. (1986: 263).

10. Nous n’oublions pas la pièce de Leandro Fernández de Moratín, La Mojigata (1804), ins-
pirée du Tartuffe, bien que s’en éloignant trop pour pouvoir être considérée comme une traduction,
ni même comme une version de celle-ci.

11. Pour plus d’informations au sujet de cette pièce, nous renvoyons aux articles de DEFOUR-
NEAUX, M. (1962a y 1962b).



davantage d’une adaptation de cette oeuvre qui, comme son «homologue»
française, fit scandale. On suppose que la pièce a été représentée pour la première
fois à Séville en 1769 ou au début de 1770 avant d’être interdite sur ordre du
proviseur du chapitre cathédrale. On la retrouve en 1777, à Madrid cette fois,
après avoir passé toutes les formalités de censure.

Trigueros, comme Marchena, fait partie du cercle des «ilustrados», ces
auteurs et intellectuels, des «clercs» pour la plupart, qui ont tous de près ou de
loin, joué un rôle dans la diffusion des oeuvres françaises et de la comédie de
Molière en particulier. À l’avènement de Joseph Bonaparte en 1808, deux
événements capitaux pour le sort du Tartuffe et de nombre d’autres textes français
vont en effet se produire: l’Inquisition (et donc la censure) disparaît et les
«afrancesados» vont pouvoir accéder à des emplois publics, ou obtenir le soutien
moral et financier nécessaire au plein épanouissement de leur pratique littéraire.
Avant ce bouleversement politique de taille en Espagne, qui, comme nous l’avons
vu, va permettre le retour au pays de nombre d’intellectuels (et traducteurs) exilés
en France et la diffusion d’oeuvres d’auteurs français, un autre phénomène a déjà
eu lieu, qui vaut la peine d’être mentionné.

Pour faire face à une carence d’oeuvres espagnoles originales (surtout des
tragédies) et dans un désir d’imposer une politique culturelle propre, la
«Ilustración» espagnole, et en particulier des responsables politiques comme le
Comte d’Aranda ou Pablo de Olavide, encourage la traduction d’oeuvres
françaises, durant les années 1760 et 1770 principalement. Le répertoire ainsi
créé est destiné tantôt à des représentations au théâtre de «los Reales Sitios»,
tantôt à des représentations privées. Un des objectifs de cette réforme est de
guider un public dont les goûts en matière d’art ne sont pas toujours en harmonie
avec le niveau social. C’est ainsi que, dès 1800, certaines pièces de Molière entre
autres (L’Avare notamment), vont se retrouver insérées dans la collection «Nuevo
Teatro español», qui regroupe les pièces sélectionnées pour participer à ce
mouvement de réforme théâtrale. La période allant approximativement de 1750 à
183012 est peut-être celle sur laquelle l’empreinte des auteurs en provenance de
l’extérieur a été la plus profonde en Espagne. Bien que l’identification des
oeuvres traduites ne soit pas toujours aisée –le traducteur ou l’éditeur ne signalent
pas toujours que l’oeuvre est une traduction–, Aguilar Piñal relève un total de
1200 oeuvres traduites à partir de langues modernes, dont environ 65% l’étaient
du français13.

Bon nombre de ces pièces sont en réalité ce que l’homme moderne
appellerait plutôt des adaptations, en ce sens que le traducteur adapte souvent le
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12. Délimitation choisie par les organisateurs du Congrès intitulé «La traducción en España
(1750-1830). Lengua, literatura, cultura», organisé à l’Université de Barcelone du 20 au 23 octobre
1998.

13. Cfr. AGUILAR PIÑAL, F. (1991: 199).



texte source aux moeurs espagnoles et à sa propre époque; nous reviendrons sur
cette tendance. Ramón de la Cruz (1731-1794) ne se cache pas de cette pratique:

No me he limitado a traducir, y cuando he traducido, no me he limitado a
varias farsas francesas y particularmente de Molière como el Jorge Dandin, El
Matrimonio por fuerza, Pourceaugnac. De otros poetas franceses e italianos he
tomado los argumentos, escenas y pensamientos que me han agrado y los he
adaptado al teatro español como me ha parecido.

El Hipócrita 

Revenons maintenant au texte qui nous occupe. Tout comme ses
contemporains, José Marchena s’intéresse à la pratique traductologique, sans
pour autant théoriser à outrance. Avant de nous pencher sur les traits les plus
saillants de sa traduction du Tartuffe, voyons comment il conçoit cet exercice.
Nous en trouvons une trace dans la première édition de sa traduction des Lettres
persanes (Cartas persianas, Nîmes, 1818).

No es traducir ceñirse a poner en una lengua los pensamientos o los afectos
de un autor que los ha expresado en otra. Débense convertir también en la lengua
en que se vierte el estilo, las figuras; débesele dar el colorido y el claro oscuro del
autor original. Una buena versión es la solución de este problema: ¿Cómo
hubieran versificado Racine, Pope, Virgilio, Teócrito, Homero, en castellano?
¿Cómo hubieran escrito Wieland, Addison, Montesquieu, Voltaire, Buffon,
Cicerón, Tácite, Tucídides, Demóstenes en nuestro romance? La respuesta
práctica a esta cuestión ha de ser la versión de aquel de los autores que al público
se diere; la solución teórica requiere un tomo entero; aquí lo único que diremos
es que el profundo conocimiento de ambos idiomas, cosa tan indispensable, es
todavía una mínima parte de tantas como no son menos indispensables.
Añadiremos que ninguno es buen traductor sin ser excelente autor, y que todavía
es dable ser escritor consumado y menos que mediano intérprete. Verdad es que
solamente los dechados perfectos son los que se deben traducir.14

Si l’on analyse ces quelques réflexions, la traduction selon Marchena
s’organise donc autour de cinq points fondamentaux15:

1) ce n’est pas un exercice de transposition littérale;

2) il ne suffit pas de comprendre le sens et connaître la forme, encore faut-il
traduire le style de l’auteur;

3) la connaissance des langues n’est pas une fin mais un moyen;
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14. cité par RAMÍREZ GÓMEZ, C. (1999: 56).
15. Cfr. RAMÍREZ GÓMEZ, C. (1999: 57).



4) ce n’est pas un acte de «trans-écriture» mais une pratique de création
artistique;

5) tous les auteurs ne sont pas dignes d’être traduits.

Dans sa version du Tartuffe, Marchena relève avec brio le défi de la
traduction en vers, dont d’autres avant et après lui ont évité les écueils. Il adapte
les expressions idiomatiques et autres jeux de mots de Molière16, au profit
d’expressions purement espagnoles que le public peut comprendre bien plus
aisément qu’une traduction littérale17. De tels mérites ne pouvaient passer
inaperçus. Voilà pourquoi cette traduction, malgré tous les reproches que l’on
pourrait lui formuler, passe encore auourd’hui pour une des meilleures jamais
réalisées du Tartuffe. À l’époque des premières représentations déjà, Alberto
Lista dans le journal madrilène El Censor (2 juin 1821) souligne la qualité du
texte de Marchena. Il estime qu’il a réussi à respecter les intentions de Molière,
tout en le faisant «parler espagnol» et «en conservant son sens de l’humour». Il
lui reproche néanmoins d’avoir manqué de fluidité et d’harmonie, qualités
pourtant présentes dans les oeuvres lyriques du traducteur. Passons maintenant en
revue quelques caractéristiques de la traduction de Marchena.

Étude onomastique

Une de premières choses qui surprend à la lecture de cette traduction
concerne les changements apportés par Marchena aux prénoms des personnages,
qu’il n’hésite pas à transformer complètement lorsque la simple transposition se
révèle impossible à ses yeux, ce qui semble être le plus souvent le cas. C’est ainsi
par exemple qu’Orgon devient Don Simplicio, en référence à sa crédulité
légendaire, que Damis est Don Alejandro, ou Cléante, Don Pablo. Le personnage
de Mariane, la fille d’Orgon que celui-ci souhaite marier à Tartuffe, se transforme
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16. Un exemple parmi tant d’autres. Voici ce qu’on lit chez Molière (V, 4)
Dorine

Ce Monsieur Loyal porte un air bien déloyal!
Et chez Marchena, 

Juana
¿A este hombre don Celedonio,/ o don Demonio le nombran?

17 C’est ce que l’on constate dans l’exemple suivant:
(I, 1) Madame Pernelle
(...)
On n’y respecte rien, chacun y parle haut,
Et c’est tout justement la cour du roi Pétaut.
Doña Tecla
(...)
sin respecto a los mayores
cantando y hablando recio,
que parece una ginebra.



en Doña Pepita, peut-être en référence au protecteur de Marchena, Joseph
Bonaparte et à son surnom «Pepe».

Mais la transformation la plus curieuse est sans aucun doute celle de Tartuffe
en Don Fidel, dont le nom provient en droite ligne du latin fides, la foi. Ce clin
d’oeil au trait la plus saillant du faux dévot est assez ingénieux, reconnaissons-le.
Dans la réédition contemporaine de cette traduction, Francisco Javier Hernández,
responsable de l’édition, avertit le lecteur de cette particularité, tout en justifiant
le nouvel emploi du nom Tartufo, en raison de la grande popularité du
personnage18. Nous voyons donc que Marchena privilégie une adaptation des
noms des personnages, tout en veillant parfois à maintenir un certain sémantisme. 

Structure et versification 

Marchena a légèrement modifié la structure de la pièce. Voici les détails des
changements qu’il y a apportés.

Acte I: correspondance des scènes 1 et 2. La scène 3 de Molière est
dédoublée en scènes 3 et 419. La scène 4 originale correspond à la scène 5 chez
Marchena, et la cinquième du français à la sixième de l’espagnol. Il y a donc une
scène en plus dans ce premier acte chez Marchena.

Acte II: la première scène de Molière correspond à la première et à une partie
de la deuxième scènes de Marchena. Cette coupure se justifie chez Marchena par
l’apparition discrète de Juana (la bonne, Dorine chez Molière)20 qui, sans que
Don Simplicio ne l’aperçoive, entre dans la pièce où celui-ci est en train de
discuter avec sa fille Doña Pepita. Cette indication scénique n’existe pas dans le
texte original. Il est vrai que, chez Molière, la deuxième scène commence par
l’expression de la surprise d’Orgon qui vient de se rendre compte de la présence
de la bonne. Ensuite, là où Molière fait débuter cette deuxième scène, Marchena
ne fait intervenir aucune nouvelle coupure et poursuit sa scène 2. Les deux scènes
suivantes de l’original, 3 et 4, sont maintenues telles quelles.

Acte V: une seule différence apparaît, à la fin de la pièce. La «dernière
scène» (elle n’est pas numérotée) de Molière est une nouvelle fois dédoublée en
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18. MOLIÈRE (1977: 238).
19. Chez Molière, la troisième scène du premier acte compte 4 répliques (Elmire, Cléante,

Damis et Dorine) et met en présence ces quatre personnages plus Mariane. Marchena décide lui de
diviser cette scène en deux de deux répliques chacune. La scène 3 est ainsi composée de 5 person-
nages (Doña Elvira, Doña Pepita, Don Alejandro, Don Pablo et Juana), dont seuls deux parlent
(Doña Elvira et Don Pablo). La scène 4 ne compte plus que trois personnages (Don Pablo, Don
Alejandro et Juana); Don Alejandro et Juana parlent. Aucune didascalie ne précise où sont passées
Doña Elvira et Doña Pepita.

20. Marchena précise, au début de sa deuxième scène: “Don Simplicio, Doña Pepita, Juana,
que entra en puntillas y se pone detrás de Don Simplicio, sin que éste la vea” (p. 264).



scènes 7 et 8 chez Marchena, qui précise, à la fin de l’avant-dernier tableau (7)
que don Simplicio s’adresse à Tartuffe, «que EL ALCALDE se lleva consigo»,
phrase qui suppose la disparition de ces deux personnages, disparition qui
n’apparaît pas dans l’original. C’est donc ce changement des personnages sur
scène qui provoque le dédoublement.

Il semble donc que le traducteur, s’il s’autorise effectivement certaines
libertés par rapport à la structure du texte original, justifie ces variations par une
plus grande justesse relative aux personnages présents sur scène. En d’autres
termes, chaque nouvelle scène correspond pour Marchena à un changement quant
aux personnages présents, sans que cela apparaisse forcément clairement chez
Molière. On peut donc dire que le traducteur fait preuve peut-être d’une plus
grande précision, ou d’une plus grande congruence que l’original, d’un plus
grand respect pour les règles du théâtre.

Dans sa version du Tartuffe, José Marchena relève le défi de maintenir la
versification du texte français, tout en l’adaptant aux usages espagnols. Très peu
de traducteurs après lui oseront de lancer dans une telle aventure, préférant alors
la prose. Là où Molière utilise l’alexandrin (12 pieds), il opte pour le vers de 8
pieds, l’octosílabo.

I, 1
DOÑA TECLA
Anda Felipa más vivo, (8)
que me vea libre de ellos (8)
ELVIRA
Tal paso lleva usted, madre, (8)
que alcanzarla no podemos (8)
DOÑA TECLA
No te canses más, Elvira, (8)
en seguirme; cumplimientos (8)
ya sabes que no me gustan. (8)
ELVIRA
Señora, aquí solo hacemos (8)
lo que es nuestra obligación; (8)
¿Mas por qué con tal despecho (8)
se va usted de nuestra casa? (8)

Comme nous pouvons le constater dans ces quatre premières répliques du
texte, ce sont deux vers qui en espagnol correspondent à un seul en français. Cette
pratique est fréquente dans cette traduction de Marchena et s’explique par la
difficulté de traduire en seulement huit syllabes ce qui en français était dit en
douze.

Quant aux rimes, nous constatons que le traducteur pratique ce qu’on appelle
la rime assonancée, c’est-à-dire que seules les voyelles riment entre elles. Qui
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plus est, il y a rime uniquement dans les vers pairs, tandis que les impairs sont
libres. Voici un exemple de rimes assonancées en «o»:

I, 6
DON SIMPLICIO

Ah, Pablo,
¡qué rico tesoro tengo
en él! Si le conocieras
me lo dirías: ¡qué bueno,
qué virtuoso, qué santo!
Un hombre... vaya, no puedo 
encarecértelo; un hombre...
Quien escucha sus consejos
siempre vive en paz profunda,
nada turba su sosiego,
y mira todo este mundo
como un puñado de estiércol.
(...)

Cette composition poétique formée d’un nombre variable d’octosyllabes,
dont les vers pairs sont assonancés et les impairs libres est une formation connue
par la versification espagnole sous le nom de «romance».

Pronoms personnels 

Autant dire d’emblée que Marchena n’a pas respecté la répartition
tutoiement/vouvoiement du français. Ce choix répond sans doute à une volonté
d’adaptation du texte de Molière aux habitudes espagnoles, volonté dont le
traducteur ne s’est d’ailleurs jamais caché. 

Chez Molière, nous constatons que les pronoms personnels se répartissent de
la manière suivante. Le vouvoiement est de rigueur sauf si l’interlocuteur est de
condition sociale inférieure et si les relations que l’on entretient avec lui sont
relativement étroites. Le locuteur abandonne également le vouvoiement au profit
du tutoiement sous le coup de la colère. Dans le texte espagnol, tout cela est
beaucoup plus complexe. Pour simplifier le système dessiné par Marchena, nous
pouvons faire les constatations suivantes. Le tutoiement est réservé à un
interlocuteur de condition sociale inférieure, ou de condition sociale identique
mais d’une plus grande familiarité, ou encore si le locuteur est sous l’emprise de
la colère. Le vouvoiement quant à lui s’emploie dans tous les autres cas, et en
particulier si l’interlocuteur est de condition sociale supérieure, ou bien, quelle
que soit la condition sociale de l’interlocuteur, quand les relations entretenues
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avec lui sont éloignées, ou encore avec un interlocuteur de condition sociale
identique mais plus âgé (au moins une génération). 

Par ailleurs, il faut remarquer qu’aucun personnage n’utilise le pronom de
politesse vos, si ce n’est lors de l’adresse de Tartuffe à Dieu dans une de ses
prières, préférant pour le vouvoiement, usted, pronom considéré «moderne», que
nombre de traducteurs actuels semblent négliger pour cette raison, lorsqu’ils
traduisent des textes non contemporains.

Un âge d’or de la traduction 

Comme nous avons eu l’occasion de le découvrir, l’entrée sur les scènes de
théâtre espagnoles d’oeuvres étrangères, dont l’influence sur la production
nationale est sensible à bien des égards, n’a pu se faire que par le truchement de
la traduction. Par conséquent, cette pratique est indissociable de l’histoire
littéraire et mérite d’être considérée comme une matière à part. Nous avons vu
également que la période allant approximativement de 1750 à 1830 est marquée
par une grande effervescence dans le domaine de la traduction. Mais qui
traduisait quoi, et comment?

On observe que la plupart des traducteurs de l’époque, à l’instar de
Marchena, sont des lettrés, dont l’occupation principale n’est généralement pas la
traduction, qui est davantage une activité annexe, voire une source d’inspiration
pour une production littéraire propre. Tel est notamment le cas pour Leandro
Fernández de Moratín, Juan Ramón de la Cruz, ou José Marchena lui-même. Les
textes traduits dans le domaine théâtral vont être insérés tels quels, ou adaptés,
dans les programmations officielles des théâtres espagnols, et, comme nous
l’avons vu également, la plupart proviennent du domaine français. Leur influence
est considérée comme étant de premier ordre, voire salutaire. C’est ce qu’on peut
lire en 1802 dans le Memorial literario:

Si los buenos poetas y prosistas, que no faltan, conspirasen a una a
trasladar nuestro patrio idioma las buenas tragedias y comedias francesas, pues
lo mediano y mucho menos lo ínfimo jamás debería merecer los honores de la
traducción, la reforma se haría por necesidad, sin esfuerzo y sin obstáculos;
porque el pensar que de repente hayamos de tener Molières y Racines es pensar
un desatino. Ellos se formaron traduciendo, copiando, imitando a nuestros
poetas, y casi siempre a los griegos y latinos, y nosotros debemos hacer lo
mismo.21

La question n’est pas tant de choisir les oeuvres à traduire, puisqu’une
première sélection a déjà été effectuée en France, mais plutôt de parvenir à des
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21. Memorial literario II (1802) cité par LAFARGA, F. (ed.) (1997: 93).



textes espagnols de qualité. Nombreux sont en effet les comptes rendus de presse
de l’époque où les critiques déplorent la mauvaise qualité des traductions et les
inévitables conséquences pour la compréhension du texte joué et sa qualité
esthétique. Pour cette raison, et parce que certains vont jusqu’à reprocher aux
traducteurs, du fait de leurs mauvaises traductions, d’introduire nombre de
gallicismes et autres imperfections responsables d’appauvrir l’espagnol, le
français se retrouve dans l’épicentre d’une polémique dans laquelle est impliqué
le traducteur. 

Nous assistons à deux types de réaction face à cette importation massive
d’oeuvres étrangères. Un premier groupe considère que les oeuvres traduites ne
sont d’aucune utilité pour le développement de la culture espagnols, et propose
comme modèle unique les auteurs du «Siècle d’or». Une deuxième tendance, tout
en mettant en avant le passé littéraire national, consiste à voir dans l’introduction
d’oeuvres européennes un enrichissement, à condition bien sûr de combiner
harmonieusement celles-ci aux mérites et particularités de la tradition espagnole.
Ces deux postures contiennent toutefois un élément commun: le maintien
nécessaire de l’héritage national. De ce fait, il n’est pas étonnant de contater que
grande partie de la réflexion traductologique du XVIIIe et du début du XIXe
siècle va tourner autour de la problématique de l’adaptation à la culture espagnole
des nouveaux courants philosophiques et esthétiques en provenance de l’Europe
éclairée.

Les traducteurs contemporains de Marchena n’avaient pas la prétention
d’établir une rélexion sur l’opération traduisante et n’étaient en aucune façon des
théoriciens. Mais, pour paraphraser Molière, nous pouvons dire qu’ils faisaient de
la traductologie sans le savoir. Aussi variées que fussent leurs opinions, elles ont
permis de réfléchir et de faire réfléchir sur la langue espagnole et l’Espagne, face
à la France et à la langue française. En ce qui concerne les réflexions sur la qualité
de la traduction, on constate que c’est le critère de fidélité qui prime, mais une
fidélité fondamentalement axée sur le style, en tant qu’expression personnelle et
artistique. Nous l’avons vu, le traducteur de l’époque est souvent écrivain lui-
même, avec plus ou moins de bonheur, et cette qualité d’auteur lui permet,
d’après lui, de mieux saisir la sensibilité du texte qu’il traduit. Par ailleurs, et
malgré cette volonté affichée de fidélité, force est de constater que la plupart des
traductions effectuées ne se cachent pas d’être ce que l’on appellerait plutôt
aujourd’hui des adaptations, en ce sens qu’elles intègrent presque toutes des
éléments «locaux», en l’occurrence espagnols, et cela, de la manière la plus
naturelle qu’il soit.

Nous pouvons donc conclure en disant que la traduction du Tartuffe de José
Marchena répond aux canons en vigueur au moment de sa réalisation et qui
consistaient à adapter le plus d’éléments possibles aux moeurs et à la tradition
espagnole. C’est ainsi qu’ici les noms de personnages, les allusions culturelles,
les expressions idiomatiques, et même la versification sont transposés avec talent
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et justesse à l’Espagne de Marchena, pour le plus grand plaisir du spectateur, ou
du lecteur, qui ne peut que tirer son chapeau devant tant d’inventivité et de
congruence interne, à une époque pourtant dépourvue de théories en la matière. 
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