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Introduction


Céline Frigau Manning et Marie Nadia Karsky

La question de la traduction théâtrale fait l’objet, depuis les années 1970 au moins, de nombreuses études concentrées sur la spécificité d’une mission à l’interface entre le texte et la scène, entre les temps q et du jouer. La dimension physique et matérielle du texte entre alors tout particulièrement en jeu, incarnée par l’acteur après avoir été sondée par le traducteur, dont le corps – voix, souffle, gestes ou encore déplacements – sert de premier vecteur à la matérialité du texte. « Projection dans l’utopie de la représentation1 », selon les mots d’Éloi Recoing#, la traduction théâtrale est un appel à se projeter dans la bouche et le corps des acteurs. Cet élan vers le corps de l’autre que constituent la pratique traductive et la réflexion qui l’accompagne ne doit certes pas occulter le corps du traducteur, car traduire, c’est bien engager son propre corps face au corps du texte :


Déjà tu t’engages à lire le texte à haute voix. Comprendre, entendre la tessiture d’une voix. Ne faut-il pas que le texte soit ouï ? Parole en acte que celle du théâtre. Tu voudrais que ton corps garde mémoire du rythme de l’écriture. Car tu pressens que c’est le rythme qui rend la forme visible. Ainsi commence le corps à corps avec l’écriture de l’Autre. [...]

Tu remets tes pas dans les pas d’un autre, tu reconnais dans l’écriture étrangère la trace d’un corps écrit, tu respires au rythme de l’Autre ou du moins tu le crois2.



Une telle expérience suppose bien sûr de s’attacher à l’« oralité » du texte à traduire et du texte traduit, à condition que cette notion soit entendue dans toute sa complexité : le traducteur est à l’écoute de voix en puissance, anticipant les voix d’autrui, soucieux de dire avant de traduire, de dire pour traduire. Or trop souvent, l’accent est mis sur la performability : concept anglophone réputé difficile à traduire, généralement désigné en français sous le terme de « jouabilité3 », il est régulièrement réduit à celui de speakability, comme le regrette notamment David Johnston#4. Se demander, selon les expressions courantes, si le texte traduit « sonne bien » ou « juste », ou encore s’il « passe bien à l’oral », reste en effet limité. Patrice Pavis# a justement souligné combien la traduction théâtrale résiste à toute catégorisation a priori : « la traduction théâtrale n’est jamais là où on l’attend : non pas dans les mots, mais dans les gestes, non pas dans la lettre, mais dans l’esprit d’une culture, ineffable mais omniprésente5 ».

La dimension corporelle, étroitement liée à une culture comme expérience partagée, n’intervient pas que dans un second temps, dans le passage du texte de la page à la scène, dans le transfert vers le corps de l’acteur : elle est au fondement même du geste de traduire. Respirant le corps de la pièce qu’il a face à lui, le traducteur ne s’efforce pas seulement de respirer au rythme de celle-ci, mais encore de lui donner le souffle qui, pour un Vilar#, ferait justement défaut aux textes traduits6. C’est là un travail corporel et spirituel à la fois, véritable « corps à corps avec l’écriture de l’Autre7 ». Le titre du présent volume affirme le projet qui nous a réunis : interroger, y compris dans sa corporalité, la dimension plurielle de la traduction pour le théâtre, communauté d’expérience.

Tel est le parti pris qui anime les auteurs de cet ouvrage. Notre première partie, interrogeant la nature multiple et les mutations du texte théâtral, est consacrée à l’écoute du traducteur. Françoise Decroisette plonge ainsi le lecteur dans la matière verbale d’une réplique de La locandiera#, pour la suivre au plus près de la langue et de la scène, d’un mot, d’une interjection : ce Uh ! dont elle observe l’inscription dans l’économie dramaturgique de la situation et de la pièce, avant d’en retracer le parcours, passant de la loupe à la longue-vue, à l’échelle de tout le théâtre de Goldoni# et même au fil de siècles d’incarnations sur scène. L’attention aux interjections et plus généralement à la corporalité anime aussi l’étude que Florence Baillet propose de La Boîte de Pandore# de Frank Wedekind : elle y montre combien le texte relève davantage d’un « faire » que d’un « dire », appelant le traducteur à user de son propre corps comme d’un foyer d’expérience sensorielle. Caisse de résonance pour Julie Vatain-Corfdir# également, le traducteur réalise un travail d’intériorisation par lequel il redéfinit sa place nécessairement subjective vis-à-vis du texte ; une réflexion qui s’inscrit dans l’analyse des enjeux d’une retraduction, celle de The Matchmaker# de Thornton Wilder#. Cette écoute est alors le gage de la création d’une pluralité de niveaux textuels et de rôles pour le traducteur. Heinz Schwarzinger# (Henri Christophe) en témoigne lorsqu’il revient sur la relation qu’il entretient avec Arthur Schnitzler# qu’il a traduit, adapté, sous-titré, réécrit.

« Peut-être est-ce seulement dans la salle de répétition, suggère David Johnston#, que le traducteur prend pleinement conscience des potentialités de la représentation – pour le meilleur ou pour le pire – que renferme son texte8. » Si ce partage du vécu peut se produire entre traducteurs, dramaturges, acteurs et metteurs en scène, lors du travail à la table ou des répétitions, les traducteurs ne pénètrent pas toujours dans la salle où se préparent les pièces qu’ils ont traduites. Ils font alors du lieu où ils travaillent une salle de répétition virtuelle, rêvée, démultipliée au gré des imaginaires lorsque la traduction est collective.

Le texte façonné à plusieurs mains et tendu vers une multiplicité d’interprétations et de formes de jeu est ici considéré tant comme un produit que sous l’angle de son élaboration en amont. Partant d’une communauté d’expérience, résultant d’échanges avec diverses instances et agents en jeu, la traduction théâtrale doit être interrogée dans sa dimension collaborative.

« Mon corps est fait du bruit des autres9 », lit-on dans un poème d’Antoine Vitez#. Ce bruit qui traverse physiquement l’acteur aussi bien que le traducteur se déploie ainsi à l’échelle d’une communauté lors d’un travail collectif de traduction. La pluralité n’est plus alors uniquement textuelle, elle n’est plus seulement caractéristique des rôles démultipliés d’un traducteur. Elle est la réalité concrète de celles et ceux qui traduisent en présence les uns des autres.

Nombre d’études soulignent « le réseau complexe de processus collaboratifs engagés dans la traduction, la production et la représentation de pièces traduites10 ». Elles s’attachent souvent au rôle du traducteur comme cosujet de la représentation, et aux cas où celle-ci, tout autant que la traduction elle-même, est le fruit d’un effort de collaboration entre traducteur, metteur en scène, dramaturge et acteurs11. Cependant les travaux portant sur la coopération entre traducteurs ne sont pas pléthore12. De ce point de vue, il nous a semblé crucial d’explorer non seulement les rapports entre texte et scène, traducteurs et praticiens, mais la question de la traduction collective au théâtre. Le fonctionnement des équipes de traducteurs de théâtre surprend par sa complexité et celle des réflexions qu’elles peuvent susciter, les faisceaux relationnels de ces équipes se démultipliant par l’inscription dans un tissu social lui-même complexe et collaboratif, et par la transformation de ces groupes en communautés. Loin de se limiter à reprendre le présupposé d’après lequel le théâtre serait, par essence, l’une des activités les plus collaboratives qui soient, il nous importait d’éclairer des expériences de laboratoires où la traduction suscite des pratiques profondément innovantes, et humaines.

C’est à ce titre que les deux expériences distinctes dont il est fait état dans la deuxième section du présent ouvrage s’arrachent à leur cadre universitaire d’origine. Rendant compte de l’atelier qu’elle anime à Paris-Sorbonne, Lucie Comparini# a noté que « la tâche pédagogique est encore plus importante lorsqu’on travaille avec des étudiants néo-traducteurs et des acteurs amateurs d’un atelier théâtral, mais [que], d’une certaine façon, elle est facilitée par le fait que ces derniers se trouvent dans un processus de formation13 ». Sans doute ces deux expériences l’attestent-elles aussi. Mais l’une est relatée du point de vue de la coordinatrice du groupe d’étudiants de Bari, Ida Porfido ; l’autre, du point de vue de Paolo Bellomo, l’un des participants de l’atelier de Paris 8 d’où est né le collectif de La Langue du bourricot. Et ce dédoublement de perspectives suffirait à montrer qu’il ne s’agit pas là que de pédagogie, mais de communautés d’expérience. Chacune, réunie autour de son projet précis, cherche et invente son modus operandi, ses approches du texte, du traduire et de l’être ensemble. Le contexte chaque fois si particulier, les réalisations de qualité professionnelle et les débouchés éditoriaux qui en découlent prouvent que le cadre universitaire est largement débordé – ou, pour le dire autrement, que celui-ci est propice à l’élan vers l’extérieur.

Le laboratoire en effet n’est pas clos sur lui-même ; si le processus de la traduction collective débouche sur la création d’une communauté, celle-ci s’engage pleinement dans les relations aux institutions, aux théâtres, aux actions et festivals qui célèbrent ou valorisent leur travail. Ainsi, c’est précisément le festival Face à face. Paroles de France pour scènes d’Italie, porté par l’Ambassade de France à Rome, qui a suscité, de 2005 à 2011, le projet Tradurre per la scena analysé par Ida Porfido, tandis que le festival Universcènes ou les Vitrines du Labex Arts-H2H ont accueilli la création scénique de La Langue du bourricot en 2015. D’autres événements naissent de la volonté spécifique de diffuser des œuvres théâtrales et leurs traductions. C’est le cas, à Paris, des Journées du théâtre autrichien fondées en 1990 par Heinz Schwarzinger#, ou du plus jeune festival Traduire/Transmettre, rencontres autour de la traduction théâtrale, créé en 2010 par la Compagnie RL, avec la Compagnie Agathe Alexis# et le théâtre de l’Atalante, et soutenu par la Maison Antoine Vitez# et le Centre national du théâtre. René Loyon#, directeur de la Compagnie RL, témoigne ici aux côtés de Laurence Campet# de cette expérience tournée vers l’échange avec le public. Celui-ci n’est pas, dans un tel cadre, une entité abstraite qui exercerait des contraintes extérieures sur le traducteur, une communauté virtuelle à partir de laquelle on pourrait anticiper ou juger des choix de traduction.

L’attention portée aux communautés de traducteurs, aux regroupements et festivals que suscite la traduction ancre celle-ci dans le fait social. Le processus de traduction ne peut dès lors être appréhendé hors de la dimension de la réception. Analysant le profil idéologique de la traduction théâtrale au Québec, Annie Brisset# pose que « la fonction translative est liée à tout ce qui organise le discours de la société réceptrice, à savoir le cadre institutionnel et plus précisément l’appareil idéologique dans lequel ce discours est inscrit14 ». Pour elle, « le sujet traduisant apparaît comme un sujet collectif, porte-parole d’une société qui s’est forgé un système de représentations », et d’où découle « ce qu’on pourrait appeler des matrices de traduction15 ». Une approche sociologique des conditions de production et de diffusion du travail du traducteur s’avère cruciale. Elle est propice à l’étude des déséquilibres et dysfonctionnements pouvant parfois mettre en péril la vision dorée d’une communauté sociale qui ne serait que communion. Les multiples possibilités de négociation et de redéfinition du statut du traducteur de théâtre et de ses traductions vont alors bien au-delà du rapport au texte et à sa représentation.

C’est ce qu’illustrent les deux études sociologiques et le témoignage composant la dernière section de ce volume. Celia Bense Ferreira Alves analyse le travail de développement de pièces françaises aux États-Unis, ainsi que les interactions que celui-ci nourrit entre les traducteurs et tout un ensemble de participants autres que les auteurs (qu’il s’agisse de metteurs en scène, d’acteurs ou de techniciens). Émergent ainsi les « translations » qui s’opèrent dans le statut du traducteur. Quant à « l’affaire Dario Fo# » dont Laetitia Dumont-Lewi# révèle finement les rouages, elle touche à la délicate question des droits d’auteur. Si traduire, c’est avant tout préserver les droits de l’auteur, comme le rappelle Margaret Tomarchio#16, qu’advient-il lorsque ce dernier retire cette mission à la personne qui s’en est historiquement chargée ? L’auteur peut en effet cesser d’autoriser à la représentation une traduction largement publiée et diffusée, au profit d’autres traducteurs – surtout lorsque ces derniers revendiquent une exclusivité pour des textes qui ne seront pas forcément publiés. Sur le traducteur de théâtre convergent alors des questions de conflits entre droits du traducteur et droits de l’auteur, droits de représentation et droits d’édition ; la traduction est le point névralgique où se trouve mise en péril toute une communauté. Huguette Hatem# clôture ce parcours de construction et de remise en question d’une communauté. Elle témoigne de cinquante-quatre années d’engagement au service de la traduction théâtrale – traduisant, jouant, diffusant auprès de metteurs en scène et d’éditeurs les textes traduits.

En 2007, Patrice Pavis# regrettait le manque de collaboration entre universités et compagnies théâtrales, déplorant une division qui persistait entre deux univers qui auraient pu se rapprocher par un travail interdisciplinaire : « La difficulté […] est de faire vraiment se rencontrer la recherche universitaire et la profession théâtrale, chacune allant pour l’instant dans des directions séparées, ignorant l’autre17. » De récents ouvrages collectifs, tels que Staging and Performing Translation# dirigé par Roger Baines#, Cristina Marinetti# et Manuela Perteghella#, privilégient une approche qui fait dialoguer professionnels du théâtre et chercheurs, soulignant ainsi la dimension collaborative du processus de création et de production dramatiques, et montrant combien la situation a évolué. C’est dans cette lignée que nous nous situons : les auteurs ici réunis sont tous des praticiens de la traduction interrogeant leurs pratiques18.

Sont ainsi rassemblés une diversité de points de vue et d’approches sur des problématiques liées à la traduction théâtrale habituellement traitées séparément. Quelle est la place du traducteur au théâtre ? Quel est son statut actuel, en tant qu’individu ou partie prenante d’un collectif, dans son rapport aux institutions avec lesquelles il est amené à travailler – théâtres, maisons d’édition, auteurs ou agents ? Comment travailler en collectif influe-t-il sur le traducteur de théâtre, créant ou non une communauté d’expérience ? Les études et témoignages qui suivent sont autant d’occasions d’explorer, entre instabilité et reconnaissance, la place artistique et sociale des traducteurs de théâtre.
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I. LE TRADUCTEUR À L’ÉCOUTE DU TEXTE DE THÉÂTRE






« Uh, che mai ha detto ! »


Traduire la langue-corps du théâtre

Françoise Decroisette

Épreuve, défi, souffrance, deuil : tels sont les principaux termes que les théoriciens de la traduction ont, au cours des vingt dernières années1, fixés dans leurs écrits pour tenter de définir le travail du traducteur. Travail énigmatique, décourageant à en croire cette liste, labeur douloureux et insatisfaisant, dominé par l’idée de dépendance (vis-à-vis de l’auteur ou du lecteur, selon les époques), d’humilité (le traducteur-passeur peut-il se considérer comme un auteur ?) et de renoncement (le traducteur ne peut prétendre produire un calque ou un même, au mieux peut-il proposer une « équivalence sans identité2 » ou un « presque même3 », destiné de surcroît à être sans cesse remis en question). En empruntant à Goldoni# le titre de sa mondialement célèbre comédie, Arlequin serviteur de deux maîtres#,  Stephan Rosenzweig#4 cherchait peut-être à rendre plus positif ce tableau un peu sombre, en assimilant le défi du traducteur et celui que Truffaldin# se lance au début de la pièce dans le but de s’assurer un sort meilleur, de gagner plus, manger plus et conquérir Smeraldina# qui lui chatouille le cœur. Car sur scène, Truffaldin# se fait, quoique malgré lui, chef d’orchestre virtuose d’une intrigue que son ingénuité embrouille à plaisir, ce qui lui vaut coups et rebuffades, mais dont il sort victorieux. L’épreuve ici est au sens italien, théâtral, de la prova, de la répétition, qui prépare la représentation et montre, en scène, le savoir-faire de l’acteur.

La métaphore théâtrale en suggère une autre, plus parlante, pour interroger dans ses diverses facettes le travail de celui qui traduit, en particulier pour la scène : celle d’un « corps à corps5 » ou d’une lutte à l’issue aléatoire, suspendue. Cela ramène, il est vrai, à la souffrance. Mais parler de corps à corps permet d’envisager différemment le statut du traducteur, et partant son travail, qui est moins celui d’un passeur anonyme que d’un arbitre dont le rôle est d’apprécier les qualités respectives des forces en présence, dans ce cas deux langues et surtout deux cultures, plus ou moins proches, qu’il faut faire cohabiter.

Une distinction s’impose toutefois quand on passe de la traduction littéraire à la traduction théâtrale. En effet, la métaphore du serviteur de deux maîtres, toute théâtrale qu’en soit l’origine, se révèle impropre. Face à un texte de théâtre, le traducteur n’est plus seulement intermédiaire entre l’auteur, son texte et le lecteur. Il sert l’auteur certes, et son texte, mais ce texte est multiple et mouvant ; non seulement il résulte souvent d’une représentation, donc de l’intervention de « coauteurs » antérieurs, acteurs, metteur en scène et spectateur6, mais il est destiné, par essence, à d’autres coauteurs potentiels, sans cesse renouvelés, utilisant d’autres codes, qui sont, autant que lui, des passeurs du texte-source, de sa mémoire et de son infinitude. La différence est fondamentale, et cruciale pour le traducteur. Le texte écrit, ou texte dramatique, n’est qu’une trace destinée à être parlée/jouée au cours de la représentation, dans une combinaison de signes parlés/sonores/visuels appelée « texte scénique ». Cette trace, pensée dans un contexte et pour des spectateurs précis, est sans cesse, et à l’infini, remise en question et re-générée par les coauteurs selon les nouveaux contextes de représentation. La langue du théâtre est, comme l’a écrit Patrice Pavis#7, une langue-corps, une langue-sons, une langue-gestes, une langue-images.


Traduire des corps, traduire pour des corps

Le texte dit « de théâtre », hormis quelques rares exceptions de théâtre à lire propres à des époques et à des cultures où la haine du spectacle s’exprime fortement, est chargé des intentions de l’auteur, des gestes et des corps d’acteurs pour lesquels il a été écrit, des espaces aussi qui l’ont vu naître et des spectateurs auxquels il était destiné aux temps précis de la création. Il est aussi alimenté par l’ensemble des interprétations scéniques : celles-ci, au fil des années, ont concrétisé sur la scène le texte dramatique, ont pu le modifier, avoir eu une influence sur les rééditions, créé en surimpression sur les mots du texte des images, des rythmes, des intonations, des gestes, des mouvements parfois très codés qui forment une sorte « d’architexte » bouillonnant et qui alimentent l’imaginaire du metteur en scène, des acteurs, et des spectateurs. Là, l’identité de l’auteur des mots peut être remise en question. Ne voit-on pas aujourd’hui, de plus en plus, que l’auteur du texte originel est doublé, voire remplacé, par le coauteur tout-puissant qu’est devenu le metteur en scène : pour la dramaturgie goldonienne, par exemple, on parle aujourd’hui de La locandiera# de Luchino Visconti#, de La Trilogie de la villégiature# de Giorgio Strehler#, de La serva amorosa# de Luca Ronconi#, toutes mises en scène mythiques qui ont modifié notre perception actuelle de ces pièces majeures du Vénitien qui échappent presque à leur auteur.

On comprend dès lors aisément que le traducteur ne peut affronter son travail avec les mêmes critères que ceux qu’il utiliserait pour un texte littéraire destiné à la seule lecture, sauf à penser qu’il traduit pour la page, et non pour la scène, ce qui peut arriver certes dans une optique exclusivement philologique et divulgatrice du texte dramatique, mais qui s’oppose à l’essence même de ce texte, conçu dans l’esprit de l’auteur pour la représentation, le plus souvent en fonction de corps, de voix, d’espaces de jeu bien précis.

De ce fait, le traducteur, au théâtre, devient un adaptateur, voire un Dramaturg,  qui oriente la lecture du texte écrit par le metteur en scène.  C’est ce que revendiquent certains traducteurs adeptes de l’actualisation, qui estiment qu’étant donné le caractère fondamentalement scénique du texte théâtral, ils sont nécessairement dans un processus d’accompagnement de la mise en scène et du jeu actorial. Les adeptes de la proximité au texte, respectueux de son histoire et visant d’abord sa fixation sur la page, déclarent eux, comme Jean-Michel Déprats#, ne pas avoir à « devancer, prévoir ou proposer une mise en scène », mais simplement devoir « rendre une mise en scène possible »8. Jaloux de leur autonomie, ils revendiquent une neutralité qui les rendrait maîtres de leur traduction, en dehors de tout préalable ou tout devenir scénique de leur travail. On peut se demander néanmoins jusqu’où peut aller cette autonomie ou cette neutralité : sont-elles vraiment envisageables dans la mesure où, pour traduire le texte théâtral, « il faut entendre les voix et les gestes9 », comme les traducteurs le reconnaissent eux-mêmes ? Existe-t-il des voix et des gestes qui ne soient pas liés à un corps, et donc à une interprétation, même embryonnaire ? Et par ailleurs, tout choix émanant du traducteur, même la moindre virgule, imposé par le passage d’une langue-culture à une autre langue-culture, n’a-t-il pas nécessairement une retombée sur la respiration, sur l’intonation, sur le geste que l’acteur va produire sur la scène en émettant la phrase, fermant du même coup les « possibles » d’une mise en scène à venir ?




Souffle et rythme chez Goldoni# : l’exemple de « Uh, che mai ha detto ! »

Pour répondre à ces questions, Goldoni# est un champ d’analyse particulièrement fructueux. Il ne fait aucun doute qu’il est soucieux de fixer par écrit ses textes afin d’en assurer l’auctorialité, et la réception auprès des publics divers auxquels il s’adresse au long de sa carrière franco-italienne – et même, dans ses Mémoires# français, auprès des spectateurs futurs. Mais il écrit avant tout pour des théâtres, des troupes, des acteurs et actrices précis, et donc pour des espaces, des corps et des voix qui sont au cœur de sa dramaturgie, au cœur de sa réforme du théâtre. Les textes dont nous disposons dans les quatre éditions qu’il a lui-même surveillées dès 1750 et jusqu’en 177410, chez divers éditeurs vénitiens et florentins, sont tous issus d’une représentation, et republiés souvent après corrections et modifications. Tous portent inscrit en eux le jeu précis d’une actrice, d’un acteur, et plus largement d’une troupe, et l’on ne peut comprendre les parcours complexes de la dramaturgie goldonienne qu’en considérant d’abord les espaces et les acteurs qui en étaient destinataires. L’écriture dramatique de Goldoni# est de ce fait d’abord rythme et musicalité, polyphonie et choralité, il est un champion de la langue-corps. Non pas dans le sens où il ferait, comme les comédiens dell’arte, un usage prépondérant de la pantomime, du lazzi, du geste explicatif ou redondant, de la musique et de la danse, caractéristiques du jeu des improvisateurs ; non parce qu’il écrit dans une langue qu’il cherche à rendre la plus proche possible du réel, pour débusquer la nature profonde et diverse des personnages qu’il met en scène – ce que les puristes italiens de son temps lui reprochaient avec virulence et que Voltaire# au contraire célèbre dans des sonnets qu’il lui adresse en 176011 –, alternant l’italien et le vénitien, voire d’autres langues régionales ou locales, et conférant ainsi à ses comédies une musicalité et un rythme singuliers chargés d’histoire et en même temps très modernes ; mais parce qu’il est un champion de l’ellipse, de l’ambiguïté, des « trous » d’un texte destiné au jeu, à l’oralité12. Et ces « trous », cauchemars du traducteur, apparaissent comme autant de témoins textuels de la place centrale qu’il accorde aux acteurs, à qui il laisse le soin de les combler, voire de les réinventer13. Quoiqu’il ait tout au long de sa carrière cherché à s’affirmer pleinement comme auteur à travers notamment un paratexte foisonnant où il construit sa propre mémoire, sa dramaturgie reste une dramaturgie d’acteurs, ce qui impose au traducteur de l’approcher en pensant d’abord au jeu, à la voix, au geste, aux mouvements.

Les exemples abondent, et tous représentent un défi pour les traducteurs. L’un des plus éclairants est peut-être l’amorce du premier monologue de Mirandolina# à la scène 9 de l’acte I de La locandiera# : « Uh, che mai ha detto ! » Je rappelle brièvement la situation. La protagoniste, aubergiste très appréciée pour son amabilité et sa compétence professionnelle, a, avant d’apparaître elle-même sur scène, été vantée par deux de ses clients-admirateurs, le comte d’Albafiorita#, richissime, mais de noblesse récente, qui la couvre de présents somptueux, et le marquis# de Forlipopoli#, de noblesse plus ancienne, mais ruiné, qui ne peut lui octroyer que sa « protection » : tout cela sous le regard jaloux de Fabrizio#, fidèle serviteur auquel son père l’a destinée en mariage, mais qu’elle fait attendre et qui s’inquiète de son papillonnage. Après avoir reçu avec diplomatie et humour les amabilités des deux nobles antagonistes, elle a essuyé en direct la grossièreté d’un troisième aristocrate de passage dans sa locanda, le très misogyne chevalier de Ripafratta#, qui lui a lancé des remarques désobligeantes sur la qualité de son linge. Puis elle est restée seule avec le marquis# de Forlipopoli#. Au terme d’un dialogue serré, ce dernier, piqué par certaines allusions de Mirandolina# à la prodigalité du comte, lui déclare, pour rabaisser son rival, que s’il était, comme ce dernier, un comte pour rire (un conte ridicolo), il l’épouserait (vi sposerei). Puis il sort brusquement.

La proposition matrimoniale du marquis# est d’importance dans l’économie de la pièce, dont l’intrigue se déroule sur un double front : celui, social (ce que Goldoni# appelle s’inspirer du grand livre du Monde14), qui tourne autour du mariage de Mirandolina#, et d’une éventuelle mésalliance – inconcevable à cette époque à Venise – si elle cédait à l’un de ses soupirants plutôt que de respecter la volonté de son père ; celui, métathéâtral (lié à l’autre source d’inspiration de l’auteur, le grand livre du Théâtre), centré sur le défi que Mirandolina# se lance à elle-même : rendre amoureux fou le chevalier rustaud, dont la misogynie brutale met à mal non seulement sa compétence d’aubergiste, mais surtout son art de la séduction et sa maîtrise du jeu amoureux. C’est très précisément la proposition matrimoniale inopinée du marquis# qui entraîne Mirandolina#, dans le cours du monologue qui suit, à formuler à demi-mots son défi contre le chevalier : le séduire et le faire palpiter pour elle au nom de sa liberté de femme. C’est chose faite à la fin du deuxième acte, au terme de trois grandes scènes de séduction et d’un ultime évanouissement « feint » de la locandiera#, qui, au troisième acte, conduisent le chevalier presque à la folie, et Mirandolina# à demander elle-même Fabrizio# en mariage. Goldoni# reconnaît lui-même, dans la préface à l’édition de 1753, qu’il ne savait pas ce qu’il pouvait faire de son troisième acte, ce qui explique peut-être que la « victoire » finale de Mirandolina# sur le chevalier reste une énigme, ouverte à toutes les interprétations.

Voici les lignes qui nous intéressent ici :



[I, 8] : Marchese
[…] Se io fossi un conte ridicolo come lui…

Mirandolina#
Che cosa farebbe ?

Marchese
Cospetto del diavolo… vi sposerei. (parte)

[I, 9] Mirandolina#, sola
Uh, che mai ha detto ! L’eccellentissimo signor marchese Arsura mi sposerebbe ?



Écriture trouée s’il en est, minimaliste, directe. Pas de didascalie, sinon l’indication Mirandolina#, sola (Mirandoline, seule), pour annoncer une pause réflexive et une expression plus intime, plus sincère qu’elle n’a été jusqu’alors, en présence de ses clients et de Fabrizio#. Le vi sposerei surprend sans doute l’aubergiste, sa situation, la différence de classe et la promesse faite à son père ne lui permettant pas d’imaginer même une telle alliance, et l’état des finances du marquis#, qu’elle a pu constater, rendant par ailleurs la proposition dérisoire et vantarde. Étonnement et amusement ironique : tels sont les deux sentiments, déductibles de la situation et des scènes antérieures, qui provoquent l’émission du Uh ! de Mirandolina# et des quelques mots qui suivent.

Ces quelques répliques présentent quatre principaux points d’achoppement pour le traducteur.

1. Selon le dictionnaire, Uh est une onomatopée, ou une interjection, toujours suivie d’un point d’exclamation, « qui prend différents sens selon le ton sur lequel elle est dite15 », et selon ce qui la provoque. Elle peut présenter des variantes comme : Uhei ! (expression d’une douleur forte et intense, ou d’un grand étonnement), Uhi !!, ou Uhia ! (expression d’un grand regret), Uhm ! (expression d’un doute, d’une incertitude, d’une incrédulité). Ce Uh ! n’a en français aucun équivalent direct, le hou !, phonétiquement proche, sert, selon le dictionnaire, à effrayer quelqu’un ou à le huer. Un Uh ! écrit sur la page ne peut donc qu’être interprété, dans tous les sens du terme, suivant ce qui précède, et ce qui suit. Ainsi Uh che male ! correspondrait à : houlà, aïe, ça fait mal ! ; Uh quanta roba ! à : eh bien, dis donc, que de choses ! ; Uh che cattivo odore ! à : pouah, berk, quelle mauvaise odeur ! ; Uh quanti dolci ! à : ouah, miam, que de gâteaux !

2. S’agit-il d’un soliloque intérieur, ou d’un monologue où le personnage dialogue avec le public ? Le verbe dire (ha detto), de même que la reprise du terme sensible (mi sposerebbe), insistent sur les mots que vient de lâcher le marquis#, on peut penser qu’elle prend à parti le public pour s’assurer qu’elle a bien compris, d’autant que la connivence avec le public était familière à cette époque, dans la tradition de la commedia dell’arte.

3. Le mai est un mot d’insistance, qui traduit l’intensité d’une émotion, sans aucun sens de négation, ni d’interrogation. La valeur interrogative du second membre de phrase, malgré la ponctuation, est elle-même instable. En outre, l’exagération superlative du titre que le marquis# a précédemment revendiqué (eccellentissimo signor marchese) et la métaphore insolente (Arsura) que Mirandolina# utilise à la place du nom du marquis#, font glisser l’interrogation vers l’affirmation amusée, voire ironique.

4. La métaphore Arsura pour désigner le marquis#, physiologique et économique à la fois, le confirme : elle évoque plaisamment la passion qui échauffe le marquis# (arsura vient de ardere qui veut dire brûler), et moque en même temps ses difficultés financières (arsura désigne un dessèchement de la gorge dû à la fièvre, ou un état de sécheresse de la campagne sous l’effet du soleil).

Les mots utilisés, dans leur précision, ne doivent rien au hasard, tout comme la ponctuation. Certes la valeur de la ponctuation figurant dans les éditions peut être discutée, car les règles suivies par les imprimeurs-libraires du xviiie siècle sont parfois instables, et hors d’usage aujourd’hui. Il n’en reste pas moins que, comme nous l’avons dit, Goldoni# se livre dans ses éditions successives à un travail minutieux de correction, de modifications, de réécritures de ses textes, non seulement pour affirmer son auctorialité, mais pour intégrer sur la page, à travers la ponctuation notamment, la trace du jeu des acteurs qui ont créé les rôles.




Mirandolina# et ses interprètes

Comment le traducteur peut-il se situer face à ces traces ? En amont, en solitaire et en linguiste, il peut se demander quels autres emplois Goldoni# fait de ce Uh ! dans son théâtre : les moyens informatiques aujourd’hui à disposition du chercheur16 permettent de constater une fréquence élevée (152 occurrences dans l’ensemble des comédies digitalisées et indexées à ce jour, avec une abondance particulière dans les livrets, ce qui insiste sur son caractère musical), un emploi sans doute plus abondant chez les personnages féminins17, une répartition assez équilibrée entre les œuvres en langue italienne et en langue vénitienne, et surtout une grande variété sémantique des occurrences, comme le veut sa définition même. Il signifie tour à tour le mépris (Uh ignorante !, Uh che vergogna ! [… ignorant !… quelle honte !], Lo speziale#, I, 12), l’admiration (Uh com’è bello ! [… qu’il est beau !], Il padre di famiglia#, III, 4), la joie (Uh ghe sarà Tita Nan ! [… c’est Tita Nane !], Le Baruffe chiozzotte#, I, 4), la colère (Uh ! [con esclamazione di collera], [… ! (avec une exclamation de colère]), L’impresario di Smirne#, III, 9), la compassion (Uh povera matta ! Uh matta che ti xè ! [… pauvre folle !… folle que tu es !], La putta onorata#, I, 8 ; II, 14), une malédiction (Uh maledetti quanti che siete ! [… soyez maudits tous autant que vous êtes !], Il ventaglio#, III, 5), l’anxiété (Uh se mi sentisse il padrone ! [… si le maître m’entendait !], Pamela maritata#, II, 12), la lamentation (Uh povera me ! [… pauvre de moi !], Il padre di famiglia#, I, 18), les pleurs (non ti vedrò più. Uh uh uh uh uh uh ! [mostra di piangere] [je ne te verrai plus… ! (elle répand des pleurs)], L’ipocondriaco#, intermède, II, 2). Le Uh ! n’est pas propre au xviiie siècle, ni à Venise ni au théâtre parlé18, mais il semble toujours lié plutôt au registre comique, non soutenu, populaire. On le trouve, par exemple, chez Carlo Gozzi#, pour exprimer des pleurs de Truffaldin# en écho aux rires de son compère Brighella#19 : « Brighella (ride verso Truffaldino) : Ah ah ah ah. Truffaldino (piange verso Brighella) : Uh uh uh uh. » L’exemple est intéressant car il induit, dans cette situation, une nette différence entre la valeur expressive du Uh ! et celle du Ah20 !

Cette interjection polysémique pourrait donc être la transcription, par Goldoni#-auteur, d’un effet vocal et gestuel produit par les acteurs suivant la situation dramatique, pas toujours précisé par une didascalie, à réinventer à chaque émission en scène. Pour combler les points de suspension que nous laissons volontairement, il faudrait donc déterminer d’abord comment Maddalena Marliani#, créatrice du rôle en 1753, jouait la situation et prononçait ce mystérieux Uh !, et si même elle prononçait vraiment un Uh ! clair et net. Entreprise certes vaine, même en regardant ce que Goldoni# nous dit d’elle dans ses Mémoires# :


Danseuse de corde, jeune vénitienne fort jolie fort aimable pleine d’esprit et de talens, elle avoit quitté son mari pour des étourderies de jeunesse elle vint le rejoindre au bout de trois ans… elle étoit gentille21.



Les paratextes écrits pour la publication, le texte lui-même et les illustrations qui accompagnent les éditions du xviiie siècle, l’édition Pasquali et l’édition Zatta22 ne sont pas d’un plus grand secours. Dans les premiers, Goldoni# brouille à plaisir les pistes d’interprétation. Entre la préface de la première édition et les Mémoires#, le portrait de Mirandolina# varie notablement. Il est plus sévère et critique dans la préface, où Mirandolina# est l’archétype de la femme enchanteresse et manipulatrice dont les hommes doivent se méfier, alors que dans les Mémoires# (II, XVI), il semble que le ressentiment personnel que l’auteur éprouvait envers les femmes séductrices comme la Marliani# – dont la préface dit clairement qu’elles ont alimenté le personnage – se soit apaisé avec le temps. La hargne de Mirandolina# contre le chevalier y est alors justifiée par « l’honneur de son sexe ». Le texte de la comédie reste tout aussi ambigu : qu’est donc le « quelque chose de plus », indicible, que possède Mirandolina#, évoqué par le marquis# (I, 4), qui fait succomber les nobles hôtes de l’aubergiste, même les plus résistants ? Quant à l’iconographie, disparate, elle suit elle aussi d’autres codes, ceux de la représentation graphique et de l’édition.

La philologie textuelle est certes primordiale pour conserver au texte son épaisseur historique. Mais elle ne doit pas faire oublier l’importance des incarnations successives qui jalonnent l’histoire du texte en scène de la Marliani# jusqu’à aujourd’hui23. Ce qu’on peut appeler la philologie scénique n’est pas plus éclairante pour lever l’énigme du Uh, che mai ha detto ! de Mirandolina#. Adelaide Ristori#, qui a incarné longtemps Mirandolina# en italien, devant les publics les plus divers et dans la version intégrale de la pièce24, cherchait à « retrouver le style goldonien », sans concession aucune à la modernisation, et à distinguer Mirandolina# de toutes les autres « coquettes » du répertoire italien et français. Mais de ce qu’elle écrit on peut tout au plus tirer un portrait en négatif de sa locandiera# : ni la Lusinghiera# de Alberto Nota#, ni la Célimène# de Molière#, ni l’Araminte# des Fausses confidences, ni une jeune coquette du théâtre français du xixe siècle25. Savoir exactement ce qu’elle mettait de corporel, gestuel et vocal derrière l’adjectif scaltra (rusée), qu’elle applique à la protagoniste, reste une question insoluble.

Eleonora Duse#, contrairement à la Ristori#, estimait que jouer la locandiera# était facile, reposant, et ce qu’elle écrit à un ami laisse entrevoir une interprétation pétulante :


Mirandolina# ! Escarpins de satin, rouge aux pommettes, et mouche au-dessus de la lèvre : et allez donc ! Au diable les choses tristes et inutiles… Quelle belle Mirandolina# je vais être ! Vous verrez26 !



Brio et élégance, tels sont les mots d’ordre qu’elle adresse en 1900 à ses collègues pour une représentation. Ce portrait est confirmé par les photographies que l’on conserve de sa Mirandolina# : une soubrette souriante, élégante, gantée, corsetée et chapeautée (trace peut-être d’une inspiration vestimentaire puisée aux trois illustrations de l’édition Zatta, où Mirandolina# arbore, dans les trois actes, un large chapeau à plumes), bien campée, les mains sur les hanches, ce qui laisse imaginer un jeu gestuel très codé, attribué à l’emploi de servetta.

Voilà pour la tradition, dont le xxe siècle se détache avec l’interprétation de Rina Morelli#, dans la célèbre mise en scène créée par Luchino Visconti# à la Fenice en 1952, avec Paolo Stoppa# et Marcello Mastroianni#. Comme l’a relevé la critique, sa Mirandolina# abandonne les « incrustations maniéristes27 », notamment à travers le costume de scène et les postures que la documentation photographique permet d’apprécier : un foulard noué sur le front, façon ouvrière d’usine ou femme de ménage années 1950, qu’elle enlevait pour les scènes de séduction du deuxième acte dans la chambre du Chevalier#28, des manches longues (même dans la scène du repassage, au troisième acte, où elle doit affronter, fer à repasser en main, les débordements de la furieuse passion du Chevalier# qu’elle a éveillée, et qu’elle ne sait plus vraiment gérer), un large tablier éclatant de propreté, sans les fanfreluches qui ornent celui de la Duse#, mais empesé, raide comme les plis de la jupe en dessous. C’est une Mirandolina# que la critique de l’époque a jugée « frigide, perfide, calculatrice29 » plus que coquette ou dangereuse « simulatrice » comme Goldoni# lui-même la définissait dans sa préface30. Cette vision est aujourd’hui déjà dépassée. En 2013, Nancy Brilli#, dirigée par Giuseppe Marini# qui déclare s’être engouffré dans les « fissures interprétatives de ce traité sur l’égotisme », et avoir voulu mettre en scène « une lutte des sexes impitoyable, très moderne, post-strindbergienne31 », apparaît en Mirandolina# quasi dénudée, la poitrine provocatrice, serrée dans un corset de cuir noir à lanières qui ne rappelle que de très loin le bustier des costumes de soubrette du xviiie siècle, la jupe ouverte sur des jambes gainées de noir, ce qui déplace résolument son entreprise de séduction vers les arcanes des pulsions sexuelles32.

Les captations de mises en scène montrent avec encore plus d’évidence la fonction de marqueur du personnage que prend le Uh ! suivant la façon dont il est prononcé et articulé avec la suite. Ainsi, dans l’adaptation pour la télévision d’un spectacle créé au Teatro Stabile de Turin, en 1964, mis en scène par Franco Enriquez#, l’actrice italienne Valeria Moriconi# émet lentement, dans un souffle, un Uh ! sourd, prolongé, marquant une hésitation sur le sens à donner au « vi sposerei », un Uh ! surpris, amusé et tout à la fois pensif, réfléchi. Elle ne rit pas en le prononçant, elle a ri légèrement avant, en demandant au marquis# ce qu’il ferait s’il était comme le comte, et ne recommence à sourire qu’en prononçant l’ironique « signor marchese Arsura », en marquant toutefois une vraie pause avant Arsura, comme cherchant la métaphore la plus juste, la plus spirituelle. Et elle l’émet sans expression de mépris, en accord avec l’apparence et le jeu du marquis#, ici plus pitoyable que ridicule, vêtu d’un costume sombre, élimé, sans grâce ni panache, transpirant la sincérité dans sa véhémence retenue, timide, non affectée. Elle n’éclate franchement de rire qu’après avoir répété « mi sposerebbe ».

Le Uh ! de Carla Gravina#, qui triomphe en 1979 au Teatro Goldoni# de Venise, juste restauré, dans la mise une scène de Giancarlo Cobelli#, se situe à l’opposé. Dans la version télévisée de cette mise en scène enregistrée en 198633, Mirandolina# apparaît comme une maîtresse femme, une « amazone », « volontaire et forte »34, enjouée, sans minauderies, qui ne s’en laisse pas conter par ses clients, s’active avec bonne humeur aux travaux du ménage et de la cuisine pendant qu’elle leur parle, esquivant leurs tentatives de séduction, notamment celles, ouvertement libidineuses, du marquis#, qui, dans la scène qui nous occupe, accompagne sa proposition de mariage d’une tentative pour la culbuter sur son lit. La critique juge cette interprétation qui, bien avant celle de Nancy Brilli#, bouleversait les codes d’interprétation habituels du personnage, de « quasi orgiastique35 », exacerbant celle, antérieure, de Mario Missiroli# avec Anna Maria Guarnieri#36. Cobelli# multiplie en effet les signes de sensualité avec lesquels Mirandolina# émousse progressivement l’aversion du chevalier pour la gent féminine, présents certes dans le texte mais de façon discrète, métonymique – les draps de toile de Reims que Mirandolina# vient apporter au chevalier dans sa chambre, le ragoût qu’elle cuisine elle-même et lui apporte aussi dans sa chambre.

Le décor sombre de l’auberge transformée en « cage oppressante et sans air37 », la manipulation des seaux et des pots de chambre, de même que le foisonnement des légumes, des bouillons, de la viande que l’aubergiste pèse, hume, dans la vaste cuisine où elle dit son premier monologue, induisent dès les premières images une atmosphère générale de sensualité. D’ailleurs, la locandiera# de Carla Gravina# et Cobelli# a résolument abandonné le petit bonnet hérité du xixe siècle, elle porte les cheveux courts et son corsage est échancré. L’interprétation est hyperactive, très extériorisée, presque désordonnée, et son Uh ! se noie dans un sonore éclat de rire, qui ponctue le déplacement de la jeune femme entre la chambre sombre du marquis# où elle esquive ses avances plus que douteuses et la cuisine où elle se précipite pour surveiller ses marmitons, en aubergiste soucieuse de sa réputation et de ses finances. Loin d’être joué comme un soliloque, le monologue s’appuie sur la présence de ces cuisiniers, relais du public, à qui Mirandolina# lance, une fois son rire calmé, le « che mai ha detto », en cherchant à les prendre à témoin du ridicule de la proposition.




Traduction et jeu dans La locandiera#

La diversité de l’émission du Uh ! par les actrices italiennes invite le traducteur à réfléchir sur la sacralisation du texte écrit dramatique et publié, en légitimant d’emblée les écarts, la liberté prise avec les mots. Dans la version de Valeria Moriconi#, par exemple, le marquis# ajoute un « io » après « cospetto del diavolo » (et il répète sottovoce son « vi sposerei », ce que ne fait évidemment pas le marquis# de Cobelli#, qui s’effondre sur le lit, coupé dans son élan lubrique). Carla Gravina#, quant à elle, inverse, dans la fougue de son rire, son « che mai ha detto » qui devient « che ha mai detto », et elle supprime complètement « Arsura », que Valeria Moriconi mettait au contraire en valeur, suivant peut-être en cela les directives du metteur en scène. En effet, celui-ci, d’après Paolo Bosisio#38, intervenait lui-même beaucoup sur le texte : jugeait-il la métaphore trop littéraire, incompréhensible par le public, ou bien l’attitude dominatrice et moqueuse de Mirandolina# envers le marquis#, dans la chambre, suffisait-elle à montrer comment elle le tourne en ridicule ?

Comment font les traducteurs, se demandait Ricœur#, pour « traduire l’intraduisible39 » ? La question, on l’a compris, est moins, dans ce cas précis, comment traduire, mais que traduire puisqu’il s’agit moins que jamais de mots, ni même de sens, mais de suggestions de jeu, d’expression sonore et gestuelle, que la traduction va nécessairement verrouiller. Un rapide parcours dans les solutions adoptées par les traducteurs est éclairant. Michel Arnaud#, dans la version restée longtemps la traduction de référence, publiée en 1972 aux éditions Gallimard, c’est-à-dire dans une édition non explicitement destinée à la scène, propose un assez imprononçable « Eh bien, qui l’eût jamais dit ! L’excellentissime M. le marquis# de la Dèche serait prêt à m’épouser40. » Ici, le « Eh bien ! » qui traduit le Uh ! se confond avec deux autres « Eh bien, eh bien », ajoutés à la réplique précédente du marquis#, « Eh bien, eh bien, palsambleu… je vous épouserais », ce qui lui dénie toute efficacité et toute cohérence. Gérard Luciani#, en 1991, dans la collection Folio bilingue, donc également pour la lecture41, évite de gloser le premier « je vous épouserais » du marquis#, comme faisait Arnaud ; il reprend le « Eh bien » pour le Uh ! de Mirandolina#, mais sans répétition puisque le marquis# commence lui par un « Ah ! » ajouté (« Ah sacrebleu !… je vous épouserais ! »), ce qui donne un mouvement plus rapide, et peut-être plus jouable : « Eh bien, qu’ai-je entendu ? Son Excellence Monsieur le Marquis# de la Dèche m’épouserait ? » Il exclut toutefois le superlatif moqueur « excellentissime », tout en calquant aussi, pour traduire Arsura, le « de la Dèche » d’Arnaud#, qui induisait par ailleurs un certain laisser-aller ou de la vulgarité chez Mirandolina#. Il s’agit là d’orientations marquées pour le jeu des acteurs, tout comme le choix de « qu’ai-je entendu » pour traduire « che mai ha detto », car passer de « dire » à « entendre » modifie le rapport de Mirandolina# au public.

Norbert Jonard#, qui traduit aussi pour la lecture42, évite les adjonctions abusives de monosyllabes qui ramènent souvent les textes goldoniens à une tradition théâtrale française, celle du boulevard ou des vaudevilles, et il conserve strictement la sécheresse du texte et les points de suspension (Le Marquis# : Par tous les diables !… Je vous épouserais !). Pour le Uh ! il préfère au « Eh bien ! » un « Ah ! » plus elliptique, mais il adopte la solution de Luciani# pour « detto » (« entendu » au lieu de « dit »), en renonçant lui aussi au superlatif moqueur (« Mirandoline : Ah ! Qu’ai-je donc entendu ! Son Excellence Monsieur le marquis# de la Gueuserie m’épouserait ? »). Le choix du très aristocratique et vieilli « Gueuserie » pour Arsura, au lieu de « de La Dèche », évite la vulgarité, mais n’en induit pas moins une interprétation de la personnalité de Mirandolina#, peut-être beaucoup plus méprisante envers le marquis# que ne l’induit Arsura. On peut lui savoir gré d’avoir, en traduisant « cospetto del diavolo » par « par tous les diables », rompu avec les « palsambleu » ou « sacrebleu » d’Arnaud# et de Luciani, qui rapprochaient abusivement le marquis# des mousquetaires dumassiens.

Les traductions, ou versions scéniques, qui ont accompagné une mise en scène diffèrent selon l’époque où elles ont été produites. Les plus anciennes évitent les difficultés. Ainsi Mme Darsenne# qui traduit pour Jacques Copeau# et Valentine Tessier# en 192343 supprime le délicat « che mai ha detto », de même que le « eccellentissimo », et pour le Uh !, elle choisit la transposition phonétique, un « Hou ! » répété, (« Hou ! Hou ! Monsieur le marquis# de la Pénurie daignerait m’épouser44 !!! »). Peu contraignant peut-être, s’il n’était orienté par l’adjonction de « daignerait » et la triplication du point d’exclamation qui imposent le ton de moquerie cinglante sur lequel l’actrice devait émettre ses deux « Hou ! ». Ce verrouillage est par ailleurs appuyé par le choix de « Pénurie » pour Arsura, qui supprime l’ambiguïté de la métaphore. Un peu plus tard, Benjamin Crémieux# évite aussi la difficulté du « che mai ha detto » en le gommant : il choisit « Ah ! » pour le « Uh ! », en le verrouillant cependant par un « vraiment » qui fixe l’interprétation dans le registre de la moquerie à peine dubitative, et dans l’échange avec le public : « Ah vraiment, son Excellence Monsieur le marquis# de Bourse-Plate m’épouserait45 ? » « Bourse-Plate » réduit évidemment encore une fois la métaphore à son aspect économique, en suggérant même un geste conventionnel et vulgaire.

Les traducteurs plus récents, ceux du moins dont les traductions sont publiées46, évitent les ajouts, les compensations, les omissions, pour rester plus proches de la « lettre » du texte. Ce qui n’est toutefois pas une garantie de neutralité. Danièle Aron# en 1980, pour la mise en scène proposée à la Comédie-Française par Jacques Lassalle#, choisit pour le Uh ! un « Oh ? » résolument interrogatif, et la forme parlée pour l’interrogation qui suit (« Oh, qu’est-ce qu’il vient de dire là47 ? »), ce qui distingue clairement Mirandolina# de ses trois soupirants nobles. La conservation du « detto » semble aller vers un échange avec le public, mais plutôt retenu du fait de l’interrogation. Le « Oh ? » ouvre plus sur la réflexion intérieure, le soliloque, que sur le monologue traditionnel des comédiens de   l’arte. La traduction conserve le superlatif, légèrement moqueur, mais tempéré par le choix du très sévère, quasi dramatique « Monsieur de la Misère » pour traduire Arsura, ce qui exclut au préalable, pour prononcer le « Oh ? », tout effet de rire moqueur ou même d’étonnement amusé. Ces choix s’accordent à l’évidence avec le travail de Jacques Lassalle# sur Goldoni#, ouvertement en rupture avec l’italianité artificielle généralement associée en France à Goldoni#, pour développer une ligne plus intimiste, plus sombre aussi, issue en grande partie de la révision interprétative de la dramaturgie du Vénitien opérée dans la recherche et sur les scènes dès 1957. Dans cette Locandiera# sombre, Mirandolina# ne peut être, dans son monologue, ni aimablement songeuse et amusée comme Valeria Moriconi#, ni gaillardement rieuse, perverse et affairée comme Carla Gravina#, ni outrageusement sensuelle comme Nancy Brilli#. Dans la captation du spectacle de la Comédie-Française, Catherine Hiégel#, qui jouait Mirandolina#, sourit d’ailleurs à peine, intériorise tout le monologue à partir de l’interrogation initiale en choisissant une diction neutre, méditative, lente, sans pathos, sans effets, et sans geste – elle est simplement adossée à une porte, et son seul mouvement consiste à déboutonner lentement son justaucorps –, allant jusqu’à effacer totalement, en scène, le « Oh ? »/« Uh ! », pourtant inscrit dans la traduction.

Jean-Paul Manganaro#, traducteur de Carmelo Bene# et de bien d’autres dramaturges italiens, fait partie de ces traducteurs qui cherchent à ouvrir le texte sur toutes les mises en scène possibles. C’est ce qui explique que la traduction de La locandiera# qu’il vient de faire publier, quoique conjointe à une nouvelle mise en scène48, reste au plus près du texte. Ainsi, dans les lignes qui nous occupent, « un conte ridicolo » reste « un comte ridicule », qui rompt avec le « petit comte de rien du tout » de Mme Darsenne#, plus chargé en intentions et en minauderies, ou le « comte pour rire » employé par Crémieux# et à sa suite par Arnaud#, Luciani#, Jonard#, Aron#, qui cherchent à prendre en compte les variations de sens que l’adjectif ridicolo a subi entre le xviiie siècle et aujourd’hui. Ici l’histoire de la langue va contre la liberté de l’acteur, en produisant un effet de sens. Pour le Uh !, Jean-Paul Manganaro choisit un « Oh », comme Danièle Aron#, mais la différence, essentielle, est qu’il l’accompagne d’un point d’exclamation plus littéral. Pour le che mai ha detto, bien qu’adoptant la solution de Danièle Aron# (« il vient de dire là »), il renonce à la forme parlée, pour une forme plus écrite et plus serrée, et la fait suivre d’un point d’interrogation et d’un point d’exclamation, ce qui traduit par la seule ponctuation l’ambiguïté sémantique de la phrase que nous avons soulignée plus haut, et laisse à l’interprète la liberté de choix entre l’interrogation étonnée et l’exclamation moqueuse. De même la traduction de Arsura par « La Sécheresse » ramène le terme à son sens propre, météorologique, en éliminant le double sens possible de la métaphore, ce qui laisse à l’actrice le soin de faire pencher son émission vers l’économique ou vers le physiologique :


Mirandolina (seule) 
Oh ! Que vient-il de dire là ? ! L’excellentissime monsieur le marquis# de la Sécheresse m’épouserait49 !



Cette traduction a circulé d’une scène à l’autre, d’une actrice à l’autre puisque avant d’être reprise par Marc Paquien sans changements apparents, elle avait été proposée pour une mise en scène de Claudia Stavisky# à Lyon en 2001, avec Valentine Varela#50. Il est notable que les déclarations d’intention figurant dans les documents d’accompagnement des spectacles, y compris les analyses du traducteur sur la pièce, divergent. Ainsi, en 2013, dans la publication intégrale, Manganaro# déclare avoir voulu traduire « la vitesse constamment aux aguets, prête à bondir et à rebondir », alors qu’en 2001, il défendait une interprétation plus intériorisée de la pièce, soulignant « le caractère conflictuel du jeu de Mirandolina#, […] image exceptionnelle de désirs inassouvis », en opposition avec « une longue tradition qui a interprétée la comédie comme l’apothéose de la frivolité »51. La littéralité serait bien alors la garantie de l’autonomie du traducteur par rapport à ce qui advient de son texte sur scène. Resterait à comparer les interprétations des actrices, pour apprécier la manière dont elles ont géré, sur scène, la liberté qui leur était offerte.
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