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Herméneutique, oralité, temporalité. 

L’écriture traductive théâtrale de l’interprétation des classiques à la mise en voix. 

Phèdre et Dom Juan traduits pour la scène italienne contemporaine. 

 

Dans la présente thèse nous formulons une réflexion sur la traduction des classiques du théâtre 

à travers les trois catégories traductologiques de l’herméneutique, de l’oralité et de la 

temporalité. A cet effet, nous envisageons la traduction comme le résultat d’un processus 

herméneutique concernant l’œuvre dans sa totalité. Au centre de ce processus, nous plaçons le 

sujet traduisant, dont la culture individuelle – à son tour reflet et déclinaison de la culture 

collective de l’espace-temps cible – constitue l’horizon d’interaction avec l’œuvre source. En 

découle la saisie d’un Sens total, au-delà du simple sens textuel, qui inclut une inscription dans 

la temporalité et l’identification d’une théâtralité, tout particulièrement vocale. Posant cette 

construction comme hypothèse de fond, nous recherchons les marques d’une telle interprétation 

de l’œuvre dans l’oralité de la traduction. Nous imaginons cette dernière comme la projection 

d’une voix performée et la concevons comme un tissu composite dans lequel les dimensions 

linguistique, rythmique et vocale participent à la construction d’un discours contemporain sur 

l’œuvre classique, le théâtre du passé, le théâtre du présent, sur la traduction elle-même et sa 

relation au temps. Un corpus de traductions italiennes contemporaines de Phèdre et Dom 

Juan destinées à la représentation scénique constitue la pierre de touche pour la vérification de 

notre hypothèse, tout en apportant un éclairage sur la réception des classiques du théâtre 

français en Italie. 

 

Mots clés : Herméneutique, Oralité, Temporalité, Traduction théâtrale, Traduction des 

classiques, Racine, Molière 
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Hermeneutics, Orality, Temporality: Interpretation of the Classics 

and Projection of Voice in Theatre Translative Writing. 

A study of contemporary translations of Racine’s Phèdre and Molière’s Dom Juan  

for the Italian stage. 

 

In this thesis, we focus on theatre classics and on the interaction between hermeneutics, orality 

and temporality. To this aim, we think of translation as the result of a hermeneutical process 

which goes beyond the text and includes an interpretation of the play as a whole. In this 

framework, the translator plays a central role as they interact with the source text through the 

hermeneutical horizon of their individual and collective culture, extracting a Sense which 

extends to the perception of a specific temporality and theatricality. Our hypothesis is that this 

Sense can be found in the orality of the translative writing, which we consider to be the 

projection of voice in performance and which we define as a combination of language, rhythm 

and vocality, resulting in a contemporary discourse about the classic work, about theatre – both 

past and present – and about translation itself, as well as about its relationship to time. A corpus 

of Italian translations of Phèdre and Dom Juan for the stage helps verify our hypothesis, while 

offering an insight into the reception of French classical theatre in Italy.   

  

Keywords: Hermeneutics, Orality, Temporality, Theatre Translation, Translation of Classics, 

Racine, Molière 
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Introduction 

 

La thèse que nous présentons ici est une réflexion sur la traduction des classiques du théâtre 

conduite à travers les trois catégories traductologiques de l’herméneutique, de l’oralité et de la 

temporalité.  

Notre sujet de recherche est le traitement traductif des classiques du théâtre pour la 

représentation contemporaine. Notre questionnement porte sur la contribution de l’action 

herméneutique exercée sur l’œuvre par le traducteur, ainsi que sur l’impact de la dimension 

temporelle, dans l’élaboration de l’oralité cible. Notre corpus est composé de traductions 

italiennes de Phèdre de Racine et de Dom Juan de Molière destinées à la mise en scène entre 

1948 et 2014. 

L’argumentation que nous proposons s’articulera en trois parties. Dans les deux premières 

(chapitres 1-2 et 3-6), nous nous mesurerons à la littérature existante et nous nous 

positionnerons en son sein, afin de construire un cadre théorique pertinent pour 

l’enchevêtrement des trois axes herméneutique-oralité-temporalité dans le périmètre de 

recherche de la traduction des classiques du théâtre. Aussi, nous laisserons progressivement 

émerger quelques hypothèses, que nous nous réserverons de vérifier lors de l’analyse de corpus 

dans la troisième partie de notre thèse (chapitres 7-8).  

Dans nos sections théoriques, nous consacrerons la première partie (chapitres 1-2) à 

l’herméneutique. L’objectif sera ici de placer notre étude dans le cadre de la réflexion 

traductologique générale, en nous interrogeant notamment sur l’apport du sujet à la traduction 

en tant qu’interprète de l’œuvre au-delà du texte (chapitre 1), ainsi que sur l’influence exercée 

sur l’action du sujet traducteur par les dimensions, à la fois externes et intériorisées, du contexte 

et de la culture (chapitre 2). Nous nous efforcerons également de faire le point sur les deux 

grandes questions de l’équivalence et de l’éthique, pour préciser l’angle d’attaque – descriptif 

et cibliste – que nous choisissons d’adopter dans cette thèse (chapitre 2).  

Dans la deuxième partie de notre travail (chapitres 3-6), nous poserons les bases théoriques 

spécifiques de la traduction contemporaine des classiques du théâtre, en tâchant de mettre en 

exergue l’interdépendance des catégories oralité et temporalité au sein de notre périmètre de 

recherche.  

A cet effet, nous présenterons tout d’abord (chapitre 3) un état de l’art de la traductologie 

théâtrale pour identifier les axes les plus récurrents : le rapport entre texte et performance ou la 

question de la performability ; la speakability ou « mise en bouche » de la parole théâtrale 
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traduite ; la limite floue entre traduction et adaptation ; les enjeux culturels du théâtre et de sa 

traduction. Pour chacune de ces questions, nous définirons notre positionnement, en nous 

concentrant tout particulièrement sur les aspects de la mise en voix et de la culture.  

Nous consacrerons ensuite un moment de réflexion à l’oralité (chapitre 4), en précisant les 

quatre sous-dimensions qui la composent à nos yeux – la langue, le rythme, la voix, le discours –

, tout en signalant, pour chacune d’elles, les points de contact avec la dimension de la 

temporalité.  

Nous procéderons (chapitre 5) à une étude comparée de l’espace théâtral en France au XVIIe 

siècle et en Italie au XXe et XXIe siècle, pour mettre en lumière l’écart qui les sépare en termes 

de fonctions institutionnelles et sociétales ; de codes dramaturgiques, plus particulièrement en 

ce qui concerne la tragédie et la comédie ; de relations à l’oralité, aussi bien linguistique que 

vocale. Nous mettrons ainsi concrètement le théâtre et l’oralité en perspective temporelle.  

Nous conclurons notre deuxième partie avec une réflexion ciblée (chapitre 6) sur la question de 

la temporalité dans la traduction des textes du passé et plus particulièrement des classiques du 

théâtre. A cet effet, nous partirons d’un réexamen de l’axe traductologique descriptif 

archaïsation-modernisation et proposerons de l’éclairer par le biais de l’herméneutique, en 

suggérant de concevoir le temps aussi bien comme filtre interprétatif que comme objet du 

discours du traducteur engagé dans la traduction d’une œuvre du passé. Sur cette base, nous 

inviterons à prendre en compte la vision portée par le traducteur sur le passé et le classique. 

Enfin, nous ouvrirons notre réflexion traductologique aux considérations sur l’herméneutique 

des classiques et sur le rapport à la temporalité propre à la pratique et à la théorie de la mise en 

scène. Pour conclure, et pour préparer l’étude du corpus, nous récapitulerons les hypothèses 

découlant de la totalité de notre construction théorique.  

Quant à l’analyse du corpus, nous y réserverons les deux chapitres finaux, dédiés 

respectivement aux traductions de Phèdre (chapitre 7) et aux traductions de Dom Juan (chapitre 

8). Chacun d’entre eux sera introduit par des observations liminaires sur le statut de classique 

dont jouissent les auteurs des œuvres sources à leur époque et dans l’Italie contemporaine. Nous 

inclurons également une brève présentation de l’œuvre traduite et de son oralité. Ces sections 

introductives nous mèneront à identifier quelques hypothèses supplémentaires à mettre à 

l’épreuve de l’analyse des textes traduits. Quant aux traductions étudiées, nous avons retenu 

pour Phèdre les versions de Giuseppe Ungaretti (1950), Giovanni Raboni (1984 et 1999) et 

Luigi Nazzareno Todarello (publiée en 2011, rédigée à la fin des années 1990), tandis que pour 

Dom Juan nous avons concentré notre attention sur les textes de Cesare Garboli (1973) et 

Edoardo Sanguineti (2000), tout en prenant en compte huit autres traductions, écrites entre 1948 



 13 

et 2014. L’étude des traductions sera conduite sur la dimension formelle de l’oralité avec, pour 

objectif, de mettre en exergue les implications des choix traductifs sur les plans de 

l’herméneutique de l’œuvre et du traitement de la temporalité. 

Dans la conclusion de notre thèse, nous rappellerons synthétiquement les étapes de notre 

raisonnement tel que nous l’aurons développé au fil de notre travail, et signalerons les enjeux 

clés qu’il nous semble pertinent de retenir. Ensuite, nous dresserons un bilan de la lecture des 

traductions de notre corpus, en précisant dans quelle mesure elle nous aura permis de confirmer 

ou infirmer les hypothèses avancées. 

Par ce travail nous souhaitons apporter notre modeste contribution à deux aires de réflexion 

bien existantes mais, à nos yeux, peu systématisées.  

L’une est proprement traductologique et fait l’objet de notre élaboration théorique, que nous 

espérons voir corroborée par la preuve du corpus. Il s’agit là de la relation au passé – mais 

également au concept de classique – qu’il est possible de deviner entre les lignes de l’écriture 

traductive. Dans cette optique, plutôt que de nous demander – comme nous le faisions encore 

dans le mémoire de recherche qui a été à l’origine de cette thèse – s’il convient d’archaïser ou 

de moderniser un texte du passé, nous souhaitons ici vérifier si une autre manière d’appréhender 

la traduction contemporaine d’une œuvre ancienne est possible. Cette manière est tout d’abord 

descriptive et pour ainsi dire real-cibliste : elle fait état de l’écriture traductive telle qu’elle se 

donne, sans juger de son adéquation a l’écriture source ou de sa pertinence dans le contexte de 

communication cible. A partir d’une écriture traductive donnée – qui représente par son 

existence même l’œuvre source et construit par le biais du texte cible un équivalent de fait de 

l’œuvre source – nous proposons ainsi de procéder à une description, qui réponde non plus à la 

question « si », mais aux questions « comment » et « pourquoi » archaïser ou moderniser. Et ce 

tout en fournissant des suggestions quant à la perception que le traducteur a de l’œuvre en tant 

que classique, ces dernières pouvant d’ailleurs nuancer la trajectoire descriptive archaïsation-

modernisation et contribuer à lui donner une troisième dimension herméneutique. 

Dès lors que l’on souhaite observer ces relations, la réflexion s’étend naturellement à l’oralité, 

en tant qu’espace et matière textuelle accueillant et signifiant une certaine relation au passé et 

au classique. C’est pourquoi nous souhaitons également proposer une grille de lecture de 

l’écriture traductive. Aussi antithétique que cela puisse paraître, nous présenterons cette écriture 

comme une « oralité », selon des critères que nous aurons l’occasion de préciser au chapitre 4, 

et qui nous permettront de porter le questionnement sur le traitement de la temporalité dans le 

terrain de la traduction théâtrale, en mettant tout particulièrement en exergue la représentation 

du parlé et le potentiel de mise en voix portés par la traduction.  
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Le système que nous venons d’évoquer reposera sur des bases plus générales, pensées en 

dialogue avec les théories traductologiques qui portent sur le sujet, le sens, le contexte, la 

culture, l’équivalence, l’éthique. Nous tâcherons alors de trouver notre chemin dans cet 

environnement riche de suggestions pour envisager une lecture de la traduction fondée sur un 

Sens avec « s » majuscule qui serait le résultat de l’herméneutique de l’œuvre, et qui s’étendrait, 

entre autres, à la relation du traducteur au temps. 

Et bien sûr, comme il s’agit d’une thèse sur la traduction théâtrale, il conviendra d’évoquer les 

spécificités de cette dernière. Il sera plus précisément question de replacer le théâtre dans le 

temps et de présenter l’évolution de ses enjeux entre l’époque des œuvres sources et celle de 

leurs traductions. Parallèlement, pour ce qui est plus spécifiquement de la temporalité, nous 

approfondirons également les questions de l’archaïsation et modernisation, de la relation au 

temps, du concept de classique dans ses différentes déclinaisons, ainsi que de la gestion 

temporelle dans la mise en scène des classiques.   

Nous serons ainsi amenée à proposer un cadre théorique en réseau, au sein duquel chacun des 

nœuds sensibles identifiés, aussi bien généraux que de spécialité, présentera un état de l’art et 

une analyse critique visant à préciser le positionnement qui nous semble le plus pertinent pour 

contribuer à répondre à notre question de recherche. Bien que ce traitement nous paraisse 

justifié au vu du nombre de fils qui se tressent autour de cette dernière, nous sommes consciente 

que les deux volets théoriques que nous avons choisi de développer en amont de l’étude de 

corpus pourraient sembler excessivement étendus à certains de nos lecteurs. Nous espérons que 

la présente introduction pourra les accompagner dans la traversée de cette copieuse matière 

théorique et jusqu’à l’analyse des traductions, où la réflexion construite au fil des deux 

premières parties trouvera son application concrète, à l’aide de nombreux exemples. 

Quant à l’analyse du corpus, nous l’avons jusqu’ici principalement présentée comme la pierre 

de touche du cadre théorique proposé. Or, la lecture des traductions constitue pour nous 

également une occasion de développer la deuxième aire de réflexion pour laquelle la littérature 

existante nous offre un cadre peu organique. Il s’agit de la réception de Phèdre et Dom Juan et, 

avec eux, de leurs auteurs, dans l’environnement scénique contemporain en Italie. En étudiant 

les versions qu’en fournissent les traducteurs de notre corpus – le cas échéant conjointement 

avec leurs concrétisations scéniques, tout particulièrement, mais non seulement vocales – nous 

tenterons de faire plus de lumière sur la place que ces auteurs et ces œuvres occupent dans 

l’imaginaire théâtral cible contemporain. L’observation traductologique se mettra donc ici, dans 

ses limites disciplinaires, au service d’une réflexion afférant aux études de réception. 
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En guise de conclusion à ces quelques pages introductives, nous souhaitons remercier 

préalablement ceux qui auront la patience de lire et d’évaluer ce travail, qui représente pour 

nous l’aboutissement d’un long parcours de formation traductologique.  

Formée initialement à la traduction des classiques anciens avec une méthode philologique qui 

nous a souvent paru étroite, nous avons ensuite été l’élève de M. Lederer et de F. Israël, qui 

nous ont introduite respectivement aux principes généraux de la théorie interprétative de la 

traduction (TIT) et à leur application aux textes littéraires. L’évolution vers une posture de 

réalisme cibliste, plus sensible à certaines intuitions ladmiraliennes, avec une volonté 

d’explorer l’herméneutique dans la totalité de son potentiel, est le fruit d’un chemin individuel 

au cours duquel nous avons appris à mieux connaître cette discipline, à laquelle l’ESIT nous a 

initiée, grâce notamment aux enseignements à visée historique de C. Laplace et sociologique 

de F. El Qasem. 

Au fil des recherches et de la rédaction de cette thèse, notre regard sur la question spécifique 

de la traduction des textes (théâtraux) du passé s’est aussi affiné. Lors du mémoire qui concluait 

nos études de Master 2, nous nous concentrions encore en effet, comme nous l’avons 

mentionné, sur le seul axe archaïsation-modernisation, nous posant la question de la valeur 

ajoutée de l’une et de l’autre approche et aboutissant à une déclaration de préférence pour la 

traduction archaïsante. Nous avions identifié la problématique du rythme, mais nous n’avions 

pas pensé à la placer dans le réseau plus ample de l’oralité ; nous avions réfléchi en termes 

d’équivalence, sans pousser notre questionnement jusqu’à l’herméneutique ; la perspective 

théâtrale était pratiquement absente, ainsi que la réflexion sur les classiques. 

Si beaucoup reste à faire, comme nous le préciserons encore dans notre conclusion, nous 

sommes néanmoins prête à partager ce nouveau bilan d’étape, avec l’espoir qu’il saura 

contribuer à faire apprécier les traductions contemporaines des œuvres théâtrales du passé pour 

ce qu’elles nous semblent être tout simplement : des œuvres théâtrales contemporaines 

porteuses d’une vision des œuvres et du théâtre du passé. 
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PARTIE I 

 

HERMENEUTIQUE, EQUIVALENCE, ETHIQUE : CONSIDERATIONS 

TRADUCTOLOGIQUES GENERALES  

 

1. De la théorie du Sens à l’herméneutique totale 

2. Entre sujet et horizon culturel : de l’équivalence à l’éthique 
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1. DE LA THEORIE DU SENS A L’HERMENEUTIQUE TOTALE 
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1.1 Tour d’horizon 

1.1.1 Définition du périmètre 

Nous débutons l’exploration théorique de l’oralité et de la temporalité dans la traduction 

théâtrale en réunissant dans un seul et même titre les concepts traductologiques fondamentaux 

du Sens et de l’Effet.  

Ce choix risque de projeter notre enquête dans les eaux dangereuses d’une confrontation directe 

avec la matrice même de la pensée sur la traduction. Néanmoins, revenir sur ces principes nous 

paraît indispensable pour asseoir sur des bases conceptuelles claires l’analyse des dimensions 

distinctives de la traduction des œuvres classiques du théâtre. 

Il ne s’agit pas ici de reparcourir l’histoire complexe des réflexions en la matière, ni de retrouver 

le bout d’un fil d’Ariane qui saurait s’imposer comme issue unique d’un tel enchevêtrement. A 

ce sujet, l’ouvrage de Laplace (1994) visant à extraire et confronter les concepts 

traductologiques clés de trois auteurs montre à quel point il est difficile d’aboutir à une découpe 

idéique et terminologique comparable de l’espace théorique observé. Aussi, une convergence 

notionnelle entre des idées fondamentales telles que sens, signification, traduction ou 

équivalence ne peut être établie qu’avec une certaine précaution. Nous n’avons pas non plus la 

prétention de refonder un système, qu’il soit épistémologique ou philosophique, ni d’élaborer 

une nouvelle théorie de la traduction littéraire. Simplement, nous souhaitons définir d’emblée 

le périmètre de notre étude en identifiant les traductèmes de base les plus pertinents. Dans cette 

démarche, nous serons amenée à dialoguer, au fil de notre réflexion, avec un certain nombre de 

voix éminentes qui, dans les dernières décennies, se sont interrogées sur ces mêmes grands 

concepts.             

Avant d’entamer cette conversation, nous nous permettons dès à présent de tracer les plus gros 

traits de notre conception du couple Sens-Effet et d’ouvrir une première perspective sur son 

implication dans l’oralité traductive en clé diachronique.  

 

1.1.2 L’œuvre littéraire 

Le terrain de jeux sur lequel nous tâcherons d’identifier la portée des concepts de Sens et Effet 

est celui du texte littéraire et, plus particulièrement de l’œuvre littéraire. Nous envisageons cette 

dernière comme un produit artistique qui, s’inspirant le cas échéant de la réalité, emploie un 

matériel linguistique pour tisser une histoire et donner vie à un univers fictionnel, dans un but 

esthétique non exclusif. En tant que production artistique, l’œuvre littéraire peut se doter (en 

amont, lors de la création et/ou en aval, lors de la lecture) d’une dimension symbolique, soit 
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renvoyer – moins en les désignant qu’en les exprimant – à des objets, des idées ou des émotions 

qu’elle ne contient pas, mais sur lesquels elle porte un regard, un avis, un jugement. 

Telle que nous la concevons, l’œuvre littéraire est en premier lieu le système textuel qui héberge 

la construction fictionnelle. Nous ne pouvons pas déroger à cette prémisse, car le texte demeure 

le seul objet de travail concret, que l’on souhaite produire ou étudier une traduction. Or, nous 

suggérons également que l’objet effectif de la traduction est la deuxième dimension de l’œuvre, 

soit le monde fictif que le texte génère et supporte, un monde que l’auteur crée et met en mots 

et que le traducteur recrée en recourant à un système linguistique différent. Dans ce travail, le 

traducteur emporte dans la traduction sa propre représentation de ce monde, tel qu’il l’a compris 

et vécu en s’immergeant dans le texte de départ en tant que lecteur. C’est essentiellement de 

cette représentation cible, issue de la construction textuelle source, qu’il sera question au long 

de notre étude. 

Cette représentation se double maintenant de l’idée que l’on se fait d’elle, « on » indiquant ici 

d’une part le lecteur/traducteur et le public plus large qui reçoit l’œuvre collectivement, dans 

l’espace-temps culturel de départ, comme dans celui d’arrivée. L’œuvre est donc également un 

objet social, culturel et historique, concret et mythique, autour duquel s’amoncèlent, au fil des 

années, une série d’études, commentaires, synthèses, anthologies, citations, récits, reprises, 

modulations, rappels intertextuels, traductions. Dans un mouvement additif plus ou moins 

réversible selon les aléas de la réception, ces matériaux secondaires finissent par se greffer sur 

l’identité potentielle de l’œuvre. Il nous semble également plausible de croire que tout ou une 

partie de cet appareil finit inévitablement dans la caisse à outils que le lecteur/traducteur porte 

avec lui dans l’aventure textuelle. Ici, ces matériaux supplémentaires contribuent à déterminer 

la représentation logique et émotionnelle que le traducteur se fait du monde fictif de l’œuvre, 

ainsi qu’à sculpter l’opinion globale qu’il se fait de celle-ci.  

Il convient ensuite de prendre en compte la dimension extrinsèque dont l’œuvre se fait symbole, 

à savoir ce que l’œuvre veut dire au sujet du monde réel. L’éventuelle relation symbolique 

introduite par l’auteur peut ou non faire l’objet d’une recherche délibérée de la part du lecteur. 

Parallèlement, l’éventuelle relation symbolique identifiée par le lecteur peut ou non 

correspondre à un renvoi souhaité par l’auteur. L’appréhension de cette relation se configure à 

nos yeux comme un des éléments constitutifs du Sens de l’œuvre à côté de l’appréhension du 

texte, de la représentation de l’univers fictionnel et idéique qu’il évoque, de la perception de 

l’identité de l’œuvre s’étant constituée au fil du temps. Enfin, la dimension esthétique contribue 

également à l’émergence du Sens.  
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Plus haut, en proposant notre définition de l’œuvre littéraire, nous avons en effet évoqué sa 

finalité esthétique : l’œuvre d’art, et donc l’œuvre littéraire qui en constitue une sous-catégorie, 

est une création qui suscite des sensations, des émotions ou, plus largement, des réactions. Dans 

ce processus, ce qui est dit et la manière de le dire s’entremêlent, de sorte qu’un cloisonnement 

entre forme et contenu s’avère, à nos yeux, difficile à établir. En outre, les renvois symboliques 

et le statut perçu de l’œuvre participent aussi à l’action esthétique, et le contexte d’utilisation 

de la création littéraire (lecture intime, lecture publique à haute voix, étude scolaire, mise en 

scène…) peut également jouer un rôle. Enfin, le potentiel esthétique du lieu d’utilisation et la 

prédisposition émotionnelle de l’utilisateur ne sont pas à négliger. 

Au-delà de la dimension esthétique, d’autres visées éventuelles méritent d’être prises en 

compte. Sans vouloir prendre position sur la mission de la littérature ou de l’art en général, par 

cette précision nous souhaitons simplement rappeler l’importance du rôle qu’attribuent à 

l’œuvre ceux qui interagissent avec elle : l’auteur, les lecteurs individuels, le public collectif, 

les institutions politiques et culturelles, les commentateurs, les enseignants, les traducteurs, 

ainsi que d’éventuels metteurs en scène. Dans chaque espace-temps de réception, l’œuvre se 

voit attribuer une modalité de consommation, un lieu d’usage et une mission sociale bien 

spécifique. Ainsi, identifier la fonction de l’œuvre littéraire, tout comme en isoler la visée 

esthétique, n’est pas aisé. D’autre part, retrouver les visées d’origine sous la stratification des 

destinations successives peut se révéler une tâche ardue. Appelé à se confronter avec l’histoire 

fonctionnelle de l’œuvre, le traducteur devra aussi composer avec le statut qu’elle a acquis à 

ses yeux et à ceux de sa collectivité. 

Le profil de l’œuvre littéraire que nous avons ici esquissé est le distillé, élémentaire et 

personnel, des réflexions suscitées par la rencontre avec des spécialistes en la matière tels que 

Roman Ingarden (1983), Erwin Panofsky (1969), Gérard Genette (1994), Nelson Goodman 

(2009 ; 2011 ; 2015), Roger Puivet (2010/1999), Arthur Danto (2015) et Jorge Louis Borges 

(1983), ainsi que Jacques Morizot (1999), Nancy Murzilli (2002 ; 2012) et Pierre Sauvanet 

(2014), auxquels nous renvoyons ceux qui souhaitent se mesurer à la source complexe de notre 

positionnement. 

De la confrontation théorique dont ces auteurs sont les protagonistes, nous retenons avec 

Sauvanet (2014 : 119) le noyau de la question : « L’œuvre […] c’est ce qui crée un monde » et 

signalons à ce sujet l’intéressante application de la théorie des mondes possibles de David 

Lewis (2007/1986) à la fiction, qui permettrait d’appréhender l’univers fictionnel comme un 

monde possible, c’est-à-dire comme « un univers logiquement possible », comme « une variante 

concevable du cours réel des choses » (Murzilli 2012).  
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Genette nous suggère quant à lui la transcendance de l’œuvre littéraire par rapport à son support 

textuel ainsi que son caractère idéal, individuel et historique (de notre côté, nous gardons bien 

à l’esprit qu’idéale, individuelle et historique est également l’expérience de l’œuvre). C’est 

également Genette qui pose la visée esthétique : « une œuvre d’art est un objet esthétique », 

soit « un artefact (ou produit humain) à fonction esthétique », dit-il (1994 : 10), à l’unisson avec 

Panofsky, qui la définit comme « un objet créé par l’homme, qui sollicite une perception 

esthétique » et « a pour ‘intention’ d’être esthétiquement perçu » (1969 : 28). Nous avons déjà 

consacré quelques lignes aux significations du mot esthétique. Nous y reviendrons. 

Morizot (1999) et Borges (1983) révèlent en revanche l’interprétabilité potentiellement infinie 

de l’œuvre : si deux visions différentes du monde et de l’histoire (ainsi que deux approches bien 

distinctes au style compositif) peuvent paradoxalement donner vie, à deux moments historiques 

différents, au même Don Quichotte, par un mouvement inversé le même texte littéraire peut 

justifier des visions du monde variées à des moments variés. C’est-à-dire qu’il serait possible 

de lire (et de traduire) d’innombrables œuvres à partir du même texte. C’est donc ainsi, et non 

pas en raison d’une vérité universelle intrinsèquement portée par l’œuvre, que « le destin de 

chaque homme est capable de reconduire au même livre » (Morizot 1999 : 25). Morizot nous 

rappelle également le rôle crucial de la lecture en littérature, selon un principe dont nous nous 

souviendrons dans notre réflexion sur la dimension temporelle et que Nancy Murzilli synthétise 

ainsi : « Morizot […] attire l’attention sur l’importance de la suggestion de Borges de pratiquer 

l’anachronisme délibéré en détachant les textes de leurs repères d’origine. 

L’anachronisme délibéré représente peut-être la fonction primordiale de la lecture » (Murzilli 

2002). 

Dans le sillon de la pluralité interprétative, Goodman nous replonge dans l’idée de monde, nous 

rappelant le « pouvoir créateur de la compréhension » (2015 : 16). Le monde de Goodman n’est 

pas en premier lieu l’univers fictionnel, mais un système d’intelligence de la réalité 

fonctionnant selon des référents propres et une logique interne cohérente, qui s’impose comme 

vrai à côté d’innombrables autres mondes pouvant revendiquer le même degré de vérité à moins 

de contrevenir au principe de cohérence. Il peut s’agir d’une conception philosophique, d’un 

paradigme scientifique, du simple cadre de référence de l’homme de la rue : constitués à partir 

de mondes existants par une série d’opérations abstraites (telle la division, la combinaison, 

l’agencement, la suppression, l’ajout et la distorsion), les mondes de Goodman sont des 

visions/versions – tout aussi vraies – du monde que nous habitons, des structures de 

compréhension de la réalité. Pourquoi ces mondes nous intriguent-ils ? D’une part parce qu’ils 

permettent d’attribuer à l’œuvre littéraire une vision du monde, de lui faire porter (entre autres) 
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une interprétation de la réalité : « la fiction ne s’applique (pas) à des mondes possibles 

diaphanes, mais aux mondes réels, quoi que métaphoriquement » ; « la fiction opère dans les 

mondes réels à peu près de la même façon que la non-fiction. Cervantes, Bosch et Goya, pas 

moins que Boswell, Newton et Darwin, prennent, défont et refont, et reprennent nos mondes 

familiers, en les refondant de manières remarquables et parfois obscures, mais finalement 

reconnaissables – c’est-à-dire re-connaissables » (2015 : 148-9). Le deuxième point d’intérêt 

dans cette théorie qui flirte avec le « relativisme radical » (2015 : 135) est le rapprochement du 

système de connaissance à l’acte créatif : « connaître c’est autant refaire que rendre compte. 

Tous les procédés de construction du monde […] entrent dans la connaissance […] Découvrir 

des lois implique de les rédiger […] Compréhension et création vont ensemble » (2015 : 43). 

Ainsi, le lecteur qui comprend l’œuvre la crée en même temps. 

Par une autre voie, mais dans la même optique de récupération du monde réel dans celui de la 

fiction, Goodman nous invite également à oser dépasser l’intrinsèque de l’œuvre pour nous 

interroger sur « des tas de choses qu’elle n’est pas » (2015 : 91), soit à chercher les références 

de l’œuvre à son environnement externe, afin de découvrir ce qu’elle symbolise. Au-delà du 

rigoureux système notationnel envisagé par le philosophe (2011), l’intuition symbolique a pour 

nous un certain intérêt. En effet, sans se transformer en kabbale métaphysique, elle peut 

raisonnablement nous rappeler que l’œuvre a quelque chose à dire sur le monde, un message à 

nous confier, sans préjudice pour son éventuelle variabilité en fonction des récepteurs. 

Face aux envolées relativistes de Goodman, les thèses de Puivet (2010), Danto (2015) et 

Ingarden (1983/1931) s’érigent tel un rappel à l’ordre ontologique. Les deux premières, qui 

comptent parmi les prises de position les plus récentes sur la question de l’œuvre artistique, 

recherchent l’essence de celle-ci respectivement dans son action esthétique et dans sa 

signification incarnée (une aboutness qui rend l’œuvre « à propos de quelque chose », 

intentionnelle et projectuelle), nécessairement doublée d’une interprétation. Nous en tirons la 

leçon suivante : même quand l’interrogation sur l’œuvre laisse les rivages du paraître pour se 

reconcentrer sur l’être, esthétique et herméneutique s’imposent comme caractères distinctifs 

incontournables. Le sujet est dans l’œuvre. L’œuvre est aussi le sujet qui en fait l’expérience.  

Voix fondatrice, Ingarden a mené quant à lui, il y a maintenant presque un siècle, une enquête 

sur la structure essentielle de l’œuvre littéraire, pour retrouver l’objectivité de son 

fonctionnement contre toute approche phénoménologique et psychologiste, qui la réduirait à un 

simple produit de la conscience et risquerait de multiplier ses visages au gré des lecteurs et des 

expériences d’utilisation. Contre la dérive du subjectivisme, il a érigé le coupe-feu d’une 

construction textuelle organisée, linguistique et communicative, capable d’orienter le lecteur 
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vers la compréhension d’éléments objectifs. Sans correspondre entièrement à notre idée de la 

compréhension de l’œuvre littéraire, la contribution d’Ingarden est intéressante car elle nous 

rappelle l’importance du texte, sans lequel aucune interprétation de l’œuvre ne serait possible. 

De plus, elle nous suggère que le dernier rempart contre toute dés-ontologisation interprétative 

réside dans l’interprétation sémantique telle que l’évoquent aussi bien Eco (2014 : 36 « résultat 

du processus par lequel le destinataire, face à la manifestation linéaire du texte, le remplit de 

sens ») que Ladmiral (2006 : 112 « processus linguistique par lequel un locuteur ‘sémantise’ 

une séquence de signifiants d’une langue donnée »). Humus originaire de la construction de 

Wolfgang Iser (1995), qui sera un des interlocuteurs de notre dialogue sur l’effet, la pensée 

d’Ingarden nous renvoie également à la ligne sémiotico-structurale dont Umberto Eco se 

revendique (2014 : 23-24) et à laquelle l’école traductologique de l’ESIT fait référence 

lorsqu’elle reprend certaines positions d’Eco. Avec Iser, Eco et Ingarden, nous accueillons dans 

tous les cas pleinement le principe de l’actuation par le lecteur du potentiel de Sens porté par le 

texte.  

Enfin, nous remarquons qu’« édifiant son ontologie de l’œuvre d’art, Ingarden jette les bases 

d’une ontologie des objets culturels et sociaux » (Mathieu : 2008). Si l’objet d’art, à la frontière 

entre idéal et réel, se configure comme intentionnel – fondé sur un tissu verbal, relié à un 

contenu idéique et reçu par la conscience – il peut se doter d’une « intentionnalité collective » 

lorsqu’à sa matérialité s’ajoute une reconnaissance sociale. Reçue et transmise collectivement, 

l’œuvre, dépendant du sujet pour sa concrétisation, devient intersubjective et se transforme en 

objet culturel appartenant à l’Histoire. Un thème sur lequel Jauss (2015) nous offrira matière à 

réfléchir. 

Le chemin que nous venons de parcourir, dans le but de poser notre cadre de travail autour de 

l’œuvre littéraire et d’esquisser pour cette dernière un profil autant que possible transparent, 

prépare également les bases de notre réflexion traductologique. Aussi, non seulement nous 

franchissons la limite du mot (dans le sillon de ce mouvement fondateur et incontournable qui 

a marqué la naissance de la traductologie), mais nous souhaitons également nous pousser au-

delà de l’énoncé, de l’unité de sens et des frontières du texte, pour pénétrer dans le territoire 

quelque peu insaisissable de l’œuvre, où le tissu discursif devient univers fictionnel, vision du 

monde et produit culturel. Nous accueillons alors l’invitation de Ladmiral (2006 : 112-113) à 

dépasser le questionnement sur la simple sémantisation d’une séquence de signifiants, à savoir 

le débat sur un sens linguistique pour lequel, sauf en cas d’effective ambigüité, un accord 

intersubjectif peut facilement être trouvé. Cherchant également à porter le sens au-delà du 

vouloir dire communicatif de Seleskovitch et Lederer et du vouloir émouvoir littéraire d’Israël, 
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nous demanderons aux concepts clés de la théorie interprétative de la traduction – le sens et 

l’équivalence – de nous accompagner dans notre voyage au sein l’œuvre traduite, dans l’oralité 

et dans le temps de la scène. 

Dans cette optique, sans négliger la dimension du segment textuel, il nous tient à cœur 

d’observer le texte dans sa totalité, jusqu’à sa valeur maximale d’œuvre, susceptible de devenir 

objet de jugement avant même que l’expérience textuelle n’ait lieu, en fonction des attentes et 

des connaissances préalables du lecteur.  

De manière plus spécifique, nous parlerons du texte en termes d’oralité et nous nous 

concentrerons sur les deux catégories spécifiques de l’œuvre littéraire que sont l’œuvre 

théâtrale et le classique. Nous reviendrons plus en détail sur les implications de ces aspects aux 

chapitres 3, 4 et 6, après une première réflexion dans le présent chapitre, également ouverte à 

la dimension temporelle. 

Quoi qu’il en soit, le rappel à la globalité de l’œuvre reste fondamental, également en vue de 

l’analyse du corpus de traductions que nous mènerons dans les chapitres 7 et 8. Notre enquête 

aura pour priorité la dynamique globale « expérience du texte - stratégie de restitution », dont 

les techniques de traduction se présentent à nos yeux comme le reflet.  

 

1.1.3 Le Sens et l’Effet 

L’association des deux concepts introduits dans le titre de cette section est programmatique : 

comme les paragraphes précédents l’ont déjà laissé entrevoir, Sens et Effet ne peuvent à notre 

avis être scindés.  

Nous avons choisi de faire commencer par une lettre majuscule les termes Sens et Effet. Pour 

le Sens, l’idée nous vient d’un passage de Jean-René Ladmiral (2006 : 113), où la majuscule 

est introduite pour indiquer le « sens global », l’« interprétation herméneutique » qui se 

manifeste « au-delà de l’interprétation sémantique des énoncés linguistiques », lorsque 

« l’interprétation tend […] à se prolonger en commentaire, dont l’ambition et la pertinence 

peuvent être d’ordre philosophique, esthétique et littéraire, théologique » (Ladmiral 2006 : 

112) ; un sens qui semble donc se rapprocher, si notre lecture est correcte, de la composante 

symbolique et du « message » que nous avons évoqués plus haut : l’enseignement du texte, le 

mot qu’il a à dire sur le monde, le secret ultime qu’il porte pour nous, la vérité qu’il nous révèle. 

Nous avons emprunté ce « S » pour l’appliquer au Sens global, ou plutôt total, tel que nous 

l’entendons : compréhension, sensation, émotion (de l’univers fictionnel et du monde autour de 

l’œuvre, ainsi que de l’œuvre elle-même en tant qu’objet social et historique), legs existentiel. 
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Quant à l’Effet, alter ego du Sens, la majuscule est également le signe de sa totalité 

expérientielle.  

 

1.1.3.1 Le Sens 

Le Sens mérite à notre avis d’être accueilli dans sa plénitude sémantique : issu du participe 

passé du verbe latin sentīre, le substantif sensus gagnerait, il nous semble, à hériter de toutes 

ses significations, aussi bien celles qui découlent de l’acception « percevoir par les sens » que 

celles portées par le volet sémantique « percevoir par l’intelligence » (Gaffiot 1934 : 1424). 

Ainsi, le Sens impliquerait d’une part la sensation physique (auditive entre autres, telle qu’elle 

a été conservée par l’usage italien, tandis que le français a gardé, outre le renvoi au ressenti 

physique général, la référence spécifique à la dimension olfactive), doublée de la valeur de 

ressenti émotionnel (le plaisir ou la douleur, l’impression que son âme s’échappe) et étendue 

jusqu’à la signification plus générale d’expérience ou exposition aux effets (dans 

l’acception « percevoir les effets d’une chose, être affecté par quelque chose, éprouver » : subir 

un dommage, une perte, le passage d’une saison). D’autre part se concentreraient dans le Sens 

diverses références à la dimension cognitive : de la prise de conscience à l’intuition, de la 

réflexion au jugement, à l’opinion (ces dernières également présentes dans sententǐa, autre 

substantif construit sur le verbe sentǐo).  

Tirant profit de la richesse sémantique que nous révèle l’histoire de la langue, nous nous 

permettons d’attribuer au Sens une portée sémique d’ample envergure, le définissant à la fois 

comme expérience esthétique (dans la double acception de physique et émotionnelle) et 

cognitive (sur le double front de la compréhension et du parti pris) de l’œuvre. C’est dans cette 

optique que le concept de Sens englobe pour nous, tout naturellement l’Effet. C’est dans 

l’appréhension de ce Sens par le traducteur que nous rechercherons l’origine de tout choix 

traductif.  

En poursuivant notre exploration étymologique, nous découvrons que la valeur cognitive du 

Sens peut s’enrichir davantage, pour définir ce dernier comme une véritable expérience 

herméneutique. En effet, si les significations latines de la famille « percevoir par l’intelligence » 

renvoient clairement au processus de compréhension, objet premier du questionnement 

herméneutique, la racine indoeuropéenne *sent-, qui semble relier le Sens de sent-ǐo aussi bien 

au Sinn qu’au senden allemands (Pokorny 1959 : 908), met également en avant l’acception de 

direction. Cette dernière est également active en anglais, dans le verbe to send et le nom 

godsend, conservé au sens de « messager » ou « message divin » par le biais de l’ancien et 

moyen anglais sand et sond, signifiant « ce qui est envoyé » (Klein 1971 : 667). La direction se 
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retrouve d’ailleurs dans la panoplie des significations romanes du mot « sens », comme Littré 

ne manque de le rappeler, bien que le justifiant par un enrichissement sémantique 

postérieur (Littré : 1873). Voilà dans tous les cas, dans nos mains, et dans nos textes, un sens 

de plus pour le Sens. Un sens qui met le texte en chemin, l’oriente vers son destinateur, lui 

confie un message à livrer. Avec lui, l’herméneutique de la compréhension se double d’une 

herméneutique de l’interprétation.  

Nous étudierons dans les pages qui suivent le lien étroit qui préside à la relation entre 

compréhension et interprétation, ainsi que les niveaux variables des limites que nos auteurs de 

référence jugent bon d’envisager pour celui ou celle qui prend sur ses épaules la responsabilité 

de la traduction. A présent, ce qui nous importe, c’est de rappeler que le Sens inclut également, 

pour nous la valeur profonde, globale, sommative de l’œuvre, ce que le lecteur considère être 

le message du texte et le message – essentiel, existentiel, littéraire – que le traducteur considère 

être de son devoir de rendre accessible à ses destinataires. L’interprétation symbolique fait ainsi 

partie du Sens. 

 

1.1.3.2 L’Effet 

Tandis que le Sens renvoie essentiellement au ressenti de l’utilisateur lorsqu’il se trouve devant 

ou dans le texte, l’Effet, cette autre manifestation de la dualité de l’expérience de l’œuvre, 

indique pour nous, plutôt génériquement, ce que le texte « fait, accomplit, produit » (Gaffiot 

1934 : 574) sur celui ou celle qui le vit et l’appréhende. L’œuvre agit donc, en générant des 

sensations, des émotions, des interprétations. Dans cette perspective, l’Effet est moins une 

conséquence du Sens qu’une composante essentielle de ce dernier, sans laquelle le Sens ne 

saurait émerger. On pourrait aller jusqu’à le voir comme un élément déclencheur. A l’opposé, 

en appliquant une certaine intransigeance logique, dès lors que l’Effet est conçu par défaut 

comme étant un constituant indispensable du Sens, l’utilité de lui réserver une valeur 

individuelle pourrait s’effacer. Or, comme dans une médaille à double face, l’Effet reste le 

pendant incontournable du Sens. Origine et partie de ce dernier, l’Effet est pour nous 

l’émanation du texte, l’expérience qu’il offre à son lecteur. Le Sens, lui, est l’expérience que le 

lecteur fait du texte. 

Si le Sens est une expérience – sensorielle, émotionnelle et interprétative –, il ne peut être réduit 

à la seule dimension notionnelle, soit au concept traditionnel de « contenu ». Parallèlement, si 

l’Effet est une invitation à l’expérience – sensorielle, émotionnelle et interprétative –, il ne peut 

être simplement reconduit à la forme, en tant que pièce rattachée au contenu capable d’évoquer 

et émouvoir. Evoluant du même pas, les processus herméneutique et esthétique impliquent le 
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lecteur dans l’œuvre moyennant une somme de facteurs : l’écriture (que nous appellerons plus 

tard oralité) joue certes son rôle, mais elle ne peut être démêlée de l’histoire qu’elle raconte, 

des situations qu’elle suggère, des visages qu’elle peint, des lieux dans lesquels elle les situe, 

des pensées qu’elle leur prête. Ainsi, en comprenant ce qui arrive, le lecteur ressent, voit et 

entend comment cela se produit, il s’immerge dans le récit ou s’en détache, se met à la place 

des personnages ou face à eux pour les regarder, les juger ou les interroger, imagine ce qu’ils 

éprouvent, se souvient de ses propres émotions à un moment comparable, se découvre capable 

de nouveaux transports, tire des leçons, constate des regrets, formule des projets. Comme dans 

une image onirique produite en état de veille, dotée de sa propre logique, synesthésique, 

émotionnelle, le lecteur se représente une réalité autre, suggérée par un auteur et par lui-même, 

augmentée, endormie dans un code et par lui-même appelée à la vie. L’Effet de l’œuvre, c’est 

l’opportunité que celle-ci offre de créer un monde et d’y vivre un temps. Au-delà de l’histoire, 

le pouvoir de suggestion de l’œuvre étend la représentation à son contexte de naissance et 

d’action. Ainsi, le lecteur construit également, sur un fond plus ou moins solide de 

connaissances, l’image logique, sensuelle et émotionnelle du monde qui entoure le monde de 

l’œuvre : l’auteur qui l’écrit, les rues qu’il parcourt, les paysages qu’il voit, les livres qu’il lit, 

la portion d’histoire universelle à laquelle il participe, son histoire personnelle, et puis celle des 

gens qui ont relevé le défi d’appeler à la vie le même texte, ailleurs, à un autre moment, dans 

d’autres conditions, avec, en toile de fond, d’autres conceptions du monde, de l’art, de 

l’écriture, de la lecture, du pouvoir, du temps, de l’avenir. Avec le monde dans l’œuvre et le 

monde autour de l’œuvre, l’œuvre devient elle-même un objet de représentation. Mythe en elle-

même, elle existe, à chaque expérience de lecture, dans la promesse de son Effet et dans la 

réalisation de son Sens. 

 

1.1.4 Le sujet 

Sens et Effet ne se donnent pas sans le sujet, desquels ce dernier est respectivement protagoniste 

et destinataire. Le monde dans l’œuvre, comme le monde autour de l’œuvre, relèvent de 

l’interaction du sujet avec l’œuvre et résultent de son expérience herméneutique-esthétique, 

greffée sur ses compétences et ses connaissances, ses préjugés et ses attentes. Notre sujet ne 

porte pas de majuscule, car il n’aspire pas à la totalité : lecteur en chair et en os, résultat et 

acteur d’une histoire dans l’Histoire, il entre dans l’œuvre avec les limites de son vécu, de son 

savoir et de sa capacité d’expérience. En conséquence, il en sort avec un Sens qui est le sien, 

susceptible d’être partagé à différents niveaux par d’autres sujets ou groupes de sujets, total 

pour lui, mais toujours individuel, voué à n’être qu’une des versions possibles d’un Sens aux 
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pouvoirs d’élargissement indéfinis, qui se constitue par stratification, au fil du temps et des 

lieux, des lectures, des critiques, des traductions, des légendes. 

 

1.1.4.1 Le sujet et le temps 

La représentation que nous nous faisons du Sens et de l’Effet, et, avec eux, du rôle du sujet qui 

les implique et les définit inexorablement, comporte des répercussions significatives sur le 

traitement de la dimension temporelle : en effet, lorsque le lecteur entre dans une œuvre 

ancienne, il emporte avec lui son vécu et ses attentes individuelles et contemporaines, ainsi que 

son bagage de connaissances préalables sur l’œuvre et sur le monde qui se trouve dans elle et 

autour d’elle. Il reçoit les premiers du monde qu’il connaît et emploie les deuxièmes en guise 

de crible, afin de se séparer de la tentation de (ou d’entraver une tendance naturelle à) se servir, 

lors de l’expérience herméneutique-esthétique du texte, des matériaux du présent pour bâtir, 

par la représentation, un édifice narratif du passé et insérer ce dernier dans un cadre contextuel 

ancien.  

Or, ce filtre, ainsi que le niveau d’épuration réputé convenable, sont le résultat de l’état présent 

des connaissances dont le lecteur et la collectivité à laquelle il appartient disposent. Au fil du 

temps, jusqu’au présent de la lecture, l’œuvre s’est enrichie d’un certain nombre 

d’interprétations et s’est dotée d’un statut social et culturel dans la bibliothèque collective et 

dans les étagères privées du lecteur ; parallèlement, l’écrivain a acquis une réputation, grâce à 

l’œuvre en question et toutes ses autres, grâce à ce que lui-même, ses contemporains et sa 

postérité ont dit de sa vie privée, de ses fréquentations artistiques, de son engagement politique, 

de sa position sur l’art, l’écriture, la religion, le sens de la vie. De plus, le lecteur individuel et 

le public auquel il appartient se sont constitués une représentation de son temps, des événements 

en cours, des forces politiques et économiques en jeu, des mœurs familiales et sociétales, des 

courants philosophiques, esthétiques, artistiques et littéraires dominants, des styles de 

composition en vogue, de la langue en usage dans les différents groupes sociaux et chez les 

auteurs voulant les représenter. L’expérience de l’évènement littéraire, autrement dit la 

consommation de la littérature – rituelle, intime, publique, institutionnelle, conventionnelle, 

innovante, marginale – fait également l’objet d’une représentation constituée par une 

stratification, privée et publique, de connaissances. Le lecteur a tout naturellement tendance à 

remettre de l’ordre dans le monde littéraire passé qu’il est appelé à animer, mais pour ôter le 

filtre du présent, il conserve les référentiels du présent.  

D’autre part, selon le degré de vigilance, ou de compétence, du lecteur, certains filtres peuvent 

ne pas être activés. Entrent ainsi dans l’œuvre avec le lecteur, accompagnés ou non des 
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correctifs respectifs, l’Histoire, la philosophie, les théories esthétiques et littéraires en vigueur, 

les conventions littéraires, l’identification des genres, les manières courantes de vivre 

l’expérience littéraire, le statut de l’œuvre et de l’auteur, les habitudes sociales, les goûts et les 

idiosyncrasies, les thèmes de débat du monde contemporain au lecteur. 

Les éléments de contamination et de rectification travaillent alors ensemble, aux côtés du 

lecteur, à l’édification du Sens. Compréhension, sensations, émotions et interprétation 

herméneutique du passé portent inévitablement sur elles le poids du présent et de la 

représentation que le présent se fait du passé. 

 

1.1.4.2 Le sujet et l’œuvre théâtrale 

L’expérience subjective et contemporaine de l’œuvre est également un facteur déterminant dans 

la constitution du Sens de l’œuvre théâtrale, et ce à plusieurs titres.  

Premièrement, dans la construction de la représentation d’un texte destiné à être joué sur la 

scène le lecteur est, en raison de la vocation même du texte théâtral, davantage guidé : les 

répliques et les éventuelles indications du dramaturge, qu’elles soient explicitées dans les 

didascalies ou cachées dans la partition des acteurs, sont conçues pour orchestrer une 

représentation, pour faire naître l’image d’un jeu de personnages interagissant dans un espace. 

Par définition, le texte théâtral invite son lecteur à se charger de la mise en scène.  

Or, les détails du décor et des personnalités peuvent être fournis avec moins de générosité qu’un 

récit riche en descriptions, dense en narrations ou versé dans l’introspection pourrait le faire. 

Dans une œuvre qui se présente à la fois plus structurée et plus indéterminée, le lecteur est 

appelé à construire son expérience en faisant davantage appel à son imagination, soit à sa faculté 

de générer des images. Quelle robe porte la Mère ? Quelle stature a le Fils ? Comment l’Ami 

fait-il son apparition sur le plateau ? Quel regard dans les yeux du Père induit la Fille à répondre 

de la sorte ? Comment se place le Vieux dans l’espace de sa maison ? Et le Serviteur par rapport 

à la Reine ? Quelle disposition de l’esprit guide l’action sur scène : la séduction, l’intimidation, 

la persuasion, la moquerie, la suspicion, l’ironie, l’enthousiasme, la douleur ? Le Sens de 

l’œuvre théâtrale se construit par une somme de positions et de mouvements qui accompagnent 

la parole pour définir les caractères et les rapports de force, tisser la logique de l’histoire, bâtir 

sa charge émotionnelle et attribuer un sens herméneutique à l’œuvre toute entière. Le lecteur 

est le maître du Sens. 

La configuration structurale du texte théâtral implique ainsi une intense participation du sujet à 

la définition esthétique du Sens. Ce deuxième trait distinctif comporte une spécificité bien 

particulière, certainement aussi propre aux œuvres narratives et de poésie, mais prépondérante 
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– et cruciale aux fins de la traduction – dans l’écriture théâtrale : l’appel adressé à la perception 

auditive du lecteur. Car les caractères des personnages, leurs positions réciproques sur 

l’échiquier de l’histoire, les émotions dominantes et le message de fond de la pièce doivent une 

partie considérable de leur essence à la voix des acteurs. L’accent, le timbre, le volume, la 

mélodie, la présence de la voix dans l’espace et son évolution dans le temps : autant de 

paramètres de l’oralité théâtrale que le scénario peut bien suggérer, mais qu’il revient au lecteur 

d’entendre pour donner un corps à la trame. Cette oralité vocalique, comme nous la définirons 

plus tard, émerge du rythme du texte (donné par une somme d’éléments tels que l’agencement 

syntaxique, la longueur des phrases, les répétitions, la ponctuation…), qui la présuppose et la 

suggère, et complète, avec la langue et ses registres, l’image d’une oralité scénique qui 

représente, de manière conventionnelle et réaliste à dosages variables, la façon de parler des 

protagonistes de l’histoire. 

Enfin, le regard du sujet contemporain apporte au Sens de l’œuvre théâtrale une troisième 

spécificité : au moment de la lecture, il active les paramètres de théâtralité en fonction des 

attentes présentes en matière de mise en scène, jeux d’acteurs, genres théâtraux et codes de 

l’oralité. Il est également possible que, face à une œuvre théâtrale du passé, le lecteur active 

une forme de censure et souhaite apporter une correction à l’intervention de la contemporanéité 

dans le processus de constitution du Sens. En d’autres termes, le sujet contemporain connaît la 

ou les esthétique(s) théâtrale(s) de son temps et de son espace, enrichies de celles des espaces 

et des temps culturels dont il a une expérience directe ou médiée. La théâtralité pour laquelle et 

dans laquelle l’œuvre est née et s’est déployée vient également s’ajouter à cet horizon de 

connaissances, sous des formes différentes allant des notions détaillées aux vagues impressions, 

en fonction des compétences du lecteur. C’est dans l’univers synthétique de tous ces modes et 

ces finalités d’utilisation de la scène que se déroule la représentation personnelle de l’œuvre 

théâtrale dans l’esprit de celui ou celle qui l’appréhende par son texte. Même si l’on veut 

retrouver l’œuvre passée originelle, le présent du théâtre (et sûrement aussi de cette forme 

particulière de théâtre qu’est le cinéma, qui marque depuis un siècle nos imaginaires individuels 

et collectifs) reste. Le lecteur se fait spectateur d’une pièce qui peut être aussi bien bourgeoise 

que populaire, de parole ou d’action, de rue ou de boulevard, dell’arte ou de l’absurde, réaliste 

ou de distanciation, jouée et prononcée selon des registres orientés par le genre (et l’idée que le 

lecteur se fait de lui), ainsi qu’éventuellement pour un public idéal que le lecteur envisagerait, 

puis concrétisés selon une grille d’actualisation dans laquelle agissent un nombre impondérable 

de compétences, attentes et connaissances, jusqu’aux mémoires d’école et aux souvenirs de 

pièces vues ou d’affiches aperçues… En tant que lecteur avisé, œuvrant professionnellement 
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au sein d’un projet donné, le traducteur se posera aussi ouvertement la question de savoir quel 

spectacle mettre en scène pour ses destinataires. 

 

1.1.5 La traduction de l’œuvre : Sens, Effet, sujet 

Nous entrons ainsi dans les spécificités de la deuxième étape de la traduction : après la saisie 

(herméneutique et esthétique) du Sens de l’œuvre – dans son vaste réseau d’acceptions, et dans 

la constante négociation entre attentes et connaissances sur le passé et le présent, avec un 

nombre considérable de paramètres – vient le moment de la reformulation.  

La TIT nous a appris à saisir – à l’aide du texte, de notre bagage cognitif et du contexte cognitif 

acquis au fil de la lecture – un sens déverbalisé, fondamentalement identifiable avec le vouloir 

dire de l’auteur ; puis à le communiquer en le reverbalisant, selon un principe d’équivalence et 

en variant le dosage d’implicite et d’explicite en fonction de la langue cible et du bagage 

cognitif escompté de nos destinataires (Lederer 1994, pour ne fournir qu’un exemple). La TIT 

nous a également appris, avec Fortunato Israël (1990, 1991, 1995, 2001, 2006) et Colette 

Laplace (1999), que ce même principe, originairement identifié pour les textes informatifs, peut 

aisément s’appliquer aux textes littéraires en surmontant la tentation (sourcière, comme 

l’appellerait Ladmiral) d’hypostasier la forme dans laquelle le texte se présente. En d’autres 

termes, en s’abstenant de considérer cette dernière comme étant la dépositaire ontologique du 

pouvoir évocateur et émotionnel qui caractérise de façon plus intense la littérature par rapport 

aux textes fonctionnels. Par la force de l’équivalence, la TIT pose également que le vouloir 

évoquer et le vouloir émouvoir peuvent eux aussi, avec le vouloir dire, être déverbalisés et 

restitués, de sorte que le texte d’arrivée peut exercer sur le lecteur de la traduction le même effet 

que le texte source a sur ses lecteurs premiers. 

En termes ladmiraliens, cette approche, cibliste, se fonde sur l’acceptation du « principe de 

réalité linguistique » (Ladmiral 2014 : 254), soit de l’existence insupprimable d’une 

« idiosyncrasie différentielle des langues, (dotées de) leur mode de fonctionnement proprement 

‘idiomatique’ » (Ladmiral 2014 : 253), en invitant à transférer le focus de la traduction de la 

langue à la parole (Ladmiral 2014 : 207). Par ce biais, la traduction déplace aussi « la vraie 

nature des textes, son essence » des mots à l’effet (Ladmiral 2014 : 84). Il en découle l’appel à 

renoncer à l’utopie d’une reproduction à l’identique de la source (2014 : 251) et avec elle à 

l’idolâtrie (2014 : 257 et suivantes) de la signifiance, dont la force « efficiente » peut être 

retrouvée dans la parole cible après, malgré (et grâce à) le salto mortale de la déverbalisation. 

L’approche cibliste implique aussi tout naturellement un déplacement du regard spéculatif et 

descriptif sur la traduction cible et ouvre la voie à une interrogation sur l’adéquation du Sens 
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au public du texte – littéraire (classique et théâtral) dans notre cas – et à son contexte de 

réception. Cette ouverture permet d’inscrire, dans le prolongement des acquis ciblistes, les 

orientations traductologiques qui s’intéressent à la traduction en tant qu’objet agissant au sein 

d’un contexte de réception donné, telle la traductologie descriptive de Toury (1995) ou la 

théorie fonctionnaliste de Reiss et Vermeer (2013), qui feront partie de nos outils d’éclairage 

dans le chapitre 2, où nous réfléchirons sur l’horizon de la traduction. Dans cette optique, le 

traducteur confectionnerait donc non seulement un texte destiné à être utilisé par un certain 

public, doté de certaines compétences, selon certaines modalités de consommation, mais il 

réaliserait également une œuvre destinée à s’inscrire dans un système littéraire (et théâtral) et 

plus largement culturel qui s’organise autour de normes différentes de celles qui régissent le 

système de départ. 

Or, dans cette même optique le traducteur serait aussitôt exproprié de son expérience 

personnelle du Sens et se verrait appelé à la pondérer, de l’extérieur, pour décider selon quels 

critères et sous quelle forme, selon un certain nombre de contraintes, la remettre à d’autres 

lecteurs. La question du Sens et de l’Effet se complique donc : dès lors que son expérience de 

l’œuvre se fait en vue d’une transmission, il est possible que le Sens à transmettre soit également 

à compter, chez le lecteur tout particulier qu’est le traducteur, parmi les paramètres du Sens 

vécu. 

Nous allons ici très loin, abordant des questions qu’il sera plus pertinent de poser au sein du 

prochain chapitre. Mais nous le faisons pour remettre l’accent sur une question qui nous tient à 

cœur : celle d’un Sens qui se découvre doté d’une indéniable portion de subjectivité lors de son 

appréhension et qui est pourtant appelé à se donner une vocation intersubjective au moment de 

la reverbalisation. Car dans la matière linguistique le traducteur repétrit, nous semble-t-il, toute 

une vision de l’univers fictionnel, de l’œuvre et du monde, du passé et du théâtre le cas échéant, 

ainsi qu’un creuset d’émotions et de sensations. Dans ce bouquet, il fait aussi converger la 

projection de la transmission de l’ensemble de cette expérience textuelle à un public. Ce public 

est, de fait, une catégorie plus ou moins homogène, susceptible de rencontrer l’œuvre dans un 

contexte donné à court terme ou indéfini à plus long terme. Si tout cela est le Sens de l’œuvre, 

il faut envisager la possibilité que, dans sa reverbalisation, le traducteur remette à son public 

idéal une version de l’œuvre bien personnelle. 

Le moment est venu d’entamer notre dialogue avec ceux qui, avant nous, se sont interrogés sur 

les questions du sens et de l’effet ainsi que de leurs « lieux de résidence » et ont proposé des 

visions plus ou moins organiques des dynamiques d’appréhension et d’expérience du texte, non 

seulement littéraire. Nous reparcourrons alors, aussi synthétiquement que possible, les grands 



 33 

jalons de la pensée de l’ESIT, nous arrêterons sur certains passages ladmiraliens chargés à notre 

avis d’intéressantes suggestions, ferons une incursion dans l’herméneutique traductologique et 

philosophique, ainsi que dans l’esthétique de la réception (et non seulement). Cela, pour tâcher 

de rendre compte des raisons qui nous amènent à proposer une conception du couple Sens-Effet 

comme une expérience textuelle globale herméneutique et esthétique de l’œuvre et du monde 

telle que nous l’avons, d’une façon impressionniste, présentée plus haut. 

 

1.2 Le Sens comme expérience esthétique 

1.2.1 Entre vouloir dire et vouloir émouvoir : l’école de Paris 

Notre point de départ sera le sens de Seleskovitch et Lederer, ainsi distillé par Laplace (1994 : 

278) : « Etat de conscience déverbalisé et objectif qui résulte de l’acte de compréhension des 

interlocuteurs sur un discours ou un texte et correspond au vouloir dire préverbal que l’orateur 

ou l’auteur avait actualisé dans son discours et son texte. Résulte de l’assimilation de la chaîne 

sonore par les connaissances linguistiques et les compléments cognitifs ». 

On remarquera d’emblée qu’en tant qu’« état de conscience », le sens fait son apparition chez 

le sujet comprenant, qui participe à sa constitution en apportant ses connaissances linguistiques 

et thématiques préalables, ainsi que les informations qu’il a extraites du texte au cours de 

l’interaction avec ce dernier. Les compléments cognitifs se dédoublent en effet, comme le 

rappelle Lederer (1994 : 37 sq.), en « bagage cognitif » (« pour l’essentiel ce qui se nomme en 

anglais encyclopedic knowledge ») et « contexte cognitif »(« les unités de sens qui se constituent 

à mesure de la lecture »). 

On notera également l’accent porté sur la non verbalité du sens : le sens est saisi au-delà des 

mots, « le compris est […] représentation mentale » (Lederer 1994 : 23). Lederer précise aussi 

que « les mots formant texte sont […] compris avec un sens à la fois plus précis et plus vaste 

que leur signification propre. Plus précis en raison de l’actualisation des mots dont les diverses 

significations possibles ne se réalisent jamais toutes en même temps dans leur emploi ; plus 

vaste en raison de l’activation de connaissances pertinentes – les compléments cognitifs – qui 

s’adjoignent aux sèmes actualisés pour produire le sens » (Lederer 1987 : 13). Le sens 

déverbalisé dépasse donc la signification. 

Il conviendra enfin de remarquer le parti pris de l’objectivité du sens et son assimilation au 

vouloir dire de l’auteur. Dans son ouvrage dédié à Danica Seleskovitch, Amparo Hurtado Albir 

insiste sur ce point : « Pour que l’acte de parole soit réussi il faut que le sens compris par le 

récepteur […] soit égal au vouloir dire de l’émetteur » (1990 : 88) ; « le traducteur doit […] 
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pénétrer dans le vouloir dire de l’auteur » (1990 : 90), puis « faire en sorte que le public 

comprenne ce qu’[il] a compris, soit le vouloir dire » (1990 : 91). 

Une telle conception du sens ouvre la voie à deux sortes de questionnements, que d’autres ont 

également soulevés avant nous : d’une part l’interrogation sur la nature du sens et le rôle de la 

forme textuelle dans sa saisie et son transfert en traduction ; d’autre part la remise en question 

de l’objectivité et de l’invariabilité, lors du passage à la langue cible, d’un sens dont la saisie 

est amplement dépendante de l’intervention du sujet même de la compréhension. 

Sur le premier front, la théorie interprétative de la traduction a montré à de nombreuses reprises 

sa propension à dépasser la dimension notionnelle du sens et à reconnaître la contribution de la 

forme à la construction du sens, sans pour autant déroger au principe de la déverbalisation ; 

l’objectivité du sens saisi et transmis semble en revanche rester un temenos infranchissable, 

reléguant l’hypothèse d’une subjectivité sur le plan de la re-formulation, loin des questions de 

fond.  

Dans le premier volet de cette réflexion, qui étend l’espace du sens à des concepts tels que la 

connotation, l’émotion et l’effet, nous essayerons de mettre un peu d’ordre, pour faire place à 

une définition sur mesure de la dimension esthétique. Pour le second, nous ferons appel à 

l’herméneutique, avec, pour objectif, de revendiquer une plus grande considération du spectre 

de la subjectivité.     

Paladine de la déverbalisation, la théorie interprétative de la traduction croit en un sens capable 

de se libérer du poids des mots, pour s’incarner avec aisance, au bout du processus traductif, 

dans un habit linguistique nouveau. Toutefois, elle ne saurait négliger la contribution que les 

mots, dans leur appareil formel, apportent à la construction du sens. Ainsi, face à des positions 

théoriques invitant à ne pas « retenir que le sens des mots », pour rendre justice au « sens du 

langage », soit « le sens de la force dans le langage […] le sens indiqué par le mouvement de 

la parole dans le langage » (Meschonnic 2006 : 127), elle n’apparaît pas démunie. Si 

Meschonnic (2006 : 132) affirme « plus que ce qu’un texte dit, c’est ce qu’il fait qui est à 

traduire : plus que le sens, c’est la force, l’affect », Lederer (1994 : 215) pose que « le sens est 

à la fois cognitif et affectif ». 

Au sein de l’école de Paris, dans le cadre de son projet d’application de la théorie interprétative 

à la traduction littéraire, c’est tout particulièrement Fortunato Israël qui se charge d’ouvrir la 

voie à la prise en compte de la dimension affective.  

Au fil des articles d’Israël, cette sphère se définit comme un réseau de références hétérogènes, 

manifestement convergentes, et pourtant non exactement superposables. Produit linguistique et 

acte de communication, le texte littéraire est principalement caractérisé par sa nature d’ « objet 
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esthétique », et « d’art verbal » (2001 : 2), ainsi que comme espace de « recherche artistique », 

où l’« empire » de la « fonction poétique » « devient absolu » (1990 : 38) et « le vouloir dire 

s’allie au vouloir émouvoir pour forger le sens global du texte » (2001 : 2), de sorte que « 

l’élucidation » de ce dernier « n’est pas une simple opération mentale, mais une quête engageant 

l’affectivité » (1990 : 35). La dimension affective se définit ainsi comme somme de natures 

multiples – esthétique, poétique, artistique et émotionnelle – qui coopèrent à l’édification de 

l’identité distinctive de la littérature, sans se doter de définitions propres, ni absolues, ni 

relatives.  

Le réseau affectif s’étend avec la prise en compte de l’effet, par une présentation qui associe 

encore esthétique et émotions, tout en les distribuant sur deux plans différents, et qui s’ouvre 

également à la dimension, non mieux précisée, de l’esprit : « le concept d’effet a […] une double 

signification puisqu’il désigne aussi bien l’impression esthétique que l’auteur cherche à créer 

par l’emploi de certaines techniques que l’impression produite dans l’esprit et dans le cœur du 

destinataire » (1991 : 228). Nous hasardons la catégorisation suivante : l’espace esthétique 

serait pour Israël limité au phénomène de la forme, de la prouesse artistique, et des émotions 

qu’elle est capable de susciter en tant que telle ; en dehors de ce périmètre (mais aussi, 

inévitablement, grâce à lui), l’œuvre susciterait également dans son entièreté une série de 

réactions, aussi bien émotionnelles que rationnelles. Au-delà de cette précision, nous 

comprenons que l’origine de l’affectivité est, au moins en partie, à rechercher dans la forme. 

Israël confirme ailleurs la fonction affective de la forme, en lui attribuant un rôle de premier 

rang dans l’identité de la création littéraire : « fondement de la littéralité », « la forme assume 

un rôle primordial », « c’est elle qui transmue la parole en objet esthétique et le vouloir dire en 

vouloir émouvoir » (1990 : 37).  

Israël précise toutefois que la forme n’est pas la seule responsable de l’affectivité qui définit 

l’objet littéraire. Plutôt : « la seule composante formelle ne suffit point […] à créer l’émotion, 

qui naît plutôt de l’alchimie établie, dans des proportions variables, entre l’idée et son mode 

d’expression » (1991 : 218). De plus, la dimension affective, pourtant dominante et 

caractérisante, n’est pas exhaustive en littérature : en effet, « l’œuvre littéraire se compose […] 

d’une face conceptuelle et d’une face signifiante dont le lien est immuable et qui, de plus, vivent 

en une sorte de symbiose » (1991 : 218). 

Nous voilà donc confrontés à une équation complexe : le sens du texte littéraire est le résultat 

de l’action conjointe d’un vouloir dire et d’un vouloir émouvoir ; à la charge émotionnelle de 

la littérature participent aussi bien le fond que la forme ; l’effet est une impression ressentie 

face à la forme artistique du texte, mais également, de manière plus globale, face au texte, au 
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niveau émotionnel et intellectuel. Fortunato Israël nous livre ainsi une recette composite, qui 

montre bien à quel point, en littérature, il est difficile de séparer le notionnel de l’émotionnel, 

le thématique du formel. Son intuition est claire, bien qu’intimement compliquée, et nous ne 

pouvons que la partager. C’est d’ailleurs sur cette interdépendance de facteurs que nous fondons 

notre propre définition du Sens-Effet.  

Or, dans ce cadre absolument solide et historiquement significatif pour l’ouverture de 

l’approche interprétative aux textes littéraires, la nomenclature se fait par moments incohérente, 

de sorte qu’il est difficile d’identifier les frontières sémantiques et les rapports de force en 

vigueur entre les termes clés qui nous intéressent le plus ici : sens, forme, effet. Ainsi, si « la 

forme elle-même participe pleinement à la constitution du sens » (1990 : 37), elle se joint aussi 

au sens pour produire l’effet : « ce qui donne à l’énoncé une valeur littéraire découle […] de 

l’adéquation du sens et de la forme concourant à produire l’effet » (1990 : 37) et « la troisième 

phase (de l’opération traductive) consiste (en) l’instauration d’un rapport sens-fond susceptible 

d’engendrer le même effet » (1990 : 41) ; puis elle est également vue à la fois comme 

composante du sens et cause de l’effet, voire cause du sens et de l’effet : « elle est un moyen de 

construire le sens et de produire l’effet » ; « ensemble de valeurs affectives, expressives et 

esthétiques participant à la création du sens et de l’effet » (1990 : 39). Nous observons en 

filigrane une alternative non résolue : le sens est-il la contrepartie notionnelle d’une forme 

dépositaire des émotions ou bien est-il à entendre comme une catégorie supérieure, à la fois 

conceptuelle et émotionnelle, transversalement et conjointement portée par le fond et la forme ? 

A ce propos il est peut-être possible d’envisager une évolution chronologique des positions 

d’Israël, qui semble s’arrêter sur le deuxième point de vue dans ses écrits plus récents. Aussi, 

si en 1991 il affirme que « le sens notionnel – qu’il soit ponctuel ou global – va toujours de pair 

avec le sens dit formel qui découle de la matérialité du verbe et de son agencement – volumes, 

sonorités, rythmes, figures », et si en 1995 il écrit encore « le sens se nourrit de la forme comme 

la forme se nourrit du sens pour donner au discours sa plénitude », il prône en 2001 une vision 

plus holistique du sens : « la prégnance du texte littéraire ne dépend pas du seul contenu idéïque 

mais aussi de la matérialité du signifiant, le vouloir dire s’alliant au vouloir émouvoir pour 

forger le sens global du texte ». 

Il reste encore à comprendre la nature de l’effet et sa relation avec le sens. L’essence de l’effet 

semblerait prioritairement à relier aux sensations provoquées par la forme, avec une opposition 

binaire entre volet esthétique et volet émotionnel, éventuellement approfondie en 

différenciation ternaire entre les champs de l’affection (= émotion ?), de l’expressivité (= 

connotation, évocation ?) et de l’esthétique (= forme en elle, dans sa manifestation extérieure ?). 
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Pour ce qui est de la relation avec le sens, elle est clairement postulée, à tel point que dans la 

réflexion d’Israël, portant sur les textes littéraires, l’effet est identifié comme objet premier du 

transfert traductif, comme le sens l’avait été dans le système de Selekovitch et Lederer, centré, 

lui, sur les textes pragmatiques. Mais si la familiarité sens-effet s’impose comme évidente, elle 

n’est pas présentée en détail. Un certain nombre de questions restent donc ouvertes : sens et 

effet sont-ils la même chose ? L’effet a-t-il une dimension affective par opposition à la 

dimension notionnelle du sens dans sa définition première ou couvre-t-il les deux domaines 

comme le sens global de la phase plus récente de la réflexion d’Israël ? L’effet est-il seulement 

porté par la forme ou également par l’idée ? Se manifeste-t-il en même temps que le sens, en 

est-il une cause, une conséquence, un complément ou un avatar ?  

S’inscrivant dans le même sillon interprétatif parcouru par Israël, Amparo Hurtado Albir revient 

sur ces mêmes questions avec des positions bien plus tranchées. Pour ce qui est du sens, 

« l’information intervient dans la construction du sens, mais elle ne doit pas être confondue 

avec le sens. Elle se juxtapose à la forme linguistique et aux éléments non linguistiques qui 

interviennent dans l’acte de parole pour produire le sens » (1990 : 76). Quant à l’effet, il est à 

entendre, à son avis, comme « le résultat cognitif et émotif que le processus de compréhension 

produit chez le récepteur ». En d’autres termes, « sa cause en est le sens compris », « on ne 

passe pas directement de la formulation linguistique à l’effet : pour éprouver un quelconque 

effet il faut d’abord avoir saisi le sens » (1990 : 76-77). Malgré la clarté que nous lui 

reconnaissons, cette organisation séquentielle ne saurait pas nous persuader. De plus, il nous 

est difficile d’accueillir l’exclusivité de l’association entre effet et dimension conative 

qu’Hurtado Albir avance dans le même contexte au moyen d’une succincte liste d’exemples : 

« émouvoir, faire rire, faire pleurer, communiquer un savoir, soulager, irriter, convaincre ». Il 

nous semble encore moins possible de réduire l’effet ressenti à « l’effet voulu », soit à 

« l’intention du dire » (1990 : 78). La présentation de l’effet comme conséquence d’un sens 

compris semble de cette façon non seulement reléguer le sens à la dimension notionnelle, mais 

également postuler une réaction émotive du lecteur au texte a posteriori, qui reste à prouver et 

ne correspond pas à notre vision omni-compréhensive de l’expérience du texte. D’autre part 

nous croyons que l’effet ne s’identifie pas seulement à une réaction imposée par un stimulus 

savamment composé, mais qu’il s’étend, simultanément à une potentialité interprétative, 

perceptive et émotionnelle qui réside dans le texte et est réalisée par le lecteur. 

En d’autres termes, à la séquence « je comprends, puis je réagis comme l’auteur le souhaite » 

nous préférons la simultanéité intuitive-émotionnelle « je saisis – je ressens », selon une 

conception de l’expérience textuelle qui reconnaît plus d’autonomie au texte et à son lecteur, 
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disposant dans le même ordre temporel et d’importance la compréhension-interprétation, la 

perception de la matérialité textuelle, voire de la matérialité du monde (vrai ou fictionnel) 

auquel le texte renvoie et les émotions que le texte suscite dans son enchevêtrement de thèmes 

et de formes, ainsi que par son statut d’œuvre littéraire. Nous verrons plus bas que le filon 

herméneutique imagine plutôt une saisie par aller-retour, dans laquelle la conscience 

interprétatrice revient sur le texte en apportant ce qu’elle connait déjà et en formulant des 

hypothèses de sens. Si cela est vrai, nous imaginons que chaque incursion interprétative 

s’accompagne du ressenti, qui devient ainsi aussi bien effet au sens traditionnel du terme que 

partie et moteur de la compréhension. 

Laplace intervient également dans le débat sur l’effet, guidée par le besoin de faire plus de 

lumière sur cette intuition fondatrice au nom de laquelle Israël amène la TIT dans le territoire 

de la traduction littéraire. Comme nous l’avons fait plus haut, Laplace remarque en effet, à côté 

de la force novatrice de la démarche, que la réflexion d’Israël « en dit peu sur la nature de l’effet 

lui-même et ne nous renseigne pas sur les fonctions en œuvre dans sa réalisation » (1997 : 134). 

Plutôt que de revenir sur la notion d’effet pour la préciser, Laplace préfère la dépasser en 

reportant l’attention de la TIT sur le sens. Si Israël avait rappelé que « la traduction se doit de 

rendre non seulement le ‘sens ponctuel’ du passage, mais qu’elle doit également observer ‘la 

contrainte de l’effet produit dont dépend l’effet à produire’ » (Laplace 1997 : 133), Laplace 

repart d’une reconsidération du sens, qu’elle fait sortir des bornes de la désignation pour 

l’étendre au champ de l’évocation et qu’elle applique de manière indifférenciée aux textes 

pragmatiques comme littéraires. Ainsi, affirme-t-elle :  

« L’approche interprétative de l’ESIT, complétée par l’analyse des différentes fonctions 

langagières qui entrent dans la composition du sens, permet de libérer la traductologie des 

concepts flous de forme et de contenu. Ces concepts l’enfermaient dans une insoluble 

dichotomie et dans l’éternel problème de l’intraduisibilité de la poésie. Si l’on acceptait en effet 

de considérer le contenu informationnel comme tertium comparationis de la traduction pour les 

textes non-littéraires, on se retrouvait confronté, dans les textes poétiques, à la nécessité de 

traduire la forme puisque, dans cette logique, la forme était le contenu. Or, la forme en tant que 

telle n’est pas traduisible. On recourait dès lors à la notion de recréation par transposition 

poétique et, dans ce processus, le seul tertium comparationis possible était celui d’effet 

comparable. Ces notions étaient plus descriptives – et encore, s’agissait-il d’une description de 

surface – qu’explicatives » (Laplace 1997 : 154). 

Plus tard, tout en renouvelant l’invitation à « cesser de vouloir d’abord définir le sens, dans une 

visée essentiellement dénotative, et ensuite greffer sur ce sens une prise en compte de la forme, 
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de l’effet produit » (Laplace 2009 : 174), elle approfondit le spectre du sens, en l’articulant 

« selon les trois modes dénotatif, connotatif, évocatif » (2009 : 174).  

La construction théorique de Laplace, telle que nous avons ici essayé de l’esquisser, fournit une 

base essentielle à notre conception du Sens-Effet, nous rappelant la nécessité de dépasser 

l’antithèse fond-forme (sans parler de ce couple mal assorti qu’est l’opposition sens-forme !) et 

nous aiguillant vers une solution fondée sur l’élargissement de la portée du sens : au-delà de ce 

que les mots désignent, le traducteur doit également tenir compte de comment la désignation 

est connotée et des images et des sensations qu’elle évoque. Or, si Laplace n’approfondit pas 

sur le plan théorique les différentes facettes du sens qu’elle fait intervenir, préférant en présenter 

le profil par le biais d’exemples significatifs, elle semble ne pas accorder assez d’importance à 

un aspect qui est pourtant pour nous d’une grande importance. En effet, si les mots désignent, 

connotent et évoquent, le sens du texte, il nous semble, n’est pas seulement à chercher au-delà 

d’eux, dans ce à quoi ils renvoient, intellectuellement ou émotionnellement. Le corps des mots 

est, à notre avis, également porteur de sens. Le besoin s’impose alors pour nous d’agrandir 

davantage le domaine du sens, pour y inclure le ressenti physique qu’ils suscitent, en récupérant 

ainsi une acception importante du terme « effet », dont la signification s’étend aussi bien aux 

émotions induites qu’aux perceptions plus immédiates. 

Avec une réflexion que nous croyons pouvoir identifier comme étant essentiellement 

comparable à celle de Laplace, Roux-Faucard, à son tour représentante de l’école 

traductologique de l’ESIT, semble, elle aussi, ressentir le besoin d’intégrer dans « ce qui doit 

faire l’objet de traduction » les sensations que le texte évoque en tant que tel, par sa nature d’« 

objet d’art verbal », comme le définirait Israël. Roux-Faucard fusionne les volets dénotatif et 

évocatif du sens dans le concept de signifiance, soit « l’apparition d’un signifié second greffé 

sur un signifié premier de type référentiel », dont elle revendique une identité radicalement 

différente par rapport à la signifiance de Meschonnic, toute centrée sur la forme, et dont elle 

fait « l’invariant prioritaire dans le texte à traduire » (2006 : 208). Or, elle s’interroge également 

sur le lien existant entre la signifiance et « ce cas particulier qu’est l’effet esthétique », « qu’on 

l’appelle ‘jouissance esthétique’ (Eco) ou ‘plaisir du texte’ (Barthes) » (2006 : 213). Sa réponse 

n’est toutefois pas exhaustive. En effet, une relation d’identité est certes instaurée entre les deux 

concepts : « la notion d’effet esthétique pointe toujours ce moment bien précis où, pour son 

plus grand bonheur, le lecteur se trouve brusquement submergé par quelque chose que le texte, 

pourtant ne dit pas… : c’est – exactement – ce que nous appelons signifiance » (2006 : 213). 

Toutefois, il semblerait que la signifiance n’épuise pas toutes les valeurs du concept d’effet 
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: « la notion de signifiance recouvre donc, effectivement, une partie de ce que l’on met 

habituellement sous le terme d’effet, mais une partie seulement » (2006 : 213). 

Aussi, les maîtres de la TIT nous confient une vision du sens du texte littéraire qui d’une part 

dépasse le notionnel pour embrasser l’émotionnel (Lederer, Israël) et associe d’autre part la 

dénotation à l’évocation en passant par la connotation (Laplace, Roux-Faucard). Nous suivons 

le mouvement englobant qu’ils ont initié et souhaitons le mener plus loin. Pour ce faire, il nous 

faut tout d’abord réconcilier ces tendances proches en précisant la portée de la dimension 

évocative-émotionnelle. Ensuite, nous reviendrons sur la démarche interprétative dans son 

complexe pour essayer d’en redéfinir les limites. Notre extension de la notion de sens comporte 

ainsi un volet esthétique et un volet herméneutique. 

 

1.2.2 Les esthétiques de Ladmiral 

Nous avons décidé de nous interroger sur l’esthétique car il nous semble que ce terme – évoqué 

à plusieurs reprises par les auteurs cités, mais jamais véritablement défini ni exhaustivement 

exploré – porte en lui un potentiel sémantique. Sur la base de ce dernier, il est possible 

d’envisager une esquisse de catégorisation couvrant un certain nombre de composantes de ce 

sens élargi que nous nous plaisons à appeler le Sens-Effet. 

Une enquête traductologique de cet univers ne peut que commencer par la réflexion de Jean-

René Ladmiral, qui se fait explicitement le porte-parole d’une approche esthétique de la 

traduction littéraire.  

Nous avons tout d’abord consulté Ladmiral au sujet de la connotation – à laquelle il consacre 

une ample portion de ses Théorèmes (1994) – à la recherche d’éléments d’analyse qui 

complètent les suggestions de Laplace sur ce thème, ainsi que d’une éventuelle ouverture à la 

dimension sensible de l’expérience textuelle, qu’il nous semble indispensable d’intégrer dans 

le Sens-Effet. Or, la connotation semble ne pas être, du moins à elle toute seule, la juste réponse 

à cette exigence. Laplace (2009 : 174) l’introduit en effet en seconde position dans un climax 

qui va de la dénotation à l’évocation, nous laissant croire qu’elle constitue une facette enrichie 

de la fonction référentielle, capable d’apporter des précisions de type qualitatif sur l’objet 

dénoté, tandis que l’évocation porterait sur un référent second, auquel cet objet peut amener à 

penser ou, éventuellement, constituerait une émotion suscitée, par la réalité dite ou suggérée 

par le texte. Ladmiral semble fondamentalement confirmer cette position intermédiaire, situant 

la connotation entre le sémantique (donc la dénotation, en quelque sorte) et le sémiotique 

(l’évocation, par approximation) et rappelant surtout, avec Hjemslev, qu’elle ne se superpose 

pas à la signification sémantique des éléments individuels du discours dans un rapport 1 : 1, 
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mais peut se situer à un niveau supérieur – disséminée à plusieurs endroits dans le texte pour 

agir en retour sur un terme individuel – ou inférieur – dans un détail dont la force se répercute 

sur un plus large espace textuel (Ladmiral 1994 : 172 s.). Ladmiral et Laplace semblent 

également être d’accord sur la dimension discursive de la connotation, le premier dépassant la 

lexicalité pour entrer dans la sémiotique de la parole, la deuxième reliant manifestement le 

phénomène au sens du texte. 

La connotation sera donc certainement une facette de notre Sens, avec la dénotation, l’évocation 

et l’émotion, mais elle n’apporte pas plus d’informations sur les effets physiques du discours 

littéraire. C’est le concept d’expérience esthétique, à notre avis, qui peut les inclure, tout en 

reprenant les autres éléments et en tenant compte aussi bien du plaisir du texte que de 

l’appréciation générale sur l’œuvre. Dans cette démarche, les stimuli de fond sont à rechercher 

dans la réflexion ladmiralienne, qui revendique la nécessité de poser un regard esthétique sur 

la traduction littéraire et plus globalement sur la traduction, prônant une Esthétique 

traductologique globale (avec « E » majuscule), fondée sur trois mouvements spéculatifs dits 

« esthétiques » (avec « s » pluriel) (Ladmiral 2010, 2012 et 2014 : 103-118).  

Le premier se fonde sur la conception de l’esthétique en tant que philosophie de l’art et implique 

la prise en charge dans la réflexion traductologique des « œuvres de l’art littéraire » (2010 : 7), 

avec une attention particulière portée sur la diversité des genres et des formes littéraires : « cela 

ne va pas en effet sans poser de sérieux problèmes quand il s’agit de passer l’épreuve de la 

traduction, dans la mesure où il ne s’agit pas seulement de passer d’une langue (Lo) à l’autre 

(Lt), ni même seulement d’une langue-culture (LCo) à une autre (LCt), mais très souvent 

d’opérer une ‘translation’ d’une tradition littéraire à une autre tradition littéraire, qui pourra être 

tout à fait différente » (2010 : 8-9). 

Le deuxième axe de l’esthétique traductologique ladmiralienne coïncide avec une prise de 

position théorique sur la manière de traduire les œuvres littéraires. Ici, Ladmiral réaffirme sa 

position cibliste et la validité de cette approche pour la traduction de tout type de textes : 

l’opposition prônée par Berman et Meschonnic entre une prise en compte de la lettre pour la 

littérature et un traitement du fond pour les textes pragmatiques ne tient pas ; « les ciblistes 

mettent l’accent non pas sur le signifiant, ni même sur le signifié, mais sur le sens ou plutôt sur 

l’effet produit par le texte-source (To) et, pour eux, l’important n’est pas la langue, mais la 

parole (au sens saussurien), c’est-à-dire le discours ou, mieux encore, dans le contexte qui nous 

occupe, l’œuvre (To), qu’il s’agira de ‘rendre’ en usant tous les moyens propres à la langue 

cible (Lt) » (2010 : 11).  
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Le troisième visage de l’Esthétique se revendique de la signification originaire du terme 

αἴσθησις (« sensation », « perception », rappelle Ladmiral, comme sensus, observons-nous) et 

de l’acception kantienne de l’esthétique en tant que « théorie (transcendentale) de la 

sensibilité » (2010 : 14 ; 2012 : 22). « L’esthétique, c’est la théorie de la sensibilité » (2014 : 

114), rappelle Ladmiral. « Le plus important au cœur de mon esthétique de la traduction, c’est 

l’attention portée au ressenti langagier du texte » (2012 : 22), soit aux « effets qu’induit le 

texte, c’est-à-dire ce que je reçois de lui » (2014 : 115). L’effet revient donc, en tant 

qu’expérience que le lecteur fait du texte et objet de la traduction : « en ce sens, ladite Esthétique 

de la traduction se tient au plus près du vécu du traducteur » (2012 : 22) ; « ce que j’ai à traduire, 

ce n’est pas la Lettre, mais l’Esprit du texte, c’est-à-dire les effets qu’il induit » (2014 : 114). 

Chez Ladmiral, l’effet renvoie ainsi à un référent vaste, défini par une série d’exemples 

intuitifs : « non seulement les effets poétiques et littéraires, les effets de style et les effets 

rhétoriques, mais aussi plus généralement les ‘effets de sens’, les effets comiques, etc. » (2014 : 

114).  

Avec l’évocation de la sensibilité, du ressenti et du vécu du lecteur, les bases sont installées : 

le troisième volet de l’esthétique traductologique ladmiralienne nous fournit une clé d’entrée 

vers la perception sensible du texte.  

Or, chez Ladmiral comme chez Israël, la notion d’effet semble manquer de précision. Nous 

souhaitons la prendre en compte, au nom de la perspective qu’elle nous offre sur la perception 

sensible du texte, mais nous ressentons le besoin de l’approfondir. D’autant plus que, telle 

qu’elle est présentée dans ce troisième mouvement esthétique et mise en exergue dans le 

deuxième, elle nous paraît se charger d’un potentiel bien plus ample. Car, en faisant de l’effet 

le noyau de la mission traductive, Ladmiral semble faire deux choses à la fois : 1) rappeler 

l’importance de bien prendre en compte la portée de la composante sensible (indistinctement 

formelle-stylistique-émotive-évocative et, nous osons extrapoler, plus particulièrement 

physique) du texte de départ lorsqu’on relève le défi de le transférer dans une langue/langue-

culture/tradition littéraire d’arrivée ; 2) avancer une hypothèse bien plus lourde de 

conséquences, soit celle de l’assimilation de l’effet – en sa qualité de ressenti, à tous les niveaux, 

de l’œuvre – au sens saisi. 

  

1.2.3 Une tentative d’ouverture : d’autres esthétiques 

Les deux suggestions ladmiraliennes que nous venons d’évoquer sont fondamentales à nos yeux 

et constituent des sources d’inspiration cruciales pour notre proposition théorique. Or, elles 
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nécessitent à notre avis d’être reprises, approfondies et filtrées, pour que les idées qu’elles 

contiennent in nuce puissent prendre toute l’ampleur qu’elles méritent. 

Tout d’abord, une séparation d’ordre spéculatif s’impose à nos yeux entre les nombreuses 

facettes de la sphère sensible du texte. Ainsi, l’expérience esthétique s’articule, pour le lecteur 

qui s’immerge dans l’œuvre littéraire (pour la traduire), en un enchevêtrement de modalités : 

- Le ressenti physique (αἴσθησις/sensus comme perception, liée au corps du texte) 

Nous en faisons une modalité clé de l’expérience du texte. En effet, nous ne pouvons nous 

passer, il nous semble, du vécu de la matérialité textuelle. Nous pensons à la composition 

phonétique du texte certes, mais plus globalement sa disposition et son évolution, son oralité 

rythmique, dirons-nous plus tard. Concrètement, nous parlons ici de la signifiance tel que 

conçue par Meschonnic. Qu’il soit clair : nous ne souhaitons pas affirmer par là que l’opération 

traductive doit, sourcistiquement, se concentrer sur cette signifiance. Au contraire, nous 

sommes amplement persuadée de la validité de la thèse cibliste, qui apparaît à nos yeux non 

pas comme une orientation, théorique et opérationnelle, à prôner programmatiquement, mais 

tout simplement comme un constat pragmatique, tel que nous espérons le préciser dans notre 

prochain chapitre, puis de le vérifier lors de la lecture du corpus. Nous posons pour l’instant 

l’hypothèse suivante : en traduction tout texte fait l’objet d’une appropriation, aussi bien dans 

la phase de la lecture, que dans celle de la reformulation ; toute traduction fait inévitablement 

et nécessairement l’objet d’une actualisation. Suivant ce fil conducteur, nous allons jusqu’à 

suggérer, avec un clin d’œil au célèbre mot d’esprit de Ladmiral « les sourciers n’ont raison 

que pour des raisons ciblistes », que toutes les traductions, même les sourcières, sont ciblistes. 

Nous reviendrons encore sur cette suggestion au chapitre 2. Au chapitre 4, consacré à l’oralité 

théâtrale et à sa traduction, nous reviendrons également sur les concepts de rythme et matérialité 

du texte, car ces éléments – implicites dans le texte écrit, explicités par le lecteur au moment de 

l’interaction avec le texte, puis concrètement activés au théâtre par le projet du metteur en scène 

et par les corps et les voix des acteurs – sont des composantes distinctives de la littérature 

théâtrale et des objets incontournables de l’opération traductive. Encore une fois, notre optique 

n’est pas prescriptive : dans cette thèse qui se fonde sur l’observation de traductions déjà 

réalisées, notre objectif n’est pas de dire ce qu’il faut faire ; mais plutôt de relater ce qui a été 

fait. Dans la dernière partie de ce travail, nous tâcherons donc de confirmer la thèse que nous 

avançons ici : que le corps du texte, tel que nous le présenterons en termes d’oralité linguistique, 

rythmique et vocale, subit le plus souvent en traduction une véritable métamorphose, résultant 

non seulement de l’emploi inévitable de matériaux linguistiques d’arrivée, mais également 

d’une appropriation et d’une adaptation (cibliste) de l’œuvre aux paramètres de l’oralité 
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théâtrale attendus dans le contexte social et culturel auquel la traduction est destinée. En bref, 

la traduction théâtrale, interprétative par excellence, confère au texte, à chaque fois une voix 

nouvelle. 

 

- Le ressenti émotionnel (αἴσθησις/sensus comme somme d’émotions que le texte suscite, 

par l’action indiscernable de sa matérialité et de ses renvois conceptuels, premiers ou 

symboliques).  

Nous intégrons dans cette catégorie l’effet (traditionnellement entendu) de l’action combinée 

de la dénotation, de la connotation et de l’évocation (Laplace) ; de la sémantique et de la 

sémiotique (Ladmiral) ; du signifié premier et du signifié second (Roux-Faucard) ; du vouloir 

dire et du vouloir émouvoir (Israël).  

Adoptant le point de vue du fonctionnement du texte, comme son regard de sémiologue l’exige, 

Umberto Eco présente cette modalité esthétique de l’expérience textuelle en termes de 

« suggestion dirigée », comme « un type de communication particulière qu’on peut qualifier 

d’‘esthétique’ » (2015b : 52). C’est l’association de la « référence » (la dénotation, dirait 

Laplace) et de la « suggestion » (connotation) à « un recours plus direct à la sensibilité, sous 

forme d’artifices sonores ». Ce qui « détermine le passage à l’esthétique, c’est le fait que l’on 

tente délibérément d’unir une donnée matérielle a une donnée conceptuelle, le son aux réalités 

que l’on veut signifier » (2015b : 52).  

En appliquant une vision moins essentielle (soit intrinsèque, autoréférentielle) du corps du 

texte, comme nous l’avons annoncé, et retournant l’angle d’observation – comme nous le 

faisons depuis le début du chapitre – pour nous concentrer sur le ressenti du lecteur et non pas 

sur les stratégies que le texte déploie pour le déclencher, nous nous permettons d’illustrer cette 

modalité esthétique par l’exemple apporté par Eco : face à l’alexandrin de Racine « la fille de 

Minos et de Pasiphaé », le lecteur retient non seulement l’information généalogique, que l’on 

pourrait « prononcer devant un guichet de l’état civil », mais reçoit également un « halo 

d’horreur », puisqu’il connaît le « caractère infernal » de Minos et imagine « Pasiphaé 

repoussante de par l’acte bestial qui la rendit célèbre » : « la seule mention des deux personnages 

mythiques ouvre à l’imagination un nouveau champ de suggestions » (2015b : 53). Mais ce 

qu’Eco appelle « effet esthétique » n’est complet que par l’expérience de la forme littéraire : 

« si la formulation du propos est réussie au point qu’elle ne cesse d’étonner par son efficacité, 

si elle se donne comme un miracle d’équilibre et d’organisation au point qu’il devient 

impossible de séparer le référent conceptuel du stimulus sensible […] on goûtera alors tout à la 

fois la référence indéfinie et la manière dont cet indéfini est suggéré, la précision du mécanisme 
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qui invite à l’imprécision » (2015b : 53). Sur la réception de ce système complexe de signes, 

Eco fait trois observations intéressantes, qui révèlent son action transversale et circulaire : 1) 

ce qui importe n’est pas tant l’expérience de la structure, mais celle de son mode d’utilisation : 

« l’usage esthétique du langage implique une utilisation émotionnelle des références, et une 

utilisation référentielle des émotions : la réaction sentimentale a précisément pour but de diriger 

l’attention sur une zone de signification » (2015b : 55). 2) « Lorsqu’il s’agit du stimulus 

esthétique, le bénéficiaire ne peut isoler un signe pour le relier de manière univoque à sa 

signification traditionnelle : il doit saisir le denotatum dans son ensemble » (2015b : 55), 

l’observation s’appliquant bien sûr aux évocations saisies et aux émotions ressenties ; 3) 

l’expérience esthétique peut se faire par moments successifs, en réitérant la rencontre avec le 

texte, avec des résultats à chaque fois différents, « la complexité du champ stimulant s’offrant 

tout naturellement à une nouvelle perspective, selon une nouvelle hiérarchie de stimuli » 

(2015b : 56). 

Il est possible d’imaginer qu’à cette esthétique émotionnelle, que l’on pourrait définir comme 

immédiate, spontanée, intuitive – nous reprenons ici certains des termes employés par Jauss 

(2015 : 135-172) –, vienne s’ajouter une esthétique émotionnelle seconde, centrée sur un 

mouvement de réaction à l’émotion première. Réfléchissant à cet horizon, tel que nous croyons 

pouvoir l’identifier, Jauss (2015/1978 : 2017) ébauche une liste d’émotions liées à différentes 

modalités d’identification avec le texte. Ainsi, l’identification, l’admiration, la pitié, l’émotion 

tragique, la détente par le rire, l’étonnement ou la désapprobation se déclenchent, dans sa grille, 

lorsqu’on assume face au texte des postures telles que l’élan associatif, le mouvement admiratif, 

la sympathie, la catharsis ou l’ironie. Le cadre peut certainement être précisé et la liste élargie, 

mais nous retenons ici le principe de fond d’une forme de réponse émotionnelle à un système 

de stimuli agissant à leur tour dans la sphère des émotions. 

 

- Le plaisir esthétique 

Le cadre de l’expérience esthétique de la littérature ne pourrait être complet sans un regard au 

plaisir global que l’on tire de la rencontre avec le texte. C’est le plaisir d’être dans le texte, de 

passer un temps dans un univers fictionnel, en baignant dans une construction textuelle et dans 

sa matérialité, de profiter du lieu et de l’instant qui se prêtent à devenir le cadre de l’activité 

esthétique. Nous sommes ici en partie dans le territoire du plaisir et de la jouissance du texte 

exploré par Barthes (2014/1973), mais ce qui nous importe ici ce sont moins les dynamiques 

textuelles qui peuvent l’engendrer que la sensation même de satisfaction que la lecture est 

capable d’offrir dans sa globalité. 



 46 

Dans l’expérience esthétique du texte nous faisons également entrer deux autres facettes, qui 

ne résultent pas directement de l’alchimie texte-lecteur, mais se situent respectivement en 

amont et en aval de cette interaction, de manière à l’orienter, d’une part, et à en subir l’influence 

d’autre part. Par souci de classification épistémologique, nous remarquerons également en 

passant que, si les trois aspects de l’expérience esthétique que nous venons de présenter peuvent 

être reconduits à l’esthétique en tant que « science du sensible », les deux suivants seront plutôt 

du ressort de l’esthétique en tant que « théorie du beau » et de l’esthétique en tant que 

« philosophie de l’art » (Sauvanet 2015 : 8-25). 

 

- L’esthétique du lecteur : goût et idée de littérature 

Le goût est l’a priori esthétique que le lecteur porte avec lui dans l’expérience du texte. C’est 

ce que l’on aime trouver dans un texte et ressentir lors de la lecture, en termes de thèmes, idées, 

composition sensations et émotions. Fruit d’une propension individuelle, d’une préférence 

partagée avec un groupe qui présente des affinités sociales et/ou culturelles, ainsi que d’une 

tendance d’époque, le goût constitue la base sur laquelle le lecteur jauge le texte et juge de sa 

beauté. Chez les lecteurs qui s’adonnent à une réflexion théorique, une certaine vision du 

« beau » peut également s’inscrire dans une plus large conception de l’art et, plus 

spécifiquement de la littérature, répondant à des questions telles que : Quand y a-t-il littérature ? 

Comment se manifeste-t-elle ? A quelles utilisations se prête le texte littéraire ? Quelle est la 

finalité de l’acte littéraire ? Et de l’acte de lecture ? Ainsi, pour le sémiologue structuraliste des 

années 1970 qu’est Roland Barthes le plaisir du texte – défini entre autres comme « perversion » 

(2014/1973 : 17) et « voyeurisme » (2014/1973 : 27) – se fonde sur « la collision des codes 

antipathiques » (2014/1973 : 13), « la duplicité », « le lieu d’une perte », « la faille », « la 

coupure », le « bord » (2014/1973 : 14-15) et s’impose comme « dérive […] révolutionnaire et 

asocial(e) et ne peut être pris en charge par aucune collectivité » (2014/1973 : 34). Voilà un 

exemple pour tous d’une position esthétique préalable susceptible d’orienter l’expérience 

esthétique dans tous ses volets. 

Dans l’a priori esthétique, il faudra également inclure la disposition émotionnelle personnelle 

avec laquelle le lecteur entre dans le texte, car elle aussi est capable d’en influencer le ressenti. 

 

- L’esthétique du texte  

L’expérience esthétique du texte comporte à nos yeux un dernier mouvement, de nature 

synthétique : face au texte littéraire et, plus encore, face à l’œuvre dans son complexe, le lecteur 

ressent globalement une manière esthétique, un goût du texte, un sens de la littérature. On 
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pourrait parler d’une poétique, si nous ne nous placions pas ici du côté de celui qui fait 

l’expérience de l’œuvre et non pas de celui qui la crée. 

Lors de l’expérience du texte, les différentes modalités esthétiques que nous avons dénombrées 

sont bien sûr susceptibles de se manifester à l’unisson et/ou de s’organiser en une relation de 

dépendance réciproque, de sorte qu’il est difficile d’en avoir une conscience individuelle, mais 

il nous a paru important de les mettre en lumière séparément, pour montrer à quel point 

l’expérience esthétique du texte littéraire est un évènement articulé. Surtout, mettre l’accent sur 

cette complexité nous permet de rappeler que les niveaux auxquels l’appréciation subjective du 

texte peut se déployer sont multiples. Ainsi, l’expérience esthétique du texte, dans son ample 

spectre de réalisations possibles, ne peut qu’être différente pour chaque lecteur. Il se peut 

également qu’elle le soit à chaque lecture pour le même lecteur. De plus, le ressenti du texte 

subit l’influence de l’esthétique du lecteur, qui est, elle, individuelle, mais également sociale et 

historique. 

Ce rapide balayage des modalités esthétiques de l’expérience du texte a également pour but de 

montrer que la sphère esthétique ne peut à notre avis être cantonnée à la dimension 

traditionnelle de la forme, car celle-ci porte en elle des valeurs et des renvois référentiels et 

idéiques (à placer dans la sphère de la logique, de l’abstraction) qui agissent à leur tour, avec la 

forme et dans la forme, ainsi que de manière conjointe avec les a priori esthétiques du lecteur, 

pour donner lieu à un ressenti bien personnalisé de l’objet littéraire. 

L’esthétique est donc pour nous la manière sensible et émotionnelle de saisir le texte, dans tous 

ses aspects (fond et forme confondus, pour reprendre les catégories traditionnelles). 

L’esthétique, c’est le ressenti sensible du texte littéraire. Dans son optique phénoménologique, 

visant à saisir l’« en-soi pour nous » de l’œuvre, soit son essence dans sa manifestation, Mikel 

Dufrenne dirait peut-être qu’il s’agit du ressenti du sensible de l’œuvre : « non point un sensible 

inorganisé et insignifiant, mais un sensible qui se dit en quelque sorte lui-même par la rigueur 

de son développement, et qui me dit encore autre chose à la fois par ce qu’il représente […] et 

par ce qu’il exprime en se disant lui-même » (1953 : 44).  

Dans tous les cas, l’expérience esthétique n’est pas, à notre avis, à mettre exclusivement en 

relation avec la forme. Elle ne s’identifie pas non plus, dans notre construction, au concept 

d’Effet. Car associer l’Effet à la seule dimension sensible risquerait d’entraîner une reprise de 

l’opposition traditionnelle entre sens notionnel saisi par l’intellect et résidant dans le contenu 

et effet émotionnel suscité par la forme. Plutôt, comme nous l’avons déjà évoqué dans notre 

tour d’horizon, Sens et Effet sont tous les deux liés à la totalité signifiante de l’œuvre. L’un est 

ce qui est saisi, l’autre ce que l’œuvre offre à l’action d’appropriation du lecteur. Or, l’action 
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d’appropriation – qui est donc la saisie du Sens, soit une des concrétisations possibles de l’Effet 

du texte – se fait, à nos yeux, par le biais de deux mouvements superposés et indissociables, qui 

se nourrissent réciproquement : l’expérience esthétique (prioritairement sensible et 

émotionnelle) et l’expérience herméneutique (prioritairement intellectuelle). Nous venons de 

réfléchir sur la première modalité de saisie du sens et essayerons de mieux comprendre la 

deuxième dans le paragraphe suivant. 

Au-delà de cette différenciation terminologique – que nous apportons par esprit de clarté, 

répondant au besoin de redéfinir des catégories incessamment évoquées et trop souvent livrées 

à l’intuition du destinataire sans une périmètre conceptuel défini – la démarche transversale que 

nous adoptons, en croisant les horizons pour rendre compte de la complexité du réseau de 

significations et ressentis vis-à-vis de l’œuvre dans l’expérience du texte, doit son inspiration à 

l’ensemble des réflexions avec lesquelles nous nous sommes confrontées. Tous les auteurs que 

nous avons rencontrés au fil de notre conversation recherchent en effet un dépassement des 

dichotomies fond-forme et notionnel-émotionnel. En particulier Ladmiral, avec son insistance 

sur le ressenti et son parti pris esthétique sur la traduction, nous a mise sur la voie d’une lecture 

esthétique du Sens et permis d’entrevoir une possible relation d’équivalence entre sens et effet.  

Toutefois, c’est Wolfgang Iser, auquel d’ailleurs Ladmiral rend hommage, qui parcourt cette 

double voie de manière explicite. Iser pose tout d’abord l’esthétique comme étant la modalité 

d’existence du texte liée à l’expérience que le lecteur fait de lui : « L’œuvre littéraire a deux 

pôles », dit-il, « le pôle artistique et le pôle esthétique. Le pole artistique se réfère au texte 

produit par l’auteur, tandis que le pôle esthétique se rapporte à la concrétisation réalisée par le 

lecteur » (1995 : 48). L’esthétique est d’ailleurs pour le texte une modalité essentielle et 

incontournable, car « le texte n’existe que par l’acte de constitution d’une conscience qui le 

reçoit ». En effet, « l’œuvre est la constitution du texte dans la conscience du lecteur » (1995 : 

49) et « bien que les structures appartiennent au texte, elles n’assument pas leur fonction dans 

le texte, mais bien au niveau de la sensibilité du lecteur » (1995 : 50).  

On remarquera, que, si la sphère sensible est évoquée, l’esthétique isérienne est moins centrée 

sur l’émotion que sur la prise de conscience ; sa « phénoménologie de la lecture » a pour objet 

la « compréhension du texte » (1995 : 195 ss.). En ce sens, Iser semble opérer une convergence 

extrême, faisant quasiment de l’esthétique un mouvement herméneutique. Quant à nous, tout 

en admettant l’interdépendance de ces moments dans la saisie du Sens et en reconnaissant que 

leurs apports apparaissent comme indissociables dans le résultat global de l’expérience du texte, 

nous préférons ne pas les réduire à une dynamique unique. Nous les imaginons plutôt comme 
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deux volets d’un seul et même élan d’appréhension du tout qu’est le Sens : l’un plus instinctif, 

physique, émotionnel, l’autre plus logique, rationnel, conscient.  

Dans le système d’Iser, certaines positions restent tout de même cruciales à nos yeux : l’intuition 

que « le sens (est) constitué à la lecture » (1995 : 44) ; l’idée que « la signification serait plutôt 

structurée comme un évènement […] elle est elle-même une expérience vécue » (1995 : 51) ; 

le postulat de l’identité sens-effet, exprimé en termes traditionnels, mais susceptible d’être 

étendu(e) à notre construction théorique : « le sens n’est plus à expliquer mais bien à vivre : il 

s’agit d’en ressentir les effets » ; « le sens (est) vécu comme un effet » (1995 : 31) ; le sens « ne 

peut se manifester que comme effet » (1995 : 52).  

Un tel réseau théorique implique un corollaire fondamental que le ressenti esthétique partage, 

nous le verrons, avec l’expérience herméneutique, soit la centralité du sujet et avec elle « le 

caractère particulier du sens » (1995 : 53), selon le principe que « tout acte de compréhension 

du texte doit passer par (une) privatisation (1995 : 54-55), dans laquelle entrent également en 

jeu les « valeurs du lecteur » (1995 : 53). Iser tient également à souligner que le subjectivisme 

inhérent à l’expérience esthétique n’est pas incontrôlé : si le caractère naturellement 

indéterminé du texte ne garantit pas son univocité et demande l’intervention du sujet pour 

concrétiser son potentiel de sens, « cela n’introduit pas l’arbitraire dans la compréhension, mais 

représente bien la condition centrale de l’interaction entre texte et lecteur » (1995 : 55). 

Avec Iser nous avons manifestement franchi la frontière entre esthétique et herméneutique. 

Ainsi, le moment est venu d’observer de plus près ce deuxième visage du mouvement 

d’appréhension du Sens. 

 

1.3 Le Sens comme expérience herméneutique 

Tandis que l’expérience esthétique décrit la réception sensible du Sens, le mouvement 

herméneutique recouvre à nos yeux, comme nous l’avons précisé plus haut, la dynamique de 

l’intelligence rationnelle du Sens et se caractérise par un apport intentionnel crucial que nous 

identifions dans l’interprétation. Comme nous l’avons également signalé, l’expérience de la 

compréhension peut, elle aussi, être intuitive et n’exclut pas l’interaction avec le ressenti 

esthétique, avec lequel il partage le moment et l’objet de l’expérience, soit le tout qu’est le Sens. 

Or, l’apport de la démarche herméneutique est le caractère interprétatif, qui implique 

l’intervention des connaissances préalables du sujet et de son action réflexive d’analyse et 

synthèse.  

C’est ainsi que nous intégrons dans notre réflexion sur le Sens une série de suggestions 

théoriques, plus ou moins approfondies, recueillis au cours de nos lectures traductologiques.  
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1.3.1 L’herméneutique traductologique 

Nous puisons tout d’abord dans la traductologie herméneutique de l’école allemande (dont 

Radegundis Stolze est la chef de file et que d’autres auteurs semblent mener vers des horizons 

plus larges), mais accueillons également certaines suggestions de l’Ecole de Paris (qui fonde 

tout son modèle sur l’interprétation et voit dans la réflexion de Laplace une évolution de 

l’approche herméneutique), ainsi que les intuitions de Ladmiral, comme nous avons déjà laissé 

entendre dans la première partie de ce chapitre. Surtout, nous prêterons l’oreille à l’élan 

spéculatif de l’herméneutique philosophique. 

En effet, c’est de la réflexion philosophique que nous apprenons, en matière d’herméneutique, 

une leçon fondamentale : comme l’esthétique, l’herméneutique ne peut se passer de se décliner 

au pluriel. Il existe un éventail d’herméneutiques, nous dit Ricœur (2013 : 104). Autour du 

mouvement interprétatif, de l’exégèse biblique au décryptage des rêves, nombre de systèmes 

(de mondes, dirait Goodman) se construisent, fondés sur des champs d’enquête différents, avec 

des points d’intérêts divergents. Ainsi, l’herméneutique de l’existence est en conflit avec 

l’herméneutique structurelle et la psychanalyse, la mythologie et la religion.  

Au nom de la centralité de l’interprétation dans l’opération traductive, les représentants de la 

traductologie herméneutique se revendiquent aussi de cette disposition spéculative, en 

recherchent les racines de leur discipline dans le sens originel du verbe grec ἑρµηνεύω, qui 

indique aussi bien l’explication des textes que l’activité orale de l’interprétation. À ce sujet, 

Larisa Cercel (2009 : 8) note comme la double signification de Verständlichmachung von Sinn 

et Sinnvermittlung du terme synthétise bien les missions de la traduction. Avec Stolze et Stanley 

elle écrit en outre :  

« Any translation is ultimately guided by an implicit or explicit understanding of the source. 

Due to this interdependence between understanding and translation, there is an intrinsic link 

between hermeneutics and translation. As a longstanding philosophical discipline, 

hermeneutics is concerned with how texts – both oral and written – are understood, i.e. it deals 

with the conditions that must be met in order to understand » (Cercel-Stolze-Stanley 2015 : 18) 

En outre, les traductologues herméneutiques revendiquent leur appartenance à la lignée 

philosophique qui va de Schleiermacher à Ricœur en passant par le socle phénoménologique 

d’Husserl et par l’herméneutique déclarée d’Heidegger et de Gadamer, sans oublier la 

promotion de l’herméneutique en traduction opérée par George Steiner. Le lien entre 

traductologie et herméneutique se fait non seulement sur la base de la centralité de 

l’interprétation et de ses corollaires, que nous verrons ci-après, mais aussi sur le constat que les 
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penseurs de référence Heidegger, Gadamer et Ricœur (ainsi qu’Habermas, comme le rappelle 

Wilhlem (2009 : 95) ont à plusieurs reprises considéré la traduction comme une opération 

herméneutique exemplaire. 

Pour une exploration complète des positions herméneutiques en traductologie, nous renvoyons 

à l’ouvrage fondateur de Radegundis Stolze (1992) et aux denses recueils d’articles de Larisa 

Cercel (2009), Larisa Cercel et John Stanley (2012) ainsi que Radegundis Stolze, John Stanley 

et Larisa Cercel (2015).  

Ici, nous nous limitons à mettre en exergue quelques points clés de la conception herméneutique 

de la traduction telle que ces auteurs la présentent. Comme le rappelle Cercel (2009 : 10), ses 

piliers peuvent être fondamentalement réduits à la priorité accordée à la réflexion sur la 

compréhension, à la centralité du sujet, à l’historicité de la traduction, à sa nature de processus 

et à la nécessité d’une prise de décision consciente lors de l’acte traductif. Dans un article de 

2015, Stolze, Stanley et Cercel refont le point sur la traductologie herméneutique et présentent 

une liste de six principes distinctifs, plus tard reprise (et trop hermétiquement élargie) par 

Douglas Robinson (2015) :  

- subjectivité : la traduction est une activité humaine ; les sujets traduisants sont 

physiquement, affectivement, socialement et culturellement situés ; la textualité ne peut 

se concevoir comme dépersonnalisée ou objective, il n’y a pas de sens ni de structure 

textuelle sans qu’il y ait des sujets qui lisent, comprennent et interprètent le texte. 

- historicité : les sujets sont également situés historiquement ; les langues humaines se 

développent dans le temps ; les personnes ne sont pas des objets statiques non plus, mais 

évoluent constamment moyennant leurs interactions avec leur communauté et la culture 

générale d’appartenance. 

- phénoménologie : les textes et leurs spécificités culturelles sont perçus par les 

individus ; les choses se montrent à chacun de nous avec une apparence différente, 

chacun voit quelque chose d’autre dans la « même chose » ; le traducteur peut seulement 

traduire ce qu’il a compris. 

- processualité : la traduction est un processus intrinsèquement incomplet, elle se fait à 

force d’ajustements, d’améliorations, de révisions ; en raison des développements 

historiques et culturels, une solution traductive ne peut jamais se donner comme 

définitive.  

- nature holistique : les éléments textuels n’acquièrent leur sens qu’en relation à la totalité 

du texte ; le texte ne se réduit pas à sa syntaxe, sa sémantique ou sa pragmatique, il 
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n’existe qu’en tant que construction du sujet ; le texte n’est jamais seulement un texte : 

plutôt, c’est un espace de communication entre personnes, soit les auteurs, les lecteurs, 

les traducteurs. 

- réflexion critique : comparée à la simple lecture, la traduction demande un surplus de 

conscience critique : le traducteur se doit de prendre en compte des paramètres 

situationnels tels que, entre autres, le contexte et la fonction du texte, sa propre 

implication dans des dynamiques collectives en perpétuelle évolution comme la culture 

et l’histoire, ainsi que son exposition à la pression affective, aussi bien individuelle que 

sociale. 

Dans un cadre défini par les orientations que nous venons de présenter, l’interaction entre le 

texte et son traducteur est régie, selon la traductologie herméneutique, par trois mouvements 

impliquant le sujet traduisant au plus haut niveau. Empruntés à la réflexion philosophique, ces 

modèles d’interaction sont les suivants :  

- Le cercle herméneutique  

Introduit par Schleiermacher en tant que méthode selon un principe épistémologique, ce modèle 

de compréhension textuelle prévoit un mouvement cyclique d’aller-retour du tout à la partie, 

avec l’anticipation d’un tout qui puisse contenir la partie à comprendre, de sorte que celle-ci 

acquiert un sens possible en tant que partie au sein du tout. Heidegger confère au cercle 

herméneutique une valeur existentielle. Anciennement théorie de la connaissance, il devient 

avec lui une représentation de l’être : le sujet entraîne ses préconceptions (que Gadamer 

appellera préjugés) dans le processus de compréhension, anticipant constamment le sens de ce 

qui est à comprendre. Ainsi, « si la compréhension est déterminée par les préconceptions ou 

l’anticipation de sens d’un sujet interprétant au cœur même du mouvement de l’interprétation, 

[le] cercle herméneutique unit l’interprète et son objet renvoyant indéfiniment de l’un à l’autre » 

(Wilhelm 2009). 

- La fusion des horizons  

« L’effort de la compréhension accomplit une fusion entre le sujet et son objet, où toute distance 

paraît a priori exclue […] L’on comprend toujours, au moins en partie, à partir de son horizon 

lorsqu’on cherche à comprendre quelque chose (disons un « autre horizon »), mais sans que 

l’on n’en ait toujours expressément conscience. La compréhension met ainsi en œuvre une 
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fusion d’horizons, ceux de l’interprète et de son objet, où on ne peut pas toujours distinguer ce 

qui relève de l’un ou de l’autre » (Grondin 2005).  

- Le dialogue avec le texte 

La connaissance du texte se fait selon un mouvement dialogique, au cours duquel l’interprète 

interroge le texte et écoute ses réponses. Le texte, à son tour, interpelle le lecteur et le remet en 

question. 

Marraine de la traductologie herméneutique, Stolze ramène ces principes philosophiques, 

qu’elle évoque en toile de fond, à la relation concrète du traducteur avec le texte, pour étudier 

le parcours de la compréhension. A la question « comment comprenons-nous ? », elle répond 

(2009 : 22-24) en présentant la traduction comme un procédé cognitif qui conduit à 

l’élaboration d’une représentation mentale, dans lequel le traducteur doit compléter sa 

compréhension intuitive initiale par une évaluation critique et une réflexion sur lui-même, dans 

un cercle herméneutique de recherche du sens. En effet, si la langue et son emploi dans le texte 

sont historiquement déterminés, celui ou celle qui traduit est responsable de la fidélité au texte 

(Verantwortung der Texttreue) et doit savoir que « die Frage ist genau nicht wie ich einen Text 

verstehe, sondern was der Text tatsächlich sagt und wie ich dies intersubjektiv plausibel machen 

kann ». L’interprétation initiale, fondamentalement subjective, doit également être précisée par 

des recherches ciblées, de sorte à devenir une « informierte Auslegung » (2009 : 27).  

Le terme employé par Stolze est ici intéressant, car, avec un clin d’œil à Heidegger, elle précise 

la différence entre Auslegung («subjektives Verstehen im Erschließungsgeschehen ») et 

Interpretation (« eine der abgeleiteten Weisen des Verstehens ») : « solches erscheint als 

interessegeleitetes Verstehen, als philologische, existenzielle oder historische usw. 

Interpretation. Damit ist deutlich, dass Interpretation die lebensweltliche Verortung einer 

Auslegung ist, die Deutung eines Textes aus einem bestimmten wissenschaftlichen oder 

ideologischen Blickwinkel heraus. Im kirchlichen Bereich der Bibelauslegung spricht man von 

Exegese » (2009 : 27). L’interprétation de la traductologie herméneutique de Stolze est donc 

une Auslegung informée, interprétation du texte en fonction des paramètres textuels (« durch 

Rückbindung an die Textbasis », 2009 : 29), soumise à un regard critique et nourrie 

d’informations extratextuelles pertinentes. En revanche, elle n’est pas Interpretation, soit une 

Auslegung détournée, biaisée, influencée par une vision du monde externe au texte, cette sorte 

d’interprétation que dans le domaine de l’explication des textes bibliques l’on appellerait 

exégèse.  
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Toute interprétation exégétique est, aux yeux de Stolze, nocive en traduction, car elle restreint 

le potentiel de signification du texte et empêche en amont, pour le récepteur du texte cible, une 

compréhension large et approfondie de ce dernier (2009 : 28). En conséquence, « abzulehnen 

ist die Überinterpretation. Dann wird nämlich nicht mehr gefragt, was der Text ebenso sagt und 

was übersetzt werden muss, sondern was dieses nun im Leben bedeutet. Dies allerdings sollten 

sich Leser selbst denken (können) » (2009 : 30) : ce qui est à comprendre et à traduire est ce 

que le texte dit ; l’exégèse du sens ultime du texte est du ressort des lecteurs. 

 

1.3.2 L’herméneutique objective de l’école de Paris 

Bâti sur ces piliers théoriques, la réflexion de Radegundis Stolze rencontre aisément celle de 

Marianne Lederer.  

Appelée à prendre position vis-à-vis du filon herméneutique de la traductologie, cette dernière 

signale tout d’abord (2009 : 286 ; 2015 : 298-305) une différence de fond entre les positions de 

la théorie interprétative de la traduction et d’éventuelles implications sourcières de 

l’herméneutique traductologique : si Wilhelm (2009 : 97) fait appel à Gadamer et Ricœur pour 

affirmer que dans l’univers herméneutique « le langage n’[est] pas un objet ou un instrument, 

mais le milieu dans lequel et par lequel le sujet se rend présent au monde » – de sorte que pour 

les deux philosophes la traduction apparaît « comme une médiation au sein d’un monde que 

l’être humain appréhende par la langue » –, Lederer défend quant à elle la dissociabilité entre 

langue et pensée et rappelle clairement que « tout ce qui est dit dans une langue peut être dit 

dans une autre » (2009 : 286).  

Il s’agit là d’un point crucial pour la TIT et l’on comprend le besoin de Lederer de le mettre en 

avant. Il semblerait toutefois que la revendication de l’identité entre pensée et langage, 

empruntée – tel un hommage idéal – à l’herméneutique philosophique, n’implique pas pour 

l’herméneutique traductologique, fondamentalement concentrée sur la phase de la 

compréhension, une virée vers ce que Ladmiral appellerait l’hypostatisation de la langue 

source. Au contraire, le tableau synoptique des catégories proposées par Stolze (2009 : 49) pour 

l’analyse des textes à traduire, incluant entre autres le paramètre de la fonction textuelle, 

laisserait croire que la reformulation se fonde pour l’école herméneutique sur un principe 

d’équivalence globalement cibliste. Kupsch-Losereit le confirme d’ailleurs à plusieurs reprises, 

en identifiant la traduction comme « skoposorientiertes Handeln » (2012 : 55) et en précisant 

« sie muss daher dem gesellschaftlichen Kode, dem kulturspezifisch Vorwissen, den aktuellen 

Gegebenheiten, Wertungen und Erwartungen des Rezipienten in ihren sprachlichen 

Formulierungen diskursspezifisch Rechnung tragen » (2012 : 52). 
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Abstraction faite de la relation pensée-langue, Lederer ne peut que reconnaître une convergence 

de base entre la TIT et l’herméneutique de Stolze : « L’herméneutique rejoint par définition nos 

préoccupations, à savoir, au premier stade de la traduction, l’étude du processus par lequel un 

auditeur ou un lecteur parvient à une juste compréhension du discours » (Lederer 2009 : 267). 

Dans ce sens, elle fait également appel à Gadamer, précisant que l’interprétation de la TIT est 

à entendre telle « la forme explicite de la compréhension ». Quant au périmètre de cette 

compréhension, Lederer est formelle : il s’agit, pour elle comme pour Umberto Eco auquel elle 

rend hommage, de « l’actualisation sémantique de tout ce que le texte, en tant que stratégie, 

veut dire à travers la coopération de son Lecteur Modèle » (Lederer 2009 : 267). Exit donc 

l’interprétation en tant qu’acte ajouté « après coup » à la compréhension ; exit aussi la 

compréhension en tant qu’exégèse : « si le traducteur interprète le texte, c’est-à-dire il le 

comprend, il n’interprète pas le sens ; il laisse le soin à ses lecteurs d’entreprendre ce type 

d’interprétation si le cœur lui en dit » (2009 : 269). La convergence avec Stolze ne saurait être 

plus complète. 

Au-delà de la centralité de la compréhension, Lederer affirme rejoindre le projet herméneutique 

également sur un autre de ses thèmes cardinaux, soit le rôle du sujet : « un des points communs 

de la TIT et de l’herméneutique est la reconnaissance du fait que le sens n’est pas contenu dans 

le texte, mais est construit par l’interprète du texte » (2009 : 278). A ce propos, Lederer (2009 : 

279) ne manque de rendre hommage à Seleskovitch (1968 : 181-2) : « l’interprète est un 

intermédiaire comme le comédien qui ajoute son jeu au texte de l’auteur ; comme lui il sait que 

ce n’est pas en s’effaçant, mais en intervenant avec beaucoup de présence qu’il établira le 

contact dont il a la responsabilité ».  

Or, Lederer précise bien que pour la TIT l’intervention de l’interprète consiste en un type et un 

nombre bien limité d’actions : l’activation des compléments cognitifs pertinents ; la prise en 

compte de l’explicite et de l’implicite du texte ; le rapprochement à l’auteur. En effet, le sujet 

interprétant marque sa présence non « pas en restant neutre, mais en s’ouvrant à l’autre, en 

s’assimilant à l’auteur, en se coulant en lui, en s’appropriant au maximum ses idées » (2009 : 

278). L’objectif visé est la saisie du sens, soit du vouloir dire de l’auteur, autrement dit de la 

seule « parcelle de la pensée de l’auteur qu’il veut extérioriser » (2009 : 281). C’est ici que l’on 

trace la frontière de l’interprétation : la compréhension de l’intention de l’auteur n’est pas du 

ressort du traducteur ; les opinions et les convictions du traducteur n’entrent pas en ligne de 

compte ; toute autre manifestation de la présence du traducteur est à reporter à la phase suivante 

de l’opération traductive : la reformulation. 
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Ainsi définie, la position de Lederer, fondamentalement proche de celle de Stolze, s’impose à 

nos yeux comme une herméneutique avec réserve : l’action interprétative du sujet, ayant pour 

but la compréhension du texte, est bien au centre du système de la TIT et inscrit cette dernière 

au sein de la famille herméneutique. L’action du sujet comprenant, signe distinctif de la théorie 

interprétative, est toutefois fortement bridée : d’une part par la conviction ontologique que le 

vouloir dire de l’auteur dispose d’une objectivité de fond et peut être saisi de manière 

intersubjective ; d’autre part par l’obligation éthique de ne pas chercher dans le texte autre chose 

que ce vouloir dire objectif et d’exclure du processus de compréhension toutes les contributions 

subjectives « non pertinentes », telles que les opinions personnelles, le vécu individuel et le 

contexte d’appartenance ou, du moins, la partie de ces derniers qui ne peut être réduite à la 

définition de bagage cognitif. En d’autres termes : « S’il est bien évident que tout lecteur a des 

convictions, des positions idéologiques et que, de plus, il baigne dans les conditions 

socioculturelles qui règnent à son époque, il n’en reste pas moins que, pour le traducteur, le 

sens n’est pas purement subjectif, comme voudraient faire croire certains mouvements 

philosophiques, littéraires ou même traductologiques et que le traducteur est capable de le 

saisir » (Lederer 2009 : 284) ; « Hermeneutics does stress the translator’s subjectivity. As any 

other person, translators have their own subjectivity, preconceived ideas, or historically 

determined world views. But as translators, they are committed to overcoming them and 

bringing an open mind to the authors and their texts. This does not necessary mean empathy, 

but it entails critically reflecting on their own critical positions. […] Keeping their own life 

experience and historical situation at bay, they do not bear any value judgment on the cultural 

features they are to translate » (Lederer 2015 : 296-7).  

Ces positions, sur lesquelles les fondatrices de la TIT et de la traductologie herméneutique 

trouvent une entente de fond, sont également partagées par d’autres représentants de l’école de 

Paris. Notamment, Fortunato Israël (2006) revient sur les mêmes points que Marianne Lederer, 

employant le plus souvent les mêmes images. En amont de sa réflexion, Israël identifie en 

l’intentio lectoris « la variante qui contribue le plus à l’instabilité du sens » et articule ce 

paramètre, correspondant à ses yeux à l’ingérence du lecteur dans le fonctionnement de l’œuvre, 

en deux mouvements : « l’intrusion de la subjectivité du sujet interprétant » (« la marque de 

son identité, de son vécu, de son bagage cognitif et de son idéologie […] par son investissement, 

le lecteur peut modifier de manière sensible, voire radicale, l’orientation d’un texte ») et 

« l’intrusion de l’esprit critique du lecteur » ( « regard informé, structuré par un certain nombre 

d’a priori personnels et collectifs […] c’est en particulier ce qui explique la diversité des 

approches possibles d’une même œuvre littéraire ») (2006 : 15). 
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C’est sur la base de cette précision conceptuelle et terminologique qu’Israël réitère les préceptes 

ontologique et éthique de Lederer : « Quant à l’intentio lectoris, c’est-à-dire la projection du 

lecteur dans le texte, il importe que, sous les formes décrites précédemment – subjectivité et 

attitude critique – elle soit réduite au minimum car le traducteur n’a pas à s’immiscer dans le 

propos ni à donner son avis […] C’est un rapport fusionnel avec l’auteur qu’il doit viser à établir 

car il s’agit alors d’interpréter sans parti pris le dire, de lui donner sa chance en s’identifiant 

non pas au critique ou à l’herméneute mais au lecteur modèle prévu par le texte et par l’auteur 

modèle. Ce faisant il laissera donc de côté en amont l’intention à l’origine du dire, à supposer 

qu’elle puisse être appréhendée et, en aval, son incidence possible puisque ni l’une ni l’autre 

n’est représentée dans le discours » (2006 : 16-17) ; « La lecture du traducteur, qui […] vise à 

la seule identification du vouloir dire exprimé dans le texte, se distingue de la lecture ordinaire 

qui, elle, peut être subjective et critique » ; « Le rapport au texte que nous venons de décrire 

n’est possible qu’à la seule condition de pouvoir objectiver le sens et le comportement du sujet 

traduisant » (2006 : 17) ; « Les parcours interprétatifs découlant de l’ouverture d’un texte 

doivent […] respecter l’identité et la cohésion de l’original. Quant au traducteur proprement 

dit, il ne peut que constater cette ouverture et, suivant le projet de l’auteur, s’attacher à la 

préserver afin que sa version puisse, dans la culture cible, se prêter aux mêmes variations […] 

il évitera toute initiative pouvant restreindre la gamme des possibles » ; « l’appropriation du 

sens par le traducteur se fait, pour l’essentiel, sur une base rationnelle, non subjective » (2006 : 

17). Comme pour Lederer, au-delà de l’activité interprétative portant sur l’activation du vouloir 

dire au moyen des compléments cognitifs, l’apport individuel du traducteur se cantonne pour 

Israël à l’activité de reformulation : « Le sujet traduisant ne peut servir les idées des autres 

qu’au prix de son propre effacement. De fait, c’est au seul plan de l’énonciation que sa présence 

est palpable » (2006 : 19). 

La quintessence de tous ces propos se retrouve déjà chez Danica Seleskovitch (1984 : 269), qui 

reconcentre, comme Lederer et Israël après elle, l’objet de la compréhension sur le seul vouloir 

dire, isolé de l’intention, tout en prenant ses distances vis-à-vis d’une interprétation de type 

exégétique, visant à l’extraction d’un sens second, qu’elle définit comme « herméneutique » : 

« Le sens d’une phrase c’est ce qu’un auteur veut délibérément exprimer, ce n’est pas la raison 

pour laquelle il parle, les causes ou les conséquences de ce qu’il dit. Le sens ne se confond pas 

avec des mobiles ou des intentions. Le traducteur qui se ferait exégète, l’interprète qui se ferait 

herméneute transgresserait les limites de ses fonctions ». 

Faisant écho à ses maîtres, Hurtado Albir reconnaît d’une part la fonction du sujet dans 

l’opération interprétative : « Le récepteur n’est pas un élément passif mais un sujet interprétant 
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avec ses connaissances linguistiques, psychologiques, culturelles et idéologiques, il ‘interprète’ 

les énoncés linguistiques en fonction de contenus cognitifs préexistants » (1990 : 59). D’autre 

part, elle invite le traducteur à « distinguer ce qui découle véritablement du texte et ce qui fait 

partie d’une exégèse individuelle » (1990 : 77) et souligne qu’il se doit de considérer comme 

objet de l’opération traductive le « vouloir dire » et l’« effet voulu », également appelé intention 

(1990 : 76 ; 88). Ainsi, le traducteur doit se comporter en « récepteur idéal : celui qui, ayant le 

savoir linguistique et les compléments cognitifs nécessaires effectue le travail d’exégèse 

convenable et identifie son sens compris au vouloir dire de l’émetteur, ressentant l’effet qui 

correspond à l’intention de celui-ci » ; « Le traducteur doit devenir récepteur idéal pour devenir 

le destinataire visé et pénétrer dans le vouloir dire de l’auteur » (1989 : 90). Encore une fois, le 

sujet participe, mais restant convenablement en deçà des limites d’une subjectivité 

envahissante. Cela est possible, selon Hurtado Albir, car le vouloir dire et l’effet voulu sont 

objectivement saisissables et, en tant que tels, facilement séparables de toute éventuelle 

projection individuelle. 

Dans l’école de Paris s’inscrit également Freddie Plassard, qui partage la perspective 

herméneutique dans ses deux points fondamentaux, à savoir l’implication du sujet et l’attention 

consacrée au processus de compréhension. Le centre d’intérêt de Plassard étant le moment de 

la lecture, son orientation herméneutique est d’autant plus indubitable si l’on se souvient de la 

remarque de Wilhelm (2009 : 97) : « La première [réponse] que l’herméneutique peut apporter 

à la théorie de la traduction […] est celle de la description du processus de la compréhension, 

à savoir l’avènement du sens dans la lecture, prélude à tout acte de traduire ». En faisant 

référence au modèle sémiotique, Plassard (2007 : 13-58) postule une relation texte-lecteur 

fondée sur un pacte de lecture. Le contrat consiste, pour le lecteur, à observer les conventions 

sur lesquelles le texte se construit, comme la norme linguistique, le genre et le modèle textuels, 

et à prendre en compte les stratégies discursives et textuelles mises en œuvre par le texte. 

Toujours dans le cadre du pacte, le lecteur interagit avec ces signaux conventionnels par un 

mouvement coopératif qui le mène à actualiser les instructions de lecture inscrites dans le texte 

et à concrétiser le rôle actanciel du lecteur modèle prévu par la stratégie textuelle. Plus 

particulièrement, le lecteur intervient en opérant une réflexion de type inférentiel (pour 

« percevoir l’implicite, combler les espaces blancs, suppléer aux non-dits du texte », 2007 : 51) 

et en faisant appel à son patrimoine social, soit « l’ensemble des connaissances et compétences 

du lecteur, y compris l’aptitude à mobiliser sa propre encyclopédie, équivalent chez U. Eco du 

bagage cognitif de la théorie interprétative » (2007 : 50). C’est ainsi que le sujet lecteur 

s’approprie le texte. Plassard synthétise en ces termes la dynamique de lecture : « Stratégie, 
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ensemble d’instructions, le texte se prête […] à une appropriation individuelle et suscite chez 

le lecteur un parcours de compréhension, un parcours interprétatif, moyennant la 

reconnaissance des signaux textuels » (2007 : 36).  

On remarquera que, si le sujet voit reconnu son rôle d’actualisateur du potentiel du texte, ce 

dernier reste toujours le point de repère ultime. Plassard partage en effet le texto-centrisme 

d’Umberto Eco en rappelant que, quand il s’agit de privilégier l’une ou l’autre partie du contrat, 

Eco « semble pencher pour le texte, dont l’intention transparente réfute toute interprétation 

insoutenable, et le considérer comme garant, en même temps que garde-fou contre les dérives 

interprétatives » (2007 : 54). Dans cette optique, le lecto-centrisme se place plutôt du côté des 

risques de dérive du pacte, à endiguer en revenant au texte. En effet « l’appropriation 

nécessairement individuelle du texte (est) susceptible d’outrepasser les clés ou indices donnés 

par l’auteur pour guider la lecture du texte » (2007 : 53) ; « le lecteur peut déjouer le pacte en 

refusant soit de se plier à la linéarité du texte, soit d’adopter la position de lecture induite par le 

texte comme stratégie » (2007 : 55).  

Comme Lederer et Israël, Plassard fait de la non-violation du pacte une question 

d’éthique professionnelle : si les infractions sont éventuellement permises au lecteur ordinaire, 

le traducteur est « déontologiquement respectueux de l’ordre et des consignes de lecture voulues 

par l’auteur » (2007 : 55).  

Chez Plassard (2007 : 113-144) l’attention portée au processus de la compréhension est 

éminemment herméneutique. Présentant en parallèle les modèles cognitifs de la compréhension 

à la lecture et le mouvement interprétatif selon la TIT, elle remarque une divergence de fond 

parmi les deux approches de recherche : sur le plan des théories de référence (« théorie 

notamment linguistique, générativisme d’une part et pragmatisme ou linguistique énonciative 

de l’autre ») ; dans la visée (« formalisatrice dans un cas, descriptive et explicative dans 

l’autre » , les modèles cognitifs ayant « pour but de […] séquentialiser […] les sous-processus 

constitutifs de la compréhension de manière à pouvoir en réaliser une simulation 

informatique », tandis que la TIT souhaite « partir de la pratique […] de façon à présenter de 

ce savoir-faire une explication propice à sa transmission ») ; ainsi que dans l’objet 

épistémologique (le sens pour la TIT, les représentations mentales dans les modèles cognitifs) 

(2007 : 142).  

Toutefois, Plassard identifie une convergence autour de deux points clés de la traductologie 

herméneutique, soit la dimension procédurale de la compréhension et le cercle herméneutique. 

Freddie Plassard ne présente explicitement que le premier et ne s’inscrit pas explicitement dans 

le sillon de l’herméneutique, mais il n’est pas difficile de reconnaître ses principes en filigrane : 
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« Les représentations dites permanentes, outils d’enregistrement des connaissances et 

expériences individuelles en mémoire, interviennent dans la planification d’actions, la 

systématisation et même la transmission d’idées ou de connaissances, ce en quoi consiste 

effectivement la traduction et s’opposent aux représentations à construire, opération 

précisément rendue possible par l’existence des premières » (2009 : 118) ; « ces canevas 

préexistants servent de repère au lecteur, mais sont aussi susceptibles d’adaptation, sujets à 

révision lorsque le texte infirme le schéma existant ou peuvent même devoir être créés de toute 

pièce à la lecture du texte » (2007 : 135) ; « les stades (de la TIT) sont en premier lieu la 

perception, l’identification du perçu, suivies de la fusion du perçu avec le savoir pertinent, elle-

même accompagné de la formulation d’hypothèses de sens, puis de la sélection de la ou des 

signification(s) contextuellement pertinente(s), et enfin la « bascule » en mémoire cognitive 

accompagnée d’une déverbalisation et constitution d’unité de sens » (2007 : 143).  

Il n’en reste pas moins, que, comme celle de ses homologues parisiens et allemands, 

l’herméneutique de Plassard ne conçoit son déploiement qu’en deçà de certaines limites bien 

identifiées. 

 

1.3.3 Eco : les limites de l’interprétation 

L’appel à la limite nous vient également d’Umberto Eco, importante source d’inspiration 

théorique de tous les auteurs de la TIT que nous avons jusqu’ici évoqués dans notre réflexion 

sur l’herméneutique. Comme le fera Plassard, Eco imagine le lecteur comme actualisateur 

d’une stratégie textuelle et, comme le fera Israël, il invite à filtrer le sens saisi de l’intentio 

lectoris, faisant de l’intentio operis le centre de l’action interprétante.  

En poursuivant sa réflexion sur l’ouverture de l’œuvre, plus ou moins intentionnellement 

programmée par l’auteur (2015b), Eco rappelle en effet (2014 : 27) que la tâche de l’interprète 

est justement de se concentrer sur l’œuvre et non pas sur lui-même et signale que la liberté 

interprétative trouve toujours son point de départ dans la structure formelle de l’œuvre. 

Toutefois, plutôt que de considérer l’intention du lecteur tel un facteur par définition polluant 

dans la saisie du sens de l’œuvre, il fait de l’intervention des propensions du sujet interprétant 

une des formes possibles de la modalité interprétative. Ainsi, théoriquement, interpréter 

pourrait aussi bien vouloir dire « chercher dans le texte ce que l’auteur voulait dire » que 

« chercher dans le texte ce qu’il dit, indépendamment des intentions de son auteur » ; à son tour, 

cette deuxième option peut s’articuler en « chercher dans le texte ce qu’il dit en référence à sa 

propre cohérence contextuelle et à la situation des systèmes de signification auxquels il se 

réfère » et « chercher dans le texte ce que le destinataire y trouve en référence à ses propres 
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systèmes de signification et/ou en référence à ses propres désirs, pulsions, volontés » (2014 : 

29-30). Chacune de ces tendances pourrait d’ailleurs s’associer à une vision différente 

concernant la légitimité d’une interprétation univoque ou d’une pluralité d’interprétations. 

L’interprétation peut être sémantique (attribution d’un sens linguistique à la manifestation 

linéaire du texte) ou critique (explication des raisons structurales pour lesquelles le texte peut 

produire les interprétations sémantiques). Elle peut s’étendre à l’utilisation du texte pour des 

fins secondes et jusqu’à des pratiques déconstructivistes mettant « ouvertement l’accent sur 

l’initiative du destinataire et sur l’ambiguïté irréductible du texte, si bien que celui-ci devient 

un pur stimulus à la dérive interprétative » (2014 : 32). Le discours est mené par l’absurde, avec 

l’objectif de conduire le lecteur à la disposition privilégiée par Eco : « L’initiative du lecteur 

consiste à émettre une conjecture sur l’intentio operis. L’ensemble du texte – pris comme un 

tout organique – doit approuver cette conjecture interprétative, mais cela ne signifie pas que, 

sur un texte, il ne faille en émettre qu’une seule. Elles sont en principe infinies, mais à la fin 

elles devront être testées sur la cohérence textuelle, laquelle désapprouvera les conjectures 

hasardeuses » (2014 : 41). 

Dans un article consacré à la traduction selon Umberto Eco, Viviana Agostini-Ouafi précise 

ces propos en rappelant d’autres observations du sémiologue italien : « un testo rimane il 

parametro con cui misurare l’accettabilità delle sue interpretazioni » ; « decidere come funziona 

un testo significa decidere quali dei suoi vari aspetti sia o possa diventare rilevante o pertinente 

al fine di una interpretazione coerente, e quali rimangono marginali e incapaci di legittimare 

una lettura coerente » (Eco, cité par Agostini-Ouafi 2006 : 43).  

Nous remarquerons qu’en recentrant l’attention sur le texte, dans une perspective texto-

centrique qui est également choisie par Plassard et Stolze, Eco fait sauter le lien d’identité que 

la TIT pose entre sens du texte et vouloir dire (intentio operis et intentio auctoris dans le jargon 

d’Eco, qui correspond pour le terme « intention » à celui d’Hurtado Albir et non pas à celui de 

Lederer et Israël, pour lesquels l’intention ne fait pas partie de ce que l’auteur souhaite que l’on 

lise dans le texte et est donc à garder en dehors de la recherche interprétative).  

Agostini-Ouafi suggère aussi que « l’entrée d’Eco dans l’arène traductologique » peut être lue 

en termes d’« une réaction critique aux idées TT-oriented dominantes où le lecteur est toujours 

un récepteur empirique très influent : lector extra fabulam dont, dans une vision sociologique 

de la consommation culturelle, la demande supposée impose ses règles à l’offre » (2006 : 43). 

Dans le système d’Umberto Eco, le texte est donc le maître, ainsi que le seul banc d’épreuve de 

toute interprétation. L’herméneutique du sémiologue Eco (des ses aveux fondée sur le cercle 

de la compréhension : « le texte est un objet que l’interprétation construit dans la tentative 
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circulaire de se valider en se fondant sur ce qu’il construit » 2014 : 41) s’impose ainsi, il nous 

semble, telle une interprétation sémantique et critique (conformément à la définition d’Eco), du 

sens linguistique et du fonctionnement de la construction textuelle. Agostini-Ouafi semble 

d’ailleurs d’accord avec nous sur ce point, quand elle affirme « cet attachement à l’autonomie 

du texte, lorsqu’on aborde les problèmes de la traduction, implique une attention accrue aux 

caractéristiques textuelles de l’original et donc une analyse de la traduction pour l’essentiel 

sémiotique, sémantique et pragmatique » (2006 : 43). Bien que dans un jeu de provocations, 

d’autres formes d’interprétations sont tout de même contemplées, pouvant laisser entrevoir une 

démarche herméneutique au périmètre plus ample. 

Par ailleurs, la contribution d’Eco consiste aussi à admettre – dans la limite indiquée des 

conjectures sémantiques et critiques sur l’intentio operis – une pluralité d’interprétations de 

sorte que, dans la proposition de sa conjecture, chaque interprète peut apporter sa pierre à 

l’édifice du sens, aussi bien que tout traducteur en amont de la phase de reformulation, s’il est 

vrai qu’« une interprétation précède toujours la traduction » (2015b : 312) : « Une bonne 

traduction est toujours une contribution critique à la compréhension de l’œuvre traduite. Une 

traduction oriente toujours à un certain type de lecture de l’œuvre, comme le fait la critique 

proprement dite, parce que, si le traducteur a négocié en choisissant de porter son attention sur 

certains niveaux de lecture du texte, il a automatiquement focalisé sur eux l’attention du lecteur. 

Dans ce sens aussi, les traductions de la même œuvre s’intègrent entre elles, car souvent, elles 

nous amènent à voir l’original sous des points de vue différents » (2015b : 312-13). 

Eco, qui partage avec la TIT (et avec Stolze d’ailleurs) l’approche herméneutique non 

exégétique et le besoin de la limite à tracer avant que l’intention de l’interprète n’entre en jeu, 

ouvre toutefois quelque peu la perspective de la théorie de l’interprétation. Car d’une part, il 

donne au sens du texte une dimension plurielle, le délivrant de son invariabilité ontologique ; 

d’autre part, il nous rappelle comme la démarche herméneutique peut elle-même être plurielle. 

En effet, si Eco, Stolze et les auteurs de la TIT se rassemblent autour d’une certaine manière 

d’entendre l’herméneutique, d’autres voix nous laissent croire en l’existence d’horizons plus 

amples. Ainsi, nous nous demandons si une autre herméneutique est possible : 

- au-delà de l’approche texto-centrique d’Eco et de Plassard (et, par extension, d’Iser), 

fondamentalement sémantique, sémiotique et structurelle ; 

- au-delà de l’herméneutique de Stolze, qui s’inscrit dans le même sillon et se professe tout 

d’abord phénoménologique, jouant donc dans le champ des modérés, tenant encore un pied 

dans la perspective positiviste ; 
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- au-delà de l’herméneutique de la TIT, qui partage avec Eco l’attention aux données du texte 

et s’ouvre de manière plus humaniste à la recherche du vouloir dire et du vouloir émouvoir, 

mais reste de l’opinion que le sens, même dans sa dimension plus-que-notionnelle, s’impose 

avec son objectivité, de sorte que, comme chez les autres auteurs, l’implication du sujet ne peut 

qu’être objective.  

 

1.3.4 Pour une nouvelle herméneutique traductologique 

1.3.4.1 Des appels précurseurs : Laplace, Ladmiral, Biere, Wilhelm 

Nous ne recherchons pas une herméneutique qui remplace ces approches, mais une 

herméneutique plus large, qui, sans renoncer à l’ancrage au texte, s’ouvre à la subjectivité du 

sujet et admette que ce dernier puisse inclure l’exégèse dans son interprétation ; qui envisage 

donc l’exégèse non pas comme une dérive, mais comme une modalité interprétative inhérente 

au processus même de la compréhension.  

En effet, face à la découverte d’un Dom Juan de Molière qui peut devenir en traduction aussi 

bien une comédie populaire qu’une pièce de l’absurde, comme nous le révèlera la lecture du 

corpus, nous nous laissons tenter par l’idée que ses représentations traductives ne reposent peut-

être pas simplement sur une série de décisions créatives prises a posteriori sur la base d’un seul 

et même sens objectif saisi. Nous sentons que l’intervention subjective du sujet interprétant doit 

avoir lieu bien plus en amont, dans la phase d’appréhension du sens. C’est pourquoi nous 

proposons d’élargir la portée du sens, en le portant au cran supérieur de Sens, et, par le même 

mouvement, celle de l’herméneutique. 

En effet, si une différence existe entre le traitement en traduction des textes appelés 

pragmatiques et celle des textes littéraires, cette différence ne réside pas dans la relation à la 

lettre du texte source. Sur ce point, l’approche cibliste généralisée, amplement défendue par la 

TIT et Ladmiral, ne peut que s’imposer comme un constat. La différence est plutôt, à nos yeux, 

dans le degré herméneutique que la traduction de la littérature demande d’accepter. Au-delà de 

l’herméneutique du texte, il y a celle de l’œuvre et celle-ci est, nous le croyons, forcément 

exégétique.  

Cette herméneutique n’est pas une licence d’ignorer les données du texte, ni un appel au 

développement de ce dernier selon des principes kabbalistiques, mais plutôt une ouverture vers 

une prise de position globale sur l’œuvre, herméneutiquement synthétisée à partir d’une série 

d’impressions partielles et nécessairement influencée par l’expérience esthétique du texte. En 

traduction, cette position d’ensemble se répercutera à son tour sur les parts du texte, à l’aide de 

l’armement linguistique forcément limité dont chaque traducteur dispose : des mots, des 
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registres, des combinaisons et des patrons syntaxiques, des sons, des dispositions, des pauses… 

A la lecture de la traduction, c’est dans ces indices que nous rechercherons – sans doute à notre 

tour biaisée par notre propre herméneutique – à retrouver la démarche interprétative du 

traducteur.  

L’herméneutique exégétique implique aussi que l’on reconnaisse qu’une séparation 

déontologique entre ressenti personnel et sens objectif n’est qu’utopique et que la traduction, 

en tant qu’interprétation, ne peut pas garder intacte toute la puissance significative de l’œuvre. 

Forcément elle restreint le champ des possibles, nécessairement elle fournit aux lecteurs 

seconds un Sens, global certes, mais qui laisse de côté d’autres Sens non saisis. 

Ainsi, nous imaginons la lecture, ce moment de la traduction où la compréhension a lieu et le 

traducteur s’approprie le Sens, comme Plassard préfère ne pas l’imaginer, elle qui exclut 

toutefois explicitement de son champ de recherche la lecture des textes littéraires : « La lecture 

qu’est la traduction est alors comprise comme une interprétation, dans son versant subjectif […] 

Une lecture sur – et non à partir de – l’original […] La lecture ainsi comprise ne saurait 

s’entendre comme illustration ni référence explicative du ‘texte original’ que l’on essaye de re-

produire, mais comme réalisation d’une de ses propositions de sens. Placée sous le signe de la 

subjectivité, cette lecture-interprétation va de pair avec la notion de pluralité des lectures d’un 

même texte, en diachronie comme en synchronie » (Plassard, 2007 : 20). 

La voie de l’herméneutique exégétique est ouverte par Ladmiral, lorsqu’il évoque la possibilité 

d’une « interprétation herméneutique » qui prolonge l’interprétation sémantique « en un 

commentaire, dont l’ambition et la pertinence peuvent être d’ordre philosophique, esthétique et 

littéraire, théologique… » (2006 : 112). Mais Ladmiral plaide aussi pour cette herméneutique 

lorsqu’il prône une « re-subjectivisation du travail de la connaissance en épistémologie des 

sciences humaines » (2015b : 23) et propose « l’alternative d’une traductologie qui remette 

l’action du sujet traduisant au centre de ses préoccupations, dans l’esprit de l’approche 

herméneutique qui est aussi la mienne » (2015b : 23). La centralité du sujet l’amène d’ailleurs 

directement à refuser « l’idée qu’il existe quelque part la bonne traduction » (plutôt, la bonne 

compréhension, dirions-nous) « dans un monde intelligible d’essences platoniciennes », en lui 

opposant « l’expérience qu’on fait de la compossibilité des traductions plurielles » (2015b : 22).  

La subjectivité de Ladmiral est clairement à entendre comme une subjectivité subjective, 

puisqu’il invite à un rapprochement entre herméneutique de la traduction et psychologie du 

traducteur (2015b : 24). Nous ne le suivons pas entièrement sur cette voie, car, comme nous 

tâcherons de l’explorer dans le prochain chapitre, la subjectivité du traducteur nous paraît tout 

autant influencée par l’horizon d’appartenance de l’individu que par celui de destination de la 
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traduction. Nous retenons tout de même l’appel à prendre en compte le sujet subjectif : « ce qui 

nous apparaît, c’est que l’objectivisme en traduction est une illusion à laquelle nous nous 

accrochons pour échapper aux mirages de la liberté, comme si nous avions peur de notre propre 

subjectivité » (Ladmiral 2014 : 93-94).  

A cet appel se joint également Colette Laplace, qui tient aussi à placer le sujet dans son horizon : 

« Le texte littéraire étant un espace de liberté », dit-elle, « ses interprètes s’en emparent, chacun 

en fonction de son identité propre, ce qui implique aussi que leur interprétation est 

nécessairement plus ou moins tributaire du contexte culturel de l’époque » (1997 : 137-138). 

Un recadrage vers la subjectivité, et peut-être aussi vers une herméneutique exégétique, se lit 

en outre chez Laplace là où elle s’interroge sur l’opportunité de réintroduire dans le périmètre 

du sens l’intention de l’auteur, non pas dans sa forme de vouloir-dire objectivement saisissable, 

mais comme hypothèse du sujet interprétant sur le projet communicatif de l’auteur. « Le sens 

est une partition qui se joue à quatre mains », conclut-elle (2006 : 95). A la question de Laplace, 

Ladmiral répond, plus explicitement : « on ne traduit pas ce qui est écrit, mais ce qu’on pense 

qu’a pu penser celui qui a écrit ce qu’il a écrit quand il l’a écrit » ou, mieux encore « on traduit 

l’idée qu’on se fait de ce qu’on pense qu’a pensé l’auteur » (2014 : 139). 

Il est intéressant de remarquer que, lorsqu’il est question des textes du passé, les piliers de la 

TIT se montrent aussi plus enclins à admettre une perte d’objectivité dans la saisie du sens : « il 

faut admettre que plus les textes sont éloignés de nous et de leurs auteurs disparus, plus 

s’éloigne aussi la possibilité de saisir le vouloir dire de l’auteur […] car manque effectivement 

pour ces textes une série de données qui peuvent être vérifiées pour la plupart des textes actuels 

» (Lederer 2009 : 85) ; « les codes et conventions qui, à un moment donné, orientent la lecture 

dans telle et telle direction, ne sont pas immuables, l’intentio auctoris comme l’intentio operis 

ne sont pas nécessairement transparentes et l’acte de lecture se situe au carrefour de pratiques 

collectives, socialement et culturellement déterminées et d’une appropriation individuelle. 

Autant d’éléments qui sont susceptibles de mettre à mal le pacte de lecture […] dans une 

perspective historique » (Plassard, 2007 : 55). 

Si ces observations restent à reconduire à l’herméneutique textuelle propre de la TIT, nous 

pouvons croire que la porte qui mène à une herméneutique plus large n’est pas tout à fait fermée.  

Dans la même optique, nous nous plaisons à croire que l’herméneutique traductologique n’est 

pas entièrement réfractaire à l’évolution du degré herméneutique. Ainsi, depuis les rangs de la 

traductologie herméneutique, Bernd Ulrich Biere semble parcourir cette voie lorsqu’il 

insiste sur le rôle du sujet au cours du cercle herméneutique : « was wir da immer wieder auf 

die Probe (und damit auch zur Disposition) stellen sind im Prozess des Verstehens unsere 



 66 

"Konstruktionen" eines Sinns, der in der Materialität des Textes bzw. der AS und ZS-Texte als 

Möglichkeit "aufgehoben" scheint, gleichwohl nicht aus ihm bzw. aus ihnen deduzierbar sind » 

(2009 : 191-2). La conséquence logique de cette argumentation quelque peu provocatrice, qui 

met aussi bien le sens du texte source que celui du texte cible sous le signe d’un sens 

inévitablement construit par le sujet comprenant, est la suivante : « Wie der Bote den Text 

"repräsentiert" ist […] abhängig von seinem Verständnis der primären Sprechhandlung. Somit 

ist die Wiedergabe gegenüber den Hörern in einer zweiten Sprechsituation keine Wiederholung, 

sondern eine verstehensbasierte Re-Konstruktion des Sinns des ursprünglich Aufgenommenen 

und kognitiv verarbeiteten, das von den Hörern nun ihrerseits wieder "verstanden" werden 

muss » (Biere 2009 : 197). 

Jane Elisabeth Wilhelm tient quant à elle à souligner le lien idéique de sa discipline avec 

l’herméneutique philosophique. Elle s’approprie les positions de Ricœur, qui « donne au mot 

interprétation son sens fort : le discernement d’un sens caché dans un sens apparent » et 

« propose de donner au concept d’interprétation la même extension que le symbole », et se 

réfère plus généralement aux intuitions des herméneutes : « reconnaissant le rôle du lecteur, 

dont les préconceptions ou les ‘préjugés’ – pour parler comme Gadamer – fondent toute lecture 

[…] l’herméneutique contemporaine aborde le texte dans sa globalité, et à partir de ses éléments 

formels, comme un travail de construction par la lecture d’un ou de plusieurs sens »; 

« l’herméneutique contemporaine sait […] qu’elle ne saurait atteindre de sens ultime » 

(Wilhelm 2009 : 95). 

Wilhelm nous rappelle aussi qu’« au-delà de l’interrogation portant sur la pluralité du sens d’un 

texte et dans le prolongement de la question du sens de l’être posée par Heidegger, 

l’herméneutique de Gadamer ou de Ricœur porte sur le sens même de l’existence humaine 

s’inscrivant sous les signes de la finitude, de l’altérité et de l’histoire. L’herméneutique 

concerne ainsi, en premier lieu, l’activité de lecture et d’interprétation des textes, mais en 

rapport avec l’être et la recherche d’une certaine forme de ‘vérité’ comme expérience de sens » 

(Wilhelm 2009 : 94). 

 

1.3.4.2 Une nouvelle place pour Gadamer : l’herméneutique de l’œuvre  

L’appel lancé par Wilhelm mérite à nos yeux d’être pris plus radicalement en compte et 

véritablement intégré dans la définition d’herméneutique textuelle. Plus qu’une source 

d’inspiration, l’herméneutique philosophique et le lien existentiel qu’elle instaure entre sujet et 

compréhension pourraient ainsi devenir partie intégrante de l’herméneutique traductologique 

de l’œuvre littéraire. Dans ce cadre, le cercle herméneutique, la fusion des horizons et le 
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dialogue verraient s’accroître leur portée et leur statut : dynamiques de compréhension et 

méthodes d’analyse du texte, elles seraient également, plus profondément, des modalités 

d’expérience de l’œuvre à traduire, dans le sens gadamérien de « ce qui nous arrive » lors que 

nous nous laissons interpeller par l’œuvre et allons à sa rencontre. L’interprétation deviendrait 

un lieu de confrontation entre sujet et œuvre, le moment où l’individu se comprend en 

comprenant le texte et comprend le texte à partir de la manière où il se comprend lui-même et 

comprend le monde. Aussi, il serait possible d’envisager la traduction comme le fruit d’une 

conversation où le sujet se met à l’écoute du texte et chaque interlocuteur accepte la contribution 

que l’autre apporte à sa vision du monde. En conclusion, on pourrait imaginer le texte traduit 

comme le point de convergence entre le monde du texte et celui de l’œuvre qui est le traducteur, 

une contamination de points de vue que le traducteur passe au crible de sa critique pour garder 

le cap du Sens, mais qui, après tout, ne peut être libérée du regard qu’il a sur l’œuvre et de ce 

que l’œuvre apporte à ce regard. 

Nous renvoyons ici, génériquement, aux suggestions de Gadamer en matière d’herméneutique 

textuelle, en glanant quelques idées de ses textes fondateurs et de certaines de leurs critiques 

(Gadamer 1996 et 1999 ; Grondin 2005 et 2012 ; Thérien 1997). Nous reviendrons avec plus 

de détails sur ces observations dans la deuxième partie de cette thèse, quand nous aborderons 

la problématique du temps en traduction. L’herméneutique de Gadamer offre en effet une 

perspective privilégiée sur l’interaction du traducteur avec les textes du passé. Dans le même 

contexte, nous découvrirons aussi l’intérêt de la pensée de Ricœur pour notre champ de 

recherche. 

Ce bref parcours herméneutique, sur lequel nous terminons notre premier chapitre, nous conduit 

à imaginer la possibilité d’une double herméneutique de la traduction, selon un schéma qui 

rappelle le conflit identifié par Ricœur (2013). Posons pour un instant avec le philosophe le 

symbole comme le champ d’intérêt de l’herméneutique et l’interprétation comme son 

instrument d’enquête (2013 : 35) et définissons le symbole comme « toute structure de 

signification où un sens direct, primaire, littéral, désigne par surcroît un autre sens indirect, 

secondaire, figuré, qui ne peut être appréhendé qu’à travers le premier » et l’interprétation 

comme « le travail de la pensée qui consiste à déchiffrer le sens caché dans le sens apparent, à 

déployer les niveaux de significations impliqués dans la signification littérale » (2013 : 35). 

Nous pouvons entendre ce schéma de deux manières, de sorte que deux approches au texte de 

nature différente (et complémentaire à nos yeux) peuvent se revendiquer de l’attribut 

d’« herméneutique ». 
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Dans les deux cas il s’agit d’une herméneutique textuelle, car le symbole en question est le tissu 

des signes linguistiques, analysés non pas individuellement ni en tant que chaîne de code, mais 

en tant que réseaux (le renvoi est ici, au traitement de l’oralité au chapitre 4). Les deux 

herméneutiques sont également d’accord sur le fait que le réseau textuel est porteur d’un sens 

– selon le principe de l’Übersummativität, soit le fait que le sens du texte dans son ensemble 

est plus ample que la somme des significations de ses composantes (Stolze 2009 : 30) – et que 

le sujet est indispensable à son interprétation. Ce qui change, il nous semble, est le regard porté 

sur le périmètre du symbole et sur la mission du sujet. On peut alors imaginer une 

herméneutique de la subjectivité objective qui demande à l’interprète d’apporter ses 

compétences de traducteur (connaissance de la langue, maîtrise du sujet, capacité de prise en 

compte de l’« effet » souhaité) pour activer le fonctionnement du symbole, certes, en tant que 

lecteur, mais sans s’y immiscer, pour saisir un sens qui serait fondamentalement intersubjectif. 

Plus loin, se place une herméneutique de la subjectivité subjective qui admet que l’interprète 

ne peut qu’emmener dans le texte ses propres idées et son propre vécu, son élan émotif, ses 

goûts, son évaluation littéraire et idéologique du texte de départ, ses représentations historiques, 

politiques, sociologiques sur le contexte source, ainsi que sa connaissance, politique, sociale, 

économique et culturelle du contexte d’arrivée et son positionnement dans son sein, de sorte 

que le sens indirect trouvé derrière le symbole ne pourra qu’être personnel, historiquement 

déterminé et existentiel au sens large. 

La première herméneutique recommande la limite, la deuxième admet l’exégèse. Mais aussi, la 

première herméneutique se meut dans le texte, la deuxième ouvre la dimension du symbole à 

l’œuvre. En termes ricœuriens, et avec toutes les nuances qu’il est nécessaire d’apporter, la 

première se rapproche de la structure, la deuxième de l’existence. 

Là où la première herméneutique s’ouvre à la deuxième, la traductologie herméneutique 

peut laisser entrevoir une conception très large de l’interprétation : un regard holistique posé 

sur le Sens ; l’implication du sujet en tant que condition même de la manifestation du texte et 

porteur de biais dans l’action interprétative ; l’accent mis sur l’historicité, du sujet traduisant, 

du regard sur le texte source, du texte cible. Chaque traduction pourrait de telle manière être 

l’expression d’une interprétation profonde de l’œuvre, une prise de position sur son message 

de fond et sur sa manière de le véhiculer, dont la compréhension dépend inévitablement du vécu 

du traducteur, de sa vision du monde, de sa perception de l’œuvre en tant qu’objet historique et 

culturel, de sa relation au passé, de ce qu’il pense que l’œuvre a à dire à ses contemporains, de 

la marque qu’il pense que l’œuvre a à laisser dans le panorama littéraire, linguistique et théâtral 

de son temps…  



 69 

De la fusion des deux herméneutiques en conflit, nous imaginons ainsi la naissance d’une 

herméneutique totale de la traduction littéraire, qui respecte le texte et son fonctionnement et 

s’ouvre à la fois à l’« interprétation herméneutique » ladmiralienne, accueillant avec elle le 

principe du commentaire, non tant comme prolongement de l’interprétation, mais comme une 

de ses manières d’être ; une herméneutique qui appelle la conscience non seulement à identifier 

le sens du mot en contexte, à déceler l’implicite d’une phrase, à dévoiler l’alchimie du rire pour 

imaginer un nouveau fonctionnement textuel capable de faire à nouveau rire en une autre 

langue, à s’interroger sur la fonction du texte dans son contexte de départ pour conserver son 

efficacité en traduction ; une compréhension qui s’ouvre au ressenti esthétique et embrasse le 

sujet interprétant et tout ce qu’il peut apporter à l’interprétation au-delà de son bagage de 

compétences linguistiques, thématiques et opérationnelles. 

De cette herméneutique, « la seule unité de traduction acceptable est l’œuvre » (Laplace, 2009 : 

178). L’appliquer signifie croire, avec Ladmiral, que « la traduction d’un texte est une 

transformation qui en révèle l’essence, ce qu’il représente pour nous et ce que nous pouvons en 

faire » (2009 : 21).  

 

1.3.4.3 Venuti : la traduction de l’œuvre comme inscription interprétative 

Dans une telle acception, l’herméneutique semble s’accorder avec ce que Lawrence Venuti – 

dans le deuxième temps de sa réflexion traductologique, celui du recueil d’articles Translation 

changes everything (2013) – baptise en passant de « modèle herméneutique ». Plutôt concis et 

inséré dans un chapitre portant spécifiquement sur les traductions poétiques faites par des poètes 

(The poet’s version, « clearly an amalgam of what we understand today as translation and 

adaptation, close rendering and free rewriting » 2013 : 178), le paragraphe que le traductologue 

américain coiffe de ce titre insiste pourtant sur un thème qui revient souvent tout au long de 

l’ouvrage (plus particulièrement, 2013 : 77-79, 81-93 et 97-115) : celui de l’interprétation. Nous 

nous permettons ainsi de reprendre de ce chapitre une des nombreuses présentations de l’idée 

d’interprétation, manifestement applicable au-delà du champ de la « version poétique », s’il est 

vrai que pour Venuti toute création secondaire (traduction ou imitation, édition textuelle ou 

anthologie, adaptation théâtrale ou cinématographique, voire exposition muséale) est à 

entendre, indépendamment de son support matériel, telle une interprétation mise en œuvre au 

moment du processus productif et susceptible d’être ultérieurement interprétée par les différents 

récepteurs qui en font usage (2013 : 179). Ainsi affirme-t-il : « The translator inscribes an 

interpretation by applying a category that mediates between the source language and culture, 

on the one hand and the translating language and culture on the other hand »; « This category 
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consists of interpretants, which might be either formal or thematic. Formal interpretants may 

include a concept of equivalence, such as a semantic correspondence based on philological 

research or dictionaries, or a concept of style, a distinctive lexicon and syntax related to a genre 

or discourse. Thematic interpretants are codes: values, beliefs, and representations that may be 

affiliated to specific social groups and institutions; a discourse in the sense of a relatively 

coherent body of concepts, problems and arguments; or a particular interpretation that has been 

articulated independently in commentary » (Venuti 2013 : 18). 

Rejoignant en quelque sorte notre idée d’une « théorie interprétative augmentée », qui entend 

le sens dans son extension la plus ample au nom d’un mouvement herméneutique total, la vision 

de l’interprétation avancée par Venuti postule également l’encadrement du mouvement 

interprétatif (interpretive act, 2013 : 192 ; interpretive move, 2013 : 179) dans l’espace de 

réception, imaginant la traduction comme une interpretive inscription (2013 : 101) et nous 

conduisant ainsi, inexorablement, vers la question de la relation entre sujet et horizon, qui fera 

l’objet de notre deuxième chapitre. 

  

1.3.4.4 Le déconstructivisme : une autre histoire 

Avant de clore ce premier chapitre, un dernier point reste à éclaircir. On pourrait en effet se 

demander si la vision étendue de l’interprétation que nous suggérons ne finit pas par se 

rapprocher de certaines positions déconstructivistes. La réponse est : seulement partiellement. 

En effet, nous pouvons aisément rejoindre la prémisse du raisonnement qui sous-tend le concept 

de différance. Comme le synthétise si bien Venuti : « if meaning is an effect of relations and 

differences along a potentially endless chain of signifiers – polysemous, inter-textual, subject 

to infinite linkages – then meaning is always differential and deferred, never present as an 

original unity, always already a site of proliferating possibilities which can be activated in 

diverse ways by the receivers of an utterance and which therefore exceed the control of 

individual users » (2013 : 58). Par ailleurs, nous pourrions trouver une certaine affinité avec 

l’idée que le texte est constamment exposé, par chaque lecture et chaque traduction, à un 

processus de réécriture et reconstruction, que Gentzler considère comme trait distinctif de la 

pensée déconstructionniste (1993 : 273-275). 

La question est maintenant de savoir à quelle forme de reconstruction et surtout à quel genre de 

sens on a affaire. 

Comme l’observe Edwin Gentzler (1993 : 272-3), le déconstructivisme s’impose comme 

courant novateur en opposition au formalisme russe et à la linguistique saussurienne, remettant 

en question la distinction forme contenu, signifiant signifié. Or, il nous semble que dans cette 
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même opposition, le déconstructivisme évolue sur le même terrain que celui de son antagoniste, 

soit le terrain de la langue ou éventuellement de la parole, sans plonger dans l’univers plus vaste 

de l’œuvre. Ce qui prime, dans l’optique déconstructiviste est en effet la remise en question du 

lien univoque signifiant-signifié et la recherche des signifiés possibles que la langue source ou 

l’auteur qui l’a employée pour s’exprimer ont exclus de leur spectre. La traduction les recherche 

et les rappelle en vie, faisant croître le potentiel sémantique du texte d’origine, dans un 

processus de prolifération non linéaire qui démonte, remonte, chamboule, étend, surprend, 

enrichit, mettant la traduction en communication avec d’autres langues que celle du texte 

source.  

De cette vision, magistralement incarnée dans le traitement des étymologies des termes diaféro 

et Babel par Derrida (1985), Gentzler révèle bien l’orientation à la langue et à la signification 

quand il écrit : « there is nothing, no pure meaning behind words, behind language » (Gentzler 

1993 : 297-298) ; « by transgressing the limits of the target language, by transforming original 

texts in the source language, the translator extends, enlarges or makes language grow » (1993 : 

297-298) ; « translations, so conceived, puts us in contact not with some sort of original 

meaning, but with the plurality of language and meanings » (1993 : 298-299) ; « borderlines 

between languages disappear. In every linguistic system several languages are always already 

in operation – all languages contain elements from other languages, as well as an instability, an 

ambiguity within their own terms » (1993 : 299-300).  

Ainsi définie – dans les termes, benjaminiens dirait-on, de la croissance du langage – la 

déconstruction ne correspond pas à la traduction interprétative telle que nous avons souhaité la 

présenter ici, bien que la pratique déconstructionniste ne puisse pas être exclue d’emblée des 

approches traductives possibles, virtuellement infinies, suscitées par la démarche 

herméneutique.  

Après cette nécessaire précision, le moment est arrivé de clore la première étape de notre 

exploration théorique. Dans ce premier chapitre, nous avons insisté sur l’intérêt d’étendre la 

réflexion traductologique du texte à l’œuvre ; d’amener, parallèlement, l’herméneutique 

textuelle au niveau de l’herméneutique totale ; de sortir à cet effet de la dualité sens - effet, pour 

accueillir un Sens compréhensif issu à la fois du cercle long de l’herméneutique et du circuit 

plus immédiat de l’esthétique. Nous avons également attiré l’attention sur le rôle du sujet, 

faisant du traducteur, en tant que récepteur premier et sujet de l’acte hermeneutico-esthétique, 

le principal dépositaire du Sens, saisi, sinon construit, lors de la rencontre avec l’œuvre. A 

présent, nous souhaitons approfondir ce cadre, en étudiant la relation du sujet avec l’espace-
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temps culturel dans lequel il évolue et l’impact de ce dernier à la fois sur l’appréhension du 

Sens et sur sa communication.   
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2. ENTRE SUJET ET CONTEXTE : DE L’ETHIQUE A L’EQUIVALENCE 
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2.1 Sujet et contexte 

2.1.1 Un sujet contextualisé 

Poursuivant l’esquisse du socle théorique qui sous-tendra notre réflexion sur la traduction des 

classiques du théâtre et après avoir, dans le chapitre précédent, tenté de cerner la notion de Sens 

pour le lecteur-traducteur, nous allons dans ce deuxième chapitre, nous intéresser au contexte 

dans lequel le sujet-traducteur s’inscrit, tout en étendant notre réflexion à l’expression du Sens 

saisi. Nous définirons tout d’abord le contexte en termes, entre autres, de culture, puis celle-ci 

en termes d’horizon. Ensuite, nous explorerons l’impact du contexte sur l’opération traductive 

dans les deux phases de l’appréhension, que nous avons présentée plus haut, et de l’écriture, à 

laquelle nous consacrerons ici plus d’attention. Les considérations sur l’interaction de la culture 

de réception avec le sujet traduisant dans son activité d’écriture nous mèneront à développer 

une réflexion sur l’éthique, pour en étendre les frontières au-delà des limites fixées par 

l’herméneutique traductologique traditionnelle. Enfin, la prise en compte du contexte cible nous 

conduira à réfléchir sur les modalités de présentation du produit traduction à son public de 

référence, ainsi qu’à la perception des traductions par ce même public. C’est ainsi que nous 

associerons à notre argumentation sur le contexte un dernier volet portant sur l’équivalence.  

Revenons un instant sur le sujet lui-même, afin de mieux le définir en sa qualité de sujet 

contextualisé.  

Le sujet a déjà occupé une place de choix dans notre premier chapitre : notamment par la mise 

en exergue de son action interprétative dans le cadre réflexif de la TIT et de l’herméneutique 

traductive ; par la reprise de l’invitation à la resubjectivisation de la traductologie émise par 

Jean-René Ladmiral ; ainsi que par notre insistance sur l’implication du sujet dans l’élaboration 

d’une interprétation exégétique qui corresponde à une représentation individuelle de l’œuvre et 

de son univers et qui sorte le Sens du terrain sûr de l’invariabilité. 

Pour préciser la nature du sujet, que nous avons déjà, par une rapide mention, identifié au 

traducteur empirique, nous ferons un bref détour par les observations de John Stanley (2012). 

Dans une publication collective consacrée à l’herméneutique traductologique, ce dernier 

s’arrête sur la notion de sujet pour faire la lumière sur un thème que cette école, notamment en 

la personne de Radegundis Stolze, revendique comme central. Stanley remarque en effet que la 

connotation émotionnelle et créative que la chef de file de la pensée herméneutique semble 

attacher au sujet traduisant laisse s’insinuer le soupçon d’une relativisation « privatisante », 

(2012 : 252) mettant en péril sa capacité à se conformer au critère de l’intersubjectivité, pourtant 

également crucial dans la pensée de Stolze (2012 : 257-259).  
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Pour lever ce doute et rétablir l’équilibre, en récupérant la frontière de l’objectivité qui – nous 

l’avons vu au chapitre 1 – reste incontournable pour les herméneutes de la traductologie comme 

pour la TIT historique, Stanley propose une catégorisation typologique du sujet. Ainsi, il 

présente d’une part le sujet cognitif d’Husserl, inspiré du sujet transcendantal de Kant, d’autre 

part l’être existentiel d’Heidegger. Le premier fait référence à l’ensemble des structures et des 

processus cognitifs permettant à l’individu de comprendre et de communiquer, correspondant 

en somme à une capacité cognitive abstraite et absolue. Le deuxième, en revanche, prend en 

compte les relations du sujet comprenant et communiquant avec son environnement. Stanley 

évoque à ce propos le concept d’ historical situatedness, rappelant « the fundamental fact that 

all human cognitive processes are intrinsically linked to the historical, linguistic, physical and 

socio-cultural world that any individual is enmeshed in » (2012 : 261). Le sujet de la 

traductologie herméneutique est donc, selon Stanley, à identifier avec ce dernier profil. 

S’agissant d’attribuer un adjectif à l’opération traductive, le choix ne peut tomber, affirme 

Stanley, sur « subjectif », car ce terme renvoie aux éléments de l’existence individuelle qui font 

l’objet exclusif de l’expérience privée de l’individu et sont en grande partie incommunicables. 

La subjectivité ainsi entendue est donc une danger zone – et le recours au gras dans la mise en 

page originale ne peut que renforcer le concept. A l’opposé, le terrain de la relativité reste 

praticable, car il met en évidence la relation de dépendance entre la compréhension des 

phénomènes textuels et le vécu historique concret de l’individu (2012 : 264-5) : l’action du sujet 

traduisant est « relative » car son background, historique et socioculturel entre autres, influence 

sa grille interprétative lorsqu’il lit un texte et cherche à comprendre les éléments qui pourront 

à leur tour influencer la réception du texte de la part du public cible (2012 : 269). 

L’analyse de Stanley nous semble lucide et nous apprécions l’ancrage du sujet à son contexte 

historique et socioculturel, tout particulièrement lorsque l’accent est mis sur les deux pôles de 

la réception du texte source de la part du traducteur et de l’accueil du texte cible par les 

destinataires de la traduction, que le traducteur peut anticiper et/ou orienter. Cet ancrage est 

sans doute incontournable et pourrait effectivement être présenté comme garant d’une certaine 

intersubjectivité, car il extrait l’interprétation du traducteur de la dimension purement 

individuelle et l’intègre au sein de la collectivité. Suivant cette optique, l’espace d’un 

paragraphe, Annie Brisset va d’ailleurs jusqu’à s’interroger sur la nature de co-sujet de la 

dimension collective : « attribuée à un sujet individuel souverain, la traduction […] n’est-elle 

pas également assumée par une logique systémique, celle d’une culture, d’une institution, d’un 

champ de savoir, agissant comme sujet collectif du sens ? » (Brisset 2006 : 23). 
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Ce cadre, qui semble permettre à Stanley de conserver une place pour l’objectivité, mérite 

toutefois à notre avis d’être nuancé, et ce sur deux fronts.  

En effet, d’une part l’insertion dans un environnement historique, social et culturel partagé ne 

prive pas entièrement le sujet de sa propre subjectivité. En d’autres termes, le fait que 

l’interprétation du sujet est contextualisée n’implique pas automatiquement qu’une seule et 

même interprétation s’applique à tous les acteurs du contexte, en tant qu’interprétation 

intersubjective. Plutôt, différentes interprétations peuvent être reconduites à la même influence 

contextuelle. Car il nous semble logique d’imaginer que, dans un cadre donné, seulement 

certaines forces agissent sur un sujet donné, tandis que d’autres sujets ressentiront l’influence 

d’autres combinaisons de forces.  

L’autre aspect à nuancer est la portée de l’influence du contexte, qui ne peut assumer à elle 

seule toute la responsabilité de la traduction ni ne saurait la justifier de manière exhaustive : 

dans la phase de la compréhension comme dans celle de la reformulation, le sujet est aussi bien 

exposé aux influences de son environnement et susceptible de se plier à ses exigences que 

maître de ses choix, voire agent capable d’imposer ces choix à son contexte et l’influencer avec 

eux.  

A la lumière de ces considérations liminaires, nous souhaitons maintenant observer de plus près 

les interactions possibles entre le sujet et son contexte. Mais il faudra, après le profil du sujet, 

également préciser la notion de contexte.  

 

2.1.2 Contexte, culture, horizon 

Nous concevons le contexte comme l’espace-temps dans lequel le sujet traducteur est situé, 

comme l’environnement dans lequel il agit et pour lequel il œuvre. Nous imaginons le cas 

basique dans lequel le traducteur partage le même environnement que son public : il vit, disons, 

dans le même pays, au même moment que les destinataires de sa traduction. Nous pouvons bien 

sûr envisager que le traducteur réside ailleurs que dans le pays de destination de son travail ou 

le cas d’une réception posthume de son œuvre. Nous sommes également prête à intégrer la 

remarque de Pym (2012), sur laquelle nous reviendrons plus tard, que, dans un monde qui 

partage de plus en plus d’informations d’expériences et de visions, la dimension pure du 

contexte national, qu’il soit de départ ou d’arrivée, perd de sa pertinence. Dans ce cadre, le 

traducteur serait un entre-deux, que l’on ne pourrait pas reconduire complètement à la culture 

cible. Nous entendons tout à fait ces raisons, pertinentes à bien des égards, mais nous voulons 

admettre que, bien que physiquement distant de son public, ou porteur d’une culture 

internationale, le traducteur connaît bien le contexte de destination de sa traduction, parce qu’il 
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en est issu et imprégné, parce qu’il le fréquente régulièrement, parce qu’il l’étudie pour 

accomplir son travail en connaissance de cause.  

Or, il convient de mieux préciser les dimensions que nous considérons constitutives de l’espace-

temps de réception. Il est possible, avec un certain degré de simplification, d’opérer une 

première distinction entre les coordonnées historiques et institutionnelles, que nous pouvons en 

quelque sorte poser comme données objectives ; la dimension sociale, qui peut correspondre à 

la description générale d’un État ou de certaines dynamiques au sein d’une population, mais 

qui voit aussi le traducteur lui-même, puis chacun de ses destinataires, se placer à un endroit 

spécifique du cadre et au sein d’un groupe démographiquement identifiable ; la dimension 

idéique, que est à la fois propre à l’individu, traducteur et destinataire, et partagée avec d’autres 

individus, regroupés en fonction de traits communs. Enracinée dans le périmètre historique, 

institutionnel et social, mais diversement déclinée dans les différents groupes, la dimension 

idéique peut être associée, dans un premier temps, à ce que l’on appelle culture.  

Ainsi, la culture vient se définir comme une constituante du contexte, avec la particularité 

qu’elle place le traducteur au croisement de différents groupes, le dotant à la fois d’une série de 

cultures communes et d’une culture individuelle qui se compose de la somme de toutes ces 

cultures. De plus, les destinataires de la traduction pourront se retrouver au sein d’un même 

ensemble, mais également partager d’autres ensembles avec d’autres communautés. En 

conséquence, contrairement au partage de l’espace géographique, historique et institutionnel, 

de la composante spécifique du contexte qu’est la culture l’on ne peut dire qu’elle est commune 

au traducteur et à son public voire à la totalité de ce public que dans la mesure où l’on envisage 

des traits idéiques propres à une nation ou à un espace linguistique dans sa totalité.  

Le cadre que nous venons d’esquisser est évidemment sommaire et il ne nous semble pas 

approprié d’approfondir excessivement cette ébauche. Il n’en reste pas moins qu’elle peut être 

affinée par la prise en compte des dynamiques de superposition entre les différentes sphères du 

contexte.  

S’agissant de l’interaction entre les dimensions constitutives du contexte, Antony Pim (2006) 

intervient notamment au sujet de la frontière fragile qui sépare le social du culturel. A ce sujet, 

il affirme : « we talk, too readily, about ‘sociocultural’ or ‘social and cultural’ approaches, 

contexts, factors, whatever » (2006 : 14) et remarque que les conditions historiques, 

économiques et politiques viennent souvent s’associer au noyau socioculturel, dans une optique 

de relativisme généralisé. 

Il tente alors de départager les champs d’actions respectifs des deux mots clés « social » et 

« culturel », observant que les facteurs sociaux sont de l’ordre des relations entre des catégories 
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de personnes, ont un caractère davantage quantitatif et sont étudiés selon les méthodes, souvent 

statistiques, de la sociologie. A l’opposé, les facteurs culturels sont principalement qualitatifs, 

décrivent des pratiques contribuant à la définition d’identités et font l’objet de disciplines au 

regard plus ample et discursif telles que l’anthropologie, l’ethnologie, la sémiotique ou les 

Cultural Studies. Les relations de pouvoir, quant à elles, sont du ressort spécifique de la 

politique. Pym remarque en outre que s’il est vrai que « social factors tend to concern societies » 

et « cultural factors have to do with cultures », « societies and cultures tend not to be co-

extensive. We can find many cultures within the one society (we talk freely about ‘multicultural 

societies’), just as we can find the one cultural practice in many different societies (monotheism, 

vegetarianism, jus solis or soccer, for example) » (2006 : 17). Il note enfin que les études 

traductologiques ont tendance à observer des phénomènes d’ordre culturel et à les expliquer par 

des facteurs sociaux. Face à ces constatations, Pym avance l’hypothèse qu’à un regard plus 

attentif, la ligne de démarcation entre l’univers culturel et l’univers social peut effectivement 

se montrer aussi floue que les expressions qui les associent le laissent soupçonner. Or, ce 

contexte osmotique présente des spécificités qui le caractérisent et le structurent et qui méritent 

d’être relevées pour corriger la vision stéréotypée d’un ensemble indifférencié.  

Ainsi, d’une part le même phénomène peut être reconduit à différentes catégories : « the one 

piece of information can be contextualized in more than one way. For exemple, the political 

influence of the Inquisition might be seen as a practice imposing counter-reformist discourse 

(cultural fact), or as a shoring up of the economic interests of a hierarchical social structure 

(social fact), or both at the same time » (2006 : 15). D’autre part, l’espace d’observation tend 

le plus souvent, dans la réflexion traductologique, à dépasser les frontières nationales de la 

sociologie classique, de sorte que les causes et les répercussions des réalités observées (« the 

relation of cultural production ») sont à chercher au-delà des sociétés individuelles 

historiquement développées (2006 : 18). En outre, la directionnalité des relations est multiple : 

si le social est fréquemment à l’origine du culturel, l’inverse est également possible (2006 : 15 

s.) ; si les traducteurs et les traductions subissent l’influence des facteurs socioculturels, ils sont 

aussi capables d’agir à leur tour sur le contexte au sein duquel ils opèrent (« in allowing for 

asymmetric causation, we insist that translation is more productive than reproductive », 

« translational phenomena are partly the causes of other phenomena » 2006 : 22). Enfin, 

l’exercice d’observation doit lui-même être reconnu comme un fait culturel, susceptible 

d’impliquer la subjectivité de l’observateur ainsi que des habitudes collectives d’analyse : « The 

very existence of double movements suggests that the cultural cannot entirely be reduced to a 

set of classical sociological variables. We are no longer in a world where the hard countable 
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facts (the economic relations of production, for example) explain away cultural practices. We 

know that the isolation and counting of the facts is itself a cultural practice – the sociology of 

culture takes place within a culture of sociology. In Bourdieu’s terms […] we must still 

subjectivize the objective (we must ask who is selecting and analyzing the object, and why), as 

well as objectivize the subject (we must do the sociology of the people carrying out research) 

» (2006 : 17). 

Il en ressort un déterminisme bien nuancé, qui semble mettre le culturel et ses aléas au-dessus 

de la présumée objectivité sociologique et porter les traducteurs et les traductions au centre d’un 

réseau où ils ne font pas qu’absorber des impacts, mais exercent également un clair ascendant 

sur l’espace circonstant.  

Concernant la culture, Pym (2006) semble reconnaître cette dernière dans toute pratique ou 

pensée collective définissant l’identité d’un groupe d’individus et s’inscrit ainsi, si notre lecture 

est exacte, dans le sillon de l’approche anthropologique inauguré en 1871, lorsqu’Edward 

Burnett Tylor définit la culture comme un tout complexe comprenant la connaissance, les 

croyances, l’art, la morale, le droit, les coutumes et les autres capacités ou habitudes acquises 

par l’homme en tant que membre de la société » (Tylor 1871 : 1). Il s’agit là d’un périmètre que 

la culture s’est vue confirmer à la fin du XXe siècle par l’UNESCO, selon la 

formulation explicative suivante : « l’ensemble des traits distinctifs, spirituels et matériels, 

intellectuels et affectifs, qui caractérisent une société ou un groupe social. Elle englobe, outre 

les arts et les lettres, les modes de vie, les droits fondamentaux de l’être humain, les systèmes 

de valeurs, les traditions et les croyances » (UNESCO 1982 :1).  

Au-delà de ce socle notionnel, nous n’ignorons pas l’apport fourni par nombre de spécialistes 

provenant de différents horizons géographiques et disciplinaires, qui depuis la moitié du siècle 

dernier ont attiré notre attention sur l’existence de cultures plurielles, plus ou moins 

cloisonnées, caractérisées par une identité ethnique, sexuelle ou de classe, par l’exercice 

distinctif de pratiques de groupe, ou par l’identification avec une vision partagée du monde. 

Nous pensons aussi bien à des maîtres fondateurs tels que Boas, Malinowski, Benedict, Kroeber 

et Kluckhohn pour l’anthropologie ou Weber, Parsons et Durkheim pour la sociologie, qu’aux 

noms de pointe des Cultural Studies : Williams, Hoggart et Thompson, puis Willis, Hebidge, 

McRobbie ou Grossberg dans l’espace anglo-saxon ; Foucault, Deleuze et de Certeau en France 

(nous retrouverons d’ailleurs ce dernier dans le chapitre dédié au temps) ; Martín-Barbero, 

García Canclini, Ortiz et Gonzalez en Amérique Latine.  

Par ailleurs, nous ne sommes pas sans connaître l’influence des Cultural Studies sur la 

traductologie, tout particulièrement dans la troisième des phases décrites par Bassnett (1998 : 
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131) : « The Culturalist phase of the 1960s, the Structuralist phase of the 1970s and the Post-

structuralist / Cultural Materialist phase of the last twenty years (Easthope, 1997). These three 

phases correspond to different stages in the establishment of the subject as an academic 

discipline. The culturalist phase records the period when the principal challenge was to the 

appropriation of the term ‘culture’ by an elite minority, and the goal was to broaden concepts 

of ‘culture’ to include other than canonical texts. The structuralist phase marks the period when 

attention shifted to an investigation of the relationship between textuality and hegemony, and 

the third stage reflects the recognition of cultural pluralism ». 

L’ascendant des études culturelles se manifeste notamment dans les positions de rupture de 

Susan Bassnett et André Lefevere (1990, 1998 et déjà dans leurs contributions à Hermans 

1985), qui prêtent l’oreille aux intuitions de Foucault (1971 entre autres) sur les relations 

existantes entre savoir et pouvoir et invitent à reconnaître le poids qu’exerce sur l’écriture 

traductive l’idéologie des traducteurs et des discours dominants dans leur milieu d’action. Il 

convient également de rappeler la deuxième vague du tournant culturel en traductologie, 

s’exprimant, entre autres, dans les études de Michael Cronin (2006), Maria Tymoczko (1999, 

2002, 2007), Edwin Gentzler (2002, 2008), Sherry Simon (1996), ainsi que Susan Bassnett et 

Harish Trivedi (1999), particulièrement concentrées sur les questions de l’identité minoritaire, 

du genre, des tensions politiques, des rapports de force entres littératures marginales et 

dominantes, de la création et de la traduction postcoloniale. Autant de problématiques que la 

traduction reflète et dans lesquelles elle intervient en tant qu’instrument d’orientation 

idéologique. 

Enfin, nous n’oublions pas ce que Bassnett (1998 : 123-140) appelle « translation turn in 

cultural studies » et Pym nomme (2009 et 2010) « cultural translation », soit l’ouverture des 

études culturelles au langage et aux thématiques de la traductologie pour l’analyse des relations 

et de la communication entre cultures, notamment les cultures hybrides résultant des 

dynamiques postcoloniales. Antony Pym signale aussi l’emploi métaphorique de l’imaginaire 

traductologique au sein de ce mouvement, dont Gayatri Chakravorty Spivak (1993, 2000) et 

Homi Bhabha (1994) sont parmi les porte-paroles les plus éminents, et rappelle qu’il s’applique 

à une « traduction sans les traductions », ne pouvant être proprement incluse dans le domaine 

des Translation Studies (à ce sujet nous renvoyons également à Lieven D’hulst 2008 : 221-

232).  

Nous partageons la considération de fond exprimée par la traductologie depuis maintenant 

quelques décennies, soit la nécessité d’inscrire la traduction dans la réalité de référence de 

l’environnement cible, en même temps que dans sa relation à l’œuvre et son environnement 
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source. Nous comprenons également le besoin ressenti par nombre de chercheurs – non 

seulement traductologues – de sortir la culture de l’isolement élitiste qui l’a longtemps fait 

croire inatteignable et de la libérer du regard paternaliste et « occidentocentrique » avec lequel 

elle avait longtemps été étudiée, pour qu’elle devienne l’affaire de tous, et plus encore des 

minorités.  

Toutefois, nous ressentons le besoin de préciser le périmètre de la culture pour les fins 

spécifiques de notre thèse. A cet effet, nous la concevons à la fois en tant que patrimoine de 

l’esprit et horizon d’expérience, selon une définition respectivement plus exclusive et plus 

inclusive.  

En effet, dans cette étude consacrée à la traduction des classiques du théâtre, il convient 

également, à notre avis, de ne pas négliger une acception quelque peu plus traditionnelle, non 

nécessairement étendue aux comportements quotidiens ou aux phénomènes d’hybridation 

sociale et moins délibérément militante : celle d’une culture vue comme bagage et produit 

intellectuel, agrégat immatériel centré, de manière ciblée pour l’objet de notre recherche, sur la 

vision poétique et la création littéraire, la conception philosophique, l’esthétique du jeu et de la 

voix scénique, la perception du temps et la tradition de la mémoire. 

Parallèlement, nous tenons à ouvrir le champ sur tout type de bagage idéique guidant 

l’interaction du sujet ou d’un groupe de sujets avec ce qui les entoure. Sous cet angle, la culture 

se présente à nos yeux comme un panier de connaissances et de valeurs à l’aune desquelles les 

individus et les groupes pensent, créent et interprètent les mondes (et plus spécifiquement les 

œuvres) du présent et du passé : elle est la forma mentis personnelle et collective ainsi que 

l’ensemble des informations et des évènements qui ont contribué à la former. Plus encore que 

l’espace géographique, historique ou social au sein duquel les individus et les groupes évoluent, 

elle constitue leur d’horizon : à la fois frontière ultime de notre univers immatériel et tout ce 

qui se trouve en deçà, l’ampleur de nos connaissances et la limite de notre ouverture d’esprit, 

l’extrémité ce que l’on est prêt à voir, à apprendre, à entendre, notre capacité maximale de 

réception. 

En tant que telle, la culture devient centrale dans le processus herméneutique d’appréhension, 

que Gadamer envisage comme Horizontverschmelzung. Face à l’œuvre, le traducteur ne peut 

faire sa connaissance que par le biais de sa propre culture, à son tour déclinaison particulière 

(antithétique, le cas échéant) de la ou des cultures circulantes dans son espace d’origine, 

d’appartenance ou d’action. Le Sens véhiculé par la traduction sera alors le résultat de ces 

interactions, avec l’ajout dans le calcul d’un facteur culturel supplémentaire : la culture 

supposée du groupe plus ou moins large et homogène auquel la traduction est destinée, qui est 
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à son tour une déclinaison de la ou d’une des cultures circulantes dans l’espace de réception. 

Tout au long de sa rédaction, le traducteur se mesure et dialogue avec elle, visage et avatar de 

son public idéal. Il la seconde et l’interroge, il la remet en question et la surprend, il l’enrichit 

ou l’ébranle, la traite de pair ou d’élève, selon son projet et son intime conviction au sujet de sa 

propre mission de traducteur. Parallèlement, il est possible d’imaginer que la culture du 

traducteur n’est pas monolithique, mais se compose à son tour de l’ensemble des perspectives 

qu’il a sur les objets avec lesquels il interagit au quotidien. Ainsi, le traducteur dispose par 

exemple d’une culture théâtrale, historique, littéraire, linguistique, traductive et 

traductologique, pour ne citer que les aspects qui nous intéressent le plus. 

De ces considérations, nous tirons un certain nombre d’implications pour le rapport entre la 

traduction et le couple difficilement séparable culture/contexte :  

- la participation de la culture individuelle dans l’interprétation en tant qu’horizon de départ et 

d’attente ;  

- l’influence des autres éléments du contexte sur la culture, de sorte que le sujet traducteur n’est 

pas enfermé en une subjectivité autoréférentielle, mais sa conscience du monde repose sur son 

expérience de ce dernier, dans laquelle le contexte a joué un rôle ;  

- le fait que la culture est partagée, impliquant ainsi l’appartenance du traducteur à un groupe 

d’hommes et de femmes ayant le même horizon d’attentes ;  

- le fait que le partage culturel se fait par groupes superposables, de sorte que la culture nationale 

ou linguistique n’est qu’un des ensembles d’appartenance du traducteur et de chacun de ses 

spectateurs ;  

- l’importance particulière des cultures linguistiques, littéraires, historiques, philosophiques, 

poétiques, esthétiques, théâtrales, vocale… pour l’expérience traductive d’un classique du 

théâtre.  

Le partage des cultures et la co-présence dans un contexte donné ont à leur tour, il nous semble, 

des retombées cruciales sur l’activité traductive du sujet. Et ce aussi bien dans la phase 

d’appréhension du Sens que dans la phase de l’écriture. Ainsi, l’herméneutique et l’esthétique 

par lesquelles le traducteur appréhende l’œuvre et identifie son Sens sont orientées par les 

connaissances, expériences, conditionnements, habitudes, conventions, enfin, horizons 

collectifs dont la culture individuelle du traducteur se nourrit. L’écriture est à son tour destinée 

à un public doté d’une culture présumée. Cela implique que le choix des modes d’écriture sera 

également fait en se mesurant, de façon plus ou moins critique, avec les habitudes d’écriture – 

littéraire, théâtrale, de genre – partagées et attendues par le public des salles certes, mais 

également par les autres acteurs du contexte professionnel du traducteur : le metteur en scène, 
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les acteurs, les critiques… Enfin, il reste à rappeler le caveat que nous avons formulé à la fin 

du paragraphe précédent : si le contexte agit à plusieurs niveaux sur le traducteur et si cette 

action mérite d’être prise en compte et analysée davantage, elle ne saura pour autant déterminer, 

au sens inéluctable du terme, l’œuvre du traducteur. Ainsi, l’objet d’étude ne sera pas l’action 

du contexte sur le traducteur, mais l’action du traducteur en contexte. 

C’est sur cette base essentielle que nous nous apprêtons à explorer une littérature, 

traductologique et non traductologique, centrée sur la relation entre le contexte et l’individu, le 

contexte et la collectivité, le contexte et le traducteur, le contexte et la traduction, qui pourra 

offrir des relais d’approfondissement à notre réflexion. Tout particulièrement, nous ferons appel 

à nos lectures pour une étude plus attentive sur les deux aspects suivants : contexte et 

interprétation ; contexte et écriture. 

 

2.1.3 Contexte et interprétation 

Nous avons jusqu’ici précisé les notions de sujet contextualisé, contexte et culture. A présent, 

nous souhaitons étudier l’action qu’exerce le contexte, et les cultures partagées en son sein, sur 

l’appréhension du Sens par le sujet interprétant. Contextualisé, ce sujet voit en effet son 

interprétation individuelle de l’œuvre participer également de la dimension collective. La 

critique traductologique ne s’est pas largement exprimée en la matière, préférant se concentrer 

sur la relation entre l’action productive du sujet traduisant contextualisé et le contexte lui-

même, volet que nous développerons plus tard. A présent nous construirons donc notre 

argumentation sur le contexte et l’interprétation principalement à partir de la littérature non 

traductologique.  

 

2.1.3.1 Des références isolées 

Certains des traductologues que nous avons consultés évoquent en passant la possibilité 

d’intégrer la lecture à la réflexion sur le contexte.  

C’est le cas notamment de Denise Merkle, qui suggère de relier le contexte au traducteur-

lecteur, sans toutefois donner une suite consistante à cette idée : « it would be useful […] to 

make a link […] with Hans Robert Jauss’s reception aesthetics (1978) and how it can be applied 

to the reception of foreign literature within a given literary system. Jauss concept of ‘horizon 

of expectation’ considers the reader as a member of the target culture… The potential overlap 

with Toury’s thought is evident. The horizon of expectation also shares common ground with 

social expectations and can be used to compare a reader’s reception of foreign products and 

indigenous product within the target system » ; «making the link between a translator’s/reader’s 
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horizon(s) of expectations – n’est pas cela la culture? –, their natural inclination to conventional 

or conformist behaviour, social expectations imposed on the translator/reader and the 

(directive) norms that may influence translation behavior can lead to fresh insights into the 

relationship between the foreign and the same in the sociocultural system under study » (Merkle 

2008 : 178-179, c’est nous qui soulignons). 

Or, cette intuition ne sert que de tremplin pour poser une opposition binaire assez traditionnelle, 

qui laisse très peu de place à la possibilité d’une interprétation collective du texte reçu. En effet, 

Merkle part du principe que les valeurs sont l’élément discriminant dans l’identification de 

l’autre en tant qu’égal ou différent de soi et affirme : « when there is no conflict between the 

values or ideas of the foreign and receiving cultures, the foreign cultural product will likely be 

welcomed. By contrast, when there is conflict, the target culture, and more specifically the 

translator, may ‘consent’ to difference […] or may resist what is perceived to be foreign 

‘interference’, taking it as an intrusion into the culture. In some cases, resistance to the linguistic 

or cultural alterity of the source may take the form of ‘purification’ of the target text » (Merkle 

2008 : 179). Une telle alternative (qui ramène finalement tout aux deux seules possibilités 

habituelles de la foreignization et domestication, en français « exotisation » et 

« familiarisation » ou « naturalisation ») limite fortement, il nous semble, l’impact des valeurs 

circulantes. Effectivement déterminantes pour l’élaboration de l’interprétation chez le 

traducteur, ces dernières peuvent en effet influencer la réception du traducteur d’une manière 

plus différenciée et au même temps plus spécifique, à évaluer à chaque fois dans l’étude de la 

traduction en question. 

Une référence intéressante à la relation entre interprétation et dimension collective est 

également présente chez Sapiro-Heilbron (2008 : 41) : « La réception est en partie déterminée 

par les représentations de la culture d’origine et du statut (central ou périphérique) de la langue. 

Les récepteurs les réinterprètent en fonction des enjeux propres à l’espace d’accueil ». Cette 

considération semble s’appliquer plutôt à la circulation de l’œuvre traduite au sein de l’espace 

d’accueil qu’à l’idée – également déterminée par la perception collective – que le traducteur se 

fait de l’œuvre en amont de la traduction, mais une transposition dans ce sens nous semble tout 

à fait possible.  

L’observation reste tout de même précieuse, car l’image collective d’une œuvre source se crée 

auprès d’un espace culturel cible également en vertu de ses traductions précédentes. Cela est 

particulièrement vrai dans le cas d’études des pièces classiques, qui font l’objet de plusieurs 

traductions au cours de l’histoire et doivent le plus souvent leur statut de classiques à la notoriété 

qu’elles – ou, du moins, certaines d’entre elles – leur garantissent.  
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Or, les points de contact entre l’interprétation et la sphère collective méritent d’être traités plus 

en profondeur, pour que cette relation soit mise en lumière dans toute sa densité. A ce but, la 

réflexion d’Hans Robert Jauss et les études de réception constituent une précieuse contribution.  

 

2.1.3.2 Jauss : esthétique collective de la réception et perspectives historiques 

A la frontière entre effet, horizon et temps, Jauss explore en effet la dimension collective de 

l’esthétique de la réception.  

Au sein de l’école de Constance – ce réseau intellectuel qui place le lecteur au centre de la 

théorie littéraire, en rupture avec l’esthétique traditionnelle de l’auteur (Kalinowski 1997 : 151) 

– Jauss réfléchit à la rencontre entre le public et l’œuvre. Sortant de la sphère individuelle, objet 

d’étude de Wolfgang Iser, il implique dans l’exercice d’interaction la totalité des récepteurs 

d’une époque donnée : « le lecteur qui lit, le critique qui réfléchit et l’écrivain lui-même, incité 

à produire à son tour » (Jauss 2015 : 52). Ainsi, il met au centre de l’expérience esthétique non 

pas le lecteur abstrait, mais le public historique. 

Si la réflexion de Jauss ne touche pas à la traduction, elle revêt tout de même pour nous un 

intérêt singulier, car elle soulève des questions de fond sur la rencontre du récepteur 

contemporain avec l’œuvre du passé et nous permet de remettre l’accent – au sein de cette 

réflexion sur l’horizon d’arrivée – sur le premier temps de l’opération traductive, soit la phase 

herméneutique-esthétique telle que nous l’avons identifiée dans notre premier chapitre. Dans le 

même temps, la vision de Jauss nous permet de jeter un pont vers la perspective temporelle. 

Plus particulièrement, en s’intéressant à la réception collective en diachronie, Jauss pose un 

premier regard sur le concept clé du classique. 

S’appuyant sur les thèses de Karel Kosík – et en rappelant avec lui que « l’œuvre vit dans la 

mesure où elle agit » et que « l’action de l’œuvre inclut également ce qui s’accomplit dans la 

conscience réceptrice » – Jauss remarque en effet que « la vie de l’œuvre résulte non pas de son 

existence en elle-même, mais de l’interaction qui s’exerce entre elle et l’humanité » et postule 

ainsi « un travail permanent de compréhension et de reproduction active de ce que nous a légué 

le passé » (Jauss 2015/1978 : 43).  

Sur cette base, l’inscription dans l’histoire se fait par suite logique, tout d’abord moyennant un 

regard d’ensemble jeté sur l’histoire de la littérature : « il convient […] d’inclure dans cette 

interaction reliant l’œuvre à l’humanité le rapport des œuvres entre elles, et de situer le rapport 

historique entre les œuvres dans le complexe de relations réciproques qu’entretiennent la 

production et la réception » (Jauss 2015 : 43).  
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Revenant plus spécifiquement au rôle du public, Jauss remarque également que « dans la triade 

formée par l’auteur, l’œuvre et le public, celui-ci n’est pas un simple élément passif qui ne ferait 

que réagir en chaîne ; il développe à son tour une énergie qui contribue à faire l’histoire […] 

C’est son intervention qui fait entrer l’œuvre dans la continuité mouvante de l’expérience 

littéraire, où l’horizon ne cesse de changer, où s’opère en permanence le passage de la réception 

passive à la réception active, de la simple lecture à la compréhension critique, de la norme 

esthétique admise à son dépassement par une production nouvelle » (Jauss 2015 : 49). 

Jauss conçoit donc l’histoire de la littérature comme un mouvement endogène guidé par une 

évolution du ressenti esthétique et l’oppose à l’histoire qui résulte d’une opération exogène, 

descriptive et antiquariale. Celle-ci, dit-il, débouche sur l’élaboration d’une chaine déconnectée 

de couples auteur-œuvre s’ouvrant seulement accidentellement à la considération des 

influences de l’époque et « incapable de fonder le jugement esthétique requis par son objet, la 

littérature en tant que forme d’art » (Jauss 2015 : 25 ; aussi Jauss 2015 : 23-26, 51 et Kalinowski 

1997 : 152-3). 

Au sein de la réflexion de Jauss, émerge également une deuxième prise de position clé, d’une 

importance particulière pour notre enquête sur la traduction des créations du passé. L’accent 

est posé sur la réception dans le temps d’une œuvre spécifique, pour signaler le « surgissement » 

constant « d’une nouvelle intelligence » de cette dernière : « L’œuvre littéraire n’est pas un 

objet existant en soi et qui présenterait en tout temps à tout observateur la même apparence ; un 

monument qui révélerait à l’observateur passif son essence intemporelle. Elle est bien plutôt 

faite, comme une partition, pour éveiller à chaque lecture une résonnance nouvelle qui arrache 

le texte à la matérialité des mots et actualise son existence » (Jauss 2015 : 52) ; « L’évènement 

littéraire ne comporte pas des conséquences inéluctables qui développeraient ultérieurement 

une existence propre et que devraient subir toutes les générations ultérieures. Il ne peut 

continuer d’exercer une action qu’autant qu’il est encore ou de nouveau ‘reçu’ par la postérité, 

qu’il se trouve des lecteurs pour se le réapproprier ou des auteurs pour vouloir l’imiter, le 

dépasser ou le réfuter » ; « la littérature […] ne se constitue qu’au moment où elle devient 

l’objet de l’expérience littéraire des contemporains et de la postérité » (Jauss 2015 : 53). 

Nées au sein de la critique littéraire, les observations de Jauss se prêtent bien, il nous semble, à 

être importées dans le domaine de la traductologie et à soutenir, ici, une pensée de la traduction, 

fondée sur l’interprétation esthétique et exégétique et plus globalement sur le Sens, telle que 

nous l’avons définie précédemment. Les idées semées par Jauss peuvent ancrer cette pensée 

aussi bien à la dimension collective qu’à l’historicité entendue comme contextualisation et 

évolution dans le temps des conditions et des effets de l’interprétation. La traduction deviendrait 
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ainsi une opération interprétative du sujet, co-déterminée par les structures interprétatives 

historiques propres à la collectivité d’appartenance sujet même. D’une part, le traducteur 

n’affronterait pas seul l’appréhension herméneutique et esthétique de l’œuvre littéraire du 

passé, mais il serait nourri, au cours de ce processus, par la lecture critique que ses 

contemporains ont élaborée de cette œuvre et de son auteur. D’autre part, l’interprétation du 

sujet, alimentée par les acquis collectifs, serait elle-même à entendre comme historique : 

soumise à l’évolution de la réception, elle devrait, pour être à son tour comprise, être replacée 

dans le cadre du contexte et des cultures collectives agissant en son sein à l’époque de la 

traduction. Notamment, la popularité de certaines grilles critiques ou le ressenti collectif face à 

un évènement marquant pourraient intervenir dans le décryptage opéré par le sujet traduisant.  

Cette construction nous conduit au cœur du questionnement sur la perception du statut de 

classique de l’œuvre du passé, qu’il faudra considérer comme une partie intégrante du processus 

herméneutique total. En effet, si l’appréhension de l’œuvre du passé s’accompagne d’une 

reconnaissance de l’œuvre en tant que classique, il conviendra également de s’interroger sur les 

fondements individuels, mais également collectifs et historiques, d’une telle légitimation. Il 

convient alors de se poser les questions suivantes : : Qu’est-ce qui fait d’un classique un 

classique, pour le traducteur et ses contemporains ? Quelle est la nature spécifique du classique 

qui fait l’objet de la traduction ? Autant d’interrogations que nous comptons approfondir dans 

le chapitre de cette thèse consacré à la temporalité, puis appliquer à l’analyse critique des 

traductions de notre corpus.  

Spécifiquement déclinées pour la traduction théâtrale, ces considérations sur la culture et la 

réception collective pourraient également suggérer que l’interprétation des pièces du passé est 

guidée, entre autres, par l’idée, historiquement située, que chaque traducteur et chaque époque 

se font du rôle social du théâtre et par les formes, y compris orales, que le théâtre a l’habitude 

de prendre dans la collectivité d’appartenance du traducteur. De plus, le traducteur a accès à 

l’image ou aux images collectives de la théâtralité des pièces du passé et cette mémoire critique 

est susceptible d’entrer en jeu dans l’appréhension du Sens de façon plus ou moins consciente. 

A ce propos, les chapitres 3 et 4 donneront une première idée de la propension à évoluer dans 

le temps de la théâtralité et, en son sein, de l’oralité ; le chapitre 5 offrira un cadre détaillé des 

conditions du théâtre et de son oralité dans les espaces-temps de nos pièces sources et de nos 

traductions. L’analyse du corpus cherchera à prendre en compte l’idée de théâtralité, 

contemporaine et/ou attribuée à la pièce du passé, qui a régi la réalisation des traductions. 

 

2.1.3.3 Les études de réception : attentes et constitution collective du sens 



 88 

La dimension collective de l’interprétation des œuvres a plus récemment été mise en exergue 

par un courant de recherche qui prend le nom d’« études de réception » ou « études des 

publics ». Alimentées par une série hétérogène d’approches, elles puisent plus particulièrement 

dans la sociologie (de la communication et des médias, des idées, de l’art et des œuvres 

littéraires ainsi que, de façon plus générale, de la sociologie de la culture de matrice 

bourdieusienne) et croisent les horizons disciplinaires de cette dernière avec l’esthétique de la 

réception initiée par Jauss et Iser.  

Plus particulièrement, sur le front de la réception collective, ces études renforcent la vision de 

Jauss en ceci qu’elles précisent les modalités de l’appréhension partagée en choisissant de les 

étudier au moment de leur déploiement, tandis que Jauss avait adopté une approche verticale, 

réfléchissant en termes d’histoire de la littérature. En outre, les études de réception incluent 

dans leur champ d’observation les publics des arts performatifs, sortant donc de l’interaction 

avec la page écrite et nous rapprochant de l’expérience de l’œuvre théâtrale que nous intéresse 

ici. Nous les apprécions pour la profondeur qu’elles permettent d’apporter à la compréhension 

du phénomène de la réception de groupe.  

Dans un ouvrage collectif qui réunit plusieurs cas d’études et quelques contributions théoriques, 

Isabelle Charpentier (2006 : 5) présente ainsi leur périmètre : « s’éloignant de la stricte analyse 

herméneutique et substantialiste des énoncés des textes ou des messages, comme des mesures 

étroitement quantitatives des consommations, ces recherches […] présentent toutes la 

caractéristique commune de s’orienter résolument ‘du côté du public’, ‘réel’, concret » (2006 : 

7) et « cherchent à saisir l’activité de réception non seulement comme une forme de 

consommation ou de pratique interprétative du récepteur, mais aussi comme création de sens 

[…] d’appropriation et de construction du sens », permettant « d’appréhender plus finement les 

processus sociaux de formation de ‘textes’ / ‘messages’ et de leur ‘valeur’ – évolutive dans le 

temps, l’espace, les contextes de réception… –, mais aussi les déterminants multiples de leurs 

réceptions, les usages sociaux et/ou politiques qui en sont faits par les différents publics, comme 

les effets de ces usages » (2006 : 8). Un pan de ces études s’intéresse aussi à la réception 

transnationale, soit aux « logiques plurielles selon lesquelles sont reçues, appropriées et (ré)- 

interprétées des œuvres littéraires et leurs auteurs » (2006 : 7). 

Dans un des articles réunis dans l’ouvrage de Charpentier, Joseph Jurt résume de la manière 

suivante l’enjeu de fond de ces études à la vocation interdisciplinaire, esquissant par ailleurs un 

trait d’union entre Jauss et Bourdieu : « Les textes circulent souvent sans leur contexte. Les 

récepteurs, insérés dans un champ de production différent, les réinterprètent en fonction de la 

structure du champ de réception. Le sens et la fonction d’une œuvre étrangère seraient ainsi 
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déterminés au moins autant par le champ d’accueil que par le champ d’origine. D’une part, la 

fonction dans le champ d’origine serait souvent ignorée, d’autre part, le transfert d’un espace à 

l’autre se ferait à travers toute une série d’opérations sociales, i.e. une opération de sélection, 

une opération de marquage et une opération de lecture, les lecteurs appliquant essentiellement 

à l’œuvre des catégories de perception et des problématiques de leur propre champ » (Jurt 2006 : 

205). 

Nous nous permettons de commenter à ce propos que, s’il est plausible que le traducteur 

s’interroge sur la fonction de l’œuvre dans son « champ » d’origine sans prendre délibérément 

le parti de l’ignorer, il est en effet probable qu’il n’arrive à le cerner que de façon partielle et 

que sa propre condition de récepteur au sein de la collectivité cible constitue un biais à sa 

compréhension et, par là même, à son interprétation de l’œuvre à traduire. 

De façon plutôt intéressante pour notre propre développement, les études de réception mettent 

non seulement le récepteur au centre de l’œuvre en tant que coproducteur de sens, mais 

l’imaginent aussi au milieu d’un réseau le reliant sociologiquement à sa collectivité 

d’appartenance. Ainsi, la perspective collective et historique avancée par Jauss s’enrichit 

d’ancrages concrets à la réalité (tels que le genre, l’âge, le milieu social, les conditions et les 

lieux de réception ou le type de médias étudiés) pour identifier des pratiques et des formes 

d’appropriations différenciées (Charpentier 2006 : 14-15). Ce qui importe est donc la prise en 

compte du récepteur en tant que sujet actif partageant sa condition avec un plus vaste groupe 

social : « les études de réception engagent à penser les pratiques, qu’elles soient culturelles ou 

politiques, lettrées ou ordinaires, conformes ou hétérodoxes, moins comme des formes de 

consommation plus ou moins ʽpassivesʼ, que comme des expériences, indissociablement 

individuelles et sociales, structurées par les conditions de production, de circulation, de 

réception et d’usage des ʽtextesʼ » (Charpentier 2006 : 19). C’est ainsi que les études de 

réception nous rappellent, comme l’esthétique de la réception l’a fait plus haut, à quel point la 

collectivité entre en ligne de compte dès que le traducteur s’approprie le texte.  

Dans le recueil de Charpentier, Martin Berker s’attarde justement sur le concept de public, 

imaginant que l’« audience » ne se présente pas comme un ensemble unique et uniforme, mais 

plutôt comme une série de « communities of response » se constituant en amont et en aval de 

la rencontre avec l’œuvre : « being an audience for anything is never a simple or singular 

process. It is a process which begins in advance of the actual encounter, as people gather 

knowledge and build expectations. These prior encounters are brought to bear in different – but 

researchable – ways within the encounter, guiding selections. In other words, audiences bring 

their social and personal histories with them. And these histories continue after the ‘event’ as 
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the audienceing encounter is given a place […] sometimes providing the (cognitive, affective, 

emotional, sensual, imaginative) resources for conceiving self and the world » (Berker 2006 : 

28).  

Dans la suite de son raisonnement, Berker fait émerger les traits distinctifs propres aux publics, 

confortant non seulement l’idée du traducteur comme partie intégrante d’une communauté 

interprétative, mais corroborant également le concept de Sens de l’œuvre tel que nous l’avons 

présenté au cours du premier chapitre, en tant que somme de compréhension et ressenti, 

message saisi et monde construit. « Audiences are communal […] people not only perform a 

lot of their audienceing in groups, they also carry in with them a sense of belonging to different 

discursive communities, some real, some imaginary, even as they may watch, listen, read 

alone » (2006 : 28). A ce sujet Berker précise que la sensation d’appartenance dérive également 

d’une affinité culturelle conçue lato sensu : « although they might not recognize it themselves, 

audiences carry within their ways of responding to media and cultural forms a host of vernacular 

knowledges and skills» (2006 : 29).  

Au-delà de la culture partagée, Berker opère un rapprochement entre l’adhésion à un public 

donné et l’identité personnelle : « What we choose to engage with as audiences, from the most 

routine to the most devoted, is a part of how we conceive ourselves. Our identities are engaged 

in multi-farious ways in our media/cultural engagements » (2006 : 29). Une affirmation qu’il 

est certes possible de paraphraser comme suit : nous sommes ce que consommons, nous 

consommons tel que nous sommes. Mais également : le traducteur ne peut que s’engager dans 

la lecture du texte qu’en tant que lui-même et en qualité de membre du public auquel il se sent 

appartenir. Puis Berker continue : « Audiences make their own ‘wholes’. That is – and here a 

close proximity to European theories of ‘interpretive communities’ has entered – people select 

and construct a sense of the whole to which they are responding, by bringing to bear relevance-

criteria that encourage them to pay attention to some parts and treat others as ‘given’, or 

irrelevant » (2006 : 28). Nous voilà ainsi dans la construction collective du Sens. 

La dimension émotionnelle est également abordée. Le Sens est aisthesis collective, semble 

déclarer Berker : « Audience responses are always emotionally-charged understandings and 

educated emotions. That is to say, there is no way of separating out the cognitive and the 

emotional responses, regarding these as separately shaped or driven » (Berker 2006 : 29). 

Enfin, la boucle du Sens individuel que nous avions ouverte au premier chapitre se boucle sur 

le front collectif avec les références à la stratégie de vision et à l’idée de construction du sens. 

Tissant prioritairement sa réflexion sur les spectateurs cinématographiques, mais laissant 

également ouverte la possibilité de la décliner sur d’autres types de publics, tels les lecteurs, 
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Berker observe en effet que la réception collective se fonde d’une part sur les conditions que 

génèrent les attentes vis-à-vis de l’œuvre, d’autre part sur le sens saisi lors de la confrontation 

avec cette dernière.  

La stratégie de vision serait elle-même un facteur déterminant aux fins de la constitution du 

sens : « the concept (of viewing strategy) conceives viewing (or, by natural extension reading, 

listening, participating in other ways) as a motivated activity. It therefore focuses on, first, why 

people go to see a film – with what hopes, fears, expectations, based on what prior knowledge, 

with what sense of (and what kind of) importance attached to the event, in what company and 

why (and ‘company’ here includes real, possible and imaginary companions). The reason for 

inquiring into all these is because they are seen as providing the conditions from which a person 

goes about making sense of a film » (2006 : 37). 

Quant au sens lui-même, il serait à imaginer, selon Berker, comme doté de plusieurs facettes – 

cognitive, émotionnelle, imaginative – réunissant l’expérience vécue et l’avis formulé (2006 : 

38). Nous ne nous sentons pas très loin de notre binôme herméneutique-esthétique.  

Espérant avoir apporté, par les considérations contenues dans ce paragraphe, un éclairage 

satisfaisant sur les interactions entre la dimension collective (contextuelle et culturelle) et le 

sujet traduisant dans la phase interprétative, nous tâcherons maintenant de présenter les 

différentes implications du contexte dans l’écriture traductive. Nous commencerons également 

à observer l’action en contexte de la traduction en tant que produit fini, ouvrant le chemin à une 

réflexion sur l’équivalence qui nous paraît d’une certaine pertinence pour l’étude des 

traductions théâtrales du passé.  

 

2.1.4 Contexte et écriture  

Concernant l’écriture traductive, l’effet de conditionnement par l’environnement historique, 

social et culturel a été mis en exergue à plusieurs reprises, depuis les années 70 et jusqu’à nos 

jours et répond bien, il nous semble, à la dénomination globale de target orientation employée 

par Venuti (2000 : 2017) pour indiquer l’intérêt porté à la traduction en tant qu’opération et 

texte destinés et inscrits dans la culture cible. Nous essayerons ici de reparcourir les grandes 

lignes de ce courant hétérogène.  

Les contributions étant nombreuses, nous tâcherons de les exposer d’abord de manière 

synthétique, pour ensuite les commenter de façon groupée. Nous serons tout de même amenée 

à intervenir ponctuellement pour signaler des suggestions particulièrement pertinentes pour 

notre argumentation ou pour nuancer des idées que nous partageons moins. 
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2.1.4.1 TIT et Ladmiral : l’expression du sens source à l’aide de moyens cibles  

L’optique target-oriented est tout d’abord revendiquée par le credo cibliste de la TIT et de Jean-

René Ladmiral, centré sur la recherche d’une formulation aussi efficace et pertinente pour le 

public de la traduction que le texte de départ l’a été pour son public premier.  

Dans l’approche cibliste, l’écriture traductive se doit de respecter les usages linguistiques et 

textuels en vigueur dans la langue d’arrivée pour les formes textuelles et les situations de 

communication correspondantes ou comparables à celles impliquées par le texte de départ. Loin 

de prôner le déracinement du texte source et l’assimilation de ce dernier à la culture cible, la 

démarche de l’école de Paris vise en premier lieu à ne pas dénaturer le sens notionnel et 

émotionnel du discours à traduire et à contourner le danger d’aliénation que comporte 

l’absolutisation et, par extension, le projet de conservation sans compromis de l’habillage 

formel d’origine.  

Les institutions traductologiques appelées à intervenir dans l’opération traductive sont alors la 

déverbalisation (la désagrégation de la prétendue unité sens-forme et la conservation du sens 

au-delà de la cristallisation verbale dans laquelle il se présente dans le texte source) et – moins 

pour Ladmiral que pour la TIT, comme nous le préciserons plus bas – l’équivalence, soit la 

recherche d’une formulation ayant la même valeur que celle de départ, c’est-à-dire capable de 

véhiculer le même sens, notionnel et émotionnel, dans un contexte comparable, à l’aide des 

matériaux linguistiques disponibles dans l’environnement d’arrivée. Tout particulièrement, au 

sein de la réflexion de la TIT sur la traduction littéraire, l’équivalence est recherchée sur le front 

de l’effet. Nous avons formulé nos réflexions à ce sujet dans le chapitre précédent. 

Avant et après le positionnement de la TIT sur le champ de l’équivalence, nombre d’autres 

chercheurs ont également contribué à la réflexion sur ce phénomène traductologique, le 

concevant globalement en tant qu’adéquation du texte source aux exigences de réception du 

public d’arrivée. Nous nous limitons pour l’instant à ce bref rappel, renvoyant nos lecteurs au 

paragraphe 2.2.1 du présent chapitre pour un traitement plus approfondi sur la question de 

l’équivalence. 

 

2.1.4.2 Skopos : le but de la traduction dans l’espace d’arrivée  

La prise en compte du contexte d’arrivée est également prônée par Katharina Reiss et Hans 

Vermeer, principaux porte-paroles de la théorie du skopos. A la base de leur réflexion, qui mène 

plus loin les intuitions ciblistes, se trouvent un certain nombre de prises de positions théoriques 

inscrivant les textes et les traductions dans la catégorie des actions.  
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Premièrement, le texte est conçu comme acte de communication en contexte, faisant référence 

« à un monde extra-linguistique indispensable pour la compréhension » : « chaque texte est 

écrit dans une situation particulière (en termes de temps et de lieu) et vise à remplir des 

fonctions précises dans la communication ». Situation et fonction – soit, respectivement, le 

cadre dans laquelle le texte naît et agit, et le rôle qu’il joue dans ce même cadre – s’imposent 

ainsi comme facteurs définissant l’identité textuelle (Reiss : 2009, 60-61). Deuxièmement, la 

traduction est à son tour perçue comme action, et en tant que telle également caractérisée par 

une fonction. Reiss et Vermeer affirment à ce propos que « a translational action is governed 

by its purpose » et précisent que les termes purpose, aim, function, skopos sont tous liés par une 

relation synonymique (Reiss et Vermeer 85-86). La fonction de la traduction, c’est l’objectif 

qu’elle poursuit.  

La classification des textes et des traductions dans le système des actions implique 

naturellement une théorie de l’action. Vermeer et Reiss posent en effet que toute action se 

mesure en fonction de la situation dans laquelle elle est réalisée et de l’objectif qu’elle est censée 

atteindre dans le contexte de réalisation : « acting is intentional and purposeful : it is intended 

to be appropriate to the situation and to achieve an aim in a given situation » ; « action is 

successful if it can be interpreted as adequate or reasonable with regard to the situation » (Reiss 

et Vermeer 2013 : 87 et 89). Le mode de l’action est donc orienté par la fonction de cette 

dernière : « the skopos of action takes precedence over the mode of action, i.e. the purpose 

determines whether, how and what is done » (Reiss et Vermeer 2013 : 89). 

Deuxième facteur agissant sur le mode de réalisation de l’action, le contexte intervient en 

imposant des normes, soit des règles de comportement et des critères d’acceptabilité des 

actions, propres à chaque culture et, plus précisément, à chaque sous-groupe culturel : « norms 

are rules for recurrent behavior in specific types of situation » ; « norms are culture-specific » ; 

« with regard to the acceptance of norms, societies are not uniform groups, they consist of 

discrete subgroups » (Reiss et Vermeer 2013 : 87). 

Par le biais de son impact sur la fonction, un troisième élément exerce aussi son influence sur 

le mode de réalisation de l’action : le destinataire, dont l’appréciation est primordiale pour 

l’attribution d’un objectif à l’action. Vermeer et Reiss affirment un effet que « a skopos cannot 

be set unless the target audience is assessed » (Reiss et Vermeer 2013 : 90). Ils rappellent 

également que « the intended audience is a subset of skopos: how interaction is carried out 

depends among other things on the relationship between the parties to an interaction » (Reiss-

Vermeer : 90). Enfin, ils signalent qu’un alignement entre la théorie de l’action de l’émetteur 

et celle du récepteur est nécessaire pour que l’action atteigne son but : « each action and its 
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interpretation presupposes a theory about the action and its conditions. Action can be regarded 

as successful if the producer’s theory about the action and the recipient’s theory about the 

interpretation do not differ significantly » (Reiss et Vermeer 2013 : 90). 

Quelles sont donc les répercussions de ce socle théorique sur la spéculation relative à la 

traduction ? Très synthétiquement, on pourrait répondre à cette question en affirmant que 

l’objectif de la traduction est d’accomplir son skopos et que le texte à traduire doit être transféré 

fonctionnellement, en prenant en compte les attentes du public cible (Reiss et Vermeer 2013 : 

92). 

Si cette réponse essentielle semble confirmer l’optique cibliste, elle présente néanmoins une 

innovation substantielle, car elle attire l’attention sur la possibilité que la fonction de la 

traduction ne corresponde pas à celle du texte source. Ainsi, chercher à reproduire la fonction 

du texte source dans le texte cible n’est plus qu’une option, soumise aux règles (culturelles) de 

l’action traductive (Reiss et Vermeer 2013 : 92). 

De manière quelque peu plus complexe, mais inéquivoque, Vermeer et Reiss s’expriment ainsi 

à ce sujet : « If there is a difference between the original text function and the function of the 

translation […] a typology of translation should replace the text typology in order to supply 

suitable criteria for the mode of translating. […] in changes of function the aim of the translating 

process is […] (the attainement of) a TL text possessing a form which is adequate to the foreign 

function. The criteria are not to be derived from the question to what end and for whom has the 

text been written, but to the question to what end and for whom is the text translated » (Reiss 

2000 : 170) ; «The skopos theory thus in no way claims that a translated text should ipso facto 

conform to the target culture behavior or expectations, that a translation must always adapt to 

the target culture. This is just one possibility the theory equally well accommodates the opposite 

type of translation, deliberately marked, with the intention of expressing source-culture features 

by target-culture means. Everything between this two extremes is likewise possible, including 

hybrid cases » (Vermeer 2000 : 231).  

Ainsi, c’est tout le principe de l’invariance de l’effet, particulièrement cher à la TIT, qui est 

remis en question, avec la prise de conscience que les implications du texte source (liées au 

système linguistique et culturel de départ) ne peuvent se reproduire à l’identique dans le texte 

cible, car l’action est appelée à agir dans un système de valeurs différent de celui où la source 

a exercé son action (Reiss et Vermeer 2013 : 93 ; Reiss 2009 : 145, 146). Parallèlement, le 

principe de l’équivalence se voit remplacé par celui de l’adéquation, soit la « relation entre la 

fin et les moyens », « la pertinence (du texte de la traduction) en rapport à la finalité qui a été 

donnée » à l’action traductive dans son contexte situationnel (Reiss 2009 : 144). 
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Chez Reiss et Vermeer, les idées centrales de la théorie du skopos sont assorties d’une 

constellation de réflexions intéressantes sur la labilité de la compréhension que nous ne pouvons 

qu’embrasser. Le constat de l’instabilité du sens est fait sur la base de plusieurs observations au 

sujet du fonctionnement de la langue en communication et des sujets récepteurs. Reiss remarque 

en effet – comme le fait la TIT sans tirer les mêmes conclusions – que la communication tend 

à se faire par ellipses, avec l’omission de ce qui est supposé relever du pré-savoir de 

l’interlocuteur (2009 : 65, 67). Elle rappelle également la possibilité qu’une ambigüité 

proprement dite entre en jeu : « il arrive parfois que le texte original puisse être compris de tant 

de manières divergentes – ou avec tant de difficultés – que le traducteur se voit contraint à ne 

reverbaliser en langue cible que celle des lectures possibles qui lui paraît la plus légitime » 

(2009 : 66). De plus, elle signale l’impact sur la compréhension de l’évolution des langues dans 

le temps (2009 : 65, 66) et souligne que le texte écrit, tout en compensant « par la verbalisation 

l’absence d’éléments situationnels qui, dans la communication orale aident à la 

compréhension », ne peut rendre compte de la « totalité des compléments extra-linguistiques 

tels que la mimique, la gestuelle, la prosodie ainsi que l’accent, l’accentuation, l’intonation, la 

longueur des pauses dans l’énonciation, le ton et la tessiture de la voix, le tempo de l’élocution » 

(2009 : 68). Reiss entre ainsi dans les domaines de la diachronie et de l’oralité, que nous 

aborderons dans les prochains chapitres, et nous rappelle alors indirectement à quel point un 

texte théâtral du passé demande que le sujet intervienne pour compléter les non-dits et les non-

plus-transparents de la page écrite. Ainsi, comme nous, elle fait du sujet récepteur (et traduisant) 

le principal responsable de l’interprétation du sens (ou Sens, comme nous le dirions). 

L’implication du sujet et la nécessité de la subjectivité sont d’ailleurs explicitement soutenues 

à la marge de la théorie du skopos : « le traducteur, en tant que récepteur, examine et interroge 

le libellé du texte qui lui est soumis : c’est en tant que sujet connaissant qu’il doit interpréter 

les signes linguistiques » ; « en dépit de tous ses efforts pour rester neutre et objectif en face 

des signes linguistiques, [il] ne peut empêcher que la vision personnelle qu’il a des signes 

linguistiques vienne modifier le texte qui se trouve objectivement sous ses yeux » (Reiss 2009 : 

64, 65). Reiss en conclut donc qu’« il n’y a pas d’absolu en ce qui est du bien comprendre et 

bien traduire » (2009 : 66). Pour sa part, Vermeer rappelle que la prise en compte du skopos 

« incorporates and enlarges the accountability of the translator, in that his translation must 

function in such a way that a given goal is attained » (Vermeer 2000 : 231). 

Au-delà de la compréhension subjective du texte source, la pensée du skopos semble également 

se poser, en guise de dernier corollaire, sur la réception indépendante de la traduction : « another 

question is how actions (and therefore, texts) can be understood. A theory of understanding 
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would have to explain, with regard to translation, how the conditions of target-text reception 

differ from those of source-texte reception » (Reiss et Vermeer 2013 : 193). Une question fort 

intéressante est ainsi soulevée, celle du sort de la traduction en tant que texte autonome, perçu 

non pas comme le résultat d’une opération traductive, mais simplement comme texte de langue 

cible situé dans le contexte cible à l’usage du public cible. Nous trouverons un écho de cette 

idée dans les positions de la chercheuse Lavinia Heller, récemment intervenue dans le débat 

théorique germanophone pour montrer ce qu’elle a appelé l’Unauffälligkeit des translata, soit 

des textes traduits en tant que produits finis, et que nous pourrions paraphraser, avec un clin 

d’œil provocateur, comme « l’invisibilité de la traduction ». 

Nous reviendrons d’ici peu à Lavinia Heller. Arrêtons-nous maintenant sur une autre voix 

canonique de la traductologie target-oriented, celle de Gideon Toury, qui conçoit 

programmatiquement les traductions en tant que faits de la culture d’arrivée (1995 : 17, 23). 

 

2.1.4.3 Toury : les normes et la traduction-dans-la-culture 

Reconnaissant la proximité de sa réflexion avec celle de Reiss et Vermeer et tout en 

revendiquant une approche plus descriptive par rapport à la prise de parole engagée de ses 

collègues, (1995 : 19, 20), Toury réaffirme que les fonctions de tout texte, et donc de toute 

traduction, sont déterminées par des considérations qui relèvent strictement de la culture 

d’accueil. C’est d’ailleurs par des considérations de ce type que le public réfléchit au texte 

traduit : « this is the most normal practice of the persons-in-the culture themselves » (1995 : 

20). Ainsi, « translations are facts of target cultures; on occasions facts of a peculiar status, 

sometimes constituting identifiable (sub)systems on their own, but of the target culture in any 

event » (1995 : 23). Il s’en suit que l’étude d’une traduction ne peut être menée sans tenir 

compte du contexte dans lequel et pour lequel elle est réalisée (1995 : 22). 

Etant définie comme objet propre à la culture d’arrivée, la traduction se libère du lien d’identité 

avec le texte source. Cela implique pour Toury que la place de la traduction à l’intérieur de 

l’espace d’accueil ne peut coincider avec celle de l’original : « it seems clear that there is no 

way for a translation to inhabit the same space as the source, not even when the two are 

physically presented alongside each other, as in bilingual editions » (1995 : 21). Plus 

précisement, chaque traduction occupe une place spécifique, qui ne correspond à celle d’aucune 

autre traduction du même texte source : « alternative translations into one and the same 

language, whether produced at the same time or at different points in time are not likely to 

occupy exactly the same position and fulfill the same functions in the culture that hosts them » 

(1995 : 22).  
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Quant à l’identification de la position occupée, elle constitue selon Toury l’un des objectifs de 

l’étude descriptive des traductions : « the position appropriate to each translation will have to 

be established rather than presupposed » (1995 : 25). Il convient de remarquer que la position 

de la traduction n’est pas figée, mais susceptible d’évoluer dans le temps (1995 : 25). 

En tant que texte de l’espace d’accueil, la traduction est également capable d’influencer cet 

univers (1995 : 21). Comment le fait-elle ? La réponse de Toury porte à notre avis, 

paradoxalement, le biais de l’optique sourcière : puisque par la traduction l’on a tendance à 

transmettre l’invariable, dit-il, puisque l’on importe nécessairement des éléments culturels et 

des modalités formelles du texte source, le texte traduit apparait souvent comme inusuel dans 

le panorama des textes non-traduits. Or, « deviations are not a cause of concern for the persons-

in-the-culture » (1995 : 23) : le plus souvent cette diversité n’est pas refusée, mais plutôt 

justifiée, accueillie, voire imitée dans la production de la culture d’accueil. Nous nous 

exprimons à ce sujet avec des termes empruntés à l’antithèse rhétorique source-cible, mais il 

nous semble que la formulation de Gideon Toury ne renvoie pas à une réalité fondamentalement 

différente : « the likelihood itself of causing changes in the target culture beyond the mere 

introduction of an individual text stems from the fact that while translations are indeed intended 

to cater for needs felt in a target culture […] they also tend to deviate, on some level, from its 

sanctioned patterns » (1995 : 22) ; « retaining invariance under transformation […] often 

renders translation quite distinct from non-translation, and not necessarily as a mere production 

mishap either. In fact, it is not unusual for an amount of deviance from normal patterns to be 

regarded not only as justifiable, or even acceptable in translations, but actually as preferable to 

complete normality, on all levels at once » (1995 : 22-23).  

Pour Toury la traduction est donc visible et appréciée en tant que telle. Nous verrons comme la 

réflexion sur les normes – grand pilier de la pensée de Toury avec l’inclusion de la traduction 

dans la culture d’arrivée – viendra quelque peu nuancer cette considération.  

Pour l’instant nous nous arrêtons encore sur la conception de la traduction comme fait de la 

culture cible pour en observer un corollaire important. Cette idée entraîne en effet la vision de 

la traduction comme activité exercée dans l’espace cible et l’image du traducteur comme agent 

de ce même espace : « translatorship amounts first and foremost to being able to play a social 

role , i.e., to fulfill a function allotted by a community – to the activity, its practitioners and/or 

their product – in a way which is deemed appropriate in its own terms of reference » (Toury : 

2000, 198). 

C’est par ce passage logique que Toury peut revendiquer l’étude de la traduction toute entière, 

aussi bien au sens de processus que de produit, comme observation de type socio-culturel : le 
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« situational approach » (1995 : 67) dont il se fait porte-parole intervient ainsi en complément 

des analyses cognitivistes, concentrées sur l’exercice intellectuel du traducteur en tant 

qu’individu. Le traductologue israélien ne manque d’ailleurs pas de suggérer en passant que 

« cognition itself is influenced, probably even modified by socio-cultural factors » (Toury 2000 

: 199), étayant ainsi l’idée que nous avons developpée dans le paragraphe précédent, que le 

contexte exerce son rôle bien avant le moment de l’écriture, dès la phase de l’interprétation. 

Venons maintenant à l’autre volet clé du système de Toury : les normes. Que sont-elles ? Quelle 

influence ont-elles sur les traductions ? Sont-elles suivies de manière systématique ? Toury en 

fait un trait distinctif indissolublement associé à la culturalité de la traduction : en tant que fait 

de la culture, la traduction est régie par des normes ; ces dernières varient dans le temps et dans 

l’espace avec la culture (1995 : 61). Les normes sont définies comme émanations des valeurs 

dominantes dans une culture donnée, lignes directives capable d’orienter le comportement, y 

compris traductif : « the translation of general values or ideas shared by a community – as to 

what would count as right or wrong, adequate or inadequate – into performance ‘instructions’ 

appropriate for and applicable to concrete situations. These instructions specify what is 

prescribed and forbidden, as well as what is tolerated and permitted in a certain behavioural 

dimension. They do so even if one refuses to accept that values act as causal elements of 

culture » (1995: 63). Sorte de boite à outils opérationnelle pour les personnes-dans-la culture 

(« while they are not strategies themselves, they certainly give rise to such strategies and lend 

them both form and justification ») (1995 : 63), elles s’imposent aux yeux des chercheurs telles 

des hypothèses explicatives des comportements et de leurs manifestations (1995 : 65). 

Dans le domaine spécifique de l’action traductive, la fonction principale des normes est, selon 

Toury, celle d’indiquer au traducteur le juste dosage d’adéquation et d’acceptabilité à suivre 

dans la recette de la reformulation, la première étant entendue comme la correcte représentation 

du texte source, la seconde comme le correct positionnement de la traduction au sein de la 

culture cible (1995 : 69). Les normes revêtent ainsi le rôle de facteurs d’efficience : « were it 

not for their strong regulative capacity, the tensions between a translation’s adequacy (vis-à-vis 

the source text) and acceptability (vis-à-vis the traget language and culture) would have to be 

resolved each time anew, on a clear ad hoc basis and with no clear yardstick to go by » (1995 : 

79). Une telle construction semble révéler une conception de la traduction fondée sur une 

alternative close à la Schleiermacher : en fonction de l’époque et de la culture, l’espace 

d’accueil serait plus ou moins prône à orienter la traduction vers la proximité à la source ou 

l’alignement avec les habitudes d’écriture de la culture cible, cette propension étant elle-même 

un fait culturel. Etant donnée une incompatibilité de fond entre adéquation et acceptabilité, de 
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sorte que toute tentative d’atteindre l’une impliquerait de s’éloigner de l’autre, « any concrete 

case […] involves an ad hoc compromise between the two » ; « a translation will never be either 

adequate or acceptable. Rather, it will represent a blend of both » (1995 : 70). 

Nous avons observé plus haut que le système de Toury semble présumer l’existence de 

traductions visibles, reconnues en tant que telles par le biais d’une diversité formelle qui les 

distingue des écrits non traductifs. Ici, nous relatons la mise en exergue d’une tension inéludable 

entre adéquation et acceptabilité, dans une compétition orchestrée par les normes culturelles en 

vigueur au fil des temps et des espaces. Ailleurs, l’acceptabilité semble s’imposer : Toury invite 

à étudier les traductions « on their own terms, namely, in the terms of their acceptability on all 

relevant levels, not only as TL texts, but also as translations into the target cultures » (1995 : 

31).  

Quelle vision l’emporte donc ? Que devons-nous retenir du système traductologique de Gideon 

Toury ? Il nous semble que la seule réponse capable de restaurer l’équilibre parmi ces 

considérations apparemment discordantes est « la traduction reconnue en tant que telle ». Plus 

ou moins absorbée dans le tissu standard de la production écrite, selon les tendances que la 

culture d’arrivée impose, la traduction est un produit de cette dernière, inévitablement intégré 

dans son réseau mais dotée d’une identité catégorielle propre. A ce propos, Toury indique 

d’ailleurs que la traduction est régie par des normes propres, bien qu’une corrélation soit 

possible avec les normes d’activités affines, telles que l’écriture non traductive, par exemple 

(Toury 1995 : 71-72). C’est ainsi qu’il nous semble possible de réduire à l’essentiel la 

construction théorique de Toury. C’est également sur cette base que Lavinia Heller construit sa 

réponse, en avançant à son opposé l’hypothèse de la méconnaissabilité de la traduction. 

De la pensée de Toury reste surtout à retenir l’idée que la traduction s’impose inexorablement 

comme production et donc comme expression de la culture d’arrivée. De plus, nous retenons la 

conviction que cette dernière oriente l’élaboration et l’aspect des traductions, suggérant à leurs 

auteurs des modèles de conduite, sur le front des textes à choisir (preliminary norms), des 

approches traductives générales (operational norms), ainsi que le choix du matériel linguistique 

à employer (textual-linguistic norms) (1995 : 82-83). 

La prépondérance de la norme (ou, en d’autres termes, l’impact de l’environnement sur l’action 

du traducteur) est toutefois mitigée par Toury même. En effet, si la non-exécution des 

orientations comporte des formes de sanction (1995 : 64), une totale régularité dans 

l’application des normes n’est pas envisageable (1995 : 70). Cela se produit pour au moins deux 

raisons. Premièrement, malgré leur nature intersubjective, les normes n’occupent que le centre 

d’une échelle étendue entre les extrêmes de l’objectivité et de la subjectivité individuelle, 
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laissant ainsi une marge pour l’action réalisée à titre personnel (1995 : 64). De plus, elles-

mêmes présentent des degrés d’intensité, et donc de contrainte, variables : « some are stronger 

and hence, more rule-like, others are weaker and hence almost idiosyncratic » (2000 : 199). 

Ainsi, le comportement du traducteur résulte de l’intersection entre la norme et le libre arbitre 

de l’individu, qui s’exerce non seulement dans l’infraction à la norme, mais également lorsque 

le traducteur choisit de confirmer la norme (1995 : 68). Deuxièmement, les normes varient dans 

le temps, grâce également à l’action individuelle des traducteurs, qui « through their very 

activity, help shape the process, as do translation criticism, translation ideologies (including 

those emanating from academia, often in the guise of theories) and, of course, various norm-

setting activities of institutes, where, in many societies, translators are now being trained. 

Wittingly or unwittingly, they all try to interfere with a natural, dynamic course of events and 

to divert it according to their own preferences » (1995 : 86). Ainsi, plusieurs tendances 

normatives peuvent coexister : tandis que l’une occupe le centre de la scène, d’autres 

s’affirment ou s’estompent à feu lent. Certains agents peuvent également s’abstenir d’appliquer 

les normes, voire agir à leur encontre (1995 : 87). Enfin, le même traducteur peut adopter un 

comportement hétérogène au sein de la même tâche ou face à la même problématique (2000 : 

208). Toury nous apprend ainsi que la norme intersubjective est constamment exposée à la 

négociation avec le choix individuel. 

Particulièrement intéressante dans le système de Toury est également la suggestion que la 

traduction constitue une représentation de l’original (« the way it represents its original » 1995 

: 25 ; « only possible versions or representations thereof » 1995 : 85). Nous gardons cette 

allusion, qui reste sans développement chez Toury, pour l’explorer plus bas. 

Si la contribution traductologique de Toury apporte un regard complémentaire crucial au noyau 

de la perspective interprétative et ladmiralienne, en insistant comme la théorie du skopos, sur 

le rôle prépondérant de la culture où la traduction s’implante, elle livre à nos yeux une vision 

quelque peu schématique de l’action traductive. En effet, d’une part, l’observation de cette 

dernière est limitée à la phase de la rédaction en langue cible, d’autre part cette même activité 

est envisagée comme évoluant sur l’axe binaire « proximité à la source/rapprochement à la 

cible ». Ainsi développée, l’approche de Toury semble limiter, au même temps qu’elle les crée, 

les horizons ouverts par l’intuition des normes et la conception de la traduction en tant que fait 

de la culture cible. Pour illustrer les frontières d’une telle vision, nous concédons le luxe d’une 

longue citation : « Operational norms as such may be described as serving as a model, in 

accordance with which translations come into being, whether involving the norms realized by 

the source text (i.e. adequate translation) plus certain modifications, or purely target norms or 
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a particular compromise between the two. Every model supplying performance instructions 

may be said to act as a restricting factor: it opens certain options while closing others. 

Consequently, when the first position is fully adopted, the translation can hardly be said to have 

been made into the target language as a whole. Rather, it is made into a model-language, which 

is at best some part of the former and at worst an artificial and as such nonexistent variety. In 

this last case, the translation is not really introduced into the target culture either, but is imposed 

in it, so to speak. Sure, it may eventually carve a niche for itself in the latter, but there is no 

initial attempt to accommodate it to any existing ‘slot’. On the other hand, when the second 

position is opted, what a translator is introducing into the target culture […] is a version of the 

original work, cut to the measure of the preexisting model » (Toury 1995 : 60-61). 

Remarquons qu’Anthony Pym (2008) prend également note du mouvement binaire que régit 

les normes de Toury : « Gideon Toury has proposed two exemplary laws of the way translators 

produce translations: the law of increasing standardization and the law of interference with the 

source text » (2008 : 311). Après confrontation avec les quatre patrons universaux des 

approches traductives mis en exergue par Mona Baker (1995) – explicitation, simplification, 

normalization/conservatism, leveling out – Pym finit par constater le manque de solidité de ces 

derniers et choisit de se ranger du côté de Toury. « It would thus seem advisable to return to the 

duality of Toury’s exemplary position » (2008 : 311), conclut-il, en apportant toutefois une 

précision : « the probabilistic nature of Toury’s laws, which would become strong or weak 

depending on variable sociocultural conditions, means that they cannot properly be universal 

on the solely linguistic level […] We propose that the tendency to standardize and the tendency 

to channel interference are both risk-averse strategies, and that their status as possible laws thus 

depends on the relative absence of rewards for translators who take risk. It follows that future 

possible laws might be found in the dynamic of risk management» (2008 : 311). 

 

2.1.4.4 Even-Zohar : de la traduction au système 

Nous ne saurions avancer dans notre état de la recherche sur le rôle de l’environnement cible 

en traduction sans mentionner, en lien étroit avec la position que nous venons de présenter, la 

réflexion d’Itamar Even-Zohar. Maître de Toury, il fournit le cadre de fond pour la pensée de 

son élève.  

En effet, si Toury se concentrera après lui sur l’opération traductive individuelle, Even-Zohar 

travaille, lui, sur un périmètre plus large, envisageant la littérature traduite comme un système 

à part entière, intégré dans l’espace culturel d’accueil avec un niveau de cohésion, un degré 
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d’autonomie et une capacité d’influence variables dans le temps et dans l’espace (2000/1978 : 

192 ). 

Arrachées à leurs systèmes littéraires d’appartenance, importées et par là même neutralisées 

(2000 : 192), les œuvres traduites peuvent en effet, selon Even-Zohar, s’articuler en réseau 

autour de deux dénominateurs communs : d’une part les principes qui ont conduit à leur 

sélection, d’autre part le comportement traductif qui le régit et le répertoire littéraire qu’elles 

adoptent (2000 : 192-3). En tant que système, elles acquièrent au sein du polysystème littéraire 

de la culture d’arrivée une place plus ou moins centrale : capables de s’ériger en modèle, elles 

peuvent dicter leur manière à la production littéraire autochtone, le plus souvent par le biais 

d’écrivains de renom ou d’avant-garde qui se chargent de la traduction ; à l’opposé, elles 

peuvent adopter une position périphérique et subir les influences des normes dominantes plus 

qu’elles ne seraient capables de laisser leur trace sur la mode littéraire de l’espace d’accueil.  

Le positionnement de la littérature traduite dépend, selon Even-Zohar, de la force du système 

littéraire au sein duquel elle est appelée à s’intégrer : si le système d’arrivée est jeune, faible, 

subalterne par rapport à la production d’autres espaces culturels ou bien traverse une phase de 

renouveau, la littérature traduite peut occuper une place centrale et insuffler un nouvel élan à la 

culture d’accueil (2000 : 193-4) ; en revanche, si cette dernière est solide et dominante à 

l’échelle internationale, la littérature traduite se pliera plus naturellement aux tendances en 

cours. Even-Zohar ne manque pas de nuancer cette dynamique binaire : « the hypothesis that 

translated literature may be either a central or peripheral system does not imply that it is always 

one or the other. As a system, translated literature is itself stratified – while one section of 

translated literature may assume a central position, another may remain quite peripheral » (2000 

: 195). Mais l’approche binaire prévaut, il nous semble, lorsqu’il s’agit de décrire les 

conséquences du positionnement de la littérature traduite sur les normes et les comportements 

traductifs, ainsi que les politiques de traduction (2000 : 196).  

Even-Zohar imagine en effet que si la littérature traduite se situe en position centrale, le 

comportement sourcier a tendance à s’imposer, avec son lot de violations des conventions 

locales, tandis que si elle reste aux marges du système établi, c’est la dynamique cibliste qui 

l’importe. Aussi, dans le premier cas « the chances that the translation will be close to the 

original in terms of adequacy (in other words, a reproduction of the dominant textual relations 

of the original) are greater than otherwise. Of course, from the point of view of the target 

literature, the adopted translational norms might for a while be too foreign and revolutionary 

[…] but if the new trend is victorious, the repertoire (code) of translated literature may be 

enriched and become more flexible » (2000 : 196). En revanche, « when translated literature 
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occupies a peripheral position, it behaves totally differently. The translator’s main effort is to 

concentrate upon finding the best ready-made secondary models for the foreign text, and the 

result often turns out to be a non-adequate translation or […] a greater discrepancy between the 

equivalence achieved and the adequacy postulated » (2000 : 197). 

Even-Zohar ouvre l’horizon de la traduction à l’ensemble du système littéraire, imaginant un 

fil rouge reliant entre elles toutes ou une partie des traductions présentes dans un espace-temps 

culturel. Il nous rappelle également que la relation entre traduction et contexte n’est pas 

unidirectionnelle et que la première peut également exercer son influence sur le second, 

s’inscrivant à l’origine de la norme. 

Dans le cadre de cette thèse, notre analyse restera concentrée sur les traductions individuelles. 

Sans pouvoir enquêter sur la totalité de la littérature traduite en Italie dans les 70 dernières 

années, nous essayerons toutefois de mettre en réseau les versions cibles d’un seul texte source 

ainsi que l’ensemble des traductions de notre corpus pour esquisser une hypothèse de réception 

des classiques du théâtre français en Italie dans la deuxième moitié du XXème siècle et au début 

du XXIe. Et si nous ne serons pas à même de mesurer l’influence des traductions sur les canons 

de la littérature non traduite, nous soulignerons le positionnement (et, avec ce dernier, la prise 

de position) de chacune de nos versions dans le paysage littéraire (et théâtral) existant.  

Quant à l’opposition adéquation/acceptabilité, évocatrice des alternatives traditionnelles qui 

polarisent la traduction en la confinant entre les deux extrêmes de la proximité à la source et 

l’assimilation aux règles de la culture cible (et ne l’observent que dans le deuxième temps de la 

danse, soit celui de l’écriture), nous en avons plus haut évoqué les limites intrinsèques. Dans 

les prochains chapitres, nous nous proposons de montrer à quel point elle restreint les 

possibilités d’appréciation de l’exercice traductif, d’autant plus si ce dernier se déroule dans les 

dimensions du temps et de l’espace scénique. 

 

2.1.4.5 Après Toury : sociologie et habitus 

Souvent évoquée comme point de repère et de départ, la construction de Toury – qui reste 

clairement apparentée à la vision d’Even-Zohar au-delà de l’ouverture du regard 

traductologique au polysystème – est également remise en question par les traductologues 

postérieurs à cause de son articulation déterministe. Notamment, l’absence d’une réflexion sur 

la négociation et l’actuation de normes qui prennent en compte l’individu et sa relation à la 

dimension sociale a été perçue comme un défaut majeur. 

Ainsi, les idées du sociologue Pierre Bourdieu se sont invitées dans le cadre théorique posé par 

Toury, donnant lieu à un courant post-descriptiviste à double-face, tantôt orienté vers la 
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dimension collective, l’interaction complexe entre action traductive et environnement 

d’appartenance du traducteur, le traitement des traductions comme produits culturels de 

l’espace social (ou des espaces sociaux) cible, tantôt centré sur le sujet traducteur en tant 

qu’objet et facteur d’influences dans le micro-contexte traductif, individu vivant des 

expériences humaines et exerçant l’activité traductive au milieu d’elles, professionnel exposé 

aux contraintes pratiques propres à ses conditions et modalités de travail et aux dynamiques de 

fonctionnement de sa communauté de confrères. 

Dans ce cadre, la traductologie a notamment emprunté à Bourdieu le concept de champ, portion 

de l’espace social jouissant d’une relative autonomie et doté d’agents, d’intérêts et d’enjeux 

spécifiques : « le champ impose une vision, une division du monde » ; « chaque champ est 

l’institutionnalisation d’un point de vue » ; « la logique d’un champ, la hiérarchisation des 

intérêts et la discrimination des objets pertinents instituées, fonctionnent ainsi comme l’arrière-

plan impensé des pratiques des agents : elles forment l’implicite qui est au fondement même de 

toutes leurs actions, collaborations et, paradoxalement, de tous les conflits et désaccords » 

(Chevalier-Chauviré 2010 : 21-24). Il est également intéressant de remarquer la perspective 

historique qui caractérise le champ, de sorte que si « à un moment donné du temps, dans une 

appréhension horizontale, les champs se présentent comme des espaces structurés de positions » 

(2010 : 22), leur structure est le produit de l’histoire, soit de l’histoire des positions qui les 

constituent. 

Avec le champ, la traductologie s’est également emparée de l’idée d’habitus. « Structure 

structurante », l’habitus est une forme de conditionnement social propre à un champ déterminé : 

« producteur d’actions, tout en étant lui-même produit par les conditionnements historique et 

social » ; « il engendre, de façon non mécanique, des conduites objectivement adaptées à la 

logique du champ social concerné, et autorisées, donc limitées, par elle » (Chevalier-Chauviré 

2010 : 73-4). 

Enfin, le concept de capital a été importé, en référence à l’ensemble des biens symboliques dont 

dispose une société et, plus particulièrement, chacun de ses champs et de leurs agents. Somme 

de connaissances acquises et de réalisations matérielles (les biens culturels, des livres aux 

peintures aux machines), le capital est également la reconnaissance des connaissances et des 

compétences de l’individu de la part de l’état et de la société, moyennant l’attribution d’un titre 

ou d’un statut.  

Sur cette base est née une sociologie de la traduction qui considère les œuvres traduites tels des 

biens culturels, inscrit le traducteur dans la dynamique des champs et voit l’habitus comme le 

fil conducteur de l’opération traductive. De cette manière, Toury est à la fois impliqué et 
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dépassé, dans une réflexion qui accepte le principe de la norme, tout en la nuançant et la 

dynamisant par la segmentation de la culture cible en champs et en faisant intervenir l’habitus 

en qualité de médiateur. De plus, une réflexion sur la circulation des traductions en tant que 

biens culturels s’instaure, qui n’est pas sans rappeler la macro-logique d’Even-Zohar, et qui 

inclut la prise en compte de la valeur symbolique des traductions.  

Ce regard sociologique jeté sur la traduction est principalement incarné par Gisèle Sapiro, qui 

déclare ouvertement vouloir « articuler » les normes et le polysystème à l’approche 

bourdieusienne pour réfléchir sur « les contraintes sociales qui pèsent sur l’activité de traduction 

et la façon dont les contraintes structurent les pratiques de traduction littéraire » (2008 : 199). 

Mettant en garde sur le danger d’objectivation de la règle qui se niche dans le système des 

normes, Sapiro prône, avec Bourdieu, une approche « praxéologique » reposant sur le rapport 

pratique que le traducteur entretient avec son monde (2008 : 200). Ainsi, elle invite d’une part 

à regarder au-delà de la contrainte sociale et collective que constituent les normes, pour 

observer comment ces faits sociaux qui s’imposent de l’extérieur sont intériorisés par le 

traducteur. D’autre part, elle prône le dépassement de la vision monolithique d’un système de 

normes qui s’applique de manière uniforme à toute une culture, qu’elle soit de départ ou 

d’arrivée. Il faut donc à son avis « prendre pour objet l’hétérogénéité de ces différents espaces, 

régis par des logiques et des contraintes différentes et parfois contradictoires, selon les instances 

et les enjeux sociaux impliqués dans le processus de transfert » (2008 : 200) et imaginer un 

réseau de normes variables selon la position sociale du texte et la position sociale des 

importateurs.  

La place du texte source au sein de la culture d’arrivée est notamment définie par le statut du 

genre d’appartenance dans la hiérarchie des genres, ainsi que par son ancienneté et par le 

prestige dont jouit la culture d’origine du texte (2008 : 203). La position du traducteur, quant à 

elle, est liée à la reconnaissance dont bénéficient les traducteurs et aux conditions générales 

d’exercice de la profession. Joue également un rôle l’habitus du traducteur, non seulement sur 

le plan de l’exercice professionnel, mais aussi dans le rapport à la langue et à la culture source 

(2008 : 205). Dans ce cadre, les textes (et leurs traductions) s’imposent comme des biens 

symboliques, dont la circulation est régie par des contraintes idéologiques, politiques, 

économiques et culturelles. 

Ces regards croisés posés sur la traduction, globalement correspondant à la définition 

d’« analyse sociologique des pratiques de la traduction » (Sapiro-Heilbron 2008 : 25), 

permettent à Gisèle Sapiro de revendiquer une position traductologique spécifique. Elle 

enjambe les frontières du système de Toury et Even-Zohar et s’éloigne également de la 
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« problématique intertextuelle, centrée sur le rapport entre un original et sa traduction » (Sapiro-

Heilbron 2008 : 25) : l’approche « interprétative objectiviste herméneutique » d’une part, visant 

à décrypter le sens unique du texte (Sapiro-Heilbron 2008 : 25) ; et la vision « culturaliste » 

d’autre part, centrée sur l’instabilité du sens et sur la pluralité des interprétations (Sapiro-

Heilbron 2008 : 26). Parallèlement, elle renonce aussi à mener une analyse purement 

économique de la circulation des traductions.  

Tous ces angles de vue ont, en effet, à ses yeux en commun « de mettre entre parenthèse les 

conditions sociales de possibilité de la traduction, faisant l’impasse sur la pluralité des agents 

impliqués, ainsi que sur les fonctions effectives que peuvent remplir les traductions à la fois 

pour les traducteurs, les médiateurs divers ainsi que pour les publics dans leurs espaces 

historiques et sociaux de réception » (Sapiro-Heilbron 2008 : 26). Avec sa sociologie de la 

traduction, Sapiro veut en revanche « poser une série de questions proprement sociologiques, 

qui portent sur les enjeux et les fonctions des traductions, leurs agences et agents, l’espace dans 

lequel elles se situent et les contraintes, à la fois politiques et économiques, qui pèsent sur elles 

» (Sapiro-Heilbron 2008 : 28).  

A côté de Sapiro, d’autres traductologues ont choisi la voie de la sociologie. Il s’agit notamment 

de Jean-Marc Gouanvic, qui dénonce l’absence d’une réflexion sur le rôle des institutions et 

des pratiques dans la canonisation et la reproduction des biens symboliques, ainsi que plus 

généralement l’absence de la dimension sociale dans les travaux de Toury et Even-Zohar (1997 

: 126).  

Auteur d’une théorie bourdieusienne de la traduction, Gouanvic conçoit un système 

traductologique explicitement fondé sur le champ et l’habitus, imaginant la traduction comme 

« the work of a translator who, embodied in his or her bi-cultural ‘habitus’, imports the foreign 

text into the target culture, thus orienting this culture towards a new social future » (Gouanvic 

2005). Attribuant à la traduction le rôle de transformer le champ littéraire et sa société de 

référence (2005, 2010), Guanvic applique sa théorie à l’analyse de plusieurs cas de diffusion, 

comme la traduction de la science-fiction américaine ou du roman réaliste américain dans 

l’espace culturel français (1999, 2007).  

Annie Brisset s’inscrit également dans le filon sociologique de la traductologie. Non-

bourdieusienne, son approche est présentée telle une « sociocritique » (Brisset 1990) inscrivant 

la réflexion sur la traduction dans le terrain de « l’analyse contrastive des discours sociaux » 

(Brisset 1990 : 252) : le traducteur se fait porte-parole d’un discours social et participe avec sa 

traduction à la construction de ce discours, propre à la société traduisante. Etudiant les 

traductions de pièces théâtrales anglophones réalisées au Quebec entre les années 1968 et 1988, 
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Brisset montre à quel point le discours de l’Autre est passé au filtre de la « parole instituée » 

(1990 : 36) et traité pour construire le Soi, aussi bien sur le plan dramaturgique que linguistique.  

La réflexion d’Annie Brisset sur la traduction théâtrale, nous accompagnera encore, 

inévitablement, dans le prochain chapitre. Nous nous contentons ici de l’évoquer par cette 

présentation synthétique visant à mettre en exergue ses traits sociologiques. Il nous semble 

toutefois intéressant de remarquer d’ores et déjà la variation dans le temps des modalités de 

réception du théâtre étranger moyennant la traduction. La traductologue canadienne relève en 

effet un mouvement ternaire articulé en une première phase iconoclaste, de déstabilisation des 

classiques par l’adaptation ; une deuxième phase perlocutoire, d’assimilation à l’écriture 

engagée québécoise des années 70 ; une troisième phase de revendication identitaire par le 

recours au langage vernaculaire à la place du français métropolitain. 

Il est maintenant temps de passer à l’autre volet de la traductologie post-descriptiviste, soit aux 

voix de ceux qui font appel à l’habitus de Bourdieu pour réaffirmer non pas la centralité de la 

dimension sociale, mais la centralité du traducteur au sein de cette dernière. 

C’est le cas notamment de Reine Meylaerts, qui affirme d’emblée : « Toury’s model for 

descriptive translation studies has privileged collective schemes and structures instead of 

individual actors. It has lent itself to research into texts and their discursive embedding in a 

broader socio-cultural, and political context » (2008 : 91). Ainsi, Meylaerts reproche à Toury 

un excès de cette dimension sociale que d’autres ont trouvée insuffisante. « Toury’s project 

takes a sociological stand » – dénonce-t-elle (2008: 91) – ; « the sociological ‘solution’ for 

exclusion of the individual is a personification of the collective. In Toury’s seminal chapter on 

norms (Toury 1995 : 53-69), such a personification of collective structures is omnipresent » 

(2008 : 92). Ce qui reste à mener, selon la traductologue de Louvain, est une réflexion sur 

l’individu traducteur en tant que construction sociale, ainsi que sur les liens entre le plan 

individuel et le plan social (2008 : 92). Plus concrètement, affirme-t-elle, la relation entre les 

traducteurs et les normes n’a pas été (suffisamment) explorée par Toury (2008 : 93). Or, ce 

questionnement est essentiel, car « collective structures are not external to the people 

composing them; they are enacted by those people » (2008 : 92).  

Contre les manques de Toury, c’est l’habitus de Bourdieu qui est appelé à intervenir, comme 

chez les traducteurs précédents et chez Simeoni (1998) et Inghilleri (2005), que Meylaerts cite 

entre autres. Rappelant Bourdieu, Meylaerts envisage l’habitus telle une manière de se 

soustraire à la tyrannie de la structure tout en tenant compte des effets que la structure exerce 

sur et à travers l’acteur (2008 : 93) et précise ce qui suit : « Habitus refers to the subject’s 

internalized system of social structures in the form of dispositions […] Dispositions engender 
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practices, perceptions and attitudes that are regular but not necessarily fixed or invariant. Under 

the influence of social position and individual and collective past, every cultural actor thus 

develops (and continues to develop) a social identity: a certain representation of the world and 

of the person’s position in it » (2008 : 93). 

Se démarquant des autres traductologues post-touriens, Meylaerts souhaite toutefois élargir et 

démultiplier l’espace de pertinence de l’habitus, le soustrayant à l’environnement national qui 

l’a traditionnellement caractérisé et imaginant que chaque traducteur a non pas un, mais 

plusieurs habitus : « By integrating the translators’ intercultural habituses in its framework, 

Translation Studies can offer a much-needed correction to Bourdieu’s theory, which is still 

more national than intercultural in nature » ; « Every (inter) cultural actor appears as a complex 

product of multiple processes of socialization disseminated in various institutions (family, 

school, friends, work, neighborhood, etc). Attitudes, perceptions and practices are the result of 

an unstable interplay of multiple kinds of habituses, questioning the uniqueness and 

permanence of the individual person » (2008 : 94). Avec ces précisions, Meylaerts accueille 

l’habitus au centre de sa réflexion, en en faisant la clé d’une sociologie (de la traduction) qui se 

déploie sur le plan individuel, analyse la réalité sociale « in its individualized, internalized 

form » et pense l’acteur humain (c’est-à-dire, le traducteur) comme « a socialized individual » 

non réduit à son seul visage de professionnel, mais conçu tel le résultat d’une histoire sociale 

et culturelle personnalisée (2008 : 94). Seulement ainsi peut-on comprendre les choix traductifs, 

car ces derniers ne dépendent pas exclusivement des préférences individuelles ni des normes 

collectives, mais s’expliquent à la lumière des relations entre l’agent et la structure : « How do 

translators find their way through complex webs of competing norms and socio-political, 

sociolinguistic structures? How are we to understand variations and evolutions in translator’s 

profiles and choices in relation to the overall structural and normative model? Part of the answer 

lies in the individual’s dynamic and varying internalizations of the norms and structures of the 

source and target fields and of their mutual contacts and intersections » (2008 : 95). On assiste 

donc chez Meylaerts à un recadrage du centre d’intérêt du système social sur l’individu et sur 

sa manière de négocier, de s’approprier et d’orienter le social. De façon fort intéressante, nous 

constatons ici un mouvement inverse à celui décrit par Stanley en ouvrant le regard de l’individu 

à son contexte. Le résultat est toutefois comparable : la volonté, que nous partageons, de sortir 

de la confrontation texte source-texte cible, en incluant dans la réflexion traductologique le 

facteur traducteur, dans son profil humain et historique, dans son dialogue avec l’œuvre, le 

temps de l’œuvre et son propre temps. Une démarche analogue à celle de Meylaerts se retrouve 

chez Jinyu Liu (2012), auteure d’un article intitulé « Habitus of Translators as Socialized 
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individuals », qui mérite, à notre avis, d’être lu pour apprécier en contexte l’application de cette 

approche. 

Denise Merkle (2008) parcourt un chemin similaire, avec une variation. En effet, confirmant la 

propension à la sociologie de l’optique de Toury – déjà remarquée, sous forme de reproche, par 

Meylaerts –, Merkle en fait un argument de défense du fondateur de la traductologie descriptive. 

Aussi écrit-elle : « Toury’s thoughts on constraints take their inspiration from sociology and 

social psychology » (2008 : 177) ; « Productive links have and can be made between Bourdieu’s 

theory and DTS » ; « Bourdieu’s thoughts on habitus and control of discourse complement 

Toury’s thought on translation behavior and constraints » ; les contraintes socioculturelles sont 

présentées par Toury tel un « continuum with diffuse borderlines ranging from idiosincracies 

to rules or laws with norms falling between the two extremes » (2008 : 178) ; « clearly Toury’s 

thoughts on translator behavior in response to norms have been useful in helping us arrive at 

the conclusion that (the translator) is an agent of translation who is the product of his/her 

personal trajectory and sociocultural context » (2008 : 184) ; « habitus-mediated relations to 

norms and translation agency must all be considered when examining translation process and 

function » (2008 : 185). De cette manière, Merkle affirme clairement que la traductologie 

descriptive n’est pas entièrement à mettre de côté et à surpasser. Sans cautionner l’opposition 

entre « translational norms » et « translatorial habitus » posée par Simeoni (1998) (Merkle 

2008 : 180), elle considère que la thèse de Toury constitue une base considérable pour la 

valorisation de l’individu traducteur.  

Ce qu’il ne faut pas retenir est au contraire, selon Merkle, le mouvement mécaniciste des 

normes (et des sanctions qui en découlent) imposées du haut vers le bas. Surtout, dit-elle, il ne 

faut pas commettre l’erreur de suivre Toury pour se concentrer sur les textes cibles. Car si une 

voie peut s’ouvrir à partir de la réflexion descriptiviste, c’est bien la voie du traducteur dans 

son réseau social et non pas celle du texte en tant que produit d’un croisement de forces sociales. 

Dans ce sens, Merkle prend le parti des traductologues qui mettent le traducteur avant le texte 

: « rather than concentrating on demonstrated behaviours as seen in cultural products, 

researchers are more interested in studying the agents who produce them, and why and how 

they do so, or, in other words, researchers are opting for a sociocognitive approach to cultural 

process » (2008 : 177).  

Carol Maier (2007) avance dans la même direction que Merkle, Meylaerts et Liu, faisant 

toutefois clairement un pas plus loin. En effet, elle se revendique de tous les traductologues qui, 

avant elle, ont défendu la centralité de l’individu traducteur : non seulement ceux qui l’ont fait 

au nom de l’habitus ou de la nécessité de reconnaître la composante humaine de la traduction 
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au-delà de l’objectivité des normes, comme Simeoni (1998) et Pym (2006), mais également 

ceux qui ont choisi d’autres angles d’éclairage. Parmi ceux-ci elle cite entre autres Elena Basile 

(2005), spécialement intéressée par l’inconscient et la dimension affective du responsable de la 

traduction ; Douglas Robinson (2001), fin observateur de l’invasivité de l’ego du traducteur ; 

Inghilleri (2005), qui s’interroge sur la place humaine occupée par l’interprète dans les 

contextes de traduction orale ; Tymoczko (2005), ouvrant son champ d’intérêt aux effets de la 

traduction et de l’interprétation sur l’activité neuronale des interprètes et des traducteurs ; 

Delabastita et Grutman (2005), qui travaillent sur le traitement de la figure du traducteur dans 

la littérature fictionnelle. Sur cette base de contributions diverses, Maier (2007) définit le 

traducteur, certes, tel un « être intervenant » mais va plus loin car elle appelle à dépasser le 

constat de l’intervention du traducteur dans la traduction et à collecter plus de données 

permettant d’étudier « the effect that translation and intervenience can have on an individual » 

(Meier 2007 : 2) 

Avec l’intervention de Maier nous avançons – il nous semble – vers une nouvelle frontière de 

la traductologie. Au-delà du texte, qu’il soit source ou cible, au-delà de l’exercice de la 

traduction, nous en sommes à nous poser une nouvelle question : non pas comment l’homme, 

en contexte, change la traduction, mais comment le traduire change, en contexte, l’homme. 

C’est ici que la traductologie entre dans le terrain de la « traducteurologie ». Et c’est ici que 

nous nous arrêtons, pour revenir en arrière. Car, comme nous l’avons évoqué dans le premier 

chapitre au sein d’un autre raisonnement, le texte, ou l’œuvre en l’occurrence, reste notre limite 

et notre point de repère. Notre questionnement à nous trouve sa frontière dans l’interrogatif 

suivant : qu’arrive-t-il à l’œuvre quand elle est traduite par une certaine personne dans et pour 

un certain contexte ? 

L’objectif de cette première partie de notre thèse est, en fin des comptes, de positionner notre 

étude dans ce cadre. Une fois le socle posé, la deuxième partie sera un espace d’exploration de 

ce que, nous inspirant de notre pratique traductive dans le domaine de l’horlogerie, nous 

appellerions une « complication », soit l’oralité scénique en perspective temporelle. La question 

sera alors modulée : qu’arrive-t-il à une œuvre théâtrale classique (et à son oralité) lorsqu’elle 

est traduite par un homme agissant dans et pour un certain contexte à un moment très éloigné 

dans le temps du moment de la création initiale ?  

Revenons alors pour l’instant à la page écrite, pour découvrir la position d’une traductologue 

d’aire germanophone qui revient, encore une fois, sur les thèses de Toury, pour les questionner 

sur un tout autre terrain : la visibilité des traductions. 
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2.1.4.6 Heller : la traduction inaperçue 

Lavinia Heller déclare vouloir corriger les impacts de la Zielsystemorientierung de Toury aussi 

bien sur la détermination des traductions que sur le processus de traduction (Heller 2013 : 167).  

Pensé par et pour des experts, le système de Toury imagine en effet tout d’abord la traduction 

comme représentation d’un autre texte et ne prend pas en compte toutes les situations de 

réception et de communication possibles. Il considère donc comme traductions seulement les 

textes qui sont perçus (et plus précisément ausgelegt, interprétés donc) comme telles dans le 

système cible. Ce faisant, il ignore les textes que le public ne reconnaît pas, pragmatiquement, 

comme des produits de la traduction et fait l’impasse des conséquences communicatives qui 

n’ont pas été prévues par le traducteur ou qui n’ont pas trait au caractère de traduction des 

traductions mêmes. Ainsi, affirme-t-elle, Toury restreint inévitablement l’objet de la 

traductologie. 

Au contraire, signale Heller, la traduction mérite d’être conçue telle un phénomène de 

communication qui est, certes, motivé par une intention traductive, mais qui peut ensuite avoir 

des effets indépendants, aussi bien des intentions traductives qui l’ont générée que de toute 

conception normative de la traduction. Par conséquent, le concept de traduction doit également 

inclure les interprétations (Auslegungen) des acteurs de la réception, y compris les 

interprétations qui ne portent pas sur la nature traductive de la traduction (2013 : 168). 

Synthétiquement, Heller oppose à la construction de Toury, au sein de laquelle « Translate als 

Translate auffallen und als Translate in Rezeptionssystem behandelt werden », l’idée que « aus 

einer kommunikationsbezogenen Sicht Translate im Alltag selten als Translate relevant 

werden » (2013 : 170). Pour résoudre une telle antithèse – puisque dans la vie quotidienne, soit 

sur le plan pragmatique évoqué plus haut, les traductions sont rarement utiles utilisées en tant 

que telles – il suffit selon Heller de concevoir les traductions en situation de communication, 

en tant qu’instruments pouvant être utilisés pour accomplir une certaine action ou atteindre un 

certain résultat. Elle fait ici référence au concept de Zuhandenes Zeug de la philosophie 

heideggérienne, c’est-à-dire d’instrument disponible pour atteindre un certain but : « Translate 

als Zuhandenes Zeug zu begreifen, bedeutet, sie gerade nicht hinsichtlich einer bestimmten 

Beschaffenheit zu betrachten, sondern als das, wofür sie zuhanden sind » (2013 : 171) ; « wofür 

sie auf performativer Ebene jeweils verwendet werden » (2013 : 172). En bref : la traduction 

n’est pas ce qu’elle est, mais ce pour quoi elle est utilisée. Pour illustrer ce point, Heller cite un 

exemple clair : une recette italienne de la fin du XIXème siècle traduite vers l’allemand peut 

être employée aussi bien comme recette, pour préparer un plat, que comme témoignage des 
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coutumes culinaires dans un essai d’histoire culturelle, ainsi que comme traduction dans le cas 

limité d’un essai de traductologie. 

Parallèlement, la traductologue allemande introduit le concept de Platz : il ne s’agit pas là d’un 

lieu concret, mais plutôt du contexte habituel d’usage d’un texte, d’une situation de 

communication dans la quelle un texte peut servir à quelque chose (2013 : 179-8). Il peut bien 

sûr y avoir des places dans lesquelles les traductions sont reçues comme traductions, mais cela 

n’arrive pas de manière récurrente (2013 : 183). Ainsi, Heller considère que si un texte se trouve 

à la place attendue et, par là même, il nous permet de faire ce que l’on souhaite faire par son 

biais, on aura tendance à ne pas le remarquer en tant que traduction : « das Zeug, mit dem wir 

an bestimmten Plätzen hantieren, beibt selbst bei unserem Besorgung unauffällig, solange alles 

wie gewohnt funktioniert, d.h. so lange das Zeug brauchbar ist, um das zu erledigen, was wir 

auch sonst damit erledigen » (2013 : 185). Elle en déduit même que : « die Bedingung der 

Zuhandenheit von Zeug ist seine Unauffälligkeit » (2013 : 185). Dès qu’elle sert à satisfaire les 

besoins du public, la traduction passe donc inaperçue, voire se révèle dans toute sa 

transparence : telle une paire de lunettes qui nous permettent de voir tout en se faisant oublier, 

dans la plupart des cas le texte traduit s’efface derrière sa finalité, par exemple monter un 

meuble, pour un mode d’emploi, ou guérir, pour la notice d’un médicament (2013 : 185-186).  

Dans ce contexte, la traduction est interprétée avant même d’être remarquée : « Auslegung ist 

dem Auffallen vorgeordnet » (2013 : 189).  

Il est intéressant de noter qu’une telle réflexion sur la visibilité de la traduction sépare la 

dimension textuelle du contexte pragmatique, que Lavinia Heller appelle aussi performative. 

En d’autres termes, la traduction peut être remarquable du point de vue linguistique (du cas plus 

basique du menu mal traduit à d’autres cas plus complexes de non alignement avec les habitudes 

traductives courantes) sans l’être sur le plan performatif : « die Annahme ist also, dass Translate 

auf performativer Ebene dann auffallen, wenn die besorgende Umsicht an einem bestimmten 

Platz enttäuscht wird, d.h. wenn sich Translate als unzuhanden erweisen » (2013 : 189) ; « das, 

was in dieser defizitären Situation auffällt, ist nicht unbedingt das Translat als Translat, sondern 

das Translat als das […] Unzuhandene an seinem jeweiligem Platz » (2013 : 190). 

Cette considération permet à Heller de prendre position sur le concept de traduction, ainsi que 

sur le périmètre d’action de la traductologie toute entière. Non seulement la traduction ne peut 

être pensée que dans un contexte réel de communication, mais – puisque dans la plupart des cas 

le texte est reçu comme autre chose qu’une traduction, elle doit également être traitée comme 

un phénomène multidisciplinaire (2013 : 279). Sans battre en retraite face aux disciplines 

thématiques spécialisées qui ne réservent aucun intérêt à la traduction proprement dite, ni se 
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recentrer exclusivement sur cette dernière – car le caractère traductif n’est pas le trait essentiel 

d’un texte traduit lorsqu’il est reçu –, sans s’adonner à l’étude d’une traduction 

métaphoriquement présente dans tout type d’échange humain, ni compter sur une approche 

vaguement multidisciplinaire, la traductologie devra, pour Heller, se positionner au croisement 

de ces possibilités pour donner des réponses concrètes à des questions telles que : « inwiefern 

Translation eine (inter)-kulturelle Dimension hat, inwiefern Translation immer auch sozio-

kulturelle Translation ist, inwiefern Translation und sozio-kulturelle Prozesse in einem 

untrennbaren Bedingungsverhältnis zueinander stehen » ; « was es genau bedeutet, das 

Translate in sozio-kulturellle Kontexte, "integriert" werden, bzw. dort eine Funktion erfüllen, 

ihre ‘Spuren’ hinterlassen, "wirksam" sind etc. » (2013 : 290). La traductologie doit donc rendre 

compte de ce qui fait de la traduction proprement dite un phénomène relevant sur le plan 

socioculturel, soit de son efficacité communicative (2013 : 298).  

Vue dans sa totalité, la contribution d’Heller invite à observer la traduction avec les yeux de 

ceux qui l’utilisent et qui, le plus souvent, ne la considèrent pas comme un objet de réflexion 

en soi. Ce regard pragmatique est à son tour importé dans la réflexion traductologique, et 

présenté comme objet et instrument potentiel d’une analyse plus ample, véritablement capable 

de mettre la traductologie en conversation avec la réalité.  

Egalement ouverte à la dimension littéraire, cette construction jette le regard, l’espace d’un bref 

paragraphe, sur la « transformative Kraft » (2013 : 242) de la traduction lorsqu’elle s’exerce en 

littérature et identifie dans la « kommunikative Anschlussfähigkeit » (2013 : 245) sa propriété 

la plus distinctive : intégrées au sein de pratiques sociales, les traductions sont à étudier pour 

les processus communicatifs qu’elles peuvent enclencher ; leur valeur est avant tout dans les 

« connexions communicatives » qu’elles rendent disponibles. Bien que défendue, l’applicabilité 

aux traductions non techniques renforce à nos yeux l’intérêt de l’approche traductologique 

d’Heller. 

Dans notre cas d’étude, la traduction des classiques du théâtre, il est en effet crucial de postuler 

que le texte traduit est vécu par ses utilisateurs (le metteur en scène, les acteurs et le public entre 

autres) non pas comparativement au texte source en tant que traduction, mais avant tout en tant 

que texte cible rendant possible le théâtre. Son champ d’employabilité est évident : elle sert à 

créer une mise en scène et à la jouer, à se cultiver et ressentir le genre d’émotions que l’on 

s’attend à vivre lorsqu’on achète une place au théâtre. Sous cet angle de vue, une traduction, 

c’est du théâtre en puissance, un point de départ en soi. Le filigrane d’une pièce qui prend sa 

place dans un univers culturel cible et dit ce qu’elle a à dire au sein de ce cadre : sur le cadre 

même, sur le théâtre, sur le classique qu’il représente, sur le temps lui-même. 
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2.1.4.7 Des leçons à tirer 

L’exploration de la littérature traductologique target-oriented que nous avons menée jusqu’ici 

a révélé une multitude de facettes. Au fil de notre présentation, nous avons tâché de mettre en 

exergue les approches les plus intéressantes pour notre propre recherche. Il nous semble 

toutefois approprié de consacrer quelques lignes aux conclusions préliminaires que nous 

suggère ce regard conjoint sur les traductologies ciblistes (TIT, Ladmiral), fonctionnalistes 

(Vermeer, Reiss, ainsi qu’Heller), descriptives (Even Zohar, Toury) et sociologiques (Brisset, 

Sapiro, Meylaerts, Merkle). Ce que nous nous apprêtons à présenter est moins une synthèse de 

l’état de l’art évoqué ici, que notre positionnement en son sein.  

En premier lieu, si nous avons tenu à accorder une portion aussi large de ce chapitre à la 

présentation de ces différents courants, c’est que nous nous inscrivons pleinement dans 

l’orientation traductologique qui reconnaît le rôle prépondérant du contexte d’accueil, ainsi que 

des cultures qui le façonnent, comme notre développement du volet interprétation l’a d’ailleurs 

déjà laissé entendre. Ainsi, nous accueillons au moins trois de ses concepts portants, 

suffisamment larges pour qu’on puisse les considérer comme étant partagés par tous les 

représentants de la traductologie target-oriented : le fait que la traduction se fait, d’une manière 

ou d’une autre, véhicule du contexte d’accueil, en exprimant ses tendances, ses exigences, sa 

ou ses cultures ; le fait que la traduction s’inscrit dans la production écrite de l’espace de 

destination ; le fait que le traducteur porte la responsabilité des deux phénomènes précédents, à 

savoir l’intégration des paramètres cibles dans sa traduction et le positionnement de sa 

traduction dans l’espace d’accueil. Nous tenons toutefois à préciser notre vision de ces grands 

principes.  

Concernant le premier, soit l’ingérence de la dimension cible dans la traduction, il est surtout 

important qu’elle soit admise. Quant aux raisons, aux modalités et aux dosages de l’émergence 

du contexte et des cultures cibles entre les lignes des traductions, nous trouvons difficile 

d’arrêter un modèle type de comportement qui rende compte de son déployement et de ses 

manifestations. Une lecture a minima des positions des écoles cibliste, fonctionnaliste et 

descriptive nous semble certes acceptable. Dans cette optique, il nous paraît plausible 

d’admettre, comme le font les représentants de la TIT, que le traducteur reformule le texte 

source par les moyens linguistiques et discursifs cibles afin d’assurer la compréhension et la 

réaction des destinataires, en ajustant éventuellement la gradation d’implicite et explicite au vu 

des connaissances et des biais culturels attendus chez ces mêmes destinataires. Aussi, l’on peut 

être tout à fait être d’accord avec Reiss et Vermeer sur la nécessité de prendre en compte le 
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contexte de communication dans lequel la traduction vient s’intégrer ou avec Toury, qui 

rappelle l’existence, en milieu cible, de certaines habitudes d’écriture capables de s’ériger en 

point de référence pour les traducteurs. Or, les conséquences que de ces principes tirent leurs 

parrains respectifs nous paraissent excessivement rigides pour être partagées. En effet, la TIT 

fait reposer sa reverbalisation sur le postulat d’un sens ou, plus compliqué encore, d’un effet 

objectivable ; les théories du skopos reconnaissent à la fonction cible un droit de palimpseste 

sur les conditions et le contexte de communication sources, pourtant essentielles à nos yeux 

pour la constitution même du texte source ; la traductologie descriptive accorde non seulement, 

comme cela a déjà été remarqué, une primauté quelque peu déterministe aux normes, mais les 

rend également responsables d’indiquer au traducteur le juste positionnement du curseur sur 

l’axe adéquation (au texte source) - acceptabilité (dans l’environnement cible). Par cela, elle 

laisse croire – comme les théories sourcistes et comme beaucoup d’approches culturalistes – 

que l’adéquation et l’acceptabilité sont réciproquement exclusives, de sorte que plus l’une prend 

de place sur l’axe horizontal du contexte, ou de la culture, moins de place reste, nécessairement, 

pour l’autre.  

Nous considérons ces implications comme étant plutôt contraignantes, du moins dans le 

périmètre d’étude que nous nous sommes fixé ici et préférons mettre notre vision cibliste, au 

sens large de target-oriented, sous le signe de l’interprétation, imaginant cette dernière comme 

dépendante du contexte et des cultures cibles et à son tour moteur de l’écriture traductive au 

moins tout autant que les contraintes du contexte cible. Cette démarche nous paraît à elle-même 

suffisante pour faire de la traduction une opération cibliste, qui fait émerger dans le Sens qu’elle 

transmet, l’image (ou la représentation) que le traducteur interprétant – à son tour sujet 

contextualisé – se fait de l’œuvre source en contexte et des cultures qui l’animent. Et s’il est 

vrai que le contexte guide directement la composition écrite de la traduction, en demandant 

qu’elle soit compréhensible pour les interlocuteurs envisagés, pertinente dans les conditions 

d’usage prévues, cohérente avec les modes traductifs existants, nous n’imaginons pas comment 

ces exigences ciblistes (à nouveau, lato sensu) peuvent être scindées de la démarche 

interprétative de l’œuvre, du contexte et des cultures sources. Cet angle d’attaque aurait 

l’avantage d’autoriser l’association entre un Sens non objectif et un transfert de ce même Sens 

qui soit approprié à la culture des destinataires conçue comme horizon en termes de bagage et 

d’attentes. Il permettrait aussi de ne pas subordonner sic et simpliciter les conditions premières 

de communications à celles du contexte de réception et laisserait le champ libre pour la 

reconnaissance de la présence contemporaine, au sein d’une seule et même traduction, des 

cultures et des contextes sources et cibles, transformant l’échelle quantitative 
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adéquation/acceptabilité en un espace d’interprétation exigeant une description de type 

qualitatif.  

Pour ce qui est de la place que la traduction vient occuper dans l’espace cible, nous percevons 

comme restrictive la répartition de cet espace en central et marginal en fonction de l’adéquation 

aux normes dominantes, ou à la capacité d’une traduction (qui plus est, sourcière par nature) de 

transformer son écriture en norme en cas de faiblesse du système productif cible. Nous 

préférons imaginer un traducteur actif dans l’interprétation de son propre environnement et 

désireux, dans la limite des contraintes objectives imposées par son acte professionnel de 

traduction, de placer lui-même sa traduction au sein de la trame des normes d’écriture et des 

cultures (esthétiques, littéraires, historiques, philosophiques, théâtrales, vocales…) existantes. 

Dans le périmètre qui nous intéresse, la traduction, deviendrait aussi également une prise de 

position idéique et artistique et ferait de la fausse ligne doite adéquation/acceptabilité un espace 

également critique et créatif. Aux thèses target-oriented de Toury – qui laissent envisager que 

la traduction se soumette à, ou éventuellement définisse, un discours (scriptural) normé – ou de 

Brisset – qui conçoit la traduction comme porteuse du discours (culturel, idéologique) dominant 

dans l’espace cible, nous osons juxtaposer l’hypothèse, largement cibliste, selon laquelle la 

traduction porte un discours propre, la situant à une place choisie au milieu des discours 

ambiants.  

La position des traductions dans l’espace cible mérite également, à notre avis, d’être développée 

en relation à la problématique de l’équivalence. A cette question complexe, nous avons voulu 

consacrer un paragraphe à part. Il s’agira de la section conclusive de ce chapitre dédié au 

contexte.  

Avant d’y arriver, nous souhaitons développer de façon étendue le troisième point que nous 

avons identifié plus haut comme étant essentiel dans l’orientation target-oriented, soit la marge 

d’action du traducteur dans l’intégration de la traduction en environnement cible. Nous avons 

vu, en effet, que les théoriciens du skopos investissent ce dernier d’une lourde responsabilité et 

que les traductologues de l’école sociologique lui reconnaissent un pouvoir de médiation 

déterminant entre la norme et son travail. Souscrivant à ces partis pris, comme notre approche 

subjective et herméneutique nous semble d’ailleurs l’impliquer tout naturellement, nous 

imaginons pour le traducteur un ample espace de liberté, réfléchie et critique, qui lui permette 

d’offrir à son public cible la vision de l’œuvre cible qui lui paraît plus juste. Nous sommes ici 

dans l’espace de l’éthique, qu’un grand nombre de traductologues ont exploré avant nous. Le 

résultat a été, il nous semble, trop souvent normatif, ou inspiré d’un seuil de précaution élevé 

au point de rapprocher le sens de l’éthique à celui de la limite, ou bien marqué par des choix 
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idéologiqes tranchés, qui rendent certaines positions critiques difficilement généralisables. 

Nous tâcherons de présenter ici un cadre synoptique des positions sur l’éthique, pour ensuite 

préciser, avec quelques détails supplémentaires, la connotation, descriptive et pragmatique, que 

nous avons choisi d’attribuer à l’éthique en vue du travail d’analyse qui nous attend dans la 

troisième partie de cette thèse. 

 

2.2 Ethique et équivalence 

Après avoir envisagé le traducteur en tant que sujet contextualisé et réfléchi à l’impact du 

contexte – et de ses cultures – sur l’opération traductive, dans les deux phases d’appréhension 

et de restitution du Sens par l’écriture, nous nous concentrons maintenant, comme annoncé, sur 

les deux traductèmes qui nous semblent les plus pertinents pour compléter le balayage de cette 

question complexe qu’est la relation entre le sujet et le contexte. Nous aborderons l’éthique en 

premier, puis conclurons par l’équivalence.  

 

2.2.1 Ethique  

2.2.1.1 Des modèles idéologiques : objectivité, ciblisme, sourcismes 

Un regard d’ensemble sur les positions traductologiques que nous avons parcourues jusqu’ici 

nous permet d’identifier différentes conceptions de l’éthique du traducteur. 

La première est celle de l’objectivité (voire de la subjectivité limitée), prônée par l’école de 

Paris ainsi que par Umberto Eco et par la traductologie herméneutique, au sein de trois 

démarches indépendantes et pourtant convergentes, comme nous avons voulu le montrer dans 

notre premier chapitre. Les représentants de cette vision soulignent le rôle clé joué par le 

traducteur dans la compréhension du texte, tout en rappelant son devoir déontologique de ne 

pas la fausser en laissant intervenir sa propre subjectivité (Seleskovitch 1984 : 269 ; Lederer 

2015 : 296-7 ; Israël 2006 : 15-19 ; Hurtado Albir 1990 : 77 ; Plassard 2007 : 53-55 ; Eco 2014 : 

27, 41 ; Stolze 2009 : 28, 30). 

Plus enclin à tolérer l’ingérence de la subjectivité en traduction, Ladmiral (2006 et 2014 entre 

autres) axe sa revendication éthique sur l’engagement cibliste, qu’il fait coïncider, en 

conclusion d’une de ses nombreuses plaidoiries à l’encontre du sourcisme, avec le « bon sens 

[…] de la pratique » (2006 : 25). « Singer » la langue source pour « violer » la langue cible 

n’est qu’un procédé illusoire ; l’« essence même » de la traduction, c’est le travail de 

« dissimilation » de la lettre du texte de départ, affirme-t-il (2006 : 25), en résumant en quelques 

mots sa propre vision de la tâche du traducteur. 
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A l’opposé de l’admonestation cibliste de Ladmiral, se situe un groupe de conceptions de 

l’éthique en quelque sorte apparentées, pouvant toutes être reconduites – pour des raisons, par 

des voies et à des degrés différents – à la cause sourcière. 

Nous faisons ici référence à l’éthique de l’étranger de Berman, à l’éthique de la visibilité de 

Venuti, ainsi qu’à l’éthique du poème (et du rythme) de Meschonnic. Ces positions sont réunies 

par Emilio Mattioli dans un intéressant article (2009 : 59-64) au sein d’un seul et même 

phénomène : le « virage éthique en traduction », soit la prise de conscience de la responsabilité 

morale qui incombe à celui qui traduit (« la consapevolezza […] della responsabilità morale 

che si assume chi traduce », 2009 : 59). 

Ainsi, Berman – père du virage éthique selon les propos de Barbara Godard (2001 : 55) – pose 

que « l’éthique de la traduction consiste sur le plan théorique à dégager, à affirmer et à défendre 

la pure visée de la traduction en tant que telle » (Berman 1984 : 17). En définissant son 

périmètre par la négative, il rappelle d’abord que « la traduction ne peut être définie uniquement 

en termes de communication, de transmission de messages ou de rewording élargi » et présente 

la traduction ethnocentrique comme « mauvaise traduction », capable de « détourner la 

traduction de sa pure visée » (Berman 1984 : 17). Puis il précise : « l’acte éthique consiste à 

reconnaître et à recevoir l’Autre en tant qu’Autre » ; « la traduction appartient originairement 

à la dimension éthique. Elle est, dans son essence même, animée du désir d’ouvrir l’Étranger 

en tant qu’Étranger à son propre espace de langue » ; bien que la « logique du même » l’ait « 

presque toujours emporté » au fil de l’histoire, « l’acte du traduire relève d’une autre logique, 

celle de l’éthique ». Ainsi, la véritable mission de la traduction, c’est de devenir « l’auberge du 

lointain » (Berman 1999 : 74-76). Pour ce faire, elle se concentre sur la lettre.  

Le deuxième paladin de cette éthique que nous avons défini, de manière plutôt sommaire, 

comme sourcière, est Lawrence Venuti. Connu pour sa critique de l’invisibilité du traducteur, 

Venuti attire l’attention de la communauté traductologique sur la tendance à l’assimilation qui 

caractérise le marché anglophone de la traduction, mettant en exergue ses retombées sur le 

statut (effacé) des traducteurs, ainsi que sur la condition (subordonnée) dans laquelle cette 

approche confine les cultures sources : « An illusionism fostered by fluent translating, the 

translator’s invisibility at once enacts and masks an insidious domestication of foreign texts, 

rewriting them in the transparent discourse that prevails in English » ; « insofar as the effect of 

transparency effaces the work of translation, it contributes to the cultural marginality and 

economic exploitation that English-language translators have long suffered, their status as 

seldom recognized, poorly paid writers whose work nonetheless remains indispensable because 

of the global domination of British and American cultures, of English » ; « the translator’s 
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invisibility is symptomatic of a complacency in British and American with cultural others, a 

complacency that can be described – without too much exaggeration – as imperialistic abroad 

and xenophobic at home » (2008 : 12-13).  

Teintée de revendications sociales et culturelles, la bataille éthique de Venuti s’inscrit dans la 

dynamique de l’exotisation prônée par Berman, prenant plus spécifiquement la forme d’une 

opposition à l’assimilation. Ainsi, le maître mot de Venuti est « résistance ». Ce qu’il faut 

contraster est à ses yeux la violence intrinsèque à l’opération traductive, soit « the violence that 

resides in the very purpose and activity of translation : the reconstitution of the foreign text in 

accordance with values, beliefs, and representations that preexist it in the translating language 

and culture » (2008 : 14). Partiellement inévitable (2008 : 15), fruit du simple fait de traduire à 

l’aide des ressources linguistiques de la langue d’arrivée (2008 : 19), la violence traductive doit 

toutefois faire l’objet d’une prise de conscience et d’une constante remise en question afin 

d’éviter une assimilation aveugle de l’autre à soi.  

L’exotisation peut ainsi devenir une arme de résistance : « insofar as foreignizing translation 

seeks to restrain the ethnocentric violence of translation, it is highly desirable today » ; 

« foregnizing translation in English can be a form of resistance against ethnocentrism and 

racism, cultural narcissism and imperialism, in the interests of democratic geopolitical 

relations » (2008 : 16).  

Or, la résistance ne doit pas être une fin en soi, ni la « fluency » recherchée à tout prix : « the 

resulting strategy might be called resistancy, not merely because it tries to avoid the narrow 

kinds of fluency that have long dominated English-language translation, but because it 

challenges the receiving culture even as it enacts its own ethnocentric violence on the foreign 

text » ; « in developing such a strategy, however, fluency is not to be simply abandoned, 

completely and irrevocably, but rather reinvented in innovative ways. The foreignizing 

translator seeks to expand the range of translation practices not to frustrate or impede reading, 

certainly not to incur a judgement of translationese, but to create new conditions of readability » 

(2008 : 18-19). Ainsi, la réflexion éthique de Venuti s’impose comme réaliste, relativisante et 

situationnelle. Il est par ailleurs intéressant de remarquer qu’elle n’ignore pas l’historicité des 

théories et des pratiques traductives : l’exotisation, qui a été fonctionnelle à certains moments 

et dans certains contextes par le passé, peut aujourd’hui se révéler à nouveau utile (2008 : 16). 

Egalement centrée sur la lettre, ou plutôt sur le corps du langage, l’éthique de Meschonnic 

trouve sa raison d’être non pas dans l’approche philosophique de l’ouverture à l’autre ou du 

contrôle de l’excès de soi, mais au sein d’une réflexion de fond sur le langage – une « théorie 

généralisée du langage » (2007 : 10) qui relie l’éthique à la poétique. Ainsi, selon Meschonnic, 
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l’essence du langage, c’est la poétique ; l’éthique de la traduction, c’est le respect de la poétique. 

Meschonnic envisage en effet une conception du langage qui dépasse l’essentialisation 

structuraliste de la langue et sa désagrégation analytique, sa réduction à un système de signes 

porteurs de significations, ainsi que la segmentation des savoirs linguistiques impliquée par la 

répartition de la science du langage en disciplines telles que la linguistique, la phonétique, la 

littérature.  

A l’opposé de cette tendance, il imagine le langage comme un corps organique, incarnation du 

sujet et de ses multiples expressions vitales. Dans ce cadre, l’éthique est « ce qui fait du sujet » 

(2007 : 20), « le lieu même du rapport entre le langage et le vivre, entre la théorie du langage, 

les pratiques du langage, et la pensée de ce que peut ou doit être une vie humaine » (2007 : 24).  

A l’opposé du signe (« théorie faible », car incapable « de penser le continu corps-langage » et 

de rendre compte « de ce qu’on fait du langage comme faculté d’ensemble », 2007 : 26), 

Meschonnic centre son éthique sur le poème, non pas comme forme littéraire figée, mais 

comme « transformation d’une forme de vie par une forme de langage et transformation du 

langage par une forme de vie, toutes deux inséparablement, ou […] une invention de vie dans 

et par une invention de langage » (2007 : 27).  

Sur cette base, Meschonnic pose son éthique de la traduction. Il prône alors la traduction du 

poème contre la traduction du signe, médaille à double face qu’il est possible de réduire, au-

delà ses multiples déclinaisons, à l’opposition entre traduction du contenu et traduction de la 

forme. Deux approches également erronées à ses yeux, car l’une « désécrit le poème », l’autre 

« remplace le poème par de la poétisation » (2007 : 32). Meschonnic relie plus particulièrement 

la première modalité à la TIT, évoquée entre les lignes sous le nom d’herméneutique, « pratique 

du sens qui ne connaît que le signe » (2007 : 31). Face à cette position traductive, il défend sa 

propre théorie des accusations de littéralisme : « L’herméneutique […] manque à la fois le 

poème et l’éthique. Elle prend l’éthique du poème, l’éthique du continu corps-langage, forme-

sujet, pour du littéralisme. Car elle ne connaît que le signe » (2007 : 31). Or, « à la différence 

de l’herméneutique traduisante, qui ne peut produire que l’effacement du continu, l’éthique du 

traduire est une écoute du continu dans le poème, l’écoute non de ce que dit, mais de ce que fait 

le poème, et qui importe dans son mouvement ce qu’il dit » (2007 : 33). A travers cela et au-

delà de ça, « l’éthique du traduire, c’est de traduire la subjectivation maximale d’un système de 

discours qui fait un poème […] laisser le poème actif, sinon, traduire c’est détruire » (2009 : 

33).  

Holistique, l’éthique traductive de Meschonnic se fonde plus particulièrement sur le rythme. Si 

le poème est « ce qu’un corps fait au langage », sa « sémantique sérielle » est en effet apportée 
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par le rythme, conçu « comme organisation du mouvement d’une parole […] dans 

l’enchaînement de tous les rythmes, rythme d’attaque, rythme des finales, rythme de position, 

rythme de répétition, rythme prosodique, rythme syntaxique » (2007 : 33). Nous étudierons ce 

phénomène plus en détail dans les chapitres qui suivent, pour le tresser, à certaines conditions, 

à notre réflexion. Nous tenons ici à relever que traduire éthiquement signifie avant tout, pour 

Meschonnic, prendre en compte et rendre compte du rythme. 

 

2.2.1.2 Des regards pragmatiques : éthique du traducteur et traduction modificatrice 

Au-delà des revendications idéologiques et des prises de position sur la traduction juste, certains 

auteurs choisissent de jeter un regard plus concret sur l’opération traductive, pour formuler des 

constatations d’ensemble qui tiennent compte non seulement de l’interaction entre le traducteur 

et le texte, mais également de l’action du traducteur dans le contexte traductif.  

Par ces regards, l’exercice de la traduction acquiert de l’épaisseur, est mis en perspective et 

appelle le traducteur à gérer une dynamique de prise de décision complexe qui dépasse le choix 

textuel et inclut la médiation avec l’environnement de travail, ainsi qu’avec les contraintes et 

les influences de la culture cible qui le sous-tend. Le traducteur devient ainsi la clé de voute 

d’une opération traductive qui ne peut se passer de la réalité et qui est donc observée plus pour 

ce qu’elle est ou peut être au vu des données réelles que pour ce qu’elle devrait théoriquement 

être. C’est la raison pour laquelle nous avons choisi de traiter ces tendances éthiques en leur 

attribuant l’étiquette commune de pragmatiques. 

La référence au traducteur comme facteur déterminant, même quand l’optique glisse quelque 

peu dans la sociologie, nous semble ici enrichissante dès lors qu’elle alimente la réflexion sur 

la traduction proprement dite sans devenir prioritaire sur elle et se transformer en objet 

autoréférentiel dans le cadre d’une étude purement « traductorologique ». 

Les traductologues que nous incluons donc dans ce volet pragmatique de notre excursion dans 

l’éthique sont en premier lieu Anthony Pym et Lawrence Venuti. Avant d’observer de près les 

positions de ces deux auteurs, il nous semble toutefois intéressant d’attirer ici l’attention sur les 

deux principaux représentants de la théorie du skopos. Dans le cadre d’une vision de la 

traduction qui est par excellence contextuelle, Vermeer et Reiss remarquent en effet – sans pour 

autant thématiser la question éthique de manière autonome – à quel point l’action du traducteur 

est décisive dans le modelage du produit fini « traduction » et à quel point le traducteur est 

responsable de sa métamorphose.  

Hans Vermeer précise ainsi que sa construction théorique « incorporates and enlarges the 

accountability of the translator, in that his translation must function in such a way that the given 
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goal is attained. This accountability in fact lies at the very earth of the theory: what we are 

talking about is no less than the ethos of the translator » (Vermeer 2000: 31). 

Sans mentionner explicitement l’éthique, Katharina Reiss fait écho à Vermeer en attirant 

l’attention sur la marge d’intervention dont le traducteur se trouve de facto à jouir. A ce propos, 

elle évoque la possibilité concrète que le traducteur ne comprenne pas ce que l’auteur a dit ou 

qu’il ne souhaite pas dire la même chose que ce dernier : « il arrive aussi que le traducteur ne 

puisse pas concevoir son rôle comme celui d’un réemetteur assujetti à l’auteur de l’original 

pour toutes les dimensions du texte-source. Ne veuille (ou ne puisse) pas comprendre le texte 

original conformément aux intentions de l’auteur ou qu’il ne veuille ou ne puisse pas 

transmettre aux lecteurs de langue cible ce qu’il a compris : le texte-source devient alors soit 

un ‘matériau’ que le traducteur travaillera pour produire son propre texte ou un écrit répondant 

à des objectifs autres que ceux que poursuivait l’auteur du texte original, soit une ‘carrière’ où 

le traducteur prélèvera les éléments qui lui donneront un texte nouveau » (Reiss 2009 : 66). 

Ces deux positions embryonnaires gagnent en ampleur et profondeur dans les réflexions des 

deux traductologues pragmatiques que nous souhaitons ici mettre en exergue. Plus précisément, 

Pym semble construire sur l’intuition de Vermeer et Venuti sur le constat de Reiss.  

Anthony Pym intervient en effet dans le débat sur l’éthique avec un texte que Meschonnic 

définit « trompeur » (Meschonnic 2007 : 11), car moins concentré sur le traduire que sur le 

traducteur. Un choix entièrement assumé par Pym, qui tient à préciser : « Translator ethics, as 

a discussion drawn out for and by translators, should find its centrality in the translator and not 

in texts called translations. Consider the people, not the things. A translator ethics is not 

necessarily an ethics of translation» (2012 : 12). 

Plus spécifiquement, Pym définit son traducteur moins en termes de sujet traduisant se trouvant 

hypothétiquement face aux difficultés techniques de sa propre tâche que comme professionnel 

responsable de l’opération traductive (aussi bien écrite qu’orale) agissant dans une situation 

concrète, au sein d’un contexte social. Se concentrant sur le traducteur, voire sur la catégorie 

collective des traducteurs, l’éthique de Pym prend une coloration sociologique sans toutefois 

exclure de son champ de mire la relation, fondamentale, entre le traducteur et sa tâche première : 

la traduction du texte. 

Au cœur de l’éthique de Pym, la responsabilité se situe à trois niveaux : premièrement à la 

matière du texte de départ (à ce sujet Pym se montre expéditif, rapprochant ce degré de 

responsabilité à une très générique fidélité au message et puis glosant laconiquement : « This 

is an area that does not really entail any great ethical concerns. Yes, one has to remain faithful 

to the matter. So what ? » - 2012 : 77) ; en deuxième lieu aux souhaits du commanditaire (ici 
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Pym évoque en passant le fait que le traducteur travaille « according to some kind of endemic 

norms » 2012 : 78) ; enfin, à la profession. En effet, bien que guidé par sa subjectivité 

d’individu, dès lors que le traducteur prend une décision, il le fait en tant que professionnel et 

agit donc au nom de la profession toute entière.  

Le profil professionnel du traducteur nous ramène, chez Pym, à la question culturelle, présentée 

au nom de l’interculturel et entièrement détachée de la rhétorique source-cible et de toute 

implication d’une culture nationale sous-jacente. Aux yeux de Pym, le traducteur est en effet 

en premier lieu un « in-between », un être interculturel, n’appartenant pas à un seul univers, 

encore moins au seul univers cible, mais agissant dans les interstices entre deux ou plusieurs 

cultures. Ainsi, à l’ère de la globalisation, quand « the very places we once considered stable 

(source vs target) are now moving and fragmenting » (2012 : 6), Pym signale : « translators by 

definition need to know something of languages and foreign cultures, and that requires the 

translator-to-be to undergo a certain subjective and social displacement toward intermediate 

positions » ( 2012 : 30). De cette sorte, il fait du traducteur un acteur de l’interculturalité et 

intègre la traduction « in a wider view of cross-cultural communication » (2012 : 167). 

Blendingle par excellence, le traducteur de Pym se définit alors tel un messager responsable : 

« Rather than just deliver a sealed envelope, they work on information and make decisions 

about its presentation. They have choices, and thus responsibility » ; « each translator is deeply 

responsible for what they do with the material they work on, starting from the very decision to 

translate or not » (2012 : 56). 

Quant à la capacité du traducteur d’intervenir, dans le texte et en contexte, Pym joue la carte de 

la prudence. Loin de disposer d’un prestige social qui leur permette de s’imposer en tant que 

leaders, « the translators we usually know of as language workers are more often attributed with 

subservient dispositions » (2012 : 105). Loin de pouvoir être promus au rang d’auteurs, ils sont 

aussi incapables d’imposer leur volonté individuelle sur les multiples facteurs contextuels qui 

déterminent la traduction (« things » ; « the client instructions » ; « current translation norms » ; 

« their own working conditions » 2012 : 109) et se montrent généralement moins prônes aux 

actes de courage qu’à la réduction des risques (« experienced translators tend to be risk-averse 

[…] confronted by a juicy translation problem, translators tend to play it safe : they omit, 

generalize, explicitate, simplify, normalize and rationalize », 2012 : 108). 

Il n’en demeure pas moins qu’ils peuvent être reconnus comme « indeed subjective, creative in 

their writing and agents of change, as any piece of empirical research should be able to show » 

(2012 : 61) et qu’ils ont entre leurs mains l’arme d’intervention la plus puissante, soit le choix 

entre traduire et ne pas le faire. Dépassant le questionnement sur la manière de traduire, 
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l’éthique pragmatique de Pym déplace ainsi le curseur sur l’opportunité du traduire, affirmant 

que dans la résolution de ce dernier nœud réside également la réponse aux interrogatifs plus 

traditionnels : « If we know why we translate then we can deduce how we translate and perhaps 

even what we should translate in each situation » (2012 : 12). 

Mais à quelle aune faut-il mesurer la valeur ajoutée de la traduction ? Ce qui compte, pour Pym, 

c’est le degré de coopération qu’elle est capable de générer : « A translation has a functional 

value insofar as it helps people to produce shared benefits from their interactions. Cooperation 

is the ultimate goal of all the negotiations, dialogue and involvement » (2012 : 134). Le 

traducteur se définit alors également comme un agent de coopération. 

A côté du regard hétérodoxe de Pym – qui détourne l’angle d’observation sur l’éthique, 

inscrivant cette dernière en amont de l’acte traductif et va jusqu’à remettre en question la 

légitimité exclusive du traducteur professionnel sur l’exercice de la traduction, ainsi que la 

pertinence inconditionnelle de la traduction tout court – nous souhaitons présenter ici, dans ce 

volet réservé aux approches pragmatiques de l’éthique traductive, la voix de Lawrence Venuti. 

Dans son ouvrage fondateur The translator invisibility (2008/1994), le traductologue américain 

avait plaidé, avec un élan idéologique, pour la résistance à la violence assimilatrice dans l’acte 

traductif. Dominante dans l’industrie des éditions anglophones, cette manière de traduire – toute 

centrée sur la standardisation de la langue d’arrivée –, méritait pour Venuti d’être combattue 

par les traducteurs au moyen d’une traduction visible, qui révèle aussi bien l’Autre que le 

traducteur et introduise la différence dans la culture d’accueil.  

Si, dès 1994, Venuti reconnaissait la tendance à l’assimilation comme un phénomène 

partiellement inévitable et imaginait que le traducteur puisse éventuellement déclencher une 

contre-tendance, sans pour autant admettre la possibilité d’une révolution imminente au nom 

de la différence, dans les années suivantes le traductologue semble consolider son regard 

réaliste. Sa position militante évolue en effet vers une volonté d’observation des manifestations 

constatables de la visibilité de la traduction. Assimilante ou différenciante, cette dernière 

implique inévitablement une modification du texte de départ. Agent de la traduction, le 

traducteur ne peut qu’être reconnu comme être intervenant, son action comme ostensiblement 

visible. « La traduction change tout », affirme alors Venuti en 2013 par le titre de son nouveau 

recueil d’articles.  

Dès le premier article, « Translation, Community, Utopia », Venuti annonce sa prise de 

conscience de fond. La traduction – remarque-t-il – n’est pas un acte de communication anodin 

parce qu’elle implique toujours une inscription du texte étranger dans la culture locale, une 

domestic inscription consistant à adapter les traits linguistiques et culturels du texte de départ à 
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la culture d’arrivée pour permettre à celle-ci d’accueillir le texte étranger. Toute traduction 

génère ainsi un substrat local (local remainder) : le texte d’origine est reproduit en faisant appel 

à des référents, des registres, des styles propres à la langue et à la culture traduisantes. Ce 

nouveau substrat permet de situer le texte étranger dans la culture locale tout en contrebalançant 

la perte du substrat du texte source. L’inscription d’un texte dans la culture d’arrivée génère un 

nouveau public : une communauté de lecteurs se construit autour du texte traduit. Il s’agit d’une 

communauté hétérogène et difficilement identifiable, ayant toutefois en commun le partage des 

valeurs et des représentations locales auxquelles le traducteur a fait appel pour ancrer le texte 

dans la culture d’accueil. Ainsi, par le biais du local remainder, une traduction se définit comme 

zone de contact, non seulement entre la culture étrangère, au sein de laquelle le texte est né, et 

la culture qui a accueilli le texte ; mais aussi entre les différentes cultures existant au sein même 

de l’espace d’accueil.  

Dans le deuxième chapitre du recueil, consacré à cette forme particulière d’intervention qui est 

l’émergence de l’inconscient du traducteur, Venuti revient tout d’abord sur l’essence 

modificatrice de la traduction : « In dropping the materiality of the source text, translation is 

radically decontextualizing: it dismantles the context that is constitutive of that text. This 

decontextualisation is the first difference produced by the translating process itself » ; «In 

restoring a materiality, in creating a text, translation is radically recontextualizing and thus 

produces a second difference, in fact a set of cultural differences that are inscribed in the source 

text » (2013 : 33). La différence est donc à accepter tel un caractère intrinsèque de la traduction 

: ainsi, les traducteurs ne peuvent jamais entièrement éviter la perte que le processus traductif 

comporte pour le texte source, son sens, ses structures, figures et traditions. Inversement, ils ne 

peuvent empêcher le gain qui s’opère au sein de leurs traductions, la construction de sens, 

structures, figures et traditions différentes et, par là même, la création d’effets textuels qui vont 

bien au-delà de l’établissement d’une équivalence lexicographique permettant de transmettre la 

signification par le biais de la langue traduisante et de sa culture (2013 : 37).  

Le traductologue apporte aussi une deuxième précision : l’introduction du remainder et/ou le 

choix de ses formes peut être aussi bien être intentionnelle qu’inconsciente. En effet, une 

tension serait constamment à l’œuvre entre l’autorité du père, soit l’auteur du texte, et la langue 

mère, siège non seulement des compétences linguistiques et des connaissances culturelles du 

traducteur, mais également des théories traductologiques et des pratiques traductives 

dominantes dans la culture cible (2013 : 50). Quoi qu’il en soit, c’est sur la base du constat de 

la différence apportée par la traduction que Venuti fonde son éthique : « We should study these 

differences even when they occur unconsciously, but not in the hope of eradicating them […] 
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The goal we should set for translation studies is rather the ultimately ethical one of developing 

methods of translation research and practice that describe, explain and take responsibility for 

the differences that translation inevitably make » (2013 : 34). 

S’appuyant sur l’idée de traduction en tant que forme d’inscription interprétative, que nous 

avons présentée à la fin du chapitre précédent, Venuti est en effet persuadé que « no translation 

can communicate a source text in an untroubled fashion » (2013 : 64). Ainsi, il tient à rappeler 

que la traduction ne peut être acceptée « simplistically as an untroubled transfer of meaning », 

mais devrait toujours être reconnue « as an act of interpretation in its own right that works on 

the linguistic and cultural differences of the source text and thereby alters its meaning » (2013 : 

77). A cet acte interprétatif, Venuti n’oublie pas de tresser les exigences d’ajustement à la 

culture de réception et l’action modificative de ses valeurs sur celles qui sont portées par le 

texte source, « whose value inevitably undergo diminution and revision to accomodate those 

that appeal to cultural constituencies in the receiving situation » (2013 : 96).  

Présentée de cette sorte, l’éthique du deuxième Venuti est la seule à laquelle nous nous 

autorisons à adhérer. Car elle fait le constat de la différence. Un constat compatible avec notre 

position d’observatrice, que nous pouvons ici poser comme hypothèse et vérifier plus tard, 

corpus à l’appui. L’éthique de la différence telle que Venuti l’entend pragmatiquement dans 

son deuxième ouvrage est d’ailleurs principalement adressée aux observateurs des traductions : 

le traductologue les invite à intégrer son constat, en tenant toujours à l’esprit les manifestations 

objectives de la traduction et le contexte qui les détermine, et à s’abstenir de condamner a priori 

en tant que non-éthique toute traduction qui ne mette pas immédiatement l’étranger à l’honneur 

(2013 : 84 ; 185).  

Et si Venuti rappelle que le constat de la différence ne peut se transformer en impératif cibliste 

(« no interpretant can be regarded as inherently valuable, apart from its situation in a specific 

culture at a specific historical moment » - 2013 : 185), de façon assez intéressante pour ce 

traductologue qui paraissait caresser certaines positions sourcières dans son ouvrage sur 

l’invisibilité, les raisons de l’Autre sont également relativisées. Il precise en effet : « the ethical 

of translation I am outlining here also (avoids) the treatment of the bad as the ‘non-respect of 

the name of the Other’» (2013 : 185). Berman devient alors une cible explicite et sa défense 

inconditionnée de l’Autre est qualifié de contradictoire. 

Invitation à la prise en compte de la différence adressée principalement à ceux qui étudient les 

traductions, la plaidoirie éthique de Venuti contient également un appel aux traducteurs : « A 

call to an ethical action that is neither arbitrary nor anarchically subversive, but rather 

determined to take responsibility for bringing a foreign text into a different situation by 
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acknowledging that its very foreignness demands cultural innovation (2013 : 192) ; « to 

retranslate is to confront anew and more urgently the translator’s ethical responsibility to 

prevent the translating language and culture from effacing the linguistic and cultural differences 

of the source text, its foreignness. The lesson of retranslation is that this responsibility can be 

the most effective by allowing the retranslator’s situation […] to open up new paths of invention 

so as to inscribe a competitive interpretation. It is only through the inscription that a translator 

can hope to make a linguistic and cultural difference that signals the foreign at home » (2013 : 

108).  

En d’autres termes, l’engagement éthique de la différence passe par l’innovation. Aussi, 

remettant la position plus récente de Venuti en communication avec la plus ancienne, nous nous 

permettons d’interpréter : c’est dans l’innovation pour la différence que la visibilité du 

traducteur retrouve sa légitimité.  

 

2.2.1.3 Au-delà de l’éthique : écriture et poétique 

En sortant du domaine de l’éthique, concentré par définition sur les obligations du traducteur, 

certains chercheurs ont souhaité explorer les droits de ce dernier. La question « comment doit-

il traduire » ou, dans la version de Pym, « pourquoi doit-il traduire » ou « doit-il traduire » tout 

court, évolue ainsi en « comment peut-il traduire », « que peut-il faire », voire « que ne peut-il 

pas faire » ?  

Issues de la prémisse conceptuelle de la liberté du traducteur, ces interrogations ont donné lieu 

– tel que nous avons pu les comprendre et les catégoriser au fil de nos lectures – à deux 

revendications majeures, si proches qu’on les croirait superposables : celle de l’écriture et celle 

de la poétique, toute les deux comportant, avec l’implication de la liberté, la supposition de la 

visibilité et l’acceptation de l’émergence des spécificités subjectives du traducteur. Nous 

remarquerons à quel point cette éthique est à la fois très proche de celle de Meschonnic et 

entièrement à ces antipodes. Fondée sur l’exaltation de l’écriture poétique, elle invite à 

reconnaître au traducteur le droit d’imposer sa propre écriture et sa propre conception de cette 

dernière, et par cela toute son individualité. A l’opposé, mais au nom de cette même écriture 

poétique, Meschonnic impose au traducteur de s’abstenir de toute contamination et de mettre 

son écriture au service de la représentation formelle, par le calque rythmique, de la poésie de 

l’auteur.  

Bien que concentrées sur l’étape productive de la traduction, c’est-à-dire celle de la rédaction 

du texte cible, ces réflexions dont nous nous occupons ici ne manquent pas de relier cette phase 

au moment premier de l’interprétation, qui la sous-tend et la détermine. C’est ainsi que Peter 
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Bush et Susan Bassnett annoncent d’emblée, dans l’introduction de l’ouvrage collectif The 

Translator as Writer : « This book focuses on the art of literary translation – of drama, fiction 

and poetry – and the central interpretive role of the translator » (Bassnett-Bush 2006 : 1, c’est 

nous qui surlignons). Avec le but déclaré de militer pour la reconnaissance de la valeur 

d’écrivain du traducteur, commun à l’ensemble des articles du recueil, ces mêmes pages 

introductives insistent sur les mots clés « art » et « creation », visant à contrer l’idée reçue du 

« traduttore traditore » et à sortir la traduction du role ancillaire dans lequel elle est 

traditionnellement reléguée (Bassnett-Bush 2006 : 2).  

Dans sa propre contribution, Bassnett insiste sur la revendication de l’écriture, soulignant que 

la traduction d’un texte littéraire demande des compétences créatives comparables à celles 

requises pour la production du texte source, ainsi que la capacité à s’adapter aux contraintes 

imposées par l’écriture de l’auteur : « Translation being seen as the poor relation of writing, 

often referred to as original or creative writing and widely perceived as superior : no matter 

how productive they may be, translators are generally ignored, they are invisible beings whose 

literary skills are obliterated by the reputation of the writer whose work they translate […] Yet 

it is absurd to see translation as anything other than a creative literary activity, for translators 

are all the time engaging with texts first as readers then as rewriters, as recreators of that text in 

another language. Indeed, given the constraint of having to work within the parameters of that 

source text, it could be argued that translation requires an extraordinary set of literary skills, no 

whit inferior to the skills required to produce the text in the first instance » (Bassnett 2006 : 

174). 

Dans le même ouvrage, Anthea Bell – qui pourtant se range ouvertement du côté de l’invisibilité 

du traducteur – renchérit : comme un acteur, ce dernier doit être capable d’interpréter différents 

auteurs et personnages, de savoir écrire en une pléthore de styles différents, « and I suspect that 

the translator needs a wider vocabulary than most authors » (Bell 2006 : 65). 

Au sein de cette collection de témoignages qui fait de The Translator as Writer une sorte de 

pétition pour la créativité du traducteur – un livre certes chargé en émotions et riche d’intuitions 

ponctuelles surgissant de la pratique traductive, mais dépourvu d’une réflexion structurée qui 

sache les approfondir et les orchestrer – une voix se lève pour revendiquer, avec une intéressante 

lucidité la marge d’action du traducteur, la poussant jusqu’à la juxtaposition entre l’œuvre 

traduite et la création autoriale. Egalement présente chez Bassnett, sous le nom de 

« continuum » (Bassnett 2006 : 175), cette vision se rapproche de la réflexion que l’« école » 

italienne réunie autour de Franco Buffoni mène sur la poétique. De quoi s’agit-il ?  
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Egalement auteures, les deux traductrices Balmer et Bassnett font état toutes les deux d’un 

phénomène d’osmose entre la traduction et la création, qui se manifeste non seulement en une 

alternance des deux activités – très fréquente par le passé, comme le souligne Bassnett 

(« translating serves as a way of continuing to write and to shape language creativity, it can act 

as a regenerative force », 2006 : 179) –, mais aussi en une appropriation par le traducteur, dans 

sa propre production littéraire, de certains thèmes, atmosphères, mouvances et champs 

sémantiques propres de l’auteur traduit. De plus, la traduction peut devenir partie intégrante 

d’une œuvre originale, au sein de laquelle les segments traduits et les sections écrites se suivent 

et se complètent réciproquement. Ainsi, Bassnett et Balmer ont toutes les deux composé des 

œuvres chorales, réunissant et mettant en dialogue leurs propres écritures et visions avec celles 

de leurs auteurs de référence, traduits par leurs soins. En l’occurrence, l’écrivaine féministe 

latino-américaine Alejandra Pizarnik pour Bassnett et le poète classique Catulle pour Balmer. 

Par leur existence et par les commentaires que leurs auteurs respectifs ont pu faire sur ces 

œuvres, Exchanging Lives (Bassnett-Pizarnik 2002) et Chasing Catullus (Balmer 2004) 

déclarent donc que la frontière entre traduction et écriture est destinée à se brouiller avec une 

co-pénétration réciproque des voix traduites et traduisantes.  

Or, si Bassnett et Balmer n’excluent pas qu’une contamination se soit produite entre l’une et 

l’autre voix, soit que, dans leurs emplacements respectifs la traduction se trouve influencée par 

la traduction et la traduction par la création, le processus osmotique que les deux auteurs mettent 

en place laisse tout de même la trace des composants d’origine : traduction et écriture, 

juxtaposées et continues, sont présentées individuellement en tant que telles.  

En matière de contamination, certains auteurs italiens poussent plus loin le seuil de tolérance, 

jusqu’à admettre, voire à célébrer, la superposition de l’écriture traduisante à l’écriture autoriale 

au sein de la seule traduction : si le traducteur est lui-même auteur, habitué à véhiculer sa 

poétique à travers l’écrit et à faire de l’écrit un lieu d’expression de sa créativité personnelle, il 

pourrait – affirment-ils – ne pas savoir ou vouloir scinder l’activité d’auteur-créateur de celle 

de traducteur. L’auteur qu’il est se manifesterait ainsi dans la traduction, en y inscrivant son 

interprétation personnelle de l’œuvre, en y faisant résonner sa poétique, en imposant une 

cohabitation à doses variables entre sa propre écriture et celle de l’auteur de l’œuvre traduite. 

Chef de file de cette vision de la traduction, le poète et traducteur Franco Buffoni s’inspire des 

positions des esthéticiens Luciano Anceschi et Emilio Mattioli pour développer une réflexion 

traductologique centrée moins sur la simple revendication de la créativité scripturale du 

traducteur que sur la rencontre des poétiques et sur l’intertextualité.  
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Laissant intervenir un certain nombre de poètes-traducteurs dans un ouvrage collectif (Buffoni 

2004) consacré à la traduction du texte poétique – terme qui est à entendre plus amplement dans 

le sens de « littéraire », comme nous le préciserons plus bas –, il révèle à quel point l’expression 

poétique par la traduction s’impose comme une évidence. 

Tout d’abord, la traduction des textes poétiques par des poètes est présentée en termes de 

dialectique entre individus et entre poétiques, comme un moment de rencontre entre deux 

univers créatifs permettant au poète-traducteur de mieux se connaitre lui même : « Tout le 

plaisir du traducteur […] ; toute la force, pressante, par laquelle il se sent attiré vers le texte 

consiste en ceci qu’à travers le texte, le traducteur ressent un élargissement de sa propre 

expérience ou conscience (de sa propre essence ou existence, plus que de sa connaissance) 

justement parce que le texte oblige le traducteur à explorer des zones de son propre je que – 

peut-être – il n’aurait jamais connues » (Caproni 2004 : 33). Ensuite, cette dialectique semble 

se résoudre en une synthèse, où la voix du poète-traducteur se mêle à celle du poète-traduit dans 

une écriture palimpsestique : « Pour lui, pour le traducteur, il n’y a pas d’autre issue que de ne 

pas s’oublier, même pas pour un instant. Sur le banc des accusés qu’il représente, il doit battre 

une double monnaie : sa propre parole et la parole d’autrui, en tâchant de générer, avec ce 

doublage, une série d’harmoniques, différents mais, dans la mesure du possible, équivalents sur 

le plan de la valeur expressive » (Caproni 2004 : 36).  

Certes, le poète-traducteur Caproni affirme ici que le but de l’opération reste, dans la limite du 

possible, « l’équivalence expressive ». Certes, ailleurs, le poète-traducteur Franco Fortini nous 

rappelle la différence que le poète sait faire entre le langage de la création poétique et celui de 

la traduction poétique, envisageant cette dernière comme une opération métalittéraire, un entre-

deux qui trouverait sa place entre la production de textes littéraires et poétiques autonomes et 

la réflexion critique sur des textes écrits par d’autres (Fortini 2011 : 98).  

Or, dans le recueil de Buffoni, Fortini même et ses collègues remarquent bien que, dans 

l’exercice de la traduction, le poète-traducteur n’est pas prêt à s’oublier. Ni dans la phase de 

l’appréhension du texte de départ (« Par son aspect interprétatif la traduction […] se rapproche 

du processus de la lecture critique. Dans sa dimension historique, celle-ci modifie ou altère 

l’ordre d’importance des composantes du texte et de leurs relations réciproques » - Fortini 

2004 : 72), ni dans la phase de la réexpression (« La traduction est poétique (intentionnelle) ou 

elle n’est pas traduction » - Macrì 2004 : 54 ; « Cela ne veut pas dire que je ne restitue pas du 

tout, en essayant surtout de me restituer moi-même, aussi quelque chose de l’auteur que je 

traduis » - Caproni 2004 : 32). 
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La traduction deviendrait alors un creuset d’activité critique et poétique : « La traduction 

s’affirme donc […] comme une synthèse monstrueuse de poésie et de critique, ou, mieux 

encore, comme une action critique de filtre intellectuel, synchronique par rapport à l’action de 

la composition » (Leone Traverso, cité par Macrì 2004 : p. 64). C’est ainsi que, moyennant la 

rencontre et la fusion des poétiques, la traduction donnerait lieu à une textualité nouvelle, 

s’imposant comme une manière d’enrichir le texte, de le faire renaître sous un autre jour, de le 

présenter à chaque fois avec une facette différente, que le texte source contient in nuce et que 

la traduction développe et explicite.  

A ce propos, nous laissons encore parler les poètes de Buffoni : « Chaque traduction […] 

pendant qu’elle intertextualise le nouveau texte dans une autre langue, produit aussi une 

nouvelle possibilité textuelle » (Bigongiari 2004 : 47) ; « Le découvreur n’est pas celui qui 

traduit, mais le poète qui est traduit. En effet, […] en investissant le traducteur de son pouvoir, 

le poète laisse émerger et rend visible ce qu’il avait déjà en lui à l’état dormant et qu’il ignorait 

» (Caproni 2004 : 33) ; le préjugé selon lequel la traduction serait une opération déficitaire, de 

‘soustraction du potentiel’ de la poésie est « profane, voire blasphème, à l’égard de la poésie, 

qui ne peut se soustraire à sa propre expansion, à l’interprétation et donc à une éventuelle 

résonance […] la traduction est inhérente au texte, la poésie contient cette énergie et nous 

demande de l’utiliser dès que nous le pouvons. La traduction, qui se trouve en puissance dans 

le texte même de la poésie, est une faculté aussi bien de la poésie que de son destinataire. Elle 

opère comme expansion, comme multiplication du contenu et de la parole » (Luzi 2004 : 48). 

Ainsi, la poésie contiendrait en elle sa propre traduisibilité ; la traduction serait une forme 

d’expansion et de multiplication du contenu et de la parole.  

Tressant ces affirmations avec le fil de notre propre réflexion, nous pourrions aller jusqu’à 

imaginer chaque traduction tel un fragment apporté à l’édifice du grand Sens de l’œuvre, une 

bâtisse qui ne cessera de s’accroître tant que des traductions contribueront à sa construction. 

Au-delà de toute accusation de manipulation « non éthique » et sans la condition que le 

traducteur dispose du statut de poète. Dans une telle optique, la retraduction se justifierait alors 

moins comme renouveau d’une traduction datée que comme apport à la constitution du Sens, 

moins comme remplacement que comme ajout.  

Mais revenons à Buffoni et au discours introductif par lequel il prépare et encadre les 

interventions de ses poètes traducteurs, soustrayant la traduction à la catégorie du sous-produit 

littéraire pour la présenter comme « un Überleben, un afterlife » du texte. Dans un bref essai à 

l’allure de manifeste, Buffoni prend tout d’abord position contre la thèse de l’intraduisibilité de 

la poésie. Celle-ci découle à ses yeux également de la conception idéaliste de l’unicité de 
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l’œuvre d’art, représentée en Italie par la figure de Benedetto Croce, longtemps dominante dans 

la culture académique transalpine et récemment dépassée par l’esthétique néo-

phénoménologique prônée par des auteurs tels que Banfi, Anceschi, Formaggio ou Mattioli.  

A la question de la traduction du texte poétique, continue-t-il, aucune solution valable n’a été 

apportée par les courants traductologiques sourciers ou ciblistes, coupables pour le poète-

traducteur-traductologue italien d’avoir cultivé une dichotomie intrinsèque du texte poétique et 

d’avoir ainsi inévitablement conduit à une situation d’impasse, fondée d’une part sur 

l’intraduisibilité du style et de l’« ineffable poétique », d’autre part sur la conviction que le seul 

élémént transmissible est le contenu (Buffoni 2004 : 15). La critique de Venuti sur l’invisibilité 

du traducteur, quant à elle, n’aurait fait que réaffirmer la position de Schleiermacher. Comment 

sortir donc de ce point mort ? La réponse de Buffoni est claire : il ne faut pas concevoir la 

traduction littéraire en termes de reproduction, d’opposition entre original et copie, mais 

l’imaginer plutôt tel un processus d’évolution dans le temps de deux textes dotés chacun de sa 

propre dignité artistique (Buffoni 2004 : 17).  

La réflexion de Buffoni repose sur cinq concepts de base. Le premier que nous citons, bien que 

dernier de la liste du traductologue, est le rythme, sur lequel nous aurons le temps de revenir, 

en étudiant de plus près la position de Buffoni, que nous partageons en grande partie. Il suffira 

ici de rappeler que le rythme ne s’identifie pas au mètre et qu’il est à entendre, plus amplement, 

comme structure et mouvement de la parole poétique tel que suggéré par Meschonnic. Il en 

résulte que le terme « traduction poétique » dans le titre du recueil ne fait pas exclusivement 

référence à la traduction des textes en vers mais à toute production littéraire, y compris en prose.  

Le second point fort de l’argumentation de Buffoni est le mouvement du langage dans le temps, 

inspiré de l’ouvrage homonyme de Friedmar Apel (1997). En se revendiquant d’Apel, Buffoni 

rappelle synthétiquement que le texte de départ, dans son aspect langagier et dans sa globalité 

de texte et d’œuvre, n’est pas tel un rocher, rigide et immuable, ancré au fond de la mer, mais 

ressemble plutôt à une plate-forme flottante, évoluant sans cesse dans le temps. Buffoni cite à 

ce propos l’image de la « dérive de l’œuvre » suggérée par Maurice Blanchot (1971). Ainsi, 

opérant sur une source en mouvement, la traduction, qui intervient sur le « corps vif » de 

l’œuvre, ne peut se voir imposer l’impératif de la rigidité. Par le même biais, la tendance 

naturelle de la traduction à intervenir dynamiquement sur le texte source acquiert une pleine 

légitimité (Buffoni 2004 : 17). 

Le troisième élement fondateur est celui de l’avant-texte, soit la production littéraire 

précédente, qui a nourri et inspiré l’œuvre source, directement ou indirectement. Viennent 
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ensuite les deux piliers de la thèse de Buffoni, ceux que les articles du recueil sont le plus 

appelés à corroborer : l’intertextualité et la poétique. 

Selon Buffoni, une relation d’intertextualité s’instaure entre le texte source et sa traduction, dès 

lors que cette dernière absorbe et transforme la source, en en faisant une « longue citation » 

(Buffoni 2004 : 20). Libérée de l’obligation de reproduire le texte de départ, la traduction 

devient ainsi à la fois production et reproducion, analyse critique et synthèse poétique, aussi 

bien de la langue de départ que de celle d’arrivée (Buffoni 2004 : 20). Dans cette optique, la 

traduction poétique se présente tel un palimpseste : « Non pas dans le sens évoqué par Genet 

d’écriture superposée, dans laquelle il est toujours possible d’isoler et d’entrevoir l’hypotexte, 

mais comme le résultat d’une interaction verbale avec un modèle étranger reçu critiquement et 

activement modifié » (2004 : 20). 

Evoquant Mattioli, Buffoni rappelle à ce sujet que chaque traduction se définit au sein d’une 

relation de dialogue, voire de conflit avec la source, dû à l’écart temporel, spatial, culturel et 

linguistique qui sépare les deux textes. Ces écarts génèrent en effet une distance poétique qui 

met nécessairement l’étranger en perspective (« Viene a delinearsi come una distanza poetica 

che pone necessariamente in prospettiva ciò che è estraneo » - 2004 : 21).  

De façon encore plus intéressante, l’intertextualité s’incrit dans la continuité de l’avant-texte : 

« Si chaque œuvre littéraire porte en elle le reflet d’autres œuvres – par le biais de calques, 

emprunts, remaniements, citations –, si donc un dialogue est déjà en cours avec des mots déjà 

prononcés, il n’y a pas de raison pour que ce dialogue ne se poursuive pas dans la traduction » 

(2004 : 21-22).  

Puis l’intertextualité se lie aussi au discours sur la poétique : dans l’optique de l’intertextualité 

– affirme Buffoni – « La traduction littéraire est un rapport entre deux poétiques, celle de 

l’auteur traduit et celle du traducteur » (2004 : 22). Buffoni envisage la poétique en tant que 

réflexion menée par les artistes et les poètes sur leur action, en termes de systèmes techniques, 

normes opérationnelles, éthique et idéaux (Buffoni : 2004b). Or, il doit également la percevoir 

comme processus dynamique de création, s’il affirme plus tard que la traduction « Propose une 

relation poiétique, une relation entre deux poétiques, entre deux moments constructifs, entre 

deux processus et non pas entre deux résultats arrêtés et définitifs » (Buffoni 2004 : 23, c’est 

nous qui soulignons).  

Enfin, la plaidoirie de Buffoni pour la traduction intertextuelle, creuset de poétiques, d’époques 

et d’écritures se termine sur la citation de l’introduction de Mattioli à l’essai d’Apel (1997) : 

reconnaissant avec son maître que la langue n’est qu’une des dimensions de la traduction et de 

la réflexion sur cette dernière, il le rejoint dans sa vision ouverte de la traduction littéraire : « 
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Une reprise actualisée de la grande réflexion de la Fruehromantik sur la traduction en tant que 

tâche sans fin, dans la pleine conscience de l’existence d’une multitude de variables au sein du 

processus traductif et de l’inéliminabilité du temps qui, à lui seul, donne à la recherche sur le 

traduire toute sa complexité, sa fascination, sa signification  » (Buffoni 2004 : 24). 

 

2.2.1.4 En bref : pour une éthique de l’observation, cibliste et qualitative 

Un regard d’ensemble sur les visions de l’éthique que nous venons de présenter nous permet 

d’identifier quelques grandes familles de positions. D’une part se trouve l’ensemble des 

éthiques de la limite, de l’autre l’éthique de la liberté, au milieu, ou en dehors de tout champs, 

l’éthique pragmatique.  

Dans la famille de l’éthique de la limite, que nous avons également appelé « idéologique », il 

nous paraît pertinent de regrouper les traductologues qui déféndent un espace idéique particulier 

et qui demandent à leur traducteur idéal de le respecter en se tenant, justement, dans ses limites. 

Nous pensons ici aux représentants de la TIT, et à l’école allemande de l’herméneutique. 

Comme nous avons eu l’occasion de le voir à plusieurs reprises maintenant, leur espace sacré 

est celui du sens, objectif et intersubjectif, qui est tel qu’il est, peut être saisi tel qu’il est, peut 

être partagé tel qu’il est parmi les sujets de langues-cultures différentes. Leur éthique prescrit 

au traducteur d’interpréter le texte pour dégager son sens, sans toutefois intérpréter le sens : 

cela transformerait la traduction en exégèse, la déplaçant du domaine de l’intersubjectivité à 

celui de la subjectivité et remettrait en discussion, avec le sens, la légitimité même de la 

traduction. Au-delà du sens, mais toujours dans la perspective de la limite, se placent les 

défenseurs de la source. Que l’approche soit formelle ou culturelle, le message (chez Berman, 

Meschonnic, le premier Venuti, ainsi que les culturalistes) est le même : le traducteur a un 

devoir de documentation, d’information vis-à-vis de ses destinateurs, ainsi qu’un devoir de 

conservation vis-à-vis de son texte et de la culture qu’il porte. Aussi, il est tenu de montrer aux 

premiers le texte et l’univers source dans toute sa différence. L’éthique, dans ce cas, c’est le 

respect de l’autre. Dans la même famille de la limite, il nous semble également plausible de 

placer les théoriciens target-oriented. Nous avons ici cité Ladmiral, mais le principe vaut 

également, en tant que seconde priorité, pour la TIT et, en toile de fond, pour le skopos. Le 

principe éthique de base consiste à servire le public de destination. Ce qui importe, c’est que la 

traduction soit compréhensible, discursivement en harmonie avec les modalités expressives de 

la langue du public, efficace dans la fonction qu’on leur attribue en tant que traduction. Le 
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respect des exigences formelles du client est primordial, le traducteur se doit de son côté d’agir 

consciencieusement, de ne pas le tromper sur le fond.  

Nous avons ensuite présenté une deuxième famille : celle de l’éthique pragmatique. Pour Pym, 

l’éthique à peu à voir avec la forme de la traduction et aussi peu avec les cultures sources et 

cibles, en un monde qui perd le sens de la nation. Le traducteur se doit de traduire ce qui apporte 

de la valeur, soit ce qui met en relation les gens. Le respect du sens est le minimum, la survie 

dans l’environnement professionnel est souhaitable. Dans le sous-ensemble de la pragmatique, 

nous trouvons également le Venuti le plus récent. La traduction change tout, dit-il. La seule 

éthique possible, c’est de l’accepter. 

Enfin Bassnett et Buffoni ouvrent la voix à une éthique de l’écriture poétique, au sein de 

laquelle le respect est dû à l’expressivité du traducteur. Créateur reconnu, le traducteur est roi. 

Il dialogue avec l’auteur, il s’approprie son œuvre, il fait de la traduction sa propre écriture.  

Ce sont ces deux dernières positions (la pragmatique et la scripturale/poétique) que nous 

souhaitons amener avec nous dans le chemin critique qui nous reste à parcourir, puis dans 

l’étude des traductions. La première est l’invitation à reconnaître un ciblisme de fait que nous 

souhaitons accueillir pleinement, ciblisme enrichi d’une éthique de l’analyse. Ce que nous 

devons au traducteur en effet, en tant que lecteur de ses traductions est à notre avis l’attention 

vis-à-vis de l’unicité de son ciblisme. Dans sa traduction, qui est nécessairement une exégèse 

et nécessairement une re-contextualisation, comment a-t-il interprété l’œuvre ? Quelle vision 

a-t-il communiqué du temps de l’œuvre, de sa culture théâtrale, de son ésthétique, de son 

oralité ? Et puis quelle place a-t-il choisie pour sa traduction dans le réseau de toutes les 

traductions existantes, des traductions existantes de l’œuvre en question, des écritures 

comparables en langue nationale ? Mais aussi, quelle théâtralité a-t-il saisi dans l’œuvre et 

quelle théâtralité a-t-il choisi de faire jouer pour son public contemporain ? Quel type de 

classique nous livre-t-il ? Pourquoi croit-il que c’est ce classique que son public appréciera ou 

que c’est de ce classique qu’il a besoin ? Ce sont ces questions que nous croyons éthique de se 

poser dès lors que nous le reconnaissons en tant que sujet interprétant en contexte.  

Quant aux suggestions éthiques de Bassnett et Buffoni, nous les accueillonsen deux sens. D’une 

part, en reconnaissant à l’oralité théâtrale le statut d’écriture. Nous ferons cela dans le quatrième 

chapitre en identifiant le champ d’observation de l’oralité rythmique, et en rendant par là un 

hommage cibliste à Meschonnic. Nous le ferons également en étudiant cette oralité chez les 

traducteurs de notre corpus. D’autre part, nous accueillerons les thèses de Bassnett et Buffoni 

en prêtant l’oreille à l’invitation qu’ils formulent à laisser carte blanche aux traducteurs les plus 

audacieux, à ceux qui poussent aux extrêmes la formule interprétative et créative de la 
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traduction, faisant de celle-ci un espace d’art individuel. Nous ferons cela au moment de 

l’analyse du corpus, nous engageant à réserver à la lecture de ces traducteurs le même lot de 

questions – ciblistes, et finalement aussi génératives, dans notre ambition de comprendre, 

derrière les lignes d’une traduction, l’origine d’une vision, aussi bien du monde source, que du 

monde cible et les raisons d’une écriture. Car, il nous semble, un traducteur poète n’est différent 

d’un autre traducteur d’oeuvres que parce qu’il assume au plus haut degré, sans le poids 

historique de certaines éthiques, la fonction interprétative et créative de la traduction.  

 

2.2.2 Equivalence 

Nous nous tournons maintenant vers l’équivalence. L’objectif est de mieux comprendre non 

seulement les relations qui lient la traduction à son œuvre source, mais également, et surtout, 

les relations que l’œuvre traduite entretient avec les acteurs du contexte cible. Nous empruntons 

ici le chemin de la traduction en tant que produit pour étayer la perspective du ciblisme de fait 

que nous avons ouverte avec la réflexion sur l’éthique. Afin de nous doter des instruments 

critiques nécessaires à cet effet, nous considérons utile de reparcourir brièvement les grandes 

étapes de l’histoire traductologique de l’équivalence.  

 

2.2.2.1 Les années 60 et 70 : histoire d’un engouement 

Conçue telle une « identité de sens » « entre des discours des textes ou des segments de 

discours », « quelles que soient les divergences de structures grammaticales ou de choix 

lexicaux » (Lederer 1994 : 214), et opposée en tant que telle à la correspondance, qui se déploie 

sur le plan de la langue et implique une identité de signification (Lederer 1994 : 213), 

l’équivalence est le pivot de la théorie interprétative de la traduction (TIT).  

Comme l’observe Anthony Pym, le concept d’équivalence introduit par Danica Seleskovitch et 

défendu par Marianne Lederer est essentiellement fondé sur l’idée d’un élément tierce de nature 

extralinguistique, auquel les formulations de deux langues différentes peuvent également faire 

référence. Les théories qui se fondent sur cette vision de l’équivalence, affirme-t-il, posent qu’il 

existe « a piece of reality or thought (a referent, a function, a message) that stands outside all 

languages and to which two languages can refer. That thing would be a third element of 

comparison, a tertium comparationis, available to both sides. The translator thus goes from the 

source text to this thing, then from the thing to the corresponding target text » (Pym 2010 : 18). 

Dans la TIT le tertium comparationis serait plus précisément le sens, à rechercher au-delà de 

l’habillage linguistique du texte. 
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L’objectif de Pym, nous le verrons, est de remettre en question le bien fondé de cette intuition 

originaire de l’équivalence et, par là même, le principe de déverbalisation, à son tour ancré sur 

l’équivalence : « If a sense is deverbalized, how can we ever know what it is? There is no real 

way of proving that such a thing as deverbalized sense exists. Listening to the sense 

metaphorically describes a mental state that simultaneous interpreters attain, but what they hear 

cannot be a sense without form. This theory remains a loose metaphor with serious pedagogical 

virtues » (Pym 2010 : 19). 

Ayant pour notre part déjà réfléchi à la notion de Sens, nous n’entendons pas ici suivre Pym 

dans son mouvement critique. Ce qui nous intéresse, dans ce chapitre consacré à l’interaction 

du traducteur avec l’environnement cible, c’est de revenir sur ce concept fondateur de 

l’approche target-oriented, pour évaluer son éventuelle pertinence au sein de notre réflexion. 

Nous avons conscience du fait qu’en faisant entrer en jeu l’équivalence, nous risquons de faire 

un bond en arrière dans l’histoire de la réflexion traductologique. En effet, nous réveillons ainsi 

le « controlling concept » de la théorie de la traduction des années soixante et soixante-dix, 

comme Lawrence Venuti ne manque pas de le remarquer (Venuti 2000 : 121). 

C’est effectivement au long de ces deux décennies que, parallèlement à Seleskovitch et Lederer, 

d’autres théoriciens ont trouvé dans l’équivalence la clé de voûte de leurs constructions 

traductologiques. 

L’origine du concept est probablement à rechercher chez Vinay et Darbelnet, qui dès 1958, 

pensent l’équivalence telle une relation de correspondance fonctionnelle (Pym 2010 : 8). 

Univoque à sa naissance, le terme acquiert rapidement la tendance à se décliner en un couple 

de concepts contigus mais différents. A ce propos, Venuti signale la récurrence d’une 

opposition générique entre l’équivalence pragmatique – principe inspirateur d’une traduction 

qui se veut immédiatement intelligible pour le récepteur et communique l’étranger en puisant 

dans les valeurs les plus familières à la langue-culture de réception, de sorte à dissimuler 

l’apparence même de la traduction – et l’équivalence formelle – « designed to approximate 

linguistic and cultural features of the foreign text » (2000 : 121) et tendant à révéler la traduction 

en tant que telle –, rappelant que les approches évoquées « derive from traditional dichotomies 

between ‘sense-for-sense’ and ‘word-for-word’ translating which date back to antiquity, to 

Horace, Jerome Augustine » (2000 : 122). 

Plus spécifiquement, il convient ici de rappeler le duo équivalence formelle/équivalence 

dynamique, introduit en 1964 par Eugène Nida et présenté par Pym (2010 : 8) comme 

l’alternative entre la traduction qui imite ce qui est dit et la traduction qui active une fonction 

culturelle identique ou similaire. Le libellé du couple sera en effet modifié en 1969 par Nida et 
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Taber en équivalence formelle/équivalence fonctionnelle. Newmark (1977) et House (1977) 

proposeront des couples antithétiques analogues, choisissant respectivement les intitulés 

sémantique/communicative et ouverte/couverte, le deuxième terme étant à chaque fois employé 

pour indiquer une relation d’équivalence fondée sur la prise en compte de la fonction du texte 

et le contexte de communication. 

Au-delà de ces grandes catégorisations de principe, dans la période clé évoquée par Venuti 

l’équivalence est également théorisée sur la base d’approches plus strictement linguistiques, 

telles que les constructions de Catford (1965), Kade (1968) et Popovič (1975). 

Dans le cadre d’une réflexion d’inspiration terminologique, ce dernier envisage notamment une 

articulation quantitative de l’équivalence, séparant les cas où une expression source peut se 

traduire par une expression cible de ceux où la langue cible est obligée de se servir de plus ou 

moins de matériel linguistique par rapport à la source. Le traductologue allemand évoque 

également les cas d’équivalence partielle ou absente. 

Catford, quant à lui, imagine l’équivalence comme une famille de relations pouvant intervenir 

lorsqu’il est impossible d’exploiter la correspondance formelle entre deux langues. Fondées sur 

le principe du shift, ces solutions agissent dans le texte cible au-delà du mot et du niveau 

linguistique source lors que la langue d’arrivée ne dispose pas de la même structure linguistique 

que la langue de départ. Puisque le texte se compose de différents niveaux linguistiques, « a SL 

item at one linguistic level has a TL translation equivalent at a different level » (Catford 1965 

in Catford 2008 : 141). Comme le rappelle Pym, Catford souligne aussi que l’équivalence « 

need not be on all these layers at once, but could be rank-bound. We might thus strive for 

equivalence to the phonetics of a text, to the lexis, to the phrase, to the sentence, to the semantic 

function, and so on. Catford saw that most translating operates on one or several of these levels, 

so that in the course of a text, equivalence may shift up and down the rank scale » (Pym 2010 : 

11). 

Dans la lignée de Catford s’inscrit également van den Broeck (1978), qui accentue l’aspect 

textuel de l’équivalence, recherchant cette dernière dans les traits fonctionnellement pertinents 

du texte : « translation equivalence occurs when an SL and a TL text or item are relatable to (at 

least some of) the same relevant features of situation substance » ; « both texts must be relatable 

only to the functionally relevant features of the communicative situation » (Van de Broeck 1978 

: 38). A ce sujet, Catford avait en effet précisé : « For translation equivalence to occur […] both 

SL and TL must be relatable to the functionally relevant features of the situation » (Catford 

1965 : 94). 
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Comme Catford, Popovič avance à son tour l’idée d’une équivalence composite, agissant à 

différents niveaux du texte : les mots (« linguistic equivalence »), la grammaire (« paradigmatic 

equivalence »), le style (« translational equivalence »), la structure du texte (« textual » ou 

« syntagmatic equivalence »). Comme les intitulés anglais l’indiquent, c’est dans la recherche 

d’une équivalence de style que réside la valeur ajoutée de la traduction, une « functional 

equivalence of elements in both original and translation aiming at an expressive identity with 

an invariant of identical meaning » (Popovič 1975, cité par Bassnett 2010 : 32). 

Werner Koller (1979 : 186-91) intervient aussi dans le débat, imaginant non pas une relation 

d’équivalence fondamentalement univoque qui opérerait à différents niveaux de la structure 

linguistique comme le font Catford et Popovič, mais un éventail de relations d’équivalence de 

nature variée opérant sur le plan de la parole. Dans ce cadre, Koller étoffe l’alternative binaire 

traditionnelle et profile l’existence de cinq formes d’équivalence : formelle (lorsque la langue 

cible reprend l’aspect de la langue source), dénotative (lorsque la langue source et cible font 

référence à un même objet réel), connotative (lorsque les mêmes évocations sont suscitées, par 

le biais notamment du registre ou du style), texto-normative (lorsqu’on fait appel aux normes 

rédactionnelles et contextuelles propres à un certain type de texte dans la langue cible), 

pragmatique (lorsque la compréhension est globalement assurée dans la langue d’arrivée). Par 

sa liste de catégories, Koller semble suggérer, comme l’observe Pym (2010 : 10), que le 

traducteur se doit de faire recours au type d’équivalence le plus conforme à la fonction 

dominante du texte source.  

Ainsi posée au début de la réflexion moderne sur la traduction, la question de l’équivalence ne 

cesse jamais réellement d’être abordée et l’équivalence en tant que catégorie traductologique 

apparaît encore fertile plusieurs décennies plus tard.  

Dans les années quatre-vingt dix, Mona Baker (1992) construit notamment son « coursebook 

on translation » autour du concept d’équivalence, développant en quelque sorte l’idée avancée 

in nuce par Popovič, soit l’existence d’une relation d’équivalence entre source et cible à 

différent niveaux. Montant en puissance chapitre après chapitre, elle examine d’abord 

l’équivalence « at word level » et « above word level » (c’est-à-dire au niveau des combinaisons 

de mots et des phrases), puis s’attarde sur l’équivalence grammaticale, à établir lorsque les 

langues source et cible présentent des différences dans des catégories telles que le genre et le 

nombre. Elle analyse ensuite l’équivalence textuelle, considérant l’ordre des mots « as a textual 

strategy rather than a grammatical feature » (1992 : 119) et traitant la gestion du thème et du 

rhème également comme une stratégie pour résoudre les tensions entre fonctions syntaxique et 

communicative en traduction (1992 : 167). Dans le volet de l’équivalence textuelle, la cohésion 
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est également abordée en tant que « feature of text organization » et cinq « cohesive devices » 

(1992 : 180) sont présentés comme instruments à la disposition du traducteur pour atteindre 

l’équivalence : référence, substitution, ellipse, conjonction, cohésion lexicale. Enfin, Baker fait 

un pas plus loin, s’affranchissant de la dimension linguistique et dépassant la simple mécanique 

textuelle. Le dernier niveau d’équivalence touche en effet à la dimension pragmatique : « we 

need to get away from the linguistic organization and look at reality, precisely because that 

reality is encoded in situations and texts for the translator and not in languages » ; « pragmatics 

is the study of language in use […] we will be concerned with the way utterances are used in 

communicative situations and the way we interpret them in context » (1992 : 218). Pour le 

traducteur, l’instrument disponible est principalement la cohérence, soit « the network of 

conceptual relations which underlie the surface text » (1992 : 218) – « not a feature of text as 

such, but of the judgement made by a reader on a text ». 

Comme Baker, Neuberg (1992) pense aussi l’équivalence en termes textuels, dans le cadre 

d’une plus ample conception de la traduction comme « retextualisation de l’original en fonction 

de données linguistiques et socio-culturelles autres » (Israël 1994 : 481). Comme Baker, 

Neuberg pense toutefois également que l’équivalence « is not really a relationship between 

textual surfaces; it is a relationship of textual effect – of communicative value » (1992 : 94). A 

cette équivalence communicative fait écho l’équivalence fonctionnelle d’Aryeh Newmann 

(1994), qui signale que les variables textuelles n’ont pas toutes la même importance dans les 

différentes situations de communication, de sorte que le traducteur peut choisir de ne conserver 

que les plus pertinentes. 

Dans ce contexte, il convient également de rappeler que l’ouvrage le plus incontournable de la 

bibliographie traductologique d’Umberto Eco (Eco), Dire presque la même chose, dont la 

première édition date de 2003, est entièrement ourdi autour du principe de l’équivalence, dans 

le cadre d’une conception foncièrement cibliste et fonctionnaliste (bien que clairement 

« objectiviste ») de la traduction. 

Enfin, nous rappellerons que l’école de Paris garde encore aujourd’hui l’équivalence au cœur 

de sa théorie de la traduction, ainsi que de sa didactique de la pratique traductive, après avoir 

fait progressivement glisser son enjeu du sens à l’effet, plus particulièrement dans le volet 

littéraire de sa réflexion. Sans reprendre ici in extenso la problématique, nous renvoyons à ce 

sujet aux considérations que nous avons présentées au cours de notre premier chapitre sur les 

positions théoriques des représentants de la TIT. 

 

2.2.2.2 Les dernières décennies : un concept démodé 
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A partir des années quatre-vingt, à l’engouement pour l’équivalence répond – comme le 

remarquent également Kenny (1998 : 77) et Munday (2001 : 49) – une vague de critiques visant 

à remettre en question la valeur traductologique du concept. 

Les voix de Bassnett (1980) et Snell-Hornby (1988) se lèvent prioritairement contre les 

argumentations de matrice linguistique comme celle de Catford et Kade. Trop abstraites, 

inadéquates et simplistes aux yeux de Snell-Horby (1988 : 19-20), ces constructions théoriques 

reposent sur une idée d’équivalence qui ne peut qu’être illusoire, puisqu’elle ne prend pas en 

compte les facteurs textuels, culturels et situationnels. Bassnett (1980 : 25) constate quant à elle 

la difficulté d’identifier les niveaux non-linguistiques auxquels le principe d’équivalence peut 

s’appliquer. Comme nous l’avons vu, les théoriciens de l’équivalence des années 90 rectifieront 

le tir, en intégrant et développant les remarques de Snell-Hornby. 

Ladmiral (1981 : 393, cité en note par Reiss 2009 : 161) insiste toutefois sur le manque de 

rigueur qui caractérise le concept : « avec une pointe d’ironie dans la pratique,  on pourrait lui 

substituer l’idée d’approximation plus explicitement investie par la subjectivité du traducteur, 

pourvu qu’on donne bien à cette dernière le contenu des interventions positives auxquelles il 

aura fallu que ce dernier ne cesse de procéder et non pas seulement le sens d’un déficit où ne 

feraient que s’attester les insuffisances qui lui auront échappé ». Chesterman (1996) suit 

Ladmiral dans l’hypothèse de l’inutilité de l’équivalence, reprochant à cette dernière un manque 

d’efficience. Plutôt que de rechercher l’équivalence, il suggère alors de viser la similarité : 

« adequate similarity is enough – adequate for a given purpose, in a given context […] anything 

more would be an inefficient use of resources » (1996 : 74), ce que Pym (2010 : 40) paraphrase 

ainsi : « the equivalence paradigm makes translators work harder than they really have to ». 

Pym (1992 : 37, cité par Kenny 1998 : 77) s’inscrit aussi dans la remise en question de la validité 

du principe d’équivalence lorsqu’il en met en exergue la circularité : « equivalence is supposed 

to define translation, and translation, in turn defines equivalence ». Nous reviendrons sur Pym 

dans le paragraphe suivant, nous appuyant sur certaines de ses considérations ultérieures pour 

envisager une issue à cette impasse.  

Il est maintenant intéressant d’observer comment deux des plus grandes orientations target-

oriented (l’école du skopos et celle de Toury) se positionnent vis-à-vis de l’équivalence. Il ne 

la renie par mais bouleverse la vision d’une similarité ontologique qui relie le texte cible au 

texte source. 

Sur le front du skopos, le concept d’équivalence tel que nous l’avons présenté jusqu’à 

maintenant pose un problème de fond, car il implique inévitablement la suprématie du texte 

source, comme Pym tient à le rappeler (2010 : 39) en faisant référence à Vermeer (2000) : « If 
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we ask what a translation is ‘equivalent to’, the answer usually involves something in the source 

text. The source text would thus be the determining factor in the equivalence relation, and the 

equivalence paradigm thus tends to regard the source text as being superior to the translation ». 

Dans ce cadre général, Reiss (2009) admet tout de même l’équivalence, la plaçant sur le plan 

saussurien de la parole et donc au sein du texte, telle une « relation d’égalité de valeur entre les 

signes linguistiques constituant un texte donné dans deux communautés linguistiques distinctes, 

chacune ayant son propre contexte socioculturel » (Reiss 2009 : 146). Puis elle précise que si 

« la relation biunivoque de l’équivalence mathématique ne peut guère s’appliquer », 

l’équivalence est plutôt à envisager en termes d’affinité, telle qu’elle est conçue en 

électrotechnique, où « deux circuits se disent équivalents s’ils ont la même action électrique 

vers le milieu extérieur quelle que soit leur fréquence et ce, même si la structure des deux 

réseaux n’est pas identique » (2009 : 148). 

De façon plus détaillée (mais circulaire), Reiss souligne la centralité de la fonction dans la 

définition même d’équivalence. Elle explique en effet que cette dernière ne se réalise que « si 

les deux textes mis en relation par la traduction sont censés remplir des fonctions équivalentes 

pour chacune des deux communautés linguistiques concernées » (2009 : 151).  

Enfin, selon une démarche qui, mutatis mutandis, rappelle celle de Catford et van den Broeck, 

Reiss rappelle également que l’équivalence entre deux textes n’implique pas nécessairement 

l’équivalence unité par unité (2009 : 151). Au contraire, eu égard à la fonction des éléments 

textuels et à la fonction globale du texte dans la situation de communication, il est possible 

d’établir une hiérarchie aux fins de la traduction et d’appliquer une approche en compensatrice, 

se concentrant sur les traits qui peuvent mieux que d’autres véhiculer la fonction du texte (2009 : 

158, 161, 169). 

Si, avec toutes les précautions que nous venons d’évoquer, le principe d’équivalence se voit 

accorder une place dans la théorie de Reiss, il doit toutefois se ranger aux côtés de celui de 

l’adéquation, soit le « choix de signes linguistiques en fonction de la visée de la traduction » 

(Reiss 2009 : 146). Ainsi, tandis que l’équivalence met en relation le texte source et le texte 

cible, tout en prenant en compte leurs contextes d’action respectifs, l’adéquation, qui la 

complète et la contrebalance, met plus directement en relation la traduction et son 

environnement de destination, s’imposant comme priorité de l’approche traductive du skopos.  

Toury, quant à lui, fait sortir l’équivalence de la dimension prescriptive pour l’intégrer dans son 

optique descriptive, l’imaginant non pas comme une relation à établir par la traduction, mais 

comme un état de fait propre au texte traduit et résultant des normes en vigueur, à constater et 

étudier en tant que tel : « rather than being a single type of relationship, anchored in a recurring 
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invariant, it now refers to any relation which is found to have charachterized translation under 

a specific set of circumstances » (Toury 1995 : 85) ; « equivalence […] is a functional-relational 

concept, namely that set of relationships which are found to distinguish appropriate from 

inappropriate modes of translation for the culture in question » (1995 : 112). Dans ce cadre, 

tout texte cible peut être considéré comme étant équivalent d’un texte source donné. Le 

traductologue n’a donc plus à s’interroger sur l’existence de l’équivalence, mais sur les 

modalités de réalisation : « a descriptive study would always proceed from the assumption that 

equivalence exists between an assumed translation and a text assumed to be its source. What 

remains to be uncovered is only the way this postulate has been realized in each case, e.g. in 

terms of the balance between what has been kept invariant and what has undergone 

transformation » (1995 : 113). 

Foncièrement pragmatique, la position de Toury nous semble intéressante. Nous tenons 

toutefois à présenter ici la critique avancée à son encontre par Lavinia Heller (2013 : 295). Cette 

dernière remet en question la vision de Toury – « all translations manifest equivalence simply 

because they are translations », comme la résume efficacement Pym (2010 : 37). Il s’appuie sur 

le reproche général qu’elle adresse à toute sa construction traductologique : les traductions 

n’étant pas perçues en vertu de leurs caractères traductifs, il est impossible de postuler, chez le 

public cible, la reconnaissance d’une équivalence de fait entre le texte traduit et sa source.  

Parmi les adversaires de l’équivalence, il convient enfin de citer Edwin Gentzler (1993 : 4, cité 

par Kenny 1998 : 79), qui voit dans l’équivalence une restriction de type « substantialiste » 

imposée aux possibilités de conception et de pratique de la traduction, capable de marginaliser 

la traduction « non orthodoxe » et d’entraver l’échange interculturel. 

 

2.2.2.3 Kenny, Munday, Pym : regards transversaux et résilience du concept 

Au-delà et au dessus des deux fronts opposés qui se sont constitués dans le temps autour de 

l’idée d’équivalence, au cours des dernières années un certain nombre de chercheurs ont jeté 

un regard d’ensemble sur la question, souhaitant en faire le bilan et en deviner les perspectives 

d’évolution. 

Dans la Routledge Encyclopaedia of Translation Studies, Dorothy Kenny définit l’équivalence 

en termes de « relationship between a source texte (ST) and a target text (TT) that allows the 

TT to be considered as a translation of the ST in the first place » (1998 : 77) et la présente telle 

un concept à la fois central et controversé, «variously regarded as a necessary condition for 

translation, an obstacle to progress in translation studies or a useful category for describing 

translation» (1998 : 77). Après avoir dégagé deux grands couples catégoriels capables de 
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décrire et d’organiser les différentes formes d’équivalence identifiées par les traductologues au 

fil du temps (interlinguale/intertextuelle et théorique/empirique), elle conclut son état des lieux 

sur un constat de nécessité : « Equivalence is crucial to translation because it is the unique 

intertextual relation that only translations, among all conceivable text types, are expected to 

show » (1998 : 80). Autrement dit, la traduction ne peut pas se passer de l’équivalence, car cette 

dernière en définit l’essence.  

La cause de la nécessité est également défendue par Xiang Yinuha (2011), qui considère 

l’équivalence comme étant partie intégrante de la définition et de l’essence même de la 

traduction et invite à considérer les difficultés de traduction et les limites de la traduisibilité 

comme autant de preuves de ce fait : « When we say that something is translatable, in a sense, 

it means that a certain degree of equivalence of the source text can be achieved in the target 

language. Contrarily, when we say that something is untranslatable, it means that no 

equivalence of the source text can be realized in the target language. In other words, the 

limitations of translatability are just caused by the necessity of equivalence in translation » 

(2011 : 170). Despoina Panou lui fait écho : « equivalence is still one of the pivotal definitory 

axes of translation since it functions as a reminder of the central problems a translator 

encounters during the translation process » (2013 : 5). 

Dans son ouvrage général Introducing Translation Studies, Jeremy Munday (2001) constate, 

quant à lui, la subsistance de l’approche prescriptive à l’équivalence au-delà de la position 

novatrice et descriptive de Toury, tout particulièrement dans la pratique et la pédagogie de la 

traduction : « Yet, there is still a great deal of practically oriented writing on translation that 

continues a prescriptive discussion of equivalence. Translator training courses also, perhaps 

inevitably, have this focus: errors by the trainee translators are often corrected prescriptively 

according to a notion of equivalence held by the trainer. For this reason, equivalence is an issue 

that will remain central to the practice of translation, even if translation studies and translation 

theory has, for the time being at least, marginalized it » (2001 : 50). 

Le bilan le plus intéressant sur l’équivalence reste toutefois à ce jour, il nous semble, celui 

d’Anthony Pym. Au sein d’ une étude descriptive transversale, visant à répertorier les théories 

de la traduction existantes et les regrouper en familles thématiques uniformes en fonction de 

paradigmes partagés – autrement dit de « sets of principles that underline different groups of 

theories », « general ideas, relations and principles for which there is internal coherence and a 

shared point of departure » (Pym 2010 : 3) – Pym observe que l’équivalence a été conçue dans 

le temps de deux manières foncièrement différentes. Ainsi, les différentes positions théoriques 
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se sont agrégées autour des paradigmes de l’équivalence naturelle et de l’équivalence 

directionnelle. 

Selon le premier paradigme, une identité de valeur naturelle peut être reconnue entre un 

segment du texte source et un segment correspondant dans le texte cible. Une telle identité serait 

préexistante à l’acte de la traduction, de sorte qu’aucun principe de directionnalité ne 

s’appliquerait. Aussi, l’équivalence se produit que l’on traduise de la langue A vers la langue 

B ou vice-versa. Ne pouvant pas s’appliquer à la totalité de la langue, par cohérence avec la 

vision de la linguistique structuraliste (dominante à l’époque de l’essor du paradigme en 

question) qui établit que chaque langue implique une conception du monde différente, 

l’équivalence naturelle se concentre sur des unités plus restreintes tels que les textes ou les 

segments de textes et peut se décliner de manière ciblée sur des niveaux isolés, notamment la 

forme ou la fonction. En bref, selon le principe de l’équivalence naturelle, « a translation will 

have the same value as (some aspects of) its corresponding source text » (Pym 2010 : 7-8). 

Formulé autrement : « the term roughly assumes that, on some level, a source text and a 

translation can share the same value (‘equi-valence’ means ‘equal value’), and that this assumed 

sameness is what distinguishes translations from all other kind of texts ». 

Le paradigme de l’équivalence naturelle se fonde, explique Pym, sur l’idée de l’existence d’un 

référentiel objectif unique auquel le texte source et le texte cible peuvent tous les deux être 

reliés. Il s’agit là du tertium comparationis que nous avons évoqué plus haut dans l’introduction 

du concept d’équivalence. En termes de traduction, cette logique implique que le traducteur 

aille « from the source text to this thing, then from the thing to the corresponding target text » 

(2010 : 18), la chose en question étant notamment le sens dans la TIT, le mouvement cité 

correspondant à la déverbalisation. Fondée sur une approche holistique de l’équivalence, le 

paradigme naturaliste ne s’attarde pas sur l’étude des différentes formes que cette dernière peut 

assumer : « there is not much analysis of different types of translation, there is no real 

consideration of translators having different aims » (2010 : 19). 

Pym se montre sceptique quant à la validité de la conception naturelle de l’équivalence, la 

considérant aussi idéaliste que naïve (2010 : 20). Il relate également les critiques formulées à 

son encontre, portant tout particulièrement sur une prétendue naturalité conduisant, de manière 

plus ou moins délibérée, à l’assimilation (2010 : 20). Néanmoins, il reconnaît au paradigme de 

la naturalité une valeur à la fois historique et pragmatique : à une époque dominée par la 

linguistique structuraliste, qui réfléchit à la structure et la signification sans refuser l’hypothèse 

de l’intraduisibilité, l’équivalence naturelle a le mérite de défendre la traduction en tant que 

pratique sociale. De plus, ses implications opérationnelles « correspond to some very 
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widespread ideas about what translation is or should be ». Elle génère donc un consensus 

pragmatique qui est un point de départ nécessaire pour la réflexion ultérieure sur l’équivalence 

(2010 : 20). 

Le deuxième paradigme identifié par Pym est celui de l’équivalence directionnelle. Bien que 

cette manière de concevoir l’équivalence ne soit pas toujours nettement scindée de la précédente 

(2010 : 28), elle présente toutefois des caractéristiques propres, qui permettent de faire émerger 

une famille distincte de théories. Il s’agit de ces constructions théoriques qui admettent que 

« the creation of an equivalent by translating one way does not imply that same equivalence 

when translating the other way » et reconnaissent ainsi que « translations are […] the result of 

active decisions made by translators », sans aucune garantie donc que la rétrotraduction d’un 

texte cible puisse reconduire au texte source, ni que le même texte source puisse donner lieu à 

deux traductions identiques (2010 : 26). 

Recherchée et non pas naturelle, l’équivalence directionnelle serait alors à entendre, à la 

Chestermann, plutôt en termes de « similarité divergente » (2010 : 26). Le paradigme 

directionnel présente deux autres traits distinctifs. D’une part, il envisage la possibilité de faire 

agir l’équivalence seulement à certains niveaux et pour certains aspects du texte. D’autre part, 

il implique que l’équivalence peut être atteinte de différentes façons, au moyen d’approches 

traductives différentes : « most theories of directional equivalence do not list procedures or 

linguistic levels (as in theories based on natural equivalence) but instead separate different kinds 

of equivalence » ; « they also talk about different kinds of translating, which amounts to much 

the same thing, since you translate quite differently depending on the level at which you want 

the equivalence to work » (2010 : 30). D’où les oppositions notoires ut interpres et ut orator 

(Cicéron), foreignizing et domesticating (Schleiermacher), formal et dynamic (Nida), semantic 

et communicating (Newmark), anti-illusory et illusory (Levy), overt et covert (House), 

documentary et instrumental (Nord), adequacy et acceptability (Toury), resistant et fluent 

(Venuti), ainsi que les modèles à membres multiples, tel celui de Koller (Pym 2010 : 33).  

Le paradigme de l’équivalence directionnelle, pour lequel Pym semble prendre parti, implique 

inévitablement un choix actif du traducteur au sujet de son propre modus operandi, sur la base 

de facteurs ne concernant pas exclusivement le texte source. Plus explicitement : « if there are 

different equivalents to choose from, the selection criteria must come from somewhere close to 

the translator » (2010 : 38). Ainsi conçue, l’équivalence fait finalement entrer en jeu l’éthique 

(« in posing great polarities, directional equivalence sets the stage for discussions of translator’s 

ethics » 2010 : 38). 
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Sur ces bases, Pym présente sa conclusion sur l’équivalence directionnelle, qui semble faire 

office de bilan sur le paradigme tout entier : l’équivalence est une illusion consensuelle, rien 

d’autre qu’une construction intellectuelle pragmatiquement partagée (et par là-même 

historique). Nous lisons alors, à l’avant-dernière page de son ouvrage : « Equivalence, for me, 

is a social illusion but a necessary one. People believe in it just as they believe in the value of 

money they carry in their pockets; we believe in these things even when we know there is no 

linguistic certainty behind equivalence and not enough gold to back up our money » (2010 : 

165). 

Dans cette optique le traducteur acquiert le rôle d’un producteur d’équivalence, un 

professionnel de la communication « working for people who pay to believe that, on whatever 

level is pertinent, B is equivalent to A » (2010 : 37). Pym ne manque pas de souligner que le 

développement logique de ce constat peut impliquer la mise en archive de l’équivalence comme 

paradigme actif en traductologie : « that kind of rough consensus also logically marks the end 

of equivalence as a central concept. If equivalence concerns no more than belief, linguists can 

venture into pragmatics, descriptive scholars can collect and analyze translation shifts, and 

historians might similarly shelve equivalence as an idea pertinent only to a particular 

conjuncture of social and technological factors. All those avenues take debate away from 

equivalence itself » (2010 : 37). 

Or, le véritable constat conclusif, pour Pym comme pour les chercheurs que nous avons 

mentionnés plus haut, est celui de la persistance de l’équivalence, inévitable dans les faits et 

nécessaire à la survie de la traduction : « The basic tenets of the equivalent paradigm still 

underlie much of the work done on translation today. It is still the dominant paradigm in most 

linguistic approaches, especially when it comes to terminology and phraseology. Indeed, the 

concept of equivalence might be expected to gain a new tease of life in sectors like software 

localization, where many source and target phrases mostly have to match in both function and 

approximate length » (2010 : 91). 

Nous remarquons par ailleurs que, selon l’analyse de Pym, la réalité de la traduction – avec sa 

dose de consensus sur une équivalence (directionnelle) de fait – l’emporte également sur les 

positions théoriques qui remettent en question l’équivalence de principe. Dans cette optique, 

Pym traite notamment le paradigme de l’incertitude, fondé sur la remise en question de la 

stabilité du sens, aussi bien dans tout texte source (et donc dans toute forme de communication), 

que plus spécifiquement dans le processus traductif. Le terme « sens » étant plus que sensible, 

nous renvoyons pour son appréciation au premier chapitre de notre thèse et rappelons ici que le 

mot employé par Pym est meaning (2010 : 90 et passim). La manière dont le questionnement 
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sur l’incertitude se développe – avec une accroche inspirée du Cratyle de Platon, puis des 

renvois à des auteurs tels Quine, Saussure, Sapir et Whorf, Jakobson, Wittengstein, Benjamin, 

Katz, ainsi qu’à Derrida, avec un focus presque exclusif sur la richesse sémantique (Pym 2010 : 

94-109 – nous laisse croire que l’intérêt du traductologue australien se porte prioritairement sur 

la signification. Et s’il dépasse le niveau linguistique, pour s’ouvrir à la dimension du texte, il 

nous semble toutefois que son regard ne s’étend pas jusqu’à l’œuvre et au Sens tel que nous 

avons voulu le définir au début de cette thèse. 

Quoi qu’il en soit, l’incertitude – à prendre en compte certes – apparaît pour Pym un obstacle 

contournable. En guise de dissolution de l’antithèse entre les paradigmes de l’équivalence et 

celui de l’incertitude, il se demande en effet, de manière rhétorique, s’il est possible d’accepter 

l’indéterminisme tout en reconnaissant la viabilité de la traduction et il présente en réponse une 

série de théories « of how to live with uncertainty » (2010 : 101). Le déconstructivisme, 

révélateur par excellence du problème de l’incertitude, y compris en traduction, est également 

présenté comme solution à ce dernier : « the practice of deconstruction is one further way of 

dealing with uncertainty, based on translating or analyzing translations so that the point of 

indeterminacy are revealed rather than hidden » (2010 : 116). 

Ainsi, comme le remarque Brian Mossop (2011) de façon quelque peu ironique, « Pym seems 

to be torn between, on the one hand, an insistence that translation theorists should pay more 

attention than they do to uncertainty and, on the other hand, the So What? response which 

(tellingly!) he keeps coming back to throughout the chapter ». 

 

2.2.2.4 Trajectoire et intensité : les équivalences réceptionnelle et performative 

Suivant le fil des argumentations présentées au paragraphe précédent, nous arrivons à définir 

l’équivalence comme une relation de parité de valeur entre un texte source et sa traduction, de 

nature non pas ontologique mais conventionnelle, consensuellement recherchée, attendue et 

acceptée par les acteurs et les destinataires du processus traductif. Dans les mains du traducteur, 

l’accomplissement de cet objectif laisse à ce dernier une marge de manœuvre suffisante pour 

soulever la question éthique. Après avoir défendu le rôle du sujet dans la traduction et tâché de 

démêler les fils du dense réseau qui met en osmose le traducteur et son environnement, nous 

n’avons pas de difficulté à nous rallier à cette vision de l’équivalence. D’autre part, omettant la 

contrainte de l’objectivité, nous pouvons également admettre qu’une telle relation de parité 

s’établit en fonction d’un tertium comparationis idéique, qui reviendrait pour nous au Sens avec 

« s » majuscule, chargé de toutes ses implications. 
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Néanmoins, si nous avons choisi de reparcourir le débat sur l’équivalence en l’inscrivant dans 

un chapitre consacré à l’environnement de la traduction et de la réception, c’est parce que nous 

imaginons que l’équivalence peut s’enrichir, dans cet espace, d’une connotation porteuse d’un 

certain nombre de conséquences pour notre réflexion sur la traduction en diachronie des 

classiques du théâtre. Ainsi, au-delà de l’équivalence naturelle (celle que l’on considère 

ontologique et objectivement atteignable) et de l’équivalence directionnelle (celle qu’on 

reconnaît comme conventionnelle et que l’on attribue à l’action du traducteur), un nouveau 

paradigme pourrait être envisagé, soit celui de l’équivalence réceptionnelle.  

L’idée de l’équivalence réceptionnelle est inspirée des intuitions générales de Toury et Even 

Zohar selon lesquelles la traduction, en tant que fait de l’espace cible occupe une place à son 

sein, et nourrie, plus encore, de l’idée de la traduction invisible d’Heller. Centrée sur la 

réception en espace cible, cette vision, que nous introduisons, porte moins sur l’acceptation 

d’une relation d’identité globale (approximative certes, mais admise en tant que telle) entre le 

texte source et le texte traduit, que sur la disponibilité des récepteurs à accepter le texte comme 

globalement équivalent à une série de textes circulant dans leur espace culturel et pouvant être 

reconnus comme apparentés car rédigés selon les mêmes conventions thématiques et/ou 

stylistiques. 

Nous ne parlons pas ici de l’acceptabilité à la Toury, soit de la propension de la traduction à 

être acceptée en tant que traduction parmi les non-traductions de l’espace cible, ni de 

l’adéquation à la finalité de la traduction et au contexte cible qui conforte l’équivalence chez 

les auteurs du skopos. En portant le regard sur l’espace et le temps de la réception, nous nous 

concentrons simplement sur l’accueil réservé au texte qui résulte de l’opération traductive et 

imaginons qu’il se fait en application d’un principe conventionnel d’équivalence, impliquant la 

parité de valeur de ce texte, au sein de l’espace cible, avec des textes congénères circulant dans 

le même espace, qu’il s’agisse ou pas de traductions. Dans ce contexte, la thèse d’Heller est 

centrale, malgré le fait que, comme nous l’avons vu plus haut, celle-ci refuse l’équivalence sur 

la base du principe que le texte cible n’est pas vu comme traduction. Or, nous croyons que sa 

notion de traduction « inaperçue », soit caractérisée par l’absence de traits traductifs 

reconnaissables, peut justifier pleinement l’équivalence plutôt que l’infirmer. Ainsi, si un texte 

théâtral traduit n’est pas reconnu en tant que traduction, il peut facilement être reconnu comme 

texte théâtral, rendant opérationnel le paradigme de l’équivalence réceptionnelle. 

Une telle réflexion présuppose la prise en compte de l’interaction entre l’horizon d’attente 

collectif et les conventions textuelles, soit les grands indicateurs rédactionnels qui permettent 

de reconnaître un texte comme appartenant à une certaine catégorie et/ou destiné à un certain 
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public et contexte. Ce point de vue présuppose aussi que l’on admette que le texte est classé 

dans la catégorie détectée lors de la réception. Pour mieux illustrer l’idée que nous nous faisons 

de catégorie, nous reprenons ici un mot que nous avons utilisé il y a bien des années dans notre 

mémoire de littérature grecque, où il était question d’étudier un texte d’une forme littéraire 

singulière, définie par les différents commentateurs comme « hymne », « arétalogie » ou « res 

gestae », à mi-chemin entre la prière à une divinité et la révélation faite à la première personne 

par la divinité même de ses propres gloires et des dons faits aux hommes, de la parole, à 

l’agriculture à la navigation. Rédigé sur pierre en grec d’époque hellénistique, cet « hymne » 

se trouve avoir des affinités de forme et de contenu avec une constellation de textes 

épigraphiques, écrits aussi bien en grec qu’en hiéroglyphes, auxquels les philologues (d’école 

prioritairement allemande) qui se sont intéressés à leurs mystères ont donné le nom de 

verwandte Texte, ou textes « apparentés ». L’image qui en ressort est celle d’une famille de 

produits littéraires pouvant être réunis en un seul et même ensemble au-delà de leurs spécificités 

individuelles. C’est cette idée de familiarité, de similarité, que nous souhaitons récupérer ici. 

L’équivalence réceptionnelle établit ainsi un lien de parenté entre un groupe de textes existants 

et la traduction nouvellement arrivée dans l’horizon cible, invitant cette dernière à prendre place 

au sein d’une famille. 

Pour les destinataires de la traduction, l’équivalence réceptionnelle reconnue entre le texte 

traduit et des textes similaires déjà présents dans l’environnement cible se doublerait de 

l’équivalence directionnelle perçue par rapport au texte source, certainement nourrie par la 

confiance accordée à ceux qui introduisent la traduction dans le circuit culturel cible et la 

présentent comme un équivalent de la source. Pour le traducteur, selon le paradigme de 

l’équivalence directionnelle, chaque traduction serait conçue comme un équivalent du texte 

source, puis proposée, en représentation de ce même texte source, au public cible. De plus, le 

texte traduit serait posé dans l’environnement d’accueil (a une certaine place, par une certaine 

prise de position) parmi des textes, traduits ou non, jugés équivalents.  

Essayons maintenant de faire un pas plus loin. Car s’arrêter ici revient à donner le nom 

d’équivalence réceptionnelle au phénomène de l’imperceptibilité de la traduction signalé par 

Heller, et à rendre l’équivalence réceptionnelle, comme la directionnelle, le résultat d’un choix 

du traducteur, légitimé par l’aval du public. Vue ainsi, l’équivalence réceptionnelle ne 

fonctionnerait en somme que dans le cas de la réception de la traduction de la part du public, le 

traducteur agissant en pleine conscience pour la présenter à ce dernier.  

Or, il convient de se poser la question suivante : et si l’équivalence réceptionnelle agissait aussi 

chez le traducteur ? Si en tant que récepteur il opérait à son tour, en amont, un rapprochement 
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entre le texte encore à traduire et un certain groupe de textes déjà existants dans l’espace cible, 

aussi bien nés dans cet espace qu’importés par le biais de la traduction ? De cette sorte, 

l’équivalence réceptionnelle n’impliquerait pas le texte cible et des textes considérés 

apparentés, mais le texte source et des textes apparentés. Le texte serait attiré dans la sphère 

cible avant même d’être traduit et s’éclairerait de sa lumière aux yeux du traducteur avant que 

ce dernier décide de la manière de le présenter à son public, soit de la forme d’équivalence 

directionnelle à appliquer.  

Faisons maintenant encore un pas de plus. En effet, nous avons jusqu’ici avancé une vision 

possible de l’équivalence en présentant la trajectoire qui nous semble envisageable pour cette 

forme de relation, soit en traçant une ligne idéique qui relie le texte source à une famille de 

textes de l’environnement cible.  

Or, nous ne nous sommes pas attardée sur l’intensité. Qu’entendons-nous par là ? Dans la 

classification que nous avons présentée plus haut, le manuel pédagogique de Baker (1992) 

explique que la mise en relation entre deux textes peut se faire sur plusieurs plans, en 

recherchant l’équivalence entre deux mots ou bien entre deux structures grammaticales ou 

syntaxiques, mais également entre les textes dans leur totalité, en agissant sur les dispositifs 

linguistiques de cohésion, puis en prenant en compte la situation pratique à laquelle le texte fait 

référence et en veillant à ce que la cohérence – soit la logique interne du texte, parfois implicite 

– soit maintenue. D’autres auteurs, comme nous l’avons vu, insistent sur l’extension de 

l’équivalence à la portée du texte tout entier. Parmi eux, les représentants de la TIT défendent 

tout particulièrement la cohérence textuelle en imaginant le texte comme un discours et en 

posant clairement l’équivalence sur le plan de la parole, à un degré qui nous semble comparable 

à celui de l’équivalence pragmatique de Baker. Dans le temps, l’école du sens est allée plus 

loin, inscrivant l’effet du texte dans le périmètre de l’équivalence et visant par ce biais une 

traduction qui sache émouvoir et connoter et non pas seulement dire et dénoter.  

Dans notre premier chapitre, nous avons pris position au sujet du couple Sens et Effet, proposant 

une configuration qui ne fasse pas de l’effet une simple propriété du texte ou une conséquence 

du sens, mais intègre pleinement ce dernier dans le Sens (avec « s » majuscule) en tant que 

revers d’une seule et même médaille. Une fois le Sens défini comme point de départ de notre 

réflexion, nous avons étendu notre champ d’observation, en le portant du texte à l’œuvre. 

Suivant cette logique, c’est donc le Sens que nous mettons au centre de l’équivalence. Cette 

équivalence de haut niveau touche alors à la valeur toute entière de l’œuvre, avec son message 

existentiel et sa manifestation corporelle, tels que ressentis par le traducteur et tels qu’il souhaite 

les communiquer à son public.  
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Pour cette équivalence d’intensité maximale nous suggérons ici la dénomination d’équivalence 

performative. Inspiré du vocabulaire d’Heller, l’adjectif « performatif », implique pour nous 

plus spécifiquement une projection tridimensionnelle du texte dans l’espace et prend en compte 

l’expérience individuelle et collective que son public en fait, le corps de l’œuvre et ses 

résonnances, son rayonnement dans l’espace et dans le temps. De plus, cette dénomination nous 

semble particulièrement pertinente pour les œuvres théâtrales dont nous nous occupons dans 

cette thèse. 

Il convient maintenant de réfléchir aux interactions entre les deux niveaux d’équivalence que 

nous avons introduits dans ce terrain d’étude spécifique. En effet, quand l’équivalence 

réceptionnelle se situe au niveau de l’équivalence performative et concerne les œuvres 

classiques du théâtre, ce sont les catégories d’œuvre théâtrale et d’œuvre classique, à entrer en 

jeu dans l’établissement de l’équivalence. Et ce, dès la constitution du Sens chez le traducteur.  

Il faudra alors croire que, dans le processus d’herméneutique et d’esthétique d’une œuvre 

théâtrale, l’appréhension du traducteur – individuelle, mais influencée par la dimension 

collective comme nous l’avons vu plus haut – , passerait également par une représentation de 

l’œuvre théâtrale définie par des catégories portantes connues (le théâtre, la théâtralité, 

l’écriture théâtrale, la vocalité…) capables d’identifier, dans l’espace-temps du traducteur, une 

œuvre théâtrale comme telle, voire, plus particulièrement comme comédie, ou tragédie. Chez 

le traducteur, l’interprétation serait alors probablement le résultat de la réception de ces échos 

et de la volonté de prendre en compte la participation de l’œuvre source à une théâtralité autre 

que celle ou celles dont il a l’expérience, notamment telle qu’elle aurait été décrite par les 

critiques ou mise en scène au théâtre ou immaginée face à un croquis d’époque. Nous ne 

pouvons pas exclure que les appuis du traducteur se trouvent non pas dans le présent mais dans 

le passé du contexte d’accueil, ou dans le présent ou le passé d’un autre contexte qui pourrait, 

pour quelques raisons, présenter au traducteur des modèles comparables à l’œuvre dont il est 

en train de faire l’expérience. En outre, dès lors que l’œuvre du passé est reconnue comme 

classique, les verwandte Texte (ou mieux, les verwandte Werke) classiques pour la culture 

d’appartenance du traducteur et de destination de la traduction feront probablement surface – 

avec leurs catégories déterminantes –, par équivalence réceptionnelle, dans la démarche 

herméneutique et esthétique de compréhension.  

Il est évidemennt difficile de pouvoir affirmer tout cela avec une certitude généralisante, tout 

comme de discerner si, dans une traduction donnée, un éventuel rapprochement n’est pas 

survenu, de façon plus consciente, avec l’objectif de placer la traduction dans un espace réceptif 

déterminé, pensé pour donner au public des coordonnées de déchiffrage spécifiques. Il n’en 
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reste pas moins que nous pouvons considérer possible un processus d’absorption de l’inconnu 

vers le connu dans la démarche d’appréhension de ce même inconnu, le raisonnement 

analogique étant une démarche reconnue des sciences cognitives. Ainsi, les catégories 

performatives et scripturales, qui définissent aujourd’hui certaines œuvres (les classiques, les 

œuvres théâtrales) ou certains genres (la comédie, la tragédie) pourraient bien guider 

l’appréhension d’une œuvre théâtrale classique du passé. Avec un biais sans doute intéressant 

à étudier car, comme nous nous apprêtons à l’illustrer, des étiquettes telles que « théâtre », 

« théâtralité », « récitation », « voix », « comédie » ou « tragédie », voire même « classique » 

cachent, à des époques différentes des réalités qui sont, dans les faits, difficilement 

comparables. Sans compter la pluralité de sens que ces mêmes termes peuvent porter 

aujourd’hui dans un seul et même contexte de réception.  

L’émergence de la dimension cible et de son présent en tant que grille interprétative analogique 

ou stratégie scripturale de positionnement devient donc pour nous un objet d’intérêt au même 

titre que l’interprétation de l’œuvre et de sa dimension passée. C’est dans ce sens que nous 

avons souhaité définir, dans le titre de notre thèse, l’écriture theâtrale traductive comme 

interprétation de l’œuvre, vision du classique et acte contemporain de mise en voix.  

Avant de pouvoir mettre cette vision à l’épreuve de la lecture des traductions, il nous semble 

nécessaire de poursuivre notre réflexion pour donner davantage d’épaisseur aux dimensions de 

l’oralité et de la temporalité, que nous avons à plusieurs reprises annoncées et qui nous 

permettront d’identifier plus précisément les enjeux de la traduction contemporaine des œuvres 

classiques du théâtre.  
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PARTIE II 

 

TRADUIRE LA SCENE CLASSIQUE : ORALITE ET TEMPORALITE  
 

3. Traduire le théâtre : les enjeux théoriques 

4.  L’oralité représentée : la parole du théâtre dans le temps 

5. Source et cible : deux temps, deux théâtres  

6. Traduire les classiques : réception du passé dans le présent 
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3. TRADUIRE LE THEATRE : LES ENJEUX THEORIQUES 
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3.1. Le chemin de la théorie  

Après avoir étudié, dans la première partie de notre thèse, les questions traductologiques 

générales pouvant s’appliquer à la traduction des classiques du théâtre, nous consacrons le 

présent chapitre aux enjeux de la traduction théâtrale. Nous présenterons ici l’état de l’art de ce 

domaine traductologique, puis identifierons quatre axes théoriques récurrents : la performance, 

la mise en voix, l’adaptation, la culture. Pour chacun d’entre eux, nous étudierons les positions 

existantes et tâcherons de définir, en dialogue avec elles, l’approche qui nous semble la plus 

pertinente pour le terrain qui concerne cette thèse. Nous nous attarderons tout particulièrement 

sur le volet de la culture pour présenter notre vision du théâtre comme reale et ses implications 

traductologiques.  

 

3.2 Traductologie théâtrale : état de l’art 

3.2.1 Le complexe de Cendrillon 

L’intérêt de la traductologie pour la traduction théâtrale en tant que phénomène pouvant faire 

l’objet d’une étude catégorielle – c’est-à-dire, d’analyses structurées allant au-delà des notes 

des traducteurs sur des opérations spécifiques de traduction de textes de théâtre ou des 

observations sporadiques sur l’exercice de la traduction des pièces – est relativement récent. 

Les débuts de cette branche de notre discipline remontent aux années 1980, même si quelques 

signes avant-coureurs se manifestent déjà dans les deux décennies précédentes. 

Depuis, la traductologie théâtrale semble s’accompagner d’un topos récurrent qui, de façon 

plutôt intéressante sur le plan épistémologique, ne cesse d’être évoqué alors que la réflexion 

sur le sujet s’étoffe et que la branche se constitue : celui de l’absence, ou de la pénurie, de 

contributions préalables en la matière. Souvent, cette observation fait plus spécifiquement 

référence à l’étude de la traduction théâtrale destinée à la représentation scénique.  

Dans le tout premier ouvrage collectif consacré aux problématiques de la traduction théâtrale, 

André Lefevere (1980 : 178) est l’auteur de ce qui nous apparaît comme l’occurrence originaire 

de ce topos : « there is practically no theoretical literature on the translation of drama as acted 

and produced ». Dans la même année 1980, Susan Bassnett (1980/2002 : 119) considère la 

traduction théâtrale comme l’un des domaines les plus négligés de la traductologie, n’ayant pas 

encore été investi d’une réflexion théorique appropriée. A la fin de la décennie, Patrice Pavis 

(1989 : 25) semble admettre une certaine reconnaissance pour la traduction théâtrale, mais 

dénonce le manque d’attention pour la destination scénique des textes. En 1991 Bassnett 

regrette à nouveau l’absence d’études spécifiquement dédiées à la traduction théâtrale (1991 : 

99). En 1998, Anderman souligne le désintérêt des théoriciens pour cette matière (Anderman 
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1998 : 71) et en appelle aux linguistes, aux chercheurs en littérature et aux comparatistes pour 

qu’ils coopèrent avec les dramaturges et les metteurs en scène afin de mieux comprendre les 

exigences de la traduction destinée à la représentation (1998 : 74). Nous observons que les 

experts de traduction ne sont pas conviés.  

A l’orée du nouveau siècle, Sirkku Aaltonen formule le même regret. L’invitation à la 

collaboration est cette fois-ci adressée aux experts d’études théâtrales et aux traductologues 

(Aaltonen 2000 : 255). Dans les années qui suivent, Bassnett insiste : le manque de recherche 

en traduction théâtrale a souvent été déploré (2006/2011 : 100) ; la traduction théâtrale peut 

bien être considérée comme la « Cendrillon » de la traductologie, c’est-à-dire la moins étudiée 

et probablement la moins comprise (2007/2011a : 106). 

En 2006, Florence Zhang confirme dans sa thèse que « la traduction des œuvres dramatiques a 

fait l’objet de certains travaux dont le nombre n’est pas très important » (2006 : 8). En 2013, 

Anne Maurin (2013 : 12) recourt encore au topos du champ d’étude délaissé, citant dans son 

mémoire Fabio Regattin (2004 : 168), qui remarque à quel point la traduction théâtrale est 

« restée dans l’ombre » alors que beaucoup a été écrit sur la traduction littéraire et poétique. 

Enfin, en 2017, dans la plus récente publication sur la traduction théâtrale que nous avons pu 

consulter, cette branche de la traductologie est à nouveau considérée telle « un domaine encore 

relativement négligé par la réflexion théorique » (Porfido 2017 : 93).  

Or, si le lieu commun du manque d’intérêt pour la traduction théâtrale fait preuve de grande 

ténacité, laissant soupçonner une certaine immaturité de la réflexion collective sur la traduction 

des textes destinés à la scène, nos lectures nous conduisent à le démentir, en formulant le constat 

d’un état de l’art assez riche et d’un domaine d’études particulièrement dynamique, surtout 

depuis l’année 2000. 

 

3.2.2 Un débat dynamique 

La production scientifique en traductologie théâtrale se compose d’une constellation de 

contributions, principalement sous forme d’ouvrages collectifs, d’articles épars et, plus 

rarement, de monographies. Nous tâcherons de présenter ici les textes les plus significatifs, sans 

oublier de mentionner les colloques, ces forums d’échange et de réflexion qui ont souvent 

marqué des tournants dans l’évolution de la théorie traductologique, donnant lieu à 

d’importantes publications. 

Nous renvoyons donc tout d’abord à l’ouvrage collectif pionnier dirigé par Zuber-Skerrit 

(1980), The Languages of Theatre: Problems in the Translation and Transposition of Drama, 

présenté de manière programmatique comme étant « le premier livre centré sur les problèmes 
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de traduction propres spécifiquement au théâtre » (1980 : XIII). Ce recueil a le mérite d’avoir 

posé le périmètre de la discipline touchant aux questions de la performance, de l’adaptation et 

de la culture, devenues depuis des grands pôles d’intérêts pour la discipline. 

En 1980, Susann Bassnett intervient dans le débat en dédiant aux problématiques de la 

traduction théâtrale un chapitre de son manuel Translations Studies (Bassnett 1980). L’auteure 

pose ici les bases du débat ultérieur sur la traduction théâtrale, reconnaissant avec Anne 

Ubersfeld (1978), Keir Elam (1980), Tadeus Kowzan (1975) et Peter Bogatyrev (1971) l’a-

priori sémiologique selon lequel le texte n’est qu’une composante de l’évènement théâtral et 

apparaît donc incomplet lorsqu’il est traité seul, sans prise en compte de la performance. Ainsi, 

le problème central est le suivant : « whether to translate the text as a purely literary text or to 

try and translate it in its function as one element in another, more complex system ». Si l’on 

retient la deuxième option comme la plus raisonnable, un certain nombre de difficultés propres 

à la traduction théâtrale se présentent : la restitution à travers le texte des éléments 

extralinguistiques de la performance ; le choix d’une langue adaptée à l’énonciation des 

acteurs ; l’évolution du concept de performance dans le temps. 

Le troisième grand jalon de la traductologie théâtrale est posé par le numéro 44 (1982) de la 

revue Théâtre/Public, magazine de réflexion théorique sur le théâtre, qui paraît régulièrement 

depuis 1974. Dédié à la traduction théâtrale, le numéro 44 réunit les expériences et les points 

de vue en la matière de plusieurs praticiens et constitue une véritable mine d’informations, dans 

laquelle peu de chercheurs s’intéressant à ce sujet ont pu renoncer à puiser. Nous y reviendrons 

à notre tour régulièrement. 

Vient ensuite le deuxième ouvrage collectif dirigé par Ortrun Zuber-Skerrit (1984), Page to 

Stage - Theatre as Translation. Bien que la perspective soit officiellement inversée en ce sens 

que le sujet du volume n’est pas la traduction du théâtre, mais le théâtre comme forme de 

traduction, le questionnement crucial de la relation entre le texte et sa mise en scène est ici 

abordé pour la première fois de manière formelle. La problématique de l’adaptation, déjà 

présente dans le recueil de 1980, est reprise. 

En 1989, paraît un ouvrage centré sur l’interrogatif culturel : il s’agit de The Play Out of 

Context: Transferring Plays from Culture to Culture (Scolnicov-Holland 1989), principalement 

issu, comme l’indique la page de garde, d’une conférence sur le théâtre organisée à Jérusalem 

en 1986. L’intervention de Patrice Pavis dans ce recueil est particulièrement significative. 

1989 est également l’année des Sixièmes assises de la traduction littéraire, consacrées à la 

traduction du théâtre. Dans les actes publiés l’année suivante (Sixièmes assises de la traduction 

littéraire 1990), l’exercice « traduire le théâtre » – tel est le sous-titre du volume – se présente 



 159 

articulé en plusieurs volets, correspondants aux différents débats menés en Arles : traduire, 

adapter, écrire ; Molière et ses traducteurs étrangers ; texte et théâtralité ; le rôle du traducteur 

dans la chaîne théâtrale. Ainsi, tandis que la réflexion sur les axes traduction/adaptation et 

texte/performance se consolide, le statut du traducteur théâtral et la spécificité de la traduction 

des pièces anciennes se définissent comme champs de recherche d’intérêt équivalent. 

En 1993, le recueil Traduire le théâtre aujourd’hui ? (Vigouroux-Fray 1993) fait suite au 

colloque homonyme tenu à Rennes en 1992 : les chapitres « Traduire-Adapter » et « Traduire 

les classiques ? » confirment les tendances en cours.  

Tout en apportant le regard exclusif des professionnels de la traduction, Stages of Translation 

(Johnston 1996) revient sur la traduction des classiques et sur la marge d’intervention du 

traducteur, en choisissant les approches plus traditionnelles de la traductologie littéraire, comme 

témoignent les titres des chapitres « Translation : Freedom and Constraint », « Choices of 

author », « Translating poetic theatre », « Translation and Creativity ». La dimension 

idéologique est également évoquée, dans une courte série d’articles réunis sous le titre collectif 

de « The Politics of Language ».  

En 1998, The Routeledge Encyclopedia of Translation Studies (Baker-Saldanha 1998) met à 

l’honneur la traduction théâtrale dans les deux entrées « Drama Translation » (Anderman 1998), 

trop synthétique pour rendre compte de l’état d’une discipline à l’époque déjà bien esquissée, 

et « Shakespeare Translation » (Delabastita 1998).  

En 2000 la collection d’articles Moving target : theatre translation and cultural relocation 

(Upton 2000) – issue du colloque « True to Form: On Stage Translation » tenu en 1997 à 

l’Université de Hull – s’inscrit dans le filon culturaliste annoncé par les contributions de Zuber-

Skerrit (1980) et explicitement ouvert par Scolnicov et Holland (1989) pour s’interroger sur la 

validité absolue de la traduction théâtrale fonctionnaliste, orientée à la performance et au public 

cible et pour envisager des sources possibles de résistance à cette pratique. La question de 

l’intraduisible fait surface en traductologie théâtrale. Le rôle du dialecte en traduction est aussi 

abordé. 

Dans les années 2000, les ouvrages collectifs s’accumulent.  

Suite aux « Salzburg Conferences on Literature and Culture » de 2002, Drama translation and 

Theatre Practice (Coelsch-Foisner et Klein 2004) présente en 518 pages et 36 articles une 

réflexion ample et profonde sur la traduction théâtrale, s’étendant sur plusieurs axes de 

recherche : la question du transfert culturel et de l’acculturation, la dimension socio-politique 

et l’approche anthropologique, la traduction destinée à la lecture et à la scène, la relation entre 

le texte et la performance, le pouvoir du metteur en scène, la traduction dans le temps.  
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En 2007, Gunilla Anderman dirige le recueil Voices in Translation. Bridging Cultural Divide 

(Anderman 2007), qui s’inscrit dans la réflexion culturelle sur la traduction théâtrale, 

s’interrogeant sur le transfert des références au milieu social, culturel et politique nichées dans 

les voix des personnages. 

Le texte et sa performance s’affichent comme le centre d’intérêt principal de deux autres 

ouvrages collectifs récents : Staging and performing Translation (Baines-Marinetti-Perteghella 

2011) et Theatre Translation in performance (Bigliazzi-Kofler-Ambrosi 2013). Au sein de la 

problématique générale de la mise en scène de la traduction, le premier volume réunit des 

réflexions sur le traducteur en tant que praticien du théâtre agissant sur et pour la scène, en 

réseau avec d’autres professionnels qui participent, avec leurs compétences respectives à la 

circulation et à la mise en performance du texte théâtral traduit. Le deuxième recueil s’inscrit 

de façon critique dans le cadre théorique le plus en vogue dans les dernières décennies, soit la 

consécration de la performance comme l’essence même du théâtre, aux dépens du texte et de la 

primauté que le monde académique lui a traditionnellement reconnue. Suggérant que la 

traduction peut elle-même être conçue comme une forme de performance et le traducteur 

imaginé en tant que « co-sujet » de cette dernière (2013 : 1), les directeurs de l’ouvrage 

s’abstiennent toutefois de prendre position en faveur d’une « résurgence de l’orientation 

textuelle » (2013 : 14), et envisagent leur volume tel un débat virtuel autour de la question 

suivante : « the role of contemporary translators within a wider critical discussion presently 

engaged with problems of text and performance, and the correlated topics of authority, 

authenticity, multilingualism, interpretation, cultural relocation, and resistance to domestication 

and/or foreignisation in a culturally oriented age » (2013 : 15). 

En 2013, un numéro spécial de la revue Target est consacré à la traduction théâtrale (Marinetti 

2013). Le thème dominant est, encore une fois, la performance ; le traducteur est vu à l’œuvre 

en tant que partie prenante d’une dynamique complexe et collective conduisant à la 

représentation sur scène. Interviennent également les approches culturelle et sociologique. 

En 2014, l’adaptation gagne le centre de la scène théorique, avec Translation and Adaptation 

in Theatre and Film (Krebs 2014) et Theatre and Adaptation - Return, Rewrite, Repeat (Laera 

2014). Pensé pour mettre en dialogue les réflexions sur la traduction et l’adaptation, le volume 

de Krebs invite le lectorat à dépasser le lieu commun qui laisse envisager ces dernières telles 

deux opérations opposées, reposant l’une sur le principe de la fidélité, l’autre sur celui de la 

liberté, et appelle à les imaginer comme des activités transformatives convergentes. Laera 

recueille, quant à elle, une série de conversations avec des professionnels du théâtre 
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(traducteurs, metteurs en scène, acteurs…), avec l’objectif de montrer le visage diversifié de 

l’opération de transfert d’un texte source à la scène cible. 

Publié en juin 2017, Traduire le théâtre - Une communauté d’expérience (Frigau Manning-

Karsky 2017) est, il nous semble, la dernière contribution en date dans le paysage de la 

traduction théâtrale. Comme le titre le suggère, l’ouvrage étudie la figure du traducteur au sein 

d’un plus ample réseau, dont sont analysés les interactions et les rapports de force. Le traducteur 

est également observé dans sa relation avec les pratiques de la scène. Une partie des articles 

annonce une nouvelle réflexion sur l’oralité, sur laquelle nous travaillons depuis quelques 

années maintenant, et dont nous avons choisi de faire l’un des axes portants de notre recherche.  

Parmi les ouvrages collectifs, nous citons encore les deux volumes d’aire lusophone identifiés 

par Serón Ordóñez (2014) : Teatro e tradução: palcos de encontro (Brilhante-Carvalho 2007) 

et Depois do labirinto: teatro e tradução (Carvalho-Di Pasquale 2012), que nous n’avons pas, 

pour l’instant, réussi à consulter. 

Enfin, une portion intéressante de la production en traduction théâtrale des vingt dernières 

années est représentée par les ouvrages, principalement collectifs, consacrés à la traduction de 

Shakespeare.  

Sur le front des monographies, le panorama apparaît plus restreint. 

Le siècle s’ouvre avec Time-Sharing on stage de Sirkku Aaltonen (2000), qui jette un regard 

transversal et systématisé sur la traduction théâtrale, choisissant pour ce faire le prisme de la 

culture. Inscrivant sa réflexion dans le cadre du théâtre interculturel, soit le mouvement de 

textes dramatiques entre cultures différentes, Aaltonen s’inspire de Michel de Certeau (1984) 

et conçoit les lecteurs du texte théâtral tels des colocataires qui partagent l’espace textuel au fil 

du temps. Les traducteurs des textes destinés à la représentation, comme les autres 

professionnels du théâtre, comptent parmi ces lecteurs. Influencés par les systèmes culturels et 

théâtraux (entendus en termes sociologiques comme des réseaux d’acteurs et de discours), ils 

s’approprient le texte, produisant à chaque fois un sens nouveau à partir d’eux, puis faisant 

confluer ce sens dans leurs traductions. Les stratégies traductives évoluent en fonction du degré 

d’appropriation. 

En 2005, la monographie de Phyllis Zatlin Theatrical Translation and Film Adaptation (Zatlin 

2005) est presque entièrement axée sur la performance et la pratique de la traduction théâtrale. 

Dialoguant avec ceux qui traduisent au quotidien pour le théâtre, le chercheur met en exergue 

des habitudes de traduction toutes orientées vers la scène et le public cible, prônant la 

transposition du texte dans la culture d’accueil. L’intérêt pour la dimension pratique de la 

traduction théâtrale s’étend aux traductions collaboratives et au sous-titrage. 
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Dans la même année, avec son Europe on Stage, Gunilla Anderman (Anderman 2005) étudie 

les traductions du théâtre européen au Royaume-Uni, s’attardant sur les tendances à 

l’appropriation plus ou moins marquées qui ont caractérisé dans le temps la diffusion dans 

l’espace britannique des textes théâtraux étrangers, ainsi que sur le traitement des éléments qui 

véhiculent une charge culturelle, tels que, entre autres, l’humour, les dialectes ou d’autres traits 

significatifs du langage. 

Nous mentionnons aussi, en marge de ce volet centré sur les monographies, le texte Reflections 

on Translation, recueil d’articles de Susan Bassnett seule, au sein duquel trois contributions 

clés sur la traduction théâtrale sont à signaler : « Translation or adaptation ? » (Bassnett 

2011/2005) ; « Plays for Today » (Bassnett 2011a/2006) ; « Playing on Words » (Bassnett 

2011b/2007). D’autres articles fondamentaux de Bassnett sont « Ways through the Labyrinth: 

Strategies and Methods for Translating Theatre Texts » (Bassnett 1985) ; « Translating for the 

theatre : The Case against Performability » (Bassnett 1991) et « Still Trapped in the Labyrinth. 

Further Reflections on Translation and Theatre » (Bassnett 1998), au fil desquels se profile et 

évolue la réflexion de cette incontournable théoricienne sur la relation entre le texte et la 

performance en traduction théâtrale. Sont également à consulter « An introduction to theatre 

semiotics » (Bassnett 1980a) ; « The Translator in the Theatre » (Bassnett 1981) et « Translating 

for the Theatre: Textual Complexities » (Bassnett 1990). 

Pour ce qui est des autres articles, il est difficile de dresser ici un bilan exhaustif, étant donné 

la prolifération de contributions, aussi bien dans les ouvrages collectifs, que dans les numéros 

des magazines thématiques ou bien sous forme d’interventions isolées. Par ailleurs, il nous sera 

impossible de prendre en compte les innombrables observations et déclarations contenues dans 

les paratextes des traductions publiées ou formulées dans d’autres contextes. 

Pour terminer cette première revue du débat théorique sur la traduction théâtrale, nous 

rappelons également la contribution apportée par les conférences universitaires dédiées à ce 

sujet. Sans nous attarder sur une recherche historique, nous mentionnons ici les plus récentes 

dont nous avons eu connaissance.  

Le 21 octobre 2016, un colloque a eu lieu à la Europe House de Londres, organisé par les 

chercheurs Margherita Laera et Flora Pitriolo de l’Université de Kent et ouvert par Sirkku 

Aaltonen en qualité d’oratrice invitée. Le titre Translating Theatre: ‘Foreignisation’ on Stage 

paraît programmatique. Dans le cadre théorique de la valorisation de l’altérité culturelle, inspiré 

des travaux de Lawrence Venuti, l’objectif déclaré est, en effet, de comprendre les 
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caractéristiques spécifiques de l’approche exotisante lorsqu’elle est appliquée à la traduction et 

à l’adaptation scéniques1. 

En avril 2017, l’Université de Paris X - Nanterre a accueilli le premier Congrès mondial de 

traductologie, intégrant dans la programmation de l’évènement un atelier dédié à la traduction 

théâtrale, à visée plutôt littéraire : « Histoire de la réception du texte de théâtre traduit ». La 

traduction théâtrale a également été abordée au sein de l’atelier « Traduire la restitution des 

niveaux de langue ».  

En juin 2017, le St. Hilda’s College de l’Université d’Oxford a choisi d’explorer le chemin de 

la contamination entre la traductologie et les sciences sociales. Dans l’appel à communications, 

l’anthropologie (théâtrale), l’ethnographie, la sociologie, l’histoire, la politique et les relations 

internationales sont invitées à nourrir conceptuellement et méthodologiquement la 

traductologie théâtrale, dans des questionnements comme la définition des groupes sociaux par 

le biais de la traduction ou de l’adaptation, la traduction théâtrale comme forme d’engagement 

politique ou de promotion des cultures minoritaires, la traduction des codes culturels dans le 

cas des pièces anciennes2. Le programme définitif en ligne affichait une orientation en lettres 

classiques de la faculté organisatrice, avec deux sections consacrées à la traduction de la 

tragédie et de la comédie grecque, auxquelles a fait suite une demie-matinée réservée à 

Shakespeare, mais a également abordé des problématiques plus générales, telles que les 

paradoxes sociaux et politiques, la théorie sociologique de l’acteur-réseau, les dynamiques 

interculturelles, allant même jusqu’à l’application des méthodes historiographiques, à 

l’esthétique de la non-traduction et aux traducteurs célèbres comme levier de marketing. 

Margherita Laera et Carole-Anne Upton ont été parmi les keynote speakers3. 

Du 10 au 12 novembre 2017 à l’Université de Chypre a eu lieu, à l’initiative de l’Association 

of Adaptation Studies, la conférence « Intersemiotic Translation, Adaptation, Transposition: 

Saying almost the same thing? », visant à croiser les trajectoires de ces trois disciplines, 

traditionnellement intéressées à des domaines différents, à savoir les systèmes sémiotiques non-

linguistiques, le transfert interlingual de textes, les versions théâtrales ou cinématographiques 

de textes littéraires.  

 

3.2.3 Etats de l’art existants : premières catégorisations 

                                                
1
 http://www.translatingtheatre.com/the-project/ ; http://gtr.rcuk.ac.uk/projects?ref=AH/N005740/1 ;  

http://www.translatingtheatre.com/symposium/symposium-programme/ 
2
 http://www.fabula.org/actualites/translation-into-theatre-and-the-social-sciences_78089.php 

3
 http://www.occt.ox.ac.uk/sites/default/files/final-programme.pdf 
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Nous souhaitons à présent avancer vers l’identification des enjeux théoriques à retenir pour 

notre recherche. A cet effet, nous passons par l’étape intermédiaire des états de l’art sur la 

traduction théâtrale déjà réalisés. Ces derniers nous semblent intéressants en tant que tentatives 

raisonnées d’organisation du panorama théorique disponible.  

Au-delà des articles de Schultze (1987) et de Santoyo (1995), qui explorent les premières 

contributions scientifiques en matière de traduction théâtrale, les états de l’art les plus récents 

nous paraissent les plus utiles pour un balayage des questions clés du domaine. Nous avons 

notamment consulté les articles de Joseph Che Suh (2002) et de Fabio Regattin (2004) et les 

deux articles d’Inmacolada Serón-Ordóñez. Cette dernière a répertorié les textes de 

traductologie théâtrale publiés respectivement jusqu’à 2000 (Serón-Ordóñez 2013) et de 2000 

à 2014 (Serón-Ordóñez 2014) et proposé une catégorisation des principales orientations de la 

discipline, tout en partant d’un plus ample échantillon de sources et d’approches. Les deux 

travaux académiques de Floriane Zhang (2006, thèse de doctorat) et Anne Maurin (2011, 

mémoire de recherche) sont également à mentionner, malgré leurs approches bibliographiques 

partielles. 

Joseph Che Suh se concentre sur un nombre déterminé d’auteurs : Bassnett (1978, 1985 et 

1991), Wellwarth (1981), Aaltonen (1993), Ladouceur (1995), Moravkova (1993), Brisset 

(1993 et 1998), Déprats (1990), Lefevere (1992) Laliberté (1995), Koustas (1988 et 1995), 

Merino Alvarez (1993).  

A partir de cette bibliographie sélectionnée, Che Suh extrait ce qui lui apparaît comme le suc 

du débat traductologique dans le domaine théâtral, soit l’opposition entre les approches littéraire 

et linguistique, fondamentalement comparatistes et sourcières, et les regards descriptivistes, qui 

observent la traduction dans le contexte culturel au sein duquel elle agit, déplaçant ainsi le focus 

de la recherche « du transfert textuel à la médiation culturelle et à l’interchange » (Che Suh 

2002 : 52). Aussi définit-il un paysage scientifique polarisé, fait d’une part de paladins de 

l’exotisation, d’autre part de défenseurs de l’assimilation, avec une marge plus que restreinte 

pour les positions intermédiaires. En corollaire, il remarque, dans le pôle de l’assimilation, une 

prolifération terminologique significative, fruit d’études menées de façon isolée, qui engendre 

une imprécision conceptuelle autour de la notion d’adaptation. Afin de réconcilier les deux 

extrêmes, Che Suh avance synthétiquement l’hypothèse que l’analyse sémiotique des pièces 

pourrait favoriser une identification plus précise des signes qui les composent et de leur 

articulation, permettant ainsi d’opérer les choix les plus pertinents en traduction. Enfin, il invite 

à prendre en compte l’« initiateur de la traduction », dont l’identité et la volonté peuvent avoir 

un impact sur la nature du texte traduit. 
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Dans son article de 2004, Regattin propose également une intéressante exploration de la 

littérature existante en matière de traductologie théâtrale, dressant un bilan des orientations de 

la discipline depuis sa naissance. Fixant, comme nous l’avons fait, le début de la réflexion 

théorique sur la traduction théâtrale aux années 1980, Regattin rappelle néanmoins certaines 

contributions plus anciennes, tels un chapitre de Georges Mounin dans l’ouvrage Teoria e storia 

della traduzione (1965 : 153-158) ou certaines interventions d’auteurs québécois sur la revue 

Babel (Louise Ladouceur, Michèle Laliberté, Glen Nichols4). Puis il signale les textes qui ont 

véritablement donné le coup d’envoi à la réflexion sur la traduction des œuvres dramatiques : 

l’ouvrage collectif The Languages of Theatre. Problems in Translation and Transposition of 

Drama d’Ortrun Zuber-Skerritt (1980) ; le chapitre consacré à la traduction théâtrale par Susan 

Bassnett dans le livre Translation Studies (1980/2002 : 120-132), que nous avons cité plus haut 

; l’essai « Special Considerations in Drama Translation » de George Wellwarth (1981) ; le 

numéro que la revue Théâtre/Public dédia en 1982 à la traduction du théâtre ; le deuxième 

recueil dirigé par Ortrun Zuber-Skerrit Page to Stage (1984) ; l’article italien « Pragmatica e 

traduzione teatrale » de Laurie Anderson (1985). Enfin, le chercheur remarque qu’« à partir de 

1985, les articles, les études, les colloques, les recueils, les numéros de revues consacrés à la 

traduction théâtrale se multiplient, sans compter la publication de quelques monographies ». 

Sur la base de ces sources, ainsi que d’un deuxième bloc bibliographique plus récent auquel 

nous renvoyons et qui converge partiellement avec le nôtre5, Regattin ébauche une typologie 

des approches traductologiques : 

- Théories littéraires : la pièce théâtrale est considérée comme un texte littéraire 

quelconque, sans prise en compte de sa destination scénique ; une variante de cette 

approche reconnaîtrait la visée représentative du texte, mais ne saurait admettre que le 

texte théâtral dispose d’une « spécificité absolue », étant donné que son « oralité serait 

reproduite par et dans l’écriture : une même oralité peut se retrouver, par exemple, dans 

les parties dialoguées d’un roman » (Regattin 2004 : 159) ; 

- Théories fondées sur le texte dramatique : le texte théâtral obtient un statut distinctif, la 

destination représentative appelle ainsi un traitement spécifique visant à conserver son 

potentiel dramaturgique pour les utilisateurs de langue cible (prise en compte des 

didascalies et des répliques, ainsi que de l’immédiateté « orale » de la langue scénique) ; 

                                                
4
 Sans détails bibliographiques. 

5
 Fernandez Cardo (1995) ; Vitez (1982) ; Denis (1990), Bélisle (1990) ; Gaboriau (1990) ; Akerholt (1980) ; Déprats (1982, 1990 et 1992) ; 

Sinding (1992) ; Seide 1982), Dengler Gassin (1997) ; Delay (1982) ; Laliberté (1995) ; Dubosquet-Lairys (1993) ; Bassnett (1985 et 1998) ; 

Boselli (1996) ; Snell-Hornby (1996) ; Tomarchio (1990) ; Rivière (1992) ; Lassalle (1982) ; Hale et Upton (2000) ; Lefevere ( 1980)  
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toutefois, le traducteur n’intervient pas dans la phase de la concrétisation scénique de la 

traduction 

- Théories fondées sur le texte spectaculaire : le texte est destiné à être représenté, la 

traduction ne peut que contribuer à sa reproduction et à sa « tradition » ; une grande 

partie du travail étant du ressort du metteur en scène, la présence du traducteur est 

envisagée aux côtés de la troupe pendant la préparation de la mise en scène 

- Théories néo-littéraires : le texte est traité avec pleine conscience de sa nature 

spectaculaire, mais le traducteur se doit de conserver et de consacrer sa nature littéraire. 

La catégorisation des orientations théoriques esquissée par Regattin est certes novatrice dans sa 

volonté analytique et architecturale, mais elle tend à se concentrer sur un seul des nombreux 

axes d’interrogation de la traductologie théâtrale, bien que certainement le plus essentiel, à 

savoir les dynamiques relationnelles au sein du triangle texte-traduction-représentation, que 

nous traiterons plus loin dans le paragraphe « Traduction et performance ». De plus, 

l’argumentation de Regattin souffre, il nous semble, de sa propre densité, qui laisse le lecteur 

en quête d’approfondissements et nuit quelque peu à l’appréhension des contributions citées en 

bibliographie, en dépit de leur richesse. 

En 2006, Zhang conduit sa propre exploration de la littérature concernant la traduction théâtrale, 

qu’elle considère, comme nous le remarquions plus haut, fondamentalement limitée. Ainsi, elle 

cite l’article « La traduction des textes dramatiques » de Maurice Gravier, paru en 1973 ; le 

premier numéro de la revue Palimpsestes, daté 1987 et portant le titre « Traduire le dialogue, 

traduire les textes de théâtre » ; les Sixièmes assises de la traduction littéraire, consacrées en 

1989 à la question de la traduction théâtrale et dont les actes furent publiés en 1990 ; le recueil 

Traduire le théâtre aujourd’hui ?, édité par Nicole Vigouroux-Frey en 1993 ; les deux articles 

de Jean-Michel Déprats « Traduire Shakespeare pour le théâtre ? » (1982), ainsi que « La 

traduction au carrefour des durées » (1998/1990) ; l’ouvrage d’Annie Brisset Sociocritique de 

la traduction, Théâtre et altérité au Québec (1990) et l’essai de Patrice Pavis Le Théâtre au 

croisement des cultures (1990).  

Or, si au cours de sa thèse, Zhang se réfère fréquemment aux propos de Pavis, elle expédie 

assez rapidement les apports de Déprats et de Brisset. L’état de l’art sélectif présenté par Zhang 

apparaît fonctionnel à sa thèse, visant à asseoir sa contribution théorique distinctive, soit 

l’application de la TIT au théâtre, dans le panorama de la discipline à l’aide d’un discours 

d’autorité.  

Le mémoire de Maurin (2011) cité plus haut aurait pu quant à lui, par sa nature d’exercice 

académique, se prêter à une ample revue de l’état de l’art récent de la traductologie théâtrale. 
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Or, comme Zhang, Maurin présente une sélection de points de vue fonctionnelle au discours 

théorique défendu, notamment le texte (et, par cela même, la traduction) comme grille 

dramaturgique suggérant la mise en scène. De façon assez intéressante, les références choisies 

coïncident avec celles identifiées par Zhang, à savoir Pavis, Déprats et Brisset, à cela près que 

les apports des deux derniers auteurs sont plus exploités dans la réflexion. 

En 2013 et 2014, Inmaculada Serón Ordóñez accomplit un travail bibliographique d’inégalable 

minutie. Renvoyant nos lecteurs à la longue liste de sources citée dans chacun de ces articles, 

nous nous limitons à reprendre ici dans ses grandes lignes la catégorisation proposée par 

l’auteur, qui mentionne, comme Regattin, l’existence d’une réflexion embryonnaire sur la 

traduction théâtrale avant l’année 1980, que nous avons considérée comme inaugurale.  

Dans les années 1960 et 1970, les toutes premières réflexions concernant la traduction théâtrale 

s’articulent, pour Serón Ordóñez, autour de la problématique traduction littéraire vs traduction 

scénique. Aussi le texte théâtral doit-il être traduit comme tout autre texte littéraire ou la 

traduction doit-elle prendre en compte sa future performance ? 

Dans les années 1980, la tendance s’impose de considérer le texte en vue de sa représentation. 

Sur cette base, plusieurs points de vue théoriques se définissent : la langue de la traduction doit 

présenter un certain nombre de caractéristiques, tel le naturel, la concision, la facilité de 

prononciation, afin de garantir l’efficacité du texte sur la scène (Wellwarth 1981, Snell-Hornby 

1984, Anderson 1984, Newmark 1988) ; la traduction se doit de restituer les éléments 

linguistiques et paralinguistiques qui, dans le texte, suggèrent les modalités de la mise en scène 

(Bassnett 1980) ; le texte n’est qu’une part du système complexe de signes que l’on appelle 

théâtre, le traducteur doit donc se limiter à travailler sur le texte tel qu’il se donne à lui, sans 

prétendre pouvoir y lire les indications d’une performance hypothétique (Bassnett 1985) ; il est 

important que le traducteur coopère avec les professionnels du théâtre tels le metteur en scène, 

les acteurs, l’auteur, le producteur et que la traduction soit testée sur la scène (Link 1980, Zuber-

Skerrit 1980, Bassnett 1985) ; l’approche normative doit céder la place à la démarche 

descriptive (Lefevere 1980).  

Les années 1990 sont marquées par la diffusion d’une lecture socioculturelle de l’acte traductif 

au théâtre : traduire une pièce implique de la transporter d’une culture source à une culture 

cible ; le contexte d’accueil investit par conséquent la traduction de sa charge culturelle et de 

son discours social dominant. Déjà annoncé par Griffiths (1985) et Scolnicov-Holland (1989), 

plus particulièrement dans la contribution de Pavis (1989), ce regard sur la traduction théâtrale 

est notamment porté par Brisset (1993), Heylen (1993), Aaltonen (1996). Dans la même 

décennie, Snell-Hornby (1996 et 1997), Totzeva (1999) et Bassnett (1998) continuent à mener 
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le débat sur le potentiel performatif du texte théâtral et de sa traduction : les deux premières 

travaillent sur les indications de performance contenues dans le texte, tandis que la dernière se 

relie à la réflexion sur la culture en affirmant que le potentiel de représentation peut être décodé 

de façon différente par les membres de la culture cible et source. Enfin l’intérêt pour les 

professionnels du théâtre se renforce, amorçant un véritable « practitionners’ turn » (Serón 

Ordóñez 2013 : 106), avec le recueil de Johnston (1996), entièrement composé d’articles écrits 

par des traducteurs théâtraux. 

Dans les années 2000, l’intérêt pour la traduction théâtrale explose. Serón Ordóñez (2013 : 112) 

compte plus de vingt volumes et six numéros spéciaux de revues scientifiques consacrés à ce 

domaine de la traductologie entre 2000 et 2010, puis encore quatre numéros spéciaux entre 

2010 et 2013. Le débat avance principalement sur le filon culturel, se concentrant sur les deux 

pôles attraction de la traduction vers la culture cible et attraction du public vers la culture source 

(Upton 2000, Aaltonen 2000) ; Merino Alvarez (2000) et Serón Ordóñez (2012) présentent des 

modèles d’analyse des stratégies traductives visant à déceler l’une ou l’autre approche. Sur la 

dimension professionnelle de la traduction théâtrale, Mateo (2002) intervient en étudiant le 

statut du traducteur et les relations de pouvoir qui s’instaurent entre les parties prenantes de la 

traduction, du traducteur au metteur en scène, du producteur aux acteurs et jusqu’au public. Au 

cours des années 2000 émerge également un certain intérêt pour les autres formes de traduction 

employées sur la scène, notamment le sous-titrage et l’interprétation simultanée (Griesel 2000). 

Pour la décennie 2004-2014, Serón Ordóñez met en exergue les principaux axes d’évolution de 

la traductologie théâtrale : l’intérêt pour de nouvelles zones géographiques, pour les groupes 

sociaux marginalisés, ainsi que pour de nouvelles formes de traduction ; l’attention consacrée 

à la traductologie théâtrale par les revues de linguistique et des études théâtrales ; la 

confirmation de l’engouement pour certaines problématiques et l’apparition de nouveaux 

questionnements, ainsi que de nouveaux cadres méthodologiques ; l’étude du statut du 

traducteur et des autres acteurs de la traduction théâtrale. 

Parmi les sujets qui continuent à séduire les chercheurs, Serón Ordóñez signale l’adaptation 

(Perteghella 2008, Braga Riera 2011, Milton 2009, Raw 2012, Krebs 2013) ; la dimension 

performative (Espasa 2009, Balduino Pires Fernandes 2010, Xu-Cui 2011, Kritsis 2013, 

Bigliazzi-Kofler-Ambrosi 2013, Marinetti 2013) et la question connexe de la tension entre 

sourcisme et ciblisme (Taroff 2011, Muneroni 2012, Boyle-Johnston 2007) ; le facteur culturel, 

repris par Aaltonen (2007) et célébré dans un ouvrage collectif dirigé par Anderman en 2007 ; 

l’approche sociocritique, retravaillée par Brissett (2007) ; le rôle du traducteur et les 
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implications pratiques de la traduction (Baines-Marinetti-Perteghella 2011, Aaltonen 2013, 

Muneroni 2012, Balduino Pires Fernandes 2012).  

L’hybridation culturelle (Ficher-Lichte 2009, Holderness 2008), la réception par le public du 

texte traduit (Marinetti-Rose 2013, Baines-Dalmasso 2007), ainsi que la remise en question de 

la théorie, sont autant de nouveaux stimuli que la traductologie théâtrale a accueilli en son sein 

récemment. Serón Ordóñez y ajoute également l’élan éthique (Muneroni 2012, Johnston 2012, 

Maitland 2012, Kelly 2012, Balduino Pires Fernandes 2012). Cette préoccupation correspond 

à la position spécifique que certains chercheurs occupent au sein du débat culturel, consistant à 

défendre l’altérité du cadre source, en résistant à l’assimilation à la culture cible. Inspirée de la 

traductologie générale de Venuti, cette position est également partagée par Margherita Laera, 

de l’Université de Kent, que nous aurons l’occasion de présenter plus bas. 

Enfin l’auteure des deux plus récents états de l’art invite également à prendre en compte le 

potentiel interdisciplinaire de la traductologie théâtrale, rappelant l’influence que peuvent avoir 

sur celle-ci les études théâtrales et les Performance Studies, ainsi que la sociologie (Krebs 2007, 

inspiré de Bourdieu et Aaltonen 2013, s’appuyant sur les théories de Bruno Latour) ou 

l’ethnographie (Marinetti-Rose 2013). Puis elle conclut : « disciplines that would possibly 

contribute to progress include Pragmatics and Sociolinguistics, Adaptation Studies and 

Disability Studies » (Serón Ordóñez 2014 : 62). 

Pour ce qui est de l’élargissement du spectre géographique de la discipline, l’auteure cite 

notamment Che Suh (2002a et 2005) et Lindsay (2006), qui étudient les manifestations et les 

tendances de la traduction théâtrale respectivement en Asie et en Afrique. S’agissant de 

l’attention portée aux groupes marginalisés, sont cités Kinloch (2007) et Curran (2008). 

Concernant les nouvelles formes de traduction, le renvoi est fait principalement au sous-titrage, 

déjà exploré au début des années 2000, ainsi qu’à l’interprétation et à l’usage des synopsis sur 

scène (Griesel 2007 et 2009, Ladouceur-Nolette 2011, Ladouceur 2013), qui se destinent 

dernièrement au soutien aux personnes handicapées (Oncis-Lopes-Orero Serrano 2013 ; 

Stegmann 2014). 

Serón Ordóñez (2014) signale également le surgissement d’un certain intérêt pour la traduction 

des classiques du théâtre au début du XXI siècle. Nous nous réservons de formuler quelques 

commentaires sur la nature non systématique de ces recherches plus bas, puis au chapitre 6, 

lorsque nous développerons notre propre argumentation sur la temporalité. 

 

3.2.4 Tendances à retenir, axes à approfondir 
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A la lumière des travaux bibliographiques que nous venons de citer, il nous paraît tout d’abord 

possible, sinon nécessaire, d’infirmer le topos de Cendrillon et de confirmer l’observation de 

Serón-Ordoñez (2014 : 60) : la traductologie théâtrale n’est plus un domaine d’études négligé. 

Au contraire, elle peut à juste titre être qualifiée de « champ fleurissant », comme cette auteure 

a choisi de faire dans le titre de ses articles (2013 et 2014).  

Nous confirmons également l’impression de Serón-Ordoñez (2013 : 91 et 2014 : 60), 

concernant l’absence d’un cadre (ou, moins ambitieusement, d’une réflexion) globale capable 

de rendre compte de l’ensemble des nœuds théoriques de cette branche de la traductologie. 

Principalement condensée au sein d’articles brefs, la pensée traductologique en matière de 

traduction théâtrale est le plus souvent inférée de cas pratiques isolés. Et lorsque, plus rarement, 

la visée des textes est systématisante, les auteurs orientent leur regard sur des problématiques 

ciblées.  

Il en résulte ainsi la constellation que nous évoquions au début de ce paragraphe : un réseau de 

contributions dont la cohérence émerge au travers des renvois intertextuels et des introductions 

aux ouvrages, qui fournissent les coordonnées relatives des textes, les inscrivant au sein de l’un 

ou de l’autre débat en cours. Appréhender ce réseau n’est possible qu’en prenant du recul, et le 

temps de lire, entre les lignes, les instructions de navigation. En le faisant, nous avons observé 

un champ disciplinaire vivant et prêt à évoluer au rythme des contextes professionnels et des 

tendances théoriques de la traductologie générale et des autres sciences humaines, mais 

également attaché à certaines questions de fond, qui ne cessent d’être posées, de manière à 

chaque fois renouvelée, depuis la naissance de cette spécialisation. 

Née avec la prise de conscience que la traduction du texte dramatique vouée à la mise en scène 

présente des caractéristiques qui la différencient de celle destinée à la lecture, la traductologie 

théâtrale se demande d’abord dans quelle mesure il est possible de rendre compte du potentiel 

performatif du texte source. Ainsi, elle assoit son indépendance vis-à-vis des études 

comparativistes, aussi bien littéraires que linguistiques, pour se rapprocher des dynamiques de 

la scène et enquêter sur la force dramaturgique de la parole traduite et la vocation de cette 

dernière à être prononcée sur le plateau. Les termes performability et speakability s’imposent 

comme mots clés de la discipline. Cette transition se fait au début dans un contexte théorique 

dominé par la sémiologie, qui pose en toile de fond le binôme complémentaire (et à la fois 

antinomique) texte-performance. Progressivement, tandis que la grille d’analyse sémiologique 

se laisse dépasser, au théâtre, par les catégories des Performance Studies, l’intérêt se porte plus 

spécifiquement sur la scène et ses pratiques. Ainsi, les traductologues théâtraux se font plus 

attentifs aux contextes de représentation, racontent des expériences de mise en scène, étudient 
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de plus près l’interaction des traducteurs avec les différentes figures de la chaine théâtrale, les 

observent au travail avec les metteurs en scène et les acteurs en amont de la représentation, ou 

pendant qu’ils acquièrent des compétences de jeu. 

Entre-temps la vague culturelle investit la traductologie théâtrale : la question de l’interaction 

entre la culture source et la culture d’accueil se pose ; les enjeux idéologiques et politiques de 

la réception des œuvres par la traduction font l’objet d’analyses poussées ; face à la tendance à 

l’appropriation/adaptation et à son aval par les théories dominantes, émerge l’exigence de la 

conservation de l’altérité dans la traduction des pièces.  

Puis, la sociologie s’y mêle : les traducteurs deviennent part d’un réseau professionnel qui 

mérite d’être étudié dans sa totalité, jusqu’aux relations avec les producteurs et le public, 

redonnant un nouveau souffle au questionnement sur le statut du traducteur, à l’origine plutôt 

lié aux raisonnements sur la reconnaissance, artistique et économique, de l’apport autorial du 

traducteur. 

D’autres préoccupations plus proprement textuelles, plus ou moins hybridées avec d’autres 

types d’approches, portent sur la traduction des niveaux de langue et des dialectes, ainsi que 

sur le traitement du mètre.  

Enfin, se pose la question de la traduction des textes classiques, avec une attention renouvelée 

au cours de ces dernières années. L’intérêt pour les classiques se manifeste toutefois de façon 

morcelée, en une multitude d’articles portant chacun sur des expériences de traduction 

spécifiques, sans un vrai questionnement transversal et sans que la passéité ou la classicité des 

classiques soient choisies en tant qu’objet de l’étude traductologique, comme nous souhaitons 

le faire ici. Nous prendrons position dans cette sous-aire disciplinaire au cours du chapitre 6. 

Pour l’instant nous nous concentrerons sur les autres axes d’enquête de la traductologie 

théâtrale. Nous tâcherons d’éclairer de façon synthétique le débat passé et en cours les 

concernant, avec, pour objectif de nous positionner dans ce débat et de continuer à construire 

la trame théorique de notre thèse, la même que nous soumettrons à vérification dans les deux 

chapitres consacrés à l’analyse des traductions.  

Il s’agira en effet, tout au long de cette portion de notre thèse, d’argumenter l’intuition suivante : 

l’oralité a un rôle à jouer dans l’étude des textes théâtraux en traduction et mérite d’être mieux 

explorée ; l’oralité au théâtre évolue au fil du temps et des cultures scéniques ; la traduction, 

qui se fonde sur l’appréhension d’une oralité source et l’anticipation d’une oralité cible, est 

facteur  de l’évolution de l’oralité théâtrale et tend à véhiculer ses formes les plus actuelles, en 

articulation avec le travail herméneutique (total) mené sur l’œuvre par le traducteur.  
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Pour ce faire, nous passerons en revue, dans cette première partie du chapitre 3, les grandes 

thématiques de la traductologie théâtrale qui nous semblent les plus pertinentes, c’est-à-dire :  

- Le rapport entre texte et performance ou la question de la performability 

- La speakability ou « mise en bouche » de la parole théâtrale traduite 

- La limite floue entre traduction et adaptation 

- Les enjeux culturels du théâtre et de sa traduction 

 

3.3 Traduction et performance 

3.3.1 Texte et performance  

Nous tâchons ici de définir le périmètre d’une ample discussion à laquelle de nombreux 

théoriciens et praticiens de la traduction participent maintenant depuis presque quarante ans. 

Au sein de ce grand échange virtuel, les questions de recherche et la terminologie employée 

sont aussi variées que les positions défendues. En amont, nous nous limitons à affirmer, de 

façon plutôt approximative, que le débat que nous étudions dans cette sous-section porte sur la 

relation entre le texte dramatique traduit et sa performance, c’est-à-dire, rn très bref, sa mise en 

scène.  

En effet, la définition même de performance et la position relative de ce concept au sein de la 

réflexion théorique – aussi bien des spécialistes de théâtre que des experts de traductologie 

théâtrale – ont également subi des altérations. Nous rappelons ici avec Carlson (2004/1996) les 

composantes sémantiques qui permettent à la performance d’être investie de l’une ou de l’autre 

de ses valeurs : « display of skills » (2004/1996 : 3) ; « general success of the activity in light 

of some standard of achievement »; « recognized and culturally coded pattern of behaviour » 

(2004/1996 : 4) ; « action carried out for someone, an action involved in the peculiar doubling 

that comes with consciousness » (2004/1996 : 5) ; mais également action dotée d’effet 

(2004/1996 : 55-80). Nous aurons le temps de revenir sur ces acceptions ultérieurement, lorsque 

nous étudierons les relations entre la performance et la théâtralité. Pour l’instant, c’est le couple 

texte traduit/performance qui nous intéresse.  

Choisir comme pôles du dialogue le texte et la performance est en soi indice d’une certaine 

conceptualisation de l’acte théâtral où le texte s’impose comme donnée première et la mise en 

jeu est conçue comme action dérivée. Nous verrons que la mise en relation des deux termes 

évolue dans le temps, au gré d’une reconsidération des équilibres hiérarchiques existant entre 

texte et performance.  

Les questions qui entourent le sujet « texte/performance » concernent d’une part la possibilité 

et l’opportunité d’identifier des consignes pour la représentation dans le texte théâtral source et 
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de les reproduire dans le texte théâtral cible ; et d’autre part la capacité du texte traduit à tenir 

compte des exigences de la représentation, de s’y conformer et de préparer le terrain pour une 

représentation efficace. La réflexion s’oriente également, entre autres, sur le contact du 

traducteur avec la scène et sur l’étude du processus traductif conçu lui-même en termes de 

performance. Enfin, en toile de fond, toute intervention au sein de ce débat est aussi une 

déclaration faite au sujet des rapports de force entre : a) le texte écrit et sa concrétisation 

scénique ; b) les traducteurs et les autres acteurs contribuant à la transformation d’un texte en 

spectacle théâtral. 

Pour un aperçu de la problématique, une toute première distinction peut être observée entre la 

traduction du texte dramaturgique destinée à la lecture et la traduction du texte dramaturgique 

destiné à la représentation scénique, sur laquelle nous nous concentrons ici.  

Nous renvoyons à ce sujet à la typologie définie par Regattin (2004) : approche traductive 

purement littéraire, sans prise en compte de la nature scénique du texte théâtral ; approche 

traductive dramaturgique, avec prise en compte de la destination théâtrale, mais exclusivement 

à partir du texte, sans implication du traducteur dans la préparation de la représentation ; 

approche spectaculaire, avec intervention du traducteur lors des répétitions, pour affiner 

l’adéquation du texte traduit à l’action scénique ; approche néo-littéraire, avec conscience de la 

nature spectaculaire du texte, mais limitation du périmètre d’action du traducteur au texte 

littéraire et large marge d’intervention laissée au metteur en scène et aux acteurs. 

D’autres regards sont aussi portés sur la relation entre le texte et la performance, le plus souvent 

impliquant trois mots clés récurrents : performability, playability, performativity. Bassnett 

(1990 : 76, 1991 : 102), et Aaltonen (2000 : 42) remarquent, entre autres, que la réflexion en la 

matière a été plutôt désordonnée et que peu d’efforts ont été faits pour obtenir une catégorisation 

claire, qui ne laisse pas de place aux superpositions conceptuelles. Si cela est vrai – surtout pour 

performability et playability, parfois également rapprochés de la signification de speakability, 

comme nous le verrons – il nous semble toutefois que l’usage des chercheurs tend à s’agréger 

autour de trois terrains sémantiques différents. Ainsi, performability renvoie à la présence dans 

le texte traduit d’indications pour la mise en scène ; playability à la prédisposition du texte à 

être efficacement exploité sur le plateau ; performativity (introduit plus récemment dans le 

vocabulaire de la traductologie théâtrale) à la capacité de la traduction d’agir sur le texte source 

et sur ses propres destinataires en tant qu’acte de communication transformatif.  

Tout en nous réservant d’utiliser les termes anglais en guise de synonymes, nous proposons les 

traductions suivantes :  
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- performability = potentiel de performance, potentiel de représentation, potentiel théâtral 

- playability = jouabilité 

- performativity = performativité, force performatrice de la traduction 

 

3.3.2 Bassnett : de la performance encodée au « case against performability » 

Le questionnement portant sur la capacité de la traduction à véhiculer des informations utiles 

pour l’exécution de la représentation commence avec Bassnett. Après quelques premières 

réflexions à la fin des années 1970 (Bassnett 1978), en 1980 elle trace les lignes essentielles de 

la problématique de la performance, lorsqu’elle affirme (1980/2002 : 120) : « it is only in 

performance that the full potential of the text is realised » ; « it is impossible to separate text 

from performance, since theatre consists of the dialectical relationship between both ».  

L’approche sous-jacente est ouvertement sémiologique, comme le montrent les références à 

Ubersfeld (1978), Elam (1980), Kowzan (1975) et Bogatyrev (1971), également évoqués dans 

l’article An Introduction to Theatre semiotics (Bassnett 1980a), aux côtés, entre autres, de 

Veltruský (1941/1976) et Holz (1940/1976) du cercle de Prague et Pagnini (1970), Gulli 

Pugliatti (1976) et Serpieri (1977) de l’école italienne.  

La considération de fond est ici la suivante : le texte ne prime pas sur la performance ; il ne peut 

être investi d’une autorité supérieure à celle de sa représentation, ni la représentation peut être 

conçue comme une illustration du texte. En effet, comme le font remarquer les sémioticiens de 

Prague, le théâtre se fonde sur la coexistence de signes différents : avec le texte, agissent aussi, 

entre autres, les éléments paralinguistiques, tels l’intonation, le volume ou la hauteur avec 

lesquels le texte est prononcé sur la scène ; ainsi que les gestes et la proxémie ; l’apparence des 

acteurs ; la configuration et le décor de l’espace scénique ; les sons non articulés audibles sur 

la scène… Qui plus est, l’équilibre réciproque de ces signes change dans le temps et dans 

l’espace selon les conventions théâtrales, aussi bien qu’en fonction de la capacité du public à 

les décoder. Par ailleurs, les théoriciens italiens de la sémiotique théâtrale avancent l’hypothèse 

que le texte contient un réseau de signes latents, voire une structure profonde de signes, qui 

serait réalisé au moment de la performance. Anne Ubersfeld rappelle quant à elle que le texte 

est « troué », c’est-à-dire manque d’informations cruciales qui ne peuvent être apportées que 

par la représentation. 

De cette prise de conscience (Bassnett 1980a ; également formulée dans Bassnett 1985), 

découle la position traductologique de la chercheuse (1980) : afin de respecter la complexité 

sémiotique de la pièce de départ, le traducteur doit affronter le texte en tenant compte de sa 

relation avec les autres signes du théâtre : « A theatre text, with a view to its performance 
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contains distinguishable structural features that make it performable, beyond the stage 

directions themselves. Consequently, the task of the translator must be to determine what those 

structures are and to translate them into the TL » (Bassnett 1980 : 122). Les caractéristiques 

structurelles qui permettent la performance semblent correspondre à un certain nombre 

d’éléments cités à titre d’exemple : « the voice that speaks » ; « the gesture of the language » ; 

« the cadence rythm and pauses that occur when the written text is spoken» ; « actor’s gestures 

» ; « costumes » ; « scenery » (Bassnett 1980 : 121) ce qui revient, plus simplement, à la formule 

« paralinguistic and kinesik features » (Bassnett 1985 : 87). Ortrun Zuber-Skerritt (1984 : 1) 

s’inscrit clairement dans la même perspective lorsqu’elle affirme : « Non-verbal and cultural 

aspects, as well as staging problems have to be taken into consideration. The focus is therefore 

not on the drama as literary text but on the final production of the play and the authenticity of 

the play and its effectiveness on the audience ».	

Or, s’il paraît acquis que la traduction doit prendre en compte la performance, la question se 

pose de savoir comment. En effet, comme le remarque Bassnett (1985 : 89), aucun sémiologue 

ne s’est intéressé au transfert interlingual du texte théâtral. 

La réponse à ce questionnement se trouve dans l’article « Ways through the labyrinth » 

(Bassnett 1985). Ici, l’auteure réaffirme tout d’abord son intuition : « whether a performance 

text is latent or embedded or positively existent in the written text, the translator carries the 

responsibility of transferring not only the linguistic but a series of other codes as well » (1985 

: 89). Puis elle fait référence à un article de 1978 (Bassnett 1978), dans lequel était formulée 

l’hypothèse d’un langage gestuel encodé dans le texte écrit, et corrige cette idée, considérée 

comme trop ambitieuse. Les seuls éléments qui peuvent raisonnablement faire office 

d’indications pour l’action seraient les déictiques : « since these units determine the interaction 

between the characters on stage, they also determine characterization and, ultimately, feed into 

the other codes of performance. By analysing the way in which the deixis operates in the SL 

Text, it will become apparent whether those units can be viable in the TL, what they signify by 

their presence and equally by their absence, what happens to the dynamic of the scene when 

they are altered » (Bassnett 1985 : 98). 

Ainsi, Bassnett enclenche une marche arrière qui conduit en 1991 à un véritable 

revirement : l’article « The Case Against Performability » (Bassnett 1991, auquel fait écho en 

1998, de manière quelque peu plus sibylline, « Still lost in the Labyrinth », Bassnett 1998) 

contient un clair démenti du potentiel de performance du texte et, par conséquent, de la 

possibilité de reproduire ce dernier en traduction. Premièrement, affirme Bassnett (1991 : 102), 

il manque un consensus théorique sur la définition de la performability. Deuxièmement, il est 



 176 

irraisonnable de croire qu’un traducteur puisse être chargé de dénicher, au sein d’un texte de 

départ perçu comme sémiologiquement incomplet, un langage gestuel implicite pour le recoder, 

de façon également implicite, dans un texte cible aussi incomplet que sa source (1991 : 100). 

Troisièmement, il faut prendre en compte le nouveau paradigme culturel qui vient concurrencer 

les acquis sémiotiques de la traductologie théâtrale, celui-là même que l’auteure avait 

synthétiquement annoncé dans son chapitre de 1980 (Bassnett 1980 : 122) : « gestus is culture 

bound and cannot be perceived as universal », signalait alors Bassnett en citant Susan Melrose 

(1988). En effet, la réponse gestuelle au texte varie selon les acteurs et peut dépendre de 

plusieurs facteurs culturels, tels les conventions théâtrales et narratives, le genre, l’âge, ou les 

modèles comportementaux (Bassnett 1991 : 110). La nature et la structure mêmes de la pièce 

théâtrale ne sont pas universellement partagées par toutes les cultures (1991 : 102) et il existe 

au monde d’énormes différences sur le plan des conventions scéniques et des attentes du public 

(1991 : 107). Enfin, Bassnett fait valoir une autre de ses idées embryonnaires (Bassnett 1980a). 

Elle signale notamment que le texte peut faire l’objet de plusieurs lectures différentes : la lecture 

purement littéraire ; la lecture silencieuse du metteur en scène et des acteurs, visant à l’étude 

du texte ; la lecture à haute voix pendant les répétitions ; la lecture que l’on pourrait faire après 

la performance, conservant le souvenir du spectacle. 

L’impact de ce changement d’optique en termes traductologiques est le suivant : « Whilst the 

principal problems facing a director and performers involves the transposing of the verbal into 

the physical, the principal problems facing the translator involve close engagement with the 

text on page and the need to find solutions for a series of problems that are primarily linguistic 

ones – differences in register involving age, gender, social position, deictic units, consistency 

in monologues and many more. I would argue that these considerations should take precedence 

over an abstract, highly individualistic notion of performability and that the satisfactory solution 

of such textual difficulties will result in the creation of a target language text that can then be 

submitted to the pre-performance readings of those who will undertake a performance » 

(Bassnett 1991 : 111). C’est ainsi que Susan Bassnett évolue – pour employer les termes de 

Regattin (2004) – d’une approche dramaturgique à une position néo-littéraire. Nous dirions : 

c’est ainsi qu’elle se reconcentre sur le texte, abandonnant l’ambition de trouver dans celui-ci 

un ancrage direct à la performance. Même les unités déictiques qui, dans l’étape précédente de 

sa réflexion avaient été considérées comme le seul vecteur de performativité clairement 

identifiable, sont rétrogradées au niveau de « problèmes principalement linguistiques ». Dans 

l’article de 1998 « Still Trapped in the Labyrinth. Further Reflexions on Translation and 

Theatre », Bassnett confirme les principes émis en 1991 sans les éclairer davantage. Le constat 
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conclusif est celui d’une difficulté de fond à accepter le potentiel de performance comme 

principe-guide de la traduction théâtrale, en raison d’une part de la non-universalité du concept, 

d’autre part de la difficulté à identifier les traces de la performance dans le texte. 

 

3.3.3 Maurin, Totzeva, Schultze : un potentiel de représentation assumé 

D’autres chercheurs ont pris la parole dans la conversation théorique sur la performativité.  

Anne Maurin y croit fermement, comme le laisse entendre le titre de son mémoire La traduction 

théâtrale et ses enjeux dramaturgiques. Ici, elle écrit : « Tout ce qui compose le texte devient 

tremplin au jeu, à la mise en scène, à la spatialisation. Chaque élément se fait défi de 

représentation. » (Maurin 2013 : 38). Aussi, avec un clin d’œil à Bernard Dort (1995), elle 

intitule un de ses chapitres « La scène dans l’écriture » et affirme : « La scène est inscrite dans 

la composition du texte. Les impératifs de la scène sont dans le texte » (Maurin 2013 : 43). Puis 

elle évoque la notion de « devenir scénique » introduite par Jean-Pierre Sarrazac (2005), en 

l’expliquant par « ce qui sollicite la scène », « virtualités scéniques de l’œuvre » (Maurin 2013 : 

45). Ces impératifs seraient notamment suggérés par l’idiolecte des personnages, par le sous-

texte, soit l’implicite, et par le sur-texte, c’est-à-dire les conditions sociales et idéologiques 

contemporaines auxquelles la pièce renvoie (Maurin 2013 : 42-43). De plus, Maurin étend le 

statut de facteur véhiculant le potentiel performatif du texte à la didascalie et, plus précisément, 

à la « voix didascalique » introduite par Marie Bernanoce (2007). Il s’agit là de l’ensemble des 

indications pour la mise en scène fournies non seulement par les didascalies proprement dites, 

mais également par le découpage et l’agencement graphique du texte, le paratexte, le rapport 

entre texte didascalique et texte dialogué, ainsi que l’intertextualité didascalique (Maurin 2013 : 

38). 

Dans son article « Realizing Dramatic Potential - The Dramatic Text in Performance and 

Translation », Sophia Totzeva (1998) défend aussi la performability et choisit de résoudre 

l’impasse conceptuelle dans laquelle se trouve ce concept, souvent évoqué mais insuffisamment 

articulé, au-delà des références à la dimension déictique du dialogue (Totzeva 1998 : 127). 

Ainsi, elle élabore, aux fins de la traduction, un modèle théorique du potentiel théâtral du texte 

dramatique (« theatrical potential » ou TP). Ce dernier est défini par Totzeva comme la relation 

sémiotique virtuelle existant entre les signes et les structures verbaux et non-verbaux de la 

performance, soit la capacité d’un texte dramatique à générer et impliquer différents signes 

théâtraux significatifs lors de la mise en scène (Totzeva 1998 : 128).  
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Le TP résulterait directement des caractéristiques et des structures linguistiques du texte 
dramatique :  

- La répartition du message entre les deux systèmes linguistiques du dialogue et des 

indications scéniques, avec une concentration majeure de structures informatives sur le 

premier système, de sorte que le dialogue – avec ses références au contexte – peut faire 

office de didascalie. 

- La nature conversationnelle de la langue des dialogues, comportant l’ancrage au 

contexte interne de la communication entre les personnages et impliquant des signes 

non-verbaux, aussi bien paralinguistiques que gestuels. 

- La nature esthétique de la langue des dialogues, fondée à son tour sur l’ambigüité et 

l’autoréflexivité, ainsi que sur une double dynamique d’itération et d’ellipse.  

 

Plus particulièrement, pour ce qui est de l’ambigüité, Totzeva attire l’attention sur les 

« éléments sémantiques à contextualisation dynamique » (ou « aesthetic dominants ») : des 

termes pour lesquels le contexte interne du dialogue dramatique entre les personnages et le 

contexte pragmatique de la communication théâtrale destinée au public peuvent suggérer des 

significations différentes. S’agissant de l’ellipse, plus problématique que l’itération pour le 

traducteur, elle se manifeste sous forme de vides sémantiques ou syntaxiques déclenchant un 

processus d’interprétation chez le récepteur, qui les remplit faisant appel au contexte et se 

laissant porter soit par le présupposé, soit par l’implication.  

La traduction – affirme l’auteure – doit viser le maintien d’un niveau maximum de potentiel 

théâtral. Or, le risque d’une réduction du TP est élevé : garder le dosage d’omissions et 

d’implications nécessaire à conserver la nature esthétique du texte dramatique avec toutes ses 

ambigüités n’est pas une tâche simple. En la réalisant, le traducteur peut pécher par excès ou 

par défaut, explicitant outre mesure ou ignorant les signes non-verbaux évoqués par le texte. Le 

potentiel théâtral charge donc le traducteur de la responsabilité de faire des choix, mais il lui 

offre en même temps une marge de liberté intéressante, « as long as he or she is conscious of 

not eliminating already generated meaning but rather of exploiting more fully the expressive 

forces of the target sign-system, that is of the target language and the theatrical sign-system » 

(Totzeva 1998 : 140). Pour une étude plus approfondie du potentiel théâtral du texte dramatique, 

nous renvoyons à la thèse de doctorat de Totzeva (1994), un travail dense où sont étudiées et 

mises en perspective traductologique les caractéristiques structurelles de la langue des 

dialogues. 



 179 

Le potentiel théâtral, tel que présenté et articulé par Totzeva, est également défendu – avec un 

hommage explicite à cette auteure – par Brigitte Schultze (1998). Cette dernière considère en 

effet le TP comme étant l’instrument le plus pertinent pour identifier et restituer en traduction 

la vocation du texte dramaturgique à être représenté sur la scène. D’autres catégories 

conceptuelles apparaissent, à ses yeux, imprécises et inadéquates. Ainsi, l’efficacité scénique 

ne peut être définie ni mesurée ; de plus, elle peut faire l’objet d’abus, lorsque – au nom de 

l’efficacité dans le contexte cible – le traducteur applique des stratégies standard bien rodées 

sans prendre en compte le potentiel théâtral du texte source, alors que ce potentiel se configure 

à chaque fois de manière unique. Quant au concept de jouabilité, dès lors qu’il est lié au texte, 

il ne tient pas compte de tout ce qui, au théâtre, se joue sans texte. Enfin, en anticipant la 

question de la speakability, Schultze met en garde contre le risque de simplification que ce 

terme comporte et rappelle que la facilité de prononciation ne peut être invoquée de manière 

inconditionnée, car la valeur du texte peut parfois résider dans sa difficulté. Dans tous les cas, 

ce qui prime pour Schultze est que le potentiel soit conservé en tant que tel et qu’il n’y ait pas 

de fermeture gratuite de la part du traducteur vers l’une ou l’autre actualisation. 

 

3.3.4 Johston et Snell-Hornby : performability et playability, entre potentiel et efficacité 

David Johnston semble, quant à lui, pencher pour une vision de la performability qui réunit le 

potentiel de performance niché dans le texte et l’efficacité scénique de la traduction, pour se 

concentrer prioritairement sur cette dernière.  

Malheureusement, nous n’avons pu jusqu’à maintenant avoir accès à l’article « Securing the 

Performability of the Play in Translation » (Johnston 2004), dont le titre annonce un traitement 

organique de la question par cet auteur. Toutefois, dans sa contribution « Teaching Theatre 

Translation » (2017), Johnston confirme la centralité de la problématique dans sa propre 

approche à la traduction théâtrale, affirmant que « to ensure the performability of the target 

text » (2017 : 95) correspond pour lui à la définition opérationnelle de la tâche à accomplir par 

le traducteur théâtral.  

Sans se montrer insensible à la pluralité d’interprétations qui accompagnent le concept de 

performability et sans oublier que cette dernière peut être soumise à la variation des perceptions 

(2017 : 95), il déclare que le concept comporte « a clear emphasis on stagecraft and the dramatic 

actions » (2017 : 95). La compatibilité avec les exigences de la mise en scène, les goûts du 

public, les attentes des producteurs – le sens donc de jouabilité – semblent primer. C’est ce que 

montrent certains extraits du discours de l’auteur, lorsqu’il présente les enjeux de la traduction 

théâtrale auxquels tout cours universitaire doit nécessairement sensibiliser les étudiants : 
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« fitness for purpose as a key element of assessing the efficacy of any translation » (2017 : 95) 

; « translation […] is carried out with the requirements of mise en scène as the lynchpin of the 

process » ; « performability might be assessed by the producing theatre »; « our main 

assumption […] is that translators will work toward performance, that part of the reading 

process that is other-directed rather than text-focused is carried out […] with a sense of what 

might work on stage » ; « we identify stage translation as being directed toward two end-users, 

the actor and the spectator » (2017 : 96).  

Ainsi, la performability serait moins à chercher dans le texte source, puis à reproduire dans la 

traduction, qu’à inférer du contexte cible, puis à inscrire dans le nouveau texte. Les éléments 

qui assurent le fonctionnement scénique du texte sont évoqués de manière cursive : il est 

question de « speakability », « writing devices such as rythm and the verbal mirroring of speaker 

kinesic (gestures) and kinetics (implied movements), along with the ways in which speech 

might be reflective of the speaker’s motivation » ; « illocutionary and perlocutionary 

dimensions of dialogue» ; « naturally occurring speech » (2017 : 96). Johnston met également 

en garde contre les risques d’une excessive simplification du concept de naturalité et invite à 

évaluer les implications éthiques de l’adéquation du potentiel de performance du texte 

dramaturgique traduit aux exigences de jouabilité de la culture cible. La question de la 

performability se révèle ainsi liée à celles de la prononçabilité et du traitement culturel de la 

traduction. 

Dans le même espace théorique occupé par Johnston, entre le potentiel théâtral du texte 

dramaturgique et l’efficacité sur scène de ce dernier, se situe également Mary Snell-Hornby, 

(1984), qui fait pourtant un choix terminologique différent, choisissant d’appliquer à ce 

périmètre l’étiquette de Spielbarkeit, équivalent allemand de playability. L’auteure signale 

qu’en cas de conflit entre la justesse philologique et l’efficacité pour la scène, c’est cette même 

Bühnenwirksamkeit qui doit primer en traduction. Dans le discours de l’auteure, l’efficacité de 

la traduction semble liée, au-delà de la prise en compte de l’aspect sonore de la langue, au 

respect des caractéristiques propres de la langue dramaturgique. Correspondant en partie aux 

traits qui seront, quelques années plus tard, mis en exergue par Totzeva, ces spécificités sont 

notamment : la coexistence d’un double système de communication (entre les personnages et 

entre les acteurs et le public) ; la présence d’indications pour la mise en scène à côté des 

dialogues ; la nature à la fois orale et littéraire de la langue ; une cohésion textuelle forte, atteinte 

à l’aide de la densité sémantique, de la répétition, des déictique, d’une combinaison maîtrisée 

entre clarté et ambigüité, entre explicite et implicite.  
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3.3.5 Espasa : le piège d’une performability exclusivement scénique 

Eva Espasa (2000, 2009) conduit la réflexion sur le potentiel de performance du texte 

dramatique vers un nouveau focus, pour rejoindre, par un chemin différent, la critique adressée 

par Schulze à la jouabilité.  

Espasa explique comme le terme de performability (« representabilidad », Espasa 2009) cache 

souvent deux sens : d’une part le simple potentiel d’un texte dramatique à bien servir la 

représentation ; d’autre part l’efficacité de la traduction sur la scène, sa capacité à assurer le 

succès du spectacle auprès du public et, par extension, la rentabilité de la production. Dans cette 

deuxième acception, le sens visé serait au fond plutôt que celui de playability. 

L’opposition entre les deux sens de performability (potentiel ou efficacité) reposerait d’une part 

dans la destination de la traduction théâtrale. Dans une traduction pensée pour la publication, 

la performability serait plutôt un potentiel à conserver pour d’éventuelles applications futures 

impossibles à envisager au moment de la traduction. En revanche, pour une traduction destinée 

à la scène, la performability peut s’appliquer immédiatement à l’efficacité scénique du texte.  

Néanmoins, un enjeu idéologique supplémentaire se profile pour Espasa : « It is crucial to 

consider who has power in a theatre company to decide what is performable – and what is ruled 

out as unperformable. Thus performability is shaped by the question of status » (Espasa 2000 : 

56).  

Dans cette optique, la performability pourrait être envisagée telle une propriété que le texte 

dramatique traduit acquiert seulement a posteriori, pour gagner en efficacité scénique une fois 

le sens textuel établi. Apportée par les professionnels du théâtre (le metteur en scène, un auteur 

théâtral), pour assurer la réussite de la représentation cette forme de performability permettrait 

d’exclure le traducteur de la chaîne de création de valeur et des bénéfices qui en découlent. 

 

3.3.6 Marinetti et Aaltonen : l’action, nouvelle frontière de la performance 

Avec les contributions de Marinetti (2013a) et Aaltonen (2013) dans le numéro spécial de 

Target consacré à la traduction théâtrale, la réflexion sur la performance fait encore un bond, 

au-delà des indications scéniques suggérées par le texte, au-delà de la représentation et/ou 

représentabilité de ce dernier, et au-delà même de l’idéologie.  

Dans le vocabulaire des deux auteures, le terme « performance » cesse de faire référence à la 

mise en scène du texte écrit et renvoie à la sphère sémantique de l’action réalisée par la 

traduction. 

Plus spécifiquement, Cristina Marinetti affirme vouloir rendre compte de la transition de 

l’approche sémiotique à l’approche performative qui a marqué la théorie théâtrale dans les 
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dernières décennies : « from a view of drama and performance as representational (‘signifying 

something’) to performative (‘transforming existing regimes of signification’) » (2013a : 309). 

Par ailleurs, puisant dans le potentiel notionnel du terme performance, elle choisit de s’arrêter 

sur les nuances « acte à effet », « comportement codé », « itération » et rappelle – en évoquant 

Schechner (2013/2002) – que « the characteristic of being performative, as pertaining to 

performance, […] carries with it a foregrounding of ‘agency’ whereby cultural signs are not 

read or transmitted by mediators but constructed, and co-constructed ‘in action, interaction and 

relation’ » (Marinetti 2013a : 310).  

Sur cette base, la chercheuse affirme vouloir dépasser le questionnement sur la performance tel 

qu’il a été posé par ses prédécesseurs, soit en termes de performability et playability. Concevant 

la performance non pas comme représentation scénique, mais comme « force d’action de la 

traduction », Marinetti souhaite plutôt observer la traduction en tant que telle, pour ce qu’elle 

fait et pour la manière dont elle fonctionne. Ainsi, le texte traduit n’aurait plus des significations 

à communiquer, mais plutôt une force performative qui se dégagerait à chaque itération, soit à 

chaque re-traduction. Le même discours s’appliquerait à la représentation : la mise en scène ne 

serait plus une transposition d’un texte traduit, mais un acte doté de force, qu’il serait possible 

de réaliser à l’aide de différents comportements scéniques. Le pouvoir de la traduction et de sa 

performance scénique au sens traditionnel du terme serait notamment exercé sur le spectateur, 

à son tour impliqué dans l’action en tant que co-créateur et co-acteur de cette performance au 

sens nouveau. 

L’avantage de se concentrer sur la force performative (perfomativity, dans le texte) de la 

traduction et non pas sur son potentiel de performance (performability) ou sur sa jouabilité 

(playability) serait le suivant : originaux et traductions, textes dramatiques et représentations 

scéniques se trouveraient sur un pied d’égalité, de sorte que l’important serait non pas « the 

degree of distance from an ontological original but the effect that the reconfigured text (as 

performance) has on the receiving culture and its networks of transmission and reception » 

(Marinetti 2013a : 311) . 

Sirkku Aaltonen, quant à elle, articule la vision de Schechner (2013/2002) sur la performance 

avec la théorie sociologique de l’acteur-réseau (ou ANT, Actor-Network Theory), récemment 

appliquée à la traduction par Hélène Buzelin (2005, entre autres). Dans la construction 

théorique d’Aaltonen, l’ANT permet d’envisager la traduction comme un processus 

manufacturier réalisé par un réseau d’acteurs aussi bien humains que non-humain et d’identifier 

les structures de jeu de ce même réseau de production. Parallèlement, le prisme des 

Performance Studies est appliqué pour affirmer que la traduction peut aussi, comme d’autres 
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phénomènes culturels, être conçue et étudiée telle une performance. Action de type mimétique, 

la traduction serait alors jouée par un certain nombre d’acteurs selon des rôles établis en 

fonction de la performance cible et susceptibles de varier en cours de route, avec des 

répercussions sur les interactions et les rapports de force existant entre les acteurs.  

Ainsi, à partir d’un cas d’étude, Aaltonen envisage un modèle d’étude des processus de 

traduction qui prend en compte les rôles des acteurs et les interactions qui s’établissent entre 

ces derniers aux différents stades de la performance. En s’inspirant de Schechner, elle identifie 

quatre catégories d’acteurs : « sourcers (authors, choreographers, composers, dramaturgs, etc.), 

producers (directors, designers, technicians, business staff, etc.), performers, and partakers 

(spectators, fans, congregations, juries, the public, etc.). Sourcers find, compose, or invent (they 

write, research or in other ways find) the actions to be performed, producers work with the 

performers and sourcers to transform the actions into publically performed events, performers 

play the actions, and partakers receive and respond to the actions and sometimes participate in 

them » (Aaltonen 2013 : 391). La performance étant ici la traduction pour le théâtre, les acteurs 

qui participent à sa réalisation peuvent collaborer entre eux ainsi que changer de rôle au cours 

du processus. S’agissant du déroulement temporel de l’action, Aaltonen le repartit en trois 

étapes : proto-performance – soit le point de départ, qui donne lieu à la performance –, 

performance et aftermath – qui inclut la réponse critique, la mise en archive et la mémoire de 

la performance. 

Dans une optique pragmatique qui s’inscrit dans le sillon inauguré par Marinetti et Altonen, 

Espasa (2013) porte plus loin l’exercice intellectuelle sur la performability avec une étude des 

métaphores employées pour décrire, et donc conceptualiser, la traduction pour le théâtre. 

 

3.3.7 Vers une première conclusion sur la performance : l’herméneutique, l’oralité 

En analysant la littérature consacrée au débat sur la performance, nous avons fait état d’une 

série de positions différentes, fondées d’une part sur une vision traditionnelle de la performance 

comme mise en scène d’un texte écrit, d’autre part sur une conception nouvelle qui fait de la 

traduction même une performance, envisageant cette dernière comme action. 

Nous ne refusons pas ce deuxième angle de vue. Nous nous sommes d’ailleurs nous-même 

emparée de la valeur sémantique qui associe la performance à une action dotée d’impact 

lorsque, dans le chapitre 2, nous avons suggéré l’existence d’une équivalence performative 

dépassant le niveau du texte et atteignant la dimension de l’œuvre, au nom de la capacité du 

texte de générer une construction idéique. D’autre part, nous partageons l’idée de l’interaction 

entre texte et récepteur et reconnaissons pleinement l’intérêt d’une réflexion sur la réception 
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des textes traduits. Toutefois, la déclinaison sociologique de l’étude de la traduction théâtrale 

comme action performative effleure un domaine, celui de l’étude des professionnels de la 

traduction en tant que tels, qui n’entre que partiellement dans le champ d’observation de cette 

thèse. Ainsi, si la vision métaphorique de la traduction théâtrale comme performance nous 

paraît intéressante, il nous semble plus pertinent de nous arrêter sur le premier mode d’analyse 

évoqué et d’envisager la performance comme synonyme de mise en scène et mise en jeu, réelle 

ou potentielle. Dans ce cadre, les chercheurs qui ont, avant nous, étudié la question, privilégient 

tantôt la conservation en traduction du potentiel performatif inhérent au texte, tantôt l’efficacité 

du texte traduit sur la scène, prenant parti, au-delà du découpage terminologique choisi, pour 

l’une ou l’autre des deux approches que nous avons appris à identifier comme antithétiques : le 

respect du texte source, d’une part ; l’adéquation aux exigences de la communication en 

contexte cible d’autre part.  

Quoi qu’il en soit, dans l’exercice collectif de variation qui a été mené dans le temps sur le 

thème texte-performance en traduction, seulement le deuxième élément du binôme, il nous 

semble, a véritablement été traité comme variable, comme en témoignent la double acception 

attribuée au terme « performance » et les foisonnements des points de vue exprimés au sujet de 

ses avatars : la performability, la playability, le theatrical potential.  

Le texte, quant à lui, fait office d’invariant. Certes, nos auteurs de référence reconnaissent, de 

façon plus ou moins explicite ou thématisée, que le référentiel de performance dans lequel le 

texte source s’inscrit peut être différent du contexte performatif auquel la traduction est 

destinée. Toutefois, dans leurs discours, le texte et sa traduction semblent être traités comme le 

même visage d’une seule et même unité ontologique, comprise et transposée dans son essence 

première. La performance s’ajoute au calcul avec son sens pluriel, et le complique. Certains 

chercheurs évoquent également la possibilité que le potentiel de performance porté par le texte 

soit explicitée différemment à chaque lecture et que cette explicitation subisse l’influence de la 

culture du lecteur, qu’il s’agisse du traducteur ou du professionnel du spectacle qui prendrait 

connaissance du texte écrit pour donner vie à sa mise en scène. C’est le cas, notamment, de 

Bassnett, qui trouve dans ces observations une des raisons pour refuser la performability. La 

perception variable du potentiel de performance est certainement perçue comme un obstacle 

par d’autres auteurs, qui choisissent de concentrer leur réflexion sur d’autres aspects 

traductologiques de la relation texte-performance tels que l’efficacité scénique ou l’action de la 

traduction en contexte. Si elle est admise, la variabilité du texte au moment de son appréhension 

reste liée aux aspects les plus menus de la performance : comment telle phrase, tel adjectif, tel 

déictique, telle répétition, telle omission, telle ambigüité, telle allusion, tel implicite... 
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commandent les gestes des acteurs, leurs déplacements sur scène, la présence d’un certain objet 

sur le plateau, un ton de voix, un silence… En somme, il nous semble que la traductologie 

théâtrale affronte le débat de la performance avec la même approche herméneutique que nous 

avons observée chez Stolze, Eco et Lederer dans le chapitre 1 de cette thèse : on peut certes 

interpréter le texte, on se doit même de le faire, mais à partir des éléments concrets, et en toute 

objectivité. C’est dans ce sillon que s’inscrit, notamment, Zhang (2006), lorsqu’elle montre 

qu’il est possible de montrer le jeu par le texte traduit en appliquant les principes de la TIT à la 

traduction théâtrale.  

Face à ces approches, et sur la base de la réflexion que nous avons menée dans la première 

partie de notre thèse, nous ressentons le besoin d’agir, dans un premier temps, sur le front du 

texte, pour dépasser ce niveau et faire de l’œuvre l’objet de notre questionnement. La dimension 

du texte, dans ses renvois possibles à une ou plusieurs actions scéniques, mérite bien sûr d’être 

observée, traitée et théorisée. Autrement, il n’y aurait point de traduction, ni de mise en scène. 

Or, nous souhaitons ici ne pas nous concentrer immédiatement sur le texte, sur ses unités (de 

texte et « de sens »), ou sur les indicateurs qui renverraient au monde ou à la scène, suggérant 

donc la performance. En d’autres termes, nous suggérons d’enjamber, sans les mettre vraiment 

de côté, tous les outils dont la traductologie théâtrale s’est dotée pour se constituer un champ 

d’étude individuel sous le signe de la performance. A la place du texte, objectif, invariable, 

nous orientons notre attention sur l’œuvre et sur son Sens, subjectif, quoique influencé par les 

cultures collectives et le contexte, et variable, car construit à chaque interaction entre le sujet et 

le texte.  

C’est au sein de ce nouvel espace, celui de l’œuvre et du Sens, avant même que dans celui du 

texte, que nous recherchons la performance. Plus précisément, nous imaginons qu’elle entre en 

jeu dès l’appréhension, herméneutique et esthétique, du Sens et qu’elle contribue à sa 

construction. Dans sa rencontre avec le support qu’est le texte, le sujet envisagerait en effet une 

performance : une représentation mentale du déploiement de l’œuvre dans le temps et l’espace 

du spectacle, une intuition des conditions de représentation. Emergeant d’une interprétation de 

l’œuvre – qu’elle aide à finaliser – et d’un sens de la théâtralité culturellement et 

chronologiquement déterminée, cette idée de la performance serait également inspirée du projet 

intentionnellement envisagé pour les circonstances cibles – à la façon dont pourraient l’entendre 

les théoriciens de la TIT ou du skopos, ainsi que les défenseurs de la performability au sens 

d’efficacité scénique de la traduction.  

Conçu de la sorte, le ressenti de la performance se situerait dans le cadre « macro » de 

l’herméneutique totale de l’œuvre, en amont de l’herméneutique textuelle, et informerait les 
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choix traductifs au niveau « micro » du texte et de ses segments. Une telle vision exclut à la 

fois l’encodage univoque de la performance dans le texte et la conception ad hoc, en phase 

d’écriture, d’une performance répondant exclusivement aux exigences de la scène cible.  

Dans ce contexte, certaines affirmations de Patrice Pavis nous paraissent très proches de notre 

vision, et particulièrement pertinentes pour légitimer l’extension de l’approche herméneutique 

totale à la traductologie théâtrale.  

Nous en présentons ici quelques-unes, concernant la variabilité du texte et l’herméneutique de 

l’œuvre : « Les mises en scène d’un même texte dramatique, notamment celles réalisées à des 

moments historiques très différents, ne donnent pas à lire le même texte. Certes, la lettre du 

texte est la même, mais son esprit varie considérablement. Le texte ne se comprend que comme 

le résultat d’un processus de lecture que nous appelons, avec Ingarden et Vodicka, sa 

« concrétisation » (Pavis 1990 : 31) ; « Plus spécifiquement, la concrétisation implique une 

mise en relation, mise en « circuit » entre œuvre-chose, Contexte Social et objet esthétique : 

soit elle implique à chaque fois une « fictionalisation » (« effet de fiction, simulacre de référent, 

création d’un monde possible ») et « idéologisation » (« rapport du texte […] au Contexte 

Social, c’est-à-dire aux autres textes et discours tenus sur le réel par une société » […] « mise 

en scène comme pratique sociale », qui déchiffre au moins autant qu’il la reflète la réalité 

historique, même si la fiction se donne précisément comme négation de la réalité » (Pavis 1990 : 

38). 

Concernant plus particulièrement la performance, Pavis s’oppose à la vision de la 

performability comme tension scénique intrinsèque au texte : la mise en scène n’est pas, à ses 

yeux, la réalisation d’une potentialité textuelle ; elle ne peut être entendue en tant que calque, 

réduction ou transformation du texte ; elle ne découle pas de celui-ci par filiation directe (Pavis 

1990 : 29-30). Plutôt, « La mise en scène s’efforce de trouver pour le texte dramatique une 

situation d’énonciation qui corresponde à une manière de donner sens aux énoncés […] instaure 

un cercle herméneutique entre énoncé à dire et énonciation ouvrant le texte à plusieurs 

interprétations possibles » (Pavis 1990 : 32). Sans intégrer la projection de la performance dans 

l’établissement du Sens ni la reconduire au sujet traduisant comme nous le faisons, le cadre 

théorique de Pavis révèle ici des points de contact importants avec le nôtre, à tel point que les 

termes « sens » (qu’il suffirait de retoucher en « Sens ») et « herméneutique » (que l’on pourrait 

définir « totale ») sont présents dans sa verbalisation. 

Prenant appui sur ces considérations, qui admettent le ressenti d’une représentation chez le 

traducteur, nous pouvons aller jusqu’à envisager l’acte de traduction telle une forme de mise en 

scène. Comme le metteur en scène, comme tout lecteur, à son niveau, le traducteur « se 
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représente » le texte, le projette en action dans une situation d’énonciation, imagine – 

éventuellement avec le metteur en scène, ou en amont de l’intervention de celui-ci – la couleur 

et le ton d’une performance, en dosant de manière plus ou moins consciente son idée de la 

représentation d’origine du texte source et son projet pour la représentation cible. Cette 

représentation mentale, cette performance envisagée, cette mise en scène virtuelle guidera 

ensuite le traducteur dans ses choix ponctuels, parallèlement aux considérations sur la valeur 

dramaturgique des éléments discursifs de chaque segment. Il s’agit là de valeurs possibles et 

différemment concrétisables, à chaque fois soumises au filtre de la réception du traducteur, puis 

à celui de son choix conscient de traduction. 

Il n’en reste pas moins que le metteur en scène peut, à son tour, faire surgir sa propre mise en 

scène du texte traduit, par un mouvement analogue à celui suivi par le traducteur face au texte 

source. Nous entendons par là que, si la traduction est une forme (interprétative) de mise en 

scène, elle ne dicte et n’implique pas pour autant une « mise sur scène » concrète unique ou 

déterminée. Seulement, nous formulons l’hypothèse que, si elle ne l’oriente pas, elle influence 

nécessairement la représentation scénique, lui fournissant un tissu d’oralité déjà canalisé vers 

une certaine configuration, une certaine manière de « faire sens », donc vers un certain Sens, 

qu’il sera possible de développer sur scène de mille et une façon différentes. 

Ainsi, nous prenons également position vis-à-vis de Jean-Michel Déprats quant à la capacité 

d’une traduction de suggérer la mise en scène d’une œuvre. En effet, tout en reconnaissant les 

limites de l’objectivité du traducteur et la nature interprétative de la traduction théâtrale, il 

imagine qu’une certaine neutralité peut être conservée par le traducteur afin de laisser la tâche 

ultime de l’interprétation scénique au metteur en scène. Pour ce faire, il prône une traduction 

qui soit le plus fidèle possible à la tessiture formelle du texte source (Déprats 2002). Nous 

reviendrons sur cet aspect spécifique de l’adhésion à la parole source dans la prochaine sous-

section.  

Avant de procéder à cette étude, puis à l’analyse des autres axes de la traductologie théâtrale 

tels que présentés au début de ce chapitre, nous souhaitons préciser notre argumentation sur la 

performance en y ajoutant un dernier point. Il s’agit, comme nous l’avons évoqué, de la 

réduction du périmètre même de la performance à la performance de la parole.  

Nos auteurs de référence, et plus particulièrement les défendeurs d’une performability inhérente 

au texte, l’ont principalement identifiée avec l’action scénique intégrant dans son spectre 

sémantique les gestes et les mouvements des acteurs en relation aux autres acteurs et aux objets 

présents ou absents de la scène. Seuls ceux qui insistent sur l’efficacité scénique, sur une 

performability entendue donc comme jouabilité de la traduction, semblent plus ouverts à 
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prendre en compte la manifestation physique de la parole sur scène, ouvrant ainsi la question 

de la speakability. 

Nous réservant d’entrer plus tard dans les détails de cette dimension, nous tenons ici non 

seulement à signaler l’importance de la performance scénique de la parole mais aussi à réduire 

à la parole seule le périmètre notre questionnement sur la performance. Seul objet tangible 

d’étude pour ceux qui, comme nous, se disposent à analyser des traductions, nous observerons 

la parole traduite pour comprendre si et comment elle est capable de porter, avec l’interprétation 

de l’œuvre, non pas des indications pour l’action, mais l’idée de sa propre performance.  

Dans cette démarche, nous mettons de côté aussi bien la performability que la playability pour 

nous concentrer sur l’oralité. En d’autres termes, nous ne chercherons pas à évaluer si le 

potentiel didascalique présent dans le texte dramaturgique source est conservé dans le texte 

dramaturgique cible, ni à mesurer l’efficacité scénique de telle ou telle solution. Plutôt, dans la 

limite de notre propre herméneutique, nous tâcherons de deviner la performance virtuelle que 

le traducteur a envisagée pour la parole, et de relever en quoi cette projection passe dans le 

choix d’écriture traductive et en quoi elle intègre et se fait écho d’une interprétation de l’œuvre 

et de sa théâtralité.  

Le traitement du prochain axe, puis la section consacrée à l’oralité devraient permettre de mieux 

éclairer cette position.	

3.4 La parole en scène : « mise en bouche », speakability et alia 

Depuis les premières manifestations de la réflexion sur la traduction pour le théâtre, l’intérêt 

pour ce qui est prononcé sur la scène et le rôle crucial que la parole revêt en traduction sont 

incontournables. Parallèlement, l’objection portant sur l’insuffisante catégorisation théorique 

en la matière, s’ancre dans le discours disciplinaire.  

En effet, les concepts et les termes évoquant la parole, la langue, la prononciation, le rythme, 

la respiration, le souffle, l’énonciation, le discours… se mêlent et se superposent, dans un réseau 

sémantique à forte densité métaphorique, qui dit bien toute l’importance de la chose pour la 

théorie et la pratique de la traduction et en laisse en même temps transparaître la complexité. 

Dans cette sous-section, nous tâcherons de mettre un peu d’ordre dans les différentes 

contributions, afin de dégager les principales tendances de cette discussion thématique et de 

jeter concrètement les bases pour notre présentation de l’oralité, à laquelle nous réserverons la 

section 2 du présent chapitre. 

 

3.4.1 Visée énonciative de la traduction 
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La reconnaissance de la destination scénique de la parole théâtrale traduite apparaît comme un 

acquis partagé par tous les acteurs du débat traductologique qui nous intéresse dans ce chapitre, 

et ce depuis ses premières manifestations. La prise en compte de l’énonciation se configure, il 

nous semble, comme le socle central de la réflexion.  

Dès 1980, Zuber-Skerrit annonce en effet : « A play is written for a performance and must be 

actable and speakable » (1980 : XIII).  

Le numéro spécial de Théâtre Public réservé en 1982 à la traduction théâtrale consacre ce crédo. 

On y lit, notamment : « Je fais des traductions pour qu’elles soient dites et entendues, à partir 

du plateau » (Seide 1982 : 60) ; « l’objectif, l’horizon, le point à atteindre c’est la bouche. Il 

faut que ce soit un texte de bouche » (Delay, 1982 : 28). 

En 1989, dans les tables rondes d’Arles, l’idée que la traduction pour le théâtre soit faite pour 

être prononcée revient souvent, jusqu’à s’imposer comme évidence et à être identifiée comme 

l’essence même de la traduction théâtrale. En amont de cela, la prononciation du texte sur la 

scène est elle-même érigée en quintessence de la théâtralité. 

Ainsi, Bernard Lortholary affirme : « Je traduis le texte, puisque c’est un texte que l’on me 

fournit, et je le traduis, c’est vrai, en songeant à la parole, à la parole incarnée publiquement sur 

scène » (Sixièmes Assises, 1990 : 20). 

Philippe Ivernel lui fait écho : « Traduire pour le théâtre [c’est traduire] […] pour une 

respiration, pour un rythme (...) je crois que sur ce point il n’y a aucune dissension » (Sixièmes 

Assises, 1990 : 22).  

Et Michel Bataillon de confirmer – en citant la phase d’Antoine Vitez « De Molière il ne nous 

reste qu’une trace : pneumatique » – : « l’art du poète dramatique, du dramaturge, consiste à 

trouver pour les pulsions de sa pensée ou de son affect une rhétorique juste, un phrasé 

directement lié au souffle, dont le comédien doit, intuitivement ou par un travail conscient, 

retrouver le chiffre, la combinaison secrète […] les poètes dramatiques nous laissent des traces 

pneumatiques qu’il nous faut apprivoiser, comprendre de l’intérieur, faire nôtres et faire passer 

de nouveau par des poumons et par un corps » (Sixièmes Assises, 1990 : 70-71) ; « Traduire un 

texte pour le théâtre c’est bien sûr le traduire en vue d’une vocalité, d’une corporalité, d’une 

respiration, qui seraient présentes dans le texte d’origine […] il y a toujours un mythe de la voix 

qui se cherche » (Sixièmes Assises, 1990 : 72). 

Au fil du temps, d’autres voix s’agrègent autour de la destination vocale de la traduction 

théâtrale, se concentrant plutôt sur la phase de reformulation de la traduction : « il s’agit ici 

d’un texte qui sera re-présenté, d’où l’importance non seulement du choix des termes mais 

encore de leur musique» (Dubosquet, 1993 : 207) ; « l’essentiel était de traduire cette pièce à 
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voix haute, afin de respecter le rythme et de rendre l’expression de l’affect plausible » 

(Laliberté, 1995 : 521) ; « [translators] must create speakable and actable stage versions. They 

must write for actors » (Johnston 1996 : 66). 

Encore en 2017, la centralité de la parole prononcée ne manque pas d’être constatée en termes 

similaires : « L’importance de la sonorité rappelle une affirmation coutumière chez les 

traducteurs de théâtre : la nécessité de traduire ‘à haute voix’ pour tester la résonnance du texte 

dès la table de travail. Le théâtre, art de l’incarnation, ne se laisse pas traduire de manière 

désincarnée » (Vatain-Corfdir 2017 : 77-8 ) ; « Ecrire-traduire pour le théâtre signifie plonger 

le texte dans une situation d’énonciation, lui donner une énergie propulsive, surtout par le biais 

du langage, caractériser les personnages et leurs rapports à travers les dialogues, enfin saisir et 

rendre le rythme en tant qu’ ‘organisation du mouvement de la parole’ dans la langue » (Porfido 

2017 : 106). 

Parfois, la pratique intervient pour éclairer la théorie : « Personnellement, l’expérience aidant, 

j’ai désormais toute une ‘cuisine’ de l’oral. Je prélève des « modules » de paroles, je les teste, 

c’est-à-dire que j’écoute où ça respire, où ça prend de l’élan, où ça piétine, comment le texte 

est parfois remplacé par un geste ou doublé par lui, comment les écarts ou les répétitions 

construisent leur propre grammaire, ou comment les mots sont évités, jargonnés, codés » 

(Profido 2017 : 101).  

Nous avons ici sélectionné un petit nombre de déclarations représentatives parmi les 

nombreuses occurrences constatées au fil de nos lectures. Au-delà de ces formulations isolées 

mais convergentes, le champion de la parole scénique est certainement Jean-Michel Déprats, 

traducteur et théoricien de la « mise en bouche » qui fait de cet élément le fil rouge de sa 

réflexion (Déprats 2002). 

Présent dans les grands débats sur la traduction pour le théâtre, il affirme dès 1982 : « ll n’y a 

d’autre guide, dans le dédale des contraintes, que l’écoute d’une voix intérieure dont [le 

traducteur] cherche à retrouver l’inflexion. Une voix, une diction, une respiration qui lui fait 

préférer tel vocable, telle musique, tel ordre des mots. C’est l’impulsion rythmique, ample ou 

nerveuse, fluide ou heurtée, qui constitue le chant de chaque traduction, sa poétique interne » 

(Déprats 1982 : 45). Puis, il précise : « une traduction qui n’est pas jouable comprend mal la 

nature du texte […] et sa destination. Elle peut être exacte, inventive, écrite dans une belle 

langue, mais si elle ne permet pas la pratique théâtrale, elle reste essentiellement infidèle » 

(Déprats 1982 : 46). 

En 1989, en Arles, il déclare encore : « Cette notion de souffle […] est le guide ultime du 

traducteur de théâtre confronté à de multiples exigences contradictoires ou incompatibles : 



 191 

traduire le sens, le rythme, l’ordre des mots, la poésie, etc. Par quoi est guidé le traducteur de 

théâtre, celui qui pense qu’il y a une spécificité de la parole théâtrale, ou qui en tous cas en fait 

l’expérience quotidienne lorsqu’il traduit ? Par l’impulsion rythmique du texte qu’il traduit. Par 

l’impulsion rythmique à donner à la traduction » (Déprats 1990 : 75-6). Et il n’hésite pas à faire 

de cette dimension pneumatique l’essence même de la théâtralité : « La théâtralité est donc, 

pour moi, d’abord un certain type d’oralité, un acte sonore ou oral, un mouvement de la voix » 

(Déprats 1990 : 76), fortement ancré dans « l’ordre des mots et des propositions, les effets 

allitératifs, le nombre des mots » (Déprats 1990 : 75).  

Dans le colloque de 1992, qui donnera lieu l’année suivante au volume Traduire le théâtre 

aujourd’hui, Déprats rappelle : « Les pièces de Shakespeare […] n’ont pas été écrites d’abord 

pour être lues mais pour être entendues. Au théâtre, il n’y a pas de notes en bas de page. 

Shakespeare écrit pour la scène et le spectateur, emporté par le mouvement précipité de la parole 

et de l’action, doit capter l’information et l’impression sensorielle de façon immédiate. La 

perception des rythmes et des sons prime la saisie intellectuelle, ou plutôt la seconde ne 

s’effectue qu’à travers la première » ; « Il y a des traductions qui ne respirent pas, que ne 

parcourt aucun rythme […] et des traductions qui vivent, qui sont limpides, luminescentes, 

qu’électrise un sens aigu du mouvement de la parole » (Déprats 1993 : 95). Au sein de cette 

même contribution, l’on rencontre des mots-clefs tels « élan » ; « allant » ; « cinétique » 

(Déprats 1993 : 95). 

Appelé par La Pléiade à diriger l’édition des œuvres complètes de Shakespeare en traduction, 

Déprats réitère, en 2002 : « Plus que traduire dans une autre langue, traduire un texte de théâtre, 

c’est donc d’abord traduire pour la respiration, pour les muscles, pour les nerfs des comédiens 

qui vont dire ce texte. Le texte de Shakespeare est un texte de théâtre au sens d’abord où il 

appelle un dire, où il est animé par une respiration, une scansion, un rythme. Traduire Sha-

kespeare pour le théâtre, c’est donc en premier lieu entendre des voix qui disent. […] Si ce 

chant fait défaut, la traduction n’est qu’une suite de mots morts, exacts peut-être, mais sans 

nécessité et sans efficacité théâtrale » ; « L’objectif premier est donc de préserver la théâtralité 

– entendue ici au sens d’énergie vocale – du texte » (Déprats 2002). 

Face à cette cascade de professions de foi vis-à-vis de la parole scénique, nous nous sommes 

demandé s’il existe ou s’il est possible de reconstruire, une articulation ordonnée dans la 

constellation sémantique employée pour la décrire et/ou si cette dense série de variations sur le 

même thème révèle une vision univoque ou cache des partis pris différents au sujet de la valeur 

et du traitement de la dimension physique du « tissu des mots » (Déprats 2002) en traduction. 

Après étude, nous répondons à ces deux questions comme suit.  
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D’une part, la série « speakable, bouche, entendre, parole, parole incarnée, respiration, rythme, 

pneumatique, rhétorique, phrasé, souffle, poumons, vocalité, voix, musique, sonorité, 

résonnance, écoute, son, ordre des mots, énonciation, dialogues, mouvement de la parole, élan, 

inflexion, diction, impulsion, impulsion rythmique, chant, poétique, poésie, effets allitératifs, 

acte sonore, mouvement de la voix, nombre des mots, impressions sensorielles, élan, allant, 

cinétique, dire, scansion, énergie vocale, oralité », qui émerge de notre sélection de citations, 

doit pouvoir être reconduite au dernier membre de la chaine, soit « oralité ». Il reste à expliquer 

comment. Nous le ferons dans la section 2 de ce chapitre. 

D’autre part, la défense de la parole scénique semble avoir plusieurs points de départs 

théoriques, qu’il est possible d’agréger, de façon grossière, autour de trois approches : 1) 

défense de l’oralité cible, fondée sur le principe de l’efficacité scénique ; 2) souhait de conserver 

l’oralité source au nom de la fidélité à l’épaisseur sémiotique du texte à traduire ; 3) défense de 

la convergence entre corps et valeur dramaturgique de la parole. De façon assez intéressante, 

ces trois mouvements semblent recouper les grandes tendances que nous avons identifiée pour 

la performance, respectivement l’accent mis sur la playability en contexte cible, la recherche 

d’une performability intrinsèque au texte source, et une position tierce occupée ici, entre autres, 

par Patrice Pavis. Nous tâcherons à présent d’illustrer la portée de chacune de ces trois visions 

de la parole théâtrale.  

 

3.4.2 L’énonciation cible 

La première vision est bien justifiée par Seide, lorsqu’il associe la traduction « entendue » à la 

« compréhension immédiate, où aucun retour en arrière n’est possible » (1982 : 60). Ici, la 

parole consacrée est la parole cible, gagnée sans regret au prix de « beaucoup de perte, pour 

tout ce qui est de l’alchimie du langage » source (1982 : 61) et par la recherche d’un langage 

cible « vivant », « sans la moindre vénération intimidante et moralisatrice » pour le texte de 

départ. Ainsi, l’oralité du théâtre traduit doit être, en premier lieu, facile à comprendre. 

L’autre côté de la même médaille, celui de la facilité d’articulation, est notamment invoqué par 

Wellwarth (1981), qui tisse l’éloge de la speakability en tant que « degree of ease with which 

the words of the translated text can be enunciated » (1981 : 146).  

Bien avant lui, Hamberg (1969 : 91-2) avait déjà défendu la facilité de l’énonciation, affirmant 

que « easy and natural dialogue is of paramount importance in dramatic translation, otherwise 

the actors have to struggle with lines which sound unnatural and stilted ». 

Johnston (1996) va dans le même sens, lorsqu’il affirme que la traduction pour le théâtre doit 

être faite « with performance in mind », c’est-à-dire « must seek to create not a linguistic 
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construct based on the interrogation of authorial intention but a living piece of theatre (1996 : 

58), « a speakable […] stage version » (1996 : 66). En revanche, « an overly ‘faithful’ 

translation is, in this sense, like a loving dog gambolling round our feet at the most inopportune 

moments, can often make a foreign play akward, torpid, colourless » (1996 : 9). C’est dans ce 

cadre de référence que se situe l’éloge de la maison d’édition du recueil dont Johnston est 

directeur : « while other publishers […] were flooding the market with translated playscripts 

that were barely readable never mind speakable, Absolute had always sought to publish 

translations that had been proved on stage » (1996 : 5).  

Florence Delay – qui pourtant considère que c’est un « grand pas » que de « reconnaître la 

traduction comme un texte étrange, étrange et étranger » (1982 : 27) – semble elle aussi partager 

le crédo de l’oralité cibliste lorsqu’elle raconte, au sujet d’une traduction revue : « Certains 

passages, correctement traduits, m’ont sauté aux yeux car ils ne sonnaient pas bien, qu’ils 

n’étaient pas bons à dire. J’ai corrigé dans ce sens-là », avant d’affirmer, comme nous l’avons 

indiqué plus haut, que l’objectif de toute traduction, c’est de se prêter à être prononcée, de bien 

s’adapter à la « bouche » (1982 : 28).  

Cette première approche est passée au crible théorique (et critique) par Espasa (2000) et Pavis 

(1989), qui réfléchissent à ses implications et ses dangers potentiels.  

Espasa remarque notamment que, dès lors que la speakability est le plus souvent justifiée par 

la recherche d’une énonciation naturelle, elle s’apparente d’une part à la manière traductive 

dont Venuti a critiqué l’invisibilité, et correspond d’autre part non pas aux exigences 

universelles de la scène, mais à une conception bien particulière de la récitation, fondée sur 

l’esthétique de la vraisemblance psychologique des personnages figurant sur le plateau. Le 

ciblisme de la parole scénique irait donc de pair avec une vision de la théâtralité à la 

Stanislavski, tandis que d’autres approches traductives pourraient s’adapter à d’autres 

esthétiques. Notamment, « from a Brechtian perspective […], performers will more probably 

distance themselves from the character, from the translated text, from the performance, and 

favour strategies which will break the illusion of representation and lay bare its artificiality […] 

Thus, translation does not have to be a vehicle for the illusion of the theatre, but one more 

instrument, among the scenic signs, which exposes the artificiality of the theatre » (Espasa 2000 

: 55).  

Plus synthétiquement, la position d’Espasa repose sur l’idée qu’un parallèle peut être esquissé 

entre le jeu et la traduction théâtrale quant à la gestion du naturalisme et de l’artificialité, en 

ceci qu’une traduction prononçable s’adapterait à une théâtralité naturaliste, tandis qu’une 

théâtralité artificielle pourrait se passer de la speakability (Espasa 2000 : 53).  
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Pavis signale quant à lui le risque de banalisation qui peut se nicher dans une traduction à 

l’oralité naturalisante : certes, il s’agit là d’accorder une considération particulière à la facilité 

de réception du texte par le public, ainsi qu’au confort de prononciation de l’acteur, en évitant 

qu’un travail excessif sur le signifiant nuise à la saisie rapide du sens ; mais l’exigence de la 

speakability peut également impliquer l’instauration d’une norme du bien dit ou de la 

simplification, exposant ainsi le texte théâtral traduit à la menace de l’aplatissement (Pavis 

1989 : 30). De ce fait, contre la théorie et la pratique du « well-spoken » (Pavis 1989 : 30), ce 

chercheur prône l’adéquation entre geste et discours, se positionnant sur la troisième des 

approches que nous avons identifiées. Nous y reviendrons sous peu.  

Nous retrouvons également une critique de l’oralité fluide chez Michel Bataillon (Sixièmes 

Assises, 1990 : 82-85). En commentant la traduction d’un texte sans titre de Tchekhov, connu 

sous le nom de son personnage principal Platonov, celui-ci remarque en effet qu’« on l’aborde 

avec le respect, l’estime qu’on peut avoir pour quelqu’un dont la prose est allègre, la langue 

mordante, qui fait partie des grands passeurs entre les deux langues, les deux cultures, les deux 

pays ». Toutefois, face à un texte source qui apparaît comme « très brutal », la traductrice 

propose, selon l’auteur, un rendu « totalement policé » : « le piège de la traduction d’Elsa 

Triolet, c’est qu’elle est splendidement fluide. Elle n’a aucun écueil, elle est en bouche, elle est 

écrite par une plume allègre, elle est formidable ». Et donc, à refaire, conclut Bataillon, qui se 

revendique lui aussi de la troisième approche, comme nous le verrons. 

 

3.4.3 La parole source 

Le deuxième regard sur la traduction de l’oralité théâtrale se situe, à l’opposé du premier, du 

côté de l’oralité source. L’exigence de respecter, en traduction, le corps de la parole théâtrale 

tel qu’il se présente dans le texte de départ est prioritairement formulée par Jean-Michel 

Déprats.  

Notamment, après avoir déploré l’impuissance du traducteur face au phénomène inévitable de 

la perte sur le plan « de la physique d’une langue, des propriétés des sons, de la couleur et du 

mouvement des mots », alors que « l’effet d’un mot sur le sens, c’est souvent l’essentiel dans 

un texte poétique » (Déprats 1982 : 45), il suggère, animé d’une conviction sourcière, qu’« il 

faut faire quelque peu violence au ‘génie’ de la langue (cible) et à son mode d’usage habituel », 

de sorte que « si dans sa définition et sa pratique ‘classiques’ le français doit obéir à des critères 

tels que la clarté, la logique, l’aisance, il convient sans doute de tordre ses principes quand on 

traduit Shakespeare » (Déprats 1982 : 45). Puis il confirme : « l’on peut aujourd’hui réhabiliter 
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un certain usage de la littéralité » ; « j’ai cru nécessaire […] de préserver des données 

stylistiques et prosodiques de l’original » (Déprats 1982 : 47). 

En 2002, dans le paratexte des traductions de Shakespeare pour La Pléiade, sa position ne 

devient que plus explicite :  

« Serrer de près la construction d’un texte, tenter de conserver l’ordre des mots et 

(autant que faire se peut) le même nombre de mots qu’en anglais, ce n’est pas céder au mirage 

d’un impossible mimétisme, c’est tenter de préserver l’influx de jeu, l’énergie vocale […] Le 

spectateur, emporté par le mouvement précipité de la parole et de l’action, est plus sensible aux 

formes, aux rythmes, à la prosodie qu’aux contenus sémantiques […]. Privilégier la pratique 

véhiculaire et dénotative de la langue au détriment de sa musique et de son mouvement contri-

bue à rendre une traduction difficilement praticable sur une scène. En revanche, on peut 

remarquer que, loin de se contredire, l’exigence de théâtralité et l’attention à la poétique du 

texte se recoupent. L’objectif premier est donc de préserver la théâtralité – entendue ici au sens 

d’énergie vocale du texte », ou encore : 

 « On aura compris que la voie la plus propice à la préservation de la théâtralité est à 

mes yeux celle d’une littéralité bien tempérée […] soucieuse de l’ordre des mots, du nombre 

des mots, de la densité des images. Il s’agit de préserver l’économie rhétorique et imaginaire 

du texte, son système, et de chercher à restituer la physique de la langue. Le projet est d’élaborer 

pour le comédien contemporain un instrument de jeu d’autant plus affiné qu’il s’efforce de 

serrer le texte de près. Ainsi conçu, l’enjeu de la traduction shakespearienne est moins de 

rechercher une autonomie d’écriture en français que de tenter de ressaisir le geste qui institue 

l’œuvre et commande la parole théâtrale. Et de le recréer dans une langue imaginative, 

énergique et spontanée, une langue qui parle au spectateur d’aujourd’hui ». Enfin :  

« Cette prise en compte rigoureuse de la dimension théâtrale […] permet de serrer de 

près la langue originelle dans sa réalité physique, sa matérialité corporelle et sensible. Mais 

prendre en compte la dimension théâtrale ne veut pas dire asservir la traduction aux intentions 

et aux attendus dramaturgiques de la mise en scène à venir. Il n’est pas question de s’éloigner 

de l’original pour se rapprocher du « style » de la mise en scène – Vitez le rappelait : c’est la 

traduction qui commande la mise en scène, et non l’inverse » (Déprats 2002). 

En juin 2017, l’ouvrage collectif Traduire le théâtre - Une communauté d’expérience (Frigau 

Manning - Karsky 2017) fait de la parole théâtrale et de sa sonorité l’un de ses focus théoriques, 

avec une approche également sourcière. Florence Baillet soutient notamment que la tâche du 

traducteur est de « traduire les sens plutôt que le sens » (Baillet 2017 : 51), « permettant une 

expérience sensorielle et servant de la sorte de caisse de résonnance au texte de théâtre » (Baillet 
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2017 : 53). Une telle déclaration pourrait ressembler à celles que nous avons citées au début de 

cette sous-section, visant génériquement à souligner l’importance de la parole énoncée. 

Toutefois, la référence à Henri Meschonnic, privée de tout commentaire pouvant expliquer ou 

nuancer le rapprochement à ce dernier, nous laisse croire en une adhésion complète à la position 

de cet auteur, soit la conservation en traduction de la corporéité du texte de départ. 

 Dans le même ouvrage collectif, Julie Vatain-Corfdir invoque à nouveau l’autorité de 

Meschonnic, invitant à dépasser les « clichés déformants » et à « retrouver les valeurs de 

l’original, plus fortes que l’édulcoration coutumière » (Vatain-Corfdir 2017 : 65), non pas en 

termes de « précision sémantique », mais de « rythme », tout en gardant en tête l’efficacité sur 

la scène cible et « se donnant comme objectif premier d’offrir au comédien un texte au tempo 

éloquent » (Vatain-Corfdir 2017 : 65).  

Enfin, Laurence Campet et René Loyon cherchent moins le compromis : la langue du théâtre 

étant « faite pour la bouche et pour l’oreille », « il s’agirait pour le traducteur de respecter le 

souffle, le mouvement de l’écriture » (Campet - Loyon 2017 : 134). L’accent est mis clairement 

sur le souffle et le mouvement source, en opposition à la speakability, comme en témoigne la 

déclaration suivante : « Nous souhaitons aussi lever un malentendu sur l’appréhension du texte 

par l’acteur. Celui-ci est supposé attendre un texte ‘qui vient bien en bouche’. Serait-ce une 

forme de paresse de sa part ? Souhaiterait-il un texte facile, qui se dévide tout seul, sans 

aspérité… un texte qui parle comme nous ? Or l’acteur aime l’aspérité. Nous croyons pouvoir 

dire que l’acteur n’attend pas une simplification du texte, comme une facilitation pour son jeu. 

Non pas du chewing-gum mais du marbre, du béton ou du torchis. C’est selon. Nous, acteurs, 

nous aimons le marbre et la boue, la soie et la laine, la matière » (Campet - Loyon 2017 : 135). 

 

3.4.4 Le verbo-corps et ses déclinaisons 

Plus qu’un point d’équilibre ou une échappatoire aux deux premières approches, la troisième 

position concernant la parole théâtrale semble fournir un soutien théorique aussi bien à la 

défense de l’oralité source qu’à celle de l’oralité cible.  

Portée notamment par Patrice Pavis, cette troisième approche repose sur le concept du verbo-

corps, soit « l’adéquation convaincante entre parole et geste » (1989 : 30) et sur le postulat que 

l’aura signifiante de la parole est étroitement liée au sens qu’elle porte et à l’action scénique 

qu’elle suscite. La parole n’existe pas sans ancrage ou effet sur la situation dramatique.  

Pavis insiste également sur la contextualisation du verbo-corps, imaginant que « la manière 

dont on parle, dont on énonce un texte, et la manière dont on vocalise, dont on gestualise ce 

texte » n’est pas universelle, mais culturellement marquée (Sixièmes Assises, 1990 : 88). Dans 
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ce prisme, traduire le théâtre « ce n’est pas simplement faire un calque, si précis soit-il, du 

verbo-corps de la langue de départ, mais c’est peut-être transposer, s’adapter, s’inscrire 

davantage dans l’Histoire » (Sixièmes Assises, 1990 : 88). 

L’adéquation forme théâtrale-fond théâtral, est volontiers revendiquée pour blanchir le 

deuxième regard que nous avons étudié, celui du péché sourcier, d’une idolâtrie de la forme 

(ici, sonore) qui irait jusqu’à oublier le sens, voire la convergence forme/sens.  

C’est Pavis, en effet, qui émet cette réserve, lorsqu’il affirme, en Arles, que la vision de Déprats 

« donne l’impression que la traduction serait une sorte de calque mimétique de ce rapport entre 

le texte et la voix, entre le texte et le corps, sans trop faire entrer en ligne de compte justement 

le transfert culturel, sans trop s’interroger sur ce qui se produit quand on passe d’un univers 

culturel à l’autre » (Sixièmes Assises, 1990 : 88).  

Au cours du débat, les interlocuteurs de Pavis s’approprient l’adéquation verbe-corps pour 

préciser les enjeux spécifiques à leurs modalités de conservation de la parole source en 

traduction. 

Ainsi, Michel Bataillon déclare : « Lorsque je parle de souffle, je ne parle absolument pas d’une 

opposition entre le corps et l’intellect […] il y a une forme d’adéquation entre la pensée, la 

pulsion et la rhétorique (Sixièmes Assises, 1990 : 89) ; « Pas un instant […] je n’ai pensé 

opposer corps et intellect. Lorsque je dis le souffle, je ne pense pas au corps, je pense à cette 

espèce de boule serrée qui est le passage de la pensée et de la pulsion à la traduction verbale de 

cette pulsion dans une rhétorique spécifique » (Sixièmes Assises, 1990 : 90). A ce propos, 

Bataillon prend l’exemple de l’asyndète chez Racine, un expédient qui remettrait en question 

l’héritage de la rhétorique théâtrale traditionnelle tout en marquant l’identité poétique des 

pièces de ce dramaturge, et qui ne devrait donc pas être abandonné en traduction. 

En glosant la réplique de Bataillon, Déprats se rallie au verbe-corps pour corriger l’image 

sourcière que l’on pourrait se faire de son approche et conclut : « je suis pratiquement d’accord » 

(Sixièmes Assises, 1990 : 91). Ailleurs, il avait déjà soutenu l’association parole-action : « La 

théâtralité, c’est aussi […] la gestualité. […] Je parle de la façon dont le texte met le corps en 

mouvement » (Déprats Sixièmes Assises, 1990 : 77) ; « une langue est gestuelle lorsqu’elle 

indique quelles attitudes précises l’homme qui parle adopte envers d’autres hommes » (Déprats 

Sixièmes Assises, 1990 : 77) ; « Tout le corps participe à l’acte de parole. Le gestus comprend 

l’attitude physique du locuteur, son comportement vis-à-vis de son partenaire, mais aussi son 

attitude mentale vis-à-vis de son discours et de la situation théâtrale […] Tous les éléments 

formels d’un texte, sa stylistique, son rythme, son phrasé, ses ruptures syntaxiques, ses 

redondances, ses structures métriques et ses schémas prosodiques font partie du gestus » 
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(Déprats 1982 : 47). Enfin, Déprats exprime explicitement sa faveur pour une « littéralité bien 

tempérée » (Déprats 2002), se distanciant du littéralisme intransigeant, prêt à forcer la langue 

jusqu’à l’innaturel pour rendre compte de l’agencement du texte de départ, la référence étant 

ici à la traduction de l’Enéide réalisée en 1969 par Pierre Klossowski, de laquelle nous aurons 

l’occasion de reparler dans le chapitre 4. 

Les implications culturelles du verbo-corps soulignées par Pavis sont peu saisies en Arles. C’est 

Florence Zhang qui les reprend en 2006, pour les lire avec les yeux de la TIT et en faire le 

fondement théorique de l’application de cette dernière au théâtre. L’approche de Pavis vient ici 

servir une optique cibliste, non pas simplement concentrée sur l’efficacité de la parole dans le 

contexte scénique cible en termes de speakability, mais fondée sur les principes propres à la 

TIT du sens objectivable et de l’équivalence. Zhang envisage alors la traduction théâtrale 

comme orientée à la recherche d’un « verbo-corps équivalent » (Zhang 2006 : 7), capable de 

véhiculer le même sens dramaturgique (« textuel », au sens que nous avons discuté plus haut) 

par une langue d’arrivée au corps différent de celle de départ, adaptée à une tradition de la 

langue et de l’action théâtrale cible. 

Pour conclure notre revue des positions traductologiques sur la parole théâtrale, nous souhaitons 

présenter ici un regard jeté tout récemment sur cette dernière, encore une fois au nom de la 

langue-corps, et qui présente certains éléments de convergence avec la vision interprétative que 

nous nous sommes constituée au fil des années, dans le cadre de nos recherches pour cette thèse. 

Il s’agit de la contribution de Françoise Decroisette (2017), portant sur les traductions d’un 

segment de texte dramatique et de ses énonciations sur le plateau. Le segment en question, 

repris dans le titre de l’article, est une réplique adressée par le personnage féminin Mirandolina 

à un de ses prétendants dans La Locandiera de Goldoni. L’implication de fond de la 

contribution de Decroisette est que le texte se compose « 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 » (Decroisette 2017 : 33). Nous avons donc affaire à une conception 

de la performability en tant que potentiel de performance inscrit dans le texte, que nous ne 

pouvons entièrement partager pour les raisons présentées dans la sous-section précédente. 

L’approche de l’auteure est également éminemment textuelle, voire micro-textuelle, alors que 

nous nous concentrons sur l’œuvre et son Sens.  

Néanmoins, nous retrouvons chez Decroisette l’idée d’une traduction qui inscrit dans une 

oralité sélectionnée une certaine lecture, y compris sonore, de la pièce – ou, tout du moins, du 

texte et de ses portions. Decroisette parle à ce sujet d’un verrouillage de la matière source par 

le biais de la traduction. En marge des analyses de la portion de texte choisie, l’auteure remarque 
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en effet à quel point les traductions de La Locandiera véhiculent chacune une modalité de 

lecture du texte : notamment, parmi celles destinées à la scène (Darsenne, Crémieux, Aron, 

Manganaro), les plus anciennes « évitent les difficultés », la troisième se conforme à une lecture 

plutôt sombre et intimiste de la pièce, issue d’une nouvelle interprétation proposée par les 

chercheurs dès 1957, tandis que la dernière se tient le plus près possible de la source, ouvrant 

la traduction à un grand nombre de mises en scène possibles (Decroisette 2017 : 36).  

L’approche interprétative de Decroisette, reposant sur l’idée que la modalité de lecture se 

traduit en une modalité d’oralisation, émerge plus explicitement dans les considérations 

suivantes : « 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 l’autre, 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 ? » (Decroisette 2017 : 22).  

C’est fondamentalement sur la même intuition que repose notre idée d’oralité. Renvoyant à la 

partie conclusive de ce chapitre pour un développement plus conséquent de notre approche, 

nous concluons ici notre présentation de l’axe traductologique de la parole théâtrale.  

Lors de la lecture des traductions que nous avons sélectionnées, l’analyse de l’oralité traductive 

nous conduira, à travers la langue et la corporalité de l’écriture, à rechercher l’interprétation de 

l’œuvre par le traducteur, sa vision du déploiement de la parole de l’œuvre en termes de 

performance scénique, ainsi que, plus généralement, sa vision traductologique de la parole 

théâtrale, le cas échéant au sein d’un des trois axes que nous venons d’identifier.  

Avançons à présent dans la liste des nœuds théoriques propres à la traduction théâtrale. Après 

la performance et la parole scénique, nous abordons maintenant la question de l’adaptation. 

 

3.5 Traduction et adaptation 

Sur le front de l’adaptation, notre tâche de catégorisation est rendue particulièrement complexe 

par la prolifération des termes différents employés pour définir la même action, voire une série 

d’actions apparentées, ainsi que la variété de définitions fournies pour le même terme 

clé « adaptation ». Nous essayerons de présenter au mieux cette nomenclature dense et non 

harmonisée, en faisant le plus possible référence aux réflexions sur la traduction et l’adaptation 

en contexte théâtral, puis nous consacrerons quelques mots à notre propre positionnement.  
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S’agissant de la définition de l’adaptation et de la délimitation de son périmètre par rapport à 

celui de la traduction, deux mouvements opposés se profilent, semble-t-il, dans la littérature 

traductologique. D’une part un mouvement divergent, qui oppose l’adaptation à la traduction, 

d’autre part un mouvement convergent, qui tend à rapprocher les deux pratiques. Nous nous 

prononcerons en faveur d’une interprétation très neutre du terme, au sens large de 

transformation justifiant l’attribution de démarche adaptative à tout type de traduction.  

 

3.6 Autre chose que la traduction  

La catégorisation qui oppose traditionnellement la traduction à l’adaptation présente la première 

comme une promesse d’équivalence ou un gage de fidélité et attribue à la deuxième un statut 

plus flexible, caractérisé par plus de liberté, créative ou interprétative, voire par une tendance à 

la manipulation ou distorsion du texte source. A ce propos, Georges Bastin (1998 : 6) rappelle 

notamment : « historians and scholars of translation take a negative view of adaptation, 

dismissing the phenomenon as distortion, falsification or censorship ». Plus récemment, Katja 

Krebs (2012 : 43) décrit ainsi le status quo, prenant également en compte le point de vue des 

défenseurs de l’adaptation : « a binary is constructed around these two acts of (re)writing: 

creative freedom versus linguistic confinement, or piracy versus trustworthiness and 

faithfulness, depending on which side of the fence you are sitting on ».  

Définie ainsi de façon générale, cette antithèse se décline de façon variée.  

Conçue tel un simple dégrossissage littéral du texte source, la traduction peut notamment 

s’opposer à un texte dramaturgique travaillé aux fins de l’efficacité scénique. Dans cette 

optique, Johnston (1996 : 66) présente notamment l’adaptation comme « the process of 

dramaturgical analysis, the preparation for re-enacting ».  

Or, l’adaptation peut aussi être envisagée telle une œuvre originale inspirée de la source mais 

présentant une série de différences structurelles. C’est ainsi que l’entendent Didier Plassard et 

Joseph Farrel. Le premier précise que l’adaptation est à entendre « non pas […] dans le sens 

d’un remodelage, en fonction des conventions dramaturgiques de la scène française, comme on 

le pratique encore massivement ; mais dans celui d’une libre réécriture à partir du texte source » 

(Plassard 1993 : 39-40). Le deuxième déclare qu’une pièce étrangère peut être présentée sur 

scène au Royaume Uni suivant trois méthodes respectivement nommées traduction, version et 

adaptation : en transposant en anglais le texte source ; en préparant un texte fonctionnel pour la 

représentation à partir d’une source déjà traduite en anglais ; en écrivant en anglais une 

« variation sur thème » de l’original (Farrel 1996 : 47). Nous remarquons en passant que ce que 
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Farrel dénomme « version » et que Plassard exclut explicitement de la définition d’adaptation, 

semble au contraire correspondre à l’adaptation dans la nomenclature proposée par Johnston.  

Telle que l’entend Farrel, l’adaptation est aussi présentée par Jean Jourdheuil : dans le sens 

porté en allemand par le mot « Bearbeitung, de be/arbeiten, retravailler, utiliser la pièce pour sa 

valeur de matériau », l’adaptation « constitue la reprise d’un sujet, d’un matériau, 

éventuellement dans une autre langue, reprise effectuée de telle manière que s’y manifeste 

l’époque contemporaine » (Sixièmes Assises, 1990 : 26). C’est ainsi – observe Jourdheuil – que 

Brecht a repris l’Eduard II de Marlowe, Shakespeare a adapté l’Hamlet de Kyd, et Molière, 

Kleist et Giraudoux ont retravaillé l’Amphytrion de Plaute. Entendue de cette façon, 

l’adaptation vient se placer « du côté de l’écriture » (Jourdheuil, Sixièmes Assises, 1990 : 26). 

D’autres envisagent l’adaptation tel un acte foncièrement étranger au travail du traducteur, du 

ressort non pas des gens de plume, mais des professionnels du théâtre. Dans cette optique, 

Bernard Lortholary déclare notamment en Arles : « Si adaptation il y a, c’est l’affaire des gens 

de théâtre. Pour ma part, je suis traducteur et lorsque je traduis également un texte de théâtre, 

je veux d’abord fournir aux gens de théâtre la traduction la plus exacte et la plus efficace 

oralement et scéniquement, bien sûr, mais je ne fais pas d’adaptation » (Sixièmes Assises, 1990 : 

20). Encore une fois, nous notons entre parenthèses une divergence lexicale entre deux 

contributions : ici, chez Lortholary, la traduction est tout naturellement pensée pour la scène et 

soignée afin qu’elle se montre efficace lors de la performance ; pour Johnston, un texte capable 

de fonctionner sur la scène est plutôt susceptible de porter, en contexte britannique, le nom 

d’adaptation.  

L’adaptation peut également se placer entre traduction et écriture, se caractérisant – 

narcissiquement – par une marge plus importante d’intervention et de créativité que s’accorde 

celui qui la réalise. Ainsi, Jean-Michel Déprats note avec quelque peu d’humour : « Il y a entre 

beaucoup d’esprits une hiérarchie entre traduire, adapter et écrire […] Un théâtre signe un 

contrat avec un auteur. Un adaptateur est à ses yeux un auteur de moindre rang artistique. Quant 

au traducteur, c’est vraisemblablement quelqu’un d’extrêmement besogneux, un universitaire 

en général » (Sixièmes Assises, 1990 : 37). Philip Ivernel prend aussi ses distances vis-à-vis de 

cette hiérarchie, souhaitant défendre la capacité de la traduction à bien fonctionner sur la scène 

sans besoin d’avoir recours à une adaptation ou, tout simplement, appeler adaptation une 

traduction, pour que celle-ci jouisse de plus de respect : « Ma réaction a été de sauver la 

traduction que je sentais déjà déchue dans l’ordre où elle se présentait, un ordre allant de 

l’opération la plus basse à l’opération moyenne – adapter – puis à l’opération supérieure – 

écrire. A ce moment-là, quel traducteur ne voudrait pas être considéré de l’extérieur tel un 
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adaptateur ou un écrivain ? » (Sixièmes Assises, 1990 : 22). Nous notons ici que l’intervention 

d’Ivernel s’inscrit dans une polémique, encore pertinente à l’époque du débat d’Arles, puis 

rendue invalide par une évolution des termes juridiques : la revendication d’un statut autonome 

pour les traducteurs de théâtre en France, à l’époque encore assimilé aux adaptateurs dans le 

mécanisme de versement des droits d’auteurs et de protection mis en place par la S.A.C.D., la 

Société des Auteurs et Compositeurs Dramatiques.  

Parmi les représentations de l’adaptation il faut également mentionner celle qui se concentre 

sur l’aspect de la manipulation, voire de l’interpolation de l’œuvre. Jean Jourdheuil et Florence 

Delay se rallient notamment à cette acception, en indiquant respectivement les inserts (Sixièmes 

Assises, 1990 : 25), les coupes et les montages (Sixièmes Assises, 1990 : 30), comme 

composantes caractérisantes de cette pratique. Déprats se positionne également de manière 

explicite sur cette interprétation. A ses yeux, en effet, « la différence entre une traduction et une 

adaptation, c’est que l’adaptation comporte des coupures, des ajouts ou des restructurations […] 

par un […] ajout la traduction devient – même ponctuellement – adaptation » (Sixièmes Assises, 

1990 : 38-39). S’érigeant en défenseur de la traduction (et de son efficacité performative), il 

réitère ailleurs : « dans le domaine du théâtre, la traduction prend en compte le caractère théâtral 

du texte à traduire […] sa visée est celle de l’exactitude et de la fidélité. A ce titre, elle s’oppose 

à l’adaptation qui est toujours transformation et restructuration » (Déprats 1995 : 900). Victor 

Bourgy confirme la prise de position de Déprats : « toute l’ambigüité de l’acte de traduction 

réside dans le fait que, la fidélité totale étant inaccessible […] le traducteur doit se résigner à 

l’infidélité et en tirer le meilleur parti. Il reste que ses infidélités demeurent largement 

ponctuelles, alors que celles de l’adaptateur (qui retranche, déplace, ajoute peut-être) sont 

structurelles » (Bourgy 1993 : 83). Sirkku Aaltonen s’inscrit dans ce même sillon lorsqu’elle 

affirme, après avoir constaté le manque de clarté qui entoure le concept d’adaptation « there is 

a need for a term to describe a translation strategy which does not translate the source text in 

its entirety but makes additions, omissions, and changes to the general dramatic structure of its 

setting, plot and characters » (Aaltonen 2000: 45). On remarquera toutefois que pour Aaltonen 

l’adaptation ne s’oppose pas à la traduction, mais représente une de ses possibles stratégies. 

Dans le même sens, l’on associe, plus génériquement et plus critiquement, l’opération 

d’adaptation à une forme de distorsion. C’est ce que laisse entendre Martin Bowman, lorsqu’il 

affirme : « we work consistently to avoid adaptation and try to solve the many problems which 

arise without resorting to adaptation […] of course, there is a freedom that must be taken, but 

it is a freedom calculated not to distort the original work but to find a translated equivalent » 

(Bowman 2000 : 31) 
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Allant encore plus loin sur ce même chemin, Ivernel rapproche l’adaptation du plagiat, en 

relatant ironiquement : « la première fois que j’ai appris la différence entre un traducteur et un 

adaptateur, c’est un jour où une traduction théâtrale que j’avais faite m’a été empruntée, si je 

puis dire, et où je l’ai retrouvée proférée dans un théâtre parisien, sous une autre signature que 

la mienne, à peine modifiée » (Sixièmes Assises, 1990 : 21). 

En résumant ces différentes nuances, nous remarquerons ici que lorsqu’il s’agit de textes mis 

au point pour la scène, de manipulation structurelle ou de réécriture originale inspirée d’un texte 

préexistant, et lorsque ces opérations sont déclarées et assumées, l’adaptation peut faire l’objet 

d’une reconnaissance de type autorial juridiquement distincte de la traduction. Les partisans de 

la traduction portent un regard critique sur cette pratique, suggérant qu’elle ne reconnaît pas la 

juste valeur morale et économique des traducteurs, capables eux aussi, par définition, de 

produire un texte fonctionnel sur la scène. La critique se fait plus âpre lorsqu’une adaptation 

est revendiquée telle une œuvre originale alors qu’elle n’est rien d’autre que le plagiat d’une 

traduction déjà existante. Parallèlement, l’adaptation peut être considérée comme une forme 

dégénérée de la traduction impliquant, à différents degrés, une distorsion du texte source.  

Pour finir, nous signalons que dans la conception de l’adaptation comme entité indépendante et 

différente de la traduction, l’accent peut également être mis sur le changement de genre, comme 

le rappellent Lortholary (« seulement aux cas où il y a changement de genre, c’est à dire qu’on 

adapte un roman au théâtre ou au cinéma », Sixièmes Assises 1990 : 32) et Déprats (« le mot 

convient tout à fait pour désigner le passage d’un genre à un autre, voilà un sens précis », 

Sixièmes Assises 1990 : 38). 

Cette dernière signification – associée à la volonté de différencier les périmètres opérationnels 

et critiques de la traduction et de l’adaptation, que nous retrouvons dans toutes les positions 

étudiées jusqu’à maintenant – est retenue par la discipline dénommée Adaptation Studies en 

environnement anglophone. Affirmée dans le panorama des sciences humaines depuis 

maintenant plus de dix ans, celle-ci prend ses distances de la traductologie au nom du principe 

que les points de départ et d’arrivée de l’opération étudiée ne sont pas des langues cultures, 

mais des médias différents. Raw (2012a : 1) et Krebs (2012 : 43) signalent à quel point les deux 

dimensions académiques tiennent à garder leur indépendance respective, avec la conséquence 

que l’échange intellectuel entre les deux n’est que trop rare.  

 

3.6.1 Une manifestation (normale ou possible) de la traduction 

Refusant cette antithèse, certains auteurs imaginent la traduction et l’adaptation telles deux 

opérations en constante convergence et vont jusqu’à postuler que l’adaptation est partie 
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intégrante de la traduction. Parallèlement, sur le plan disciplinaire, le groupe de chercheurs 

réunis autour de l’ouvrage collectif Translation, Adaptation and Transformation (Raw 2012, 

dont fait également partie Krebs) invite la traductologie et les études sur l’adaptation à soigner 

les échanges afin d’alimenter un terrain commun de réflexion et d’avancement. 

Parmi les partisans du rapprochement, Bastin (Bastin 1998 et Vandal-Sirois - Bastin 2012), 

rappelle notamment que Vinay et Darbelnet (1958) considèrent l’adaptation tel un procédé 

traductif comme tant d’autres, à employer en cas de « cultural mismatch », soit lorsqu’un 

référent donné n’est pas présent dans la culture cible.  

Egalement, Gambier (1992) remarque que d’autres procédés de traduction signalés par Vinay 

et Darbelnet (1958), tels que l’omission ou la condensation sont après tout des formes 

d’adaptation. Bastin (1998 : 7) envisage lui-même d’autres stratégies traductives pouvant être 

reconduites à l’adaptation : transcription de l’original, omission (élimination ou réduction 

d’une partie du texte), expansion (explicitation, dans le texte ou en note), exotisme 

(remplacement de segments de texte en dialecte, jargon ou nonsense par des calques 

approximatifs, souvent en italique), mise à jour (substitution d’informations obsolètes ou 

obscures par des équivalents modernes), équivalence situationnelle (recours à un contexte plus 

familier que celui de l’original), création (conservation de l’essentiel du message, dans un texte 

entièrement nouveau par rapport à la source). 

Plus spécifiquement, pour ce qui est de la traduction théâtrale, plusieurs auteurs ont rappelé à 

quel point elle se fonde sur l’adaptation, ou se fond avec elle.  

L’idée émerge lors des Assises d’Arles consacrées à la traduction théâtrale, lorsque Claude 

Demarigny rappelle que la démarche adaptative est intrinsèque à l’acte traductif, avant même 

que l’on réfléchisse à la traduction théâtrale proprement dite : « il y a déjà adaptation au niveau 

de la langue pour qu’elle colle aux réalités, pour que les mots traduisent des réalités 

équivalentes » (Sixièmes Assises, 1990 : 35) 

Bernard Faivre d’Archer (Sixièmes Assises, 1990 : 15) choisit quant à lui de relier les deux 

termes par un trait d’union imaginant la « traduction-adaptation » comme la seule méthode 

possible de traduction pour le théâtre : « La traduction pour le théâtre est d’emblée et 

indissociablement une adaptation », affirme-t-il (Sixièmes Assises, 1990 : 15). Et ce, sur la base 

de deux acquis. D’une part la destination spectaculaire : l’impératif étant la scène, la traduction 

ne doit pas seulement faire comprendre, mais également donner à voir et à entendre : « traduire 

en adaptant, c’est tracer les prolongements visibles du texte, c’est multiplier ses échos sonores » 

(Sixièmes Assises, 1990 : 15-16). D’autre part la lecture interprétative des pièces étrangères 

canoniques, constamment en évolution : « L’accès du public aux trésors du répertoire 
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international passe en effet, à mon sens, par cette tâche inlassablement reprise parce que 

inlassablement à reprendre : la relecture et la réadaptation des grands textes de théâtre en 

fonction du regard régulièrement renouvelé que porte le spectateur » (Sixièmes Assises, 1990 : 

16). 

Lily Denis fait de l’adaptation une condition nécessaire pour l’efficacité de la performance : 

« Dans la traduction destinée au théâtre, dans le seul fait de dire qu’elle est destinée à quelque 

chose, l’adaptation vient montrer son nez, sans qu’on puisse la refuser, car nous savons tous 

qu’au théâtre le public doit saisir inconsciemment et immédiatement ce qui lui est dit ; il n’a 

pas le temps de réfléchir à ce qu’il vient d’entendre […] Or une expression plus serrée, plus 

littéraire, est parfois moins immédiatement compréhensible (Sixièmes Assises, 1990 : 34-35). 

Demarigny revient aussi sur la consubstantialité de traduction théâtrale (en tant que 

naturellement destinée à la performance) et adaptation lorsqu’il affirme, faisant du traducteur 

un membre de la famille théâtrale : « Le traducteur de théâtre, ou l’adaptateur, comme on voudra 

[…] Il y a un vrai travail de l’adaptateur, homme de théâtre lui-même, avec le metteur en scène, 

pour représenter l’auteur et s’assurer que l’adaptation – car il y aura adaptation, c’est inéluctable 

– est conforme à l’esprit, entre dans le contexte culturel nouveau où l’œuvre se situe » (Sixièmes 

Assises, 1990 : 34-35). 

Plus tard, dans la Routledge Encyclopedia of Translation Studies, Gunilla Anderman reconnaît 

que l’« ajustement » est un trait caractérisant de la traduction théâtrale. Présentant sa position 

comme étant absolument évidente, et sans fournir davantage d’argumentations, elle attire 

l’attention sur le besoin d’apporter des ajustements « before a play can be successfully 

performed in translation » (Anderman 1998 : 72) ». Puis elle rappelle que : «satisfying the 

(linguistic) requirements of performability may entail adjustments on a different number of 

levels » (Anderman 1998 : 72). 

Plus explicitement, Kosok affirme : « Every translation is per definitionem an adaptation which 

changes the source text with regards to the needs of the target audience. The adjustement 

comprises not only the linguistic but also cultural and functional transformations » (Kosok 2004 

: 99). 

Vandal-Sirois et Bastin (2012 : 25) signalent à ce propos que l’adaptation se justifie bien d’un 

point de vue fonctionnaliste : « since adaptations are motivated by keeping the source text 

applicable to the target culture ; and ensuring the efficacy of a text for a specific group of 

readers, the translator should consider the purpose of the text that will be introduced in a 

different culture, the reason why the translation is requested, and the target readers of the 



 206 

translation ». Les auteurs font ici référence à la littérature écrite, mais il nous semble qu’un telle 

observation peut tout aussi bien s’appliquer à la traduction théâtrale. 

D’autres auteurs nuancent cette conception, laissant entendre que l’adaptation ne correspond 

pas, par définition, à l’essence même de la traduction théâtrale, mais ne représente qu’une des 

modalités possibles d’appréhender cette dernière.  

Dans ce sens, Bastin (1998 : 6) évoque notamment la position de Santoyo, pour lequel 

l’adaptation est « a form of naturalizing the play for a new milieu, the aim being to achieve the 

same effect that the work originally had, but with an audience from a different cultural 

background » et celle de Brisset, qui envisage l’adaptation telle une « ‘reterritorialization’ of 

the original work and an ‘annexation’ in the name of the audience of the new version ».  

Il est donc possible de dégager pour le terme « adaptation » une courbe sémantique qui touche 

aux jalons suivants : adéquation du texte à la performance ; adéquation du texte à la performance 

dans un contexte de représentation donné et culturellement déterminé ; adéquation du texte 

source à la culture cible.  

A ce dernier stade critique, si l’adaptation – en tant que synonyme de traduction ou modalité 

traductive – sert à assurer la compatibilité de la pièce étrangère avec le contexte et le public 

cible – revenant finalement à un acte naturalisant, d’attraction de cette même pièce vers la 

culture cible –, elle se charge d’une valeur idéologique. En ce sens, certains auteurs ne 

l’apprécient guère et formulent l’hypothèse qu’une autre traduction théâtrale est possible, 

centrée sur le chemin opposé de l’exotisation, au nom de la défense de l’altérité et de 

l’engagement pour sa visibilité. Nous faisons notamment référence au projet mené par 

Margherita Laera que nous avons mentionné dans notre état de l’art et sur lequel nous 

reviendrons dans la section consacrée à l’aspect culturel de la traduction théâtrale.  

Nous rappelons ici toutefois, que si Laera refuse l’identification automatique entre traduction 

théâtrale et adaptation, elle a également signé un ouvrage sur l’adaptation en tant que recréation 

d’une œuvre distincte, par manipulation ou réécriture, aussi bien textuelle que performative 

(Laera 2014), s’inscrivant ainsi dans le courant scientifique qui postule une différence 

ontologique entre les deux pratiques. 

 

3.6.2 Une nomenclature intermédiaire 

Avant de procéder à notre conclusion, et par là même à notre positionnement sur la question 

de l’adaptation, nous tenons à préciser qu’un groupe de termes apparentés orbite autour du 

concept d’adaptation.  
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Nous avons évoqué précédemment le cas de « version », renvoyant au texte préparé pour la 

scène. A ce sujet, Déprats (Sixièmes Assises, 1990 : 38) parle plus explicitement de « version 

scénique » et mentionne aussi – dans un lot de faux synonymes incluant également 

« traduction » et « adaptation » – la formule « texte français », correctement employée, à son 

avis, pour définir une traduction non intégrale, présentant « des coupures importantes ». 

Nous souhaitons maintenant mentionner le vocabulaire renvoyant à l’acception de l’attraction 

dans la culture cible, pour laquelle le mot « adaptation » est parfois employé, comme nous 

venons de le voir.  

Avec cette valeur, il convient ici de mentionner « acclimatation », figurant dans le titre d’un 

article portant sur la comparaison de deux traductions françaises d’une pièce africaine (Galle 

1993 : 209-2016). Nous précisons que le terme « traductions » apparaît expressément dans le 

sous-titre, laissant entendre d’emblée l’identité traduction-acclimatation (donc adaptation 

culturelle) que certains auteurs ont postulée.  

La formule « cultural relocation » exprime le même concept. Inscrit dans le sous-titre de 

l’ouvrage collectif Moving Target (Upton 2000), le concept est repris dès la première page du 

volume, où le constat programmatique est formulé que, de façon plus ou moins intense, les 

dialogues, l’actions et les personnages sont « doucement replacés », de sorte à devenir plus 

accessibles, voir familiers au public cible (Upton 2000 : 1). Egalement apparentée à 

l’assimilation, la relocalisation culturelle n’est pas condamnée d’emblée : « whether such a 

process of domestication represents an undue betrayal of the source, or due recognition of the 

target is a matter of opinion » (Upton 2000 : 6-7). Toutefois, la possibilité est évoquée que le 

traducteur refuse de replacer le texte de départ afin d’éviter la neutralisation de son identité 

culturelle (Upton 2000 : 2) et l’ouvrage laisse volontiers la parole à ces praticiens « pionniers » 

qui choisissent d’offrir à leur public le plaisir de la découverte de l’autre.  

Dans le même sens et dans le même ouvrage, Espasa emploie le terme « acculturation » (Espasa 

2000 : 60). 

Le mot « appropriation » apparaît également dans la littérature scientifique. Sanders (2006 : 

163) en fait un synonyme de la relocalisation culturelle : « an updating or the cultural relocation 

of a text to bring it into greater proximity to the cultural and temporal context of readers or 

audiences ». Puis elle précise que la différence entre l’adaptation et l’appropriation réside dans 

le dégré d’intensité de l’attraction de l’œuvre source vers la culture cible : « Adaptation signals 

a relationship with an informing source text or original […] Appropriation frequently affects a 

more decisive journey away from the informing source into a wholly new cultural product » 

(2006 : 26). Nous devons ces citations à Hugo Vandal-Sirois et Georges Bastin (2012 : 22-23), 
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qui ouvrent le regard traductologique sur l’adaptation en puisant dans les réflexions de cette 

chercheuse en Adaptation Studies. 

Introduit en 1978 par Michel Greneau pour décrire son Macbeth en langue québécoise, le terme 

« tradaptation » est présenté telle une hybridation entre traduction et adaptation. Laurence Raw 

(2012a : 5) commente à ce propos que si le besoin de forger ce terme – novateur à l’époque – a 

émergé, c’est parce que le terrain culturel occidental postulait une antithèse de fond entre les 

pratiques de la traduction et de l’adaptation. En Arles (Sixièmes Assises 1990 : 21-24), Philippe 

Ivernel critique ce même besoin en observant qu’il se fonde sur un complexe d’infériorité, 

poussant le traducteur à s’appeler « tradaptateur » pour se voir reconnaître un statut plus noble, 

celui de traducteur libre du joug de la fidélité à la lettre. Il n’en demeure pas moins que 

« tradaptation » suggère l’abattement des frontières entre la traduction et l’adaptation, ouvrant 

la première à la deuxième.  

Dans une étude spécifiquement consacrée à ce terme, Susan Knutson signale, plus 

spécifiquement, sa portée idéologique : la tradaptation n’impliquerait pas seulement la 

relocalisation culturelle du texte source, mais aussi la volonté de porter le public cible à réfléchir 

sur sa propre identité par la confrontation avec la pièce étrangère. « Tradaptation » – affirme-t-

elle – « does permit cultural exchange, but shapes it, with intentionality and transparence, so 

that those elements entering into the exchange are visibly and audibly the ones that the artists 

have wished to bring onto the stage » (Knutson 2012 : 113) ; « (tradaptation) exists at a 

particular conjunction of memory and intentionality with respect […] to the collectivity brought 

into being and speech by the theatrical event » (Knuston 2012 : 114). 

Derrick Cameron (2000 : 17-24) présente la tradaptation sous un autre angle, en référence à la 

réécriture (avec relocalisation dans l’Inde du XVIIe siècle) du Tartuffe et du Bourgeois 

gentilhomme, faite en anglais par le directeur artistique Jatinder Verba. Dans cette optique 

« tradaptation is […] a wholesale re-working and re-thinking of the original text, as well as its 

translation and/or translocation into a new, non-European, aesthetic context » (Cameron 2000 

: 17). En provoquant une re-perception des classiques (Cameron 2000 : 17), la tradaptation 

suscite ainsi chez le public cible une réflexion à caractère politique. En l’occurrence cette 

« politics of location » concerne ici aussi bien l’histoire et la culture du sub-continent indien 

que son statut contesté dans l’état-nation multiracial britannique (Cameron 2000 : 19). 

Enfin, nous consacrons encore quelques lignes au terme « transubstantiation », employé par 

David Johnston pour décrire ses propres « versions » (Johnston 2000 : 85) de trois pièces de 

Ramón del Valle-Inclán pour le théâtre et la radio en Irlande. Face à une matière épineuse 

(« Valle is […] one of the most disruptive and experimental of Spain’s twentieth-century 
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dramatists » - 2000 : 87), Johnston se dit obligé d’opérer une « relocalisation radicale » des 

trois textes sources en milieu irlandais (2000 : 85). Nommée transubstantiation, cette 

réélaboration du texte est présentée comme une forme d’adaptation culturellement connotée et 

qui fonctionne nécessairement comme un succédané de la traduction. Conçue en termes de 

fidélité à la lettre source, cette dernière est en effet à ses yeux impossible au théâtre : « verbal 

adequacy and theatrical appropriateness are at odds » (Johnston 2000 : 97), proclame-t-il, pour 

préciser ensuite : « I have been led, almost inexorably, to the view that there is no reasonable 

basis from which to assert, either theoretically or practically, the translatability of playtext » 

(Johnston 2000 : 97). Ainsi, conclut-il, pour les fins de la représentation scénique on ne peut 

qu’adapter, c’est-à-dire amener le texte à prendre une autre substance : « Where performability 

is an informing objective of the exercise, some measure at least of adaptation is inescapable. 

Such transubstabtiation of the litteral original will clearly arise from the need to negotiate 

culture-specific icons, motifs, discourses, speech-patterns and the like, but also, perhaps more 

intangibly, from the requirement to ensure that the impact and range of meanings implicit in 

the original, and which are only fully decoded through performance, may be similarly decoded 

in English-Language performance » (Johnston 2000 : 85).  

 

3.6.3 Une transformation 

Les différentes tendances et positions que nous avons ici tâché de répertorier et d’organiser 

montrent à quel point les frontières des deux concepts et entre les deux concepts « traduction » 

et « adaptation » sont floues. Laurence Raw (2012a : 3 et 15) ajoute à ce constat la considération 

supplémentaire que la manière dont la traduction et l’adaptation sont conçues subit elle-même 

l’influence de facteurs historiques et culturels, en concluant que des chercheurs de disciplines 

et de cultures différentes portent des regards différents et difficilement conciliables sur les deux 

concepts.  

Quelle leçon est-il possible de tirer d’une telle variété de points de vue ?  

Manuela Perteghella s’est interrogée à ce propos en 2008, essayant, comme nous, de trier de 

manière cohérente la multitude de contributions disponibles. Sa répartition porte sur deux 

principes fédérateurs, également indiqués dans le titre de son article : bastard child et critique. 

Ainsi, elle affirme que l’adaptation peut être vue d’une part comme un processus de traitement 

« libre » de la source, altérant, d’une manière ou d’une autre, cette dernière ; et d’autre part 

comme opération critique apportant un surplus interprétatif au texte de départ et produisant de 

nouveaux effets narratifs et performatifs susceptibles d’être repris sur la scène, de sorte qu’à 

l’adaptation textuelle s’ajoute une adaptation scénique.  
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Or, elle est bien consciente que toute traduction comporte des changements et est prête à 

reconnaître que la traduction « can be regarded as adaptation, in the sens of fitting existing 

material into a new aesthetic or culture, or even into a new language » (Perteghella 2008 : 57). 

Parallèlement, elle admet que « translation as a form of (manipulative) rewriting […] also 

contains degrees of criticism » (2008 : 59). Ainsi, elle en conclut que la différence entre 

traduction et adaptation ne peut que résider dans l’intensité de ces changements et ces 

suppléments interprétatifs (2008 : 59). Enfin, tout en déclarant qu’il est peut-être impossible 

d’établir une définition de l’adaptation dans son rapport à la traduction elle tente tout de même 

la formulation suivante : « Adaptation […] refers to a textual-translatory activity, which aims 

to recontextualize the globality of the source language playtext into new aesthetic and political 

configurations, within localized target cultures (intraculturalism) or within a transnationally 

shared context (transculturalism). By so doing, adaptation, both as process and as product, 

critically supplements the source with subjective and cultural interpretations » Perteghella 2008 

: 63).  

Dans un exercice de catégorisation similaire à celui de Perteghella, Katja Krebs (2012) en 

conclut, en revanche, que séparer la traduction de l’adaptation est pratiquement impossible : 

« Theatre offers an abundance of case studies that blur the distinction between adaptation and 

translation processes, as well as products. The dramaturgical processes necessary, the practices 

employed by directors, writers and actors, and the nature of theatre […] disallows a distinction 

between adaptation and translation more decisively than other acts of writing » (Krebs 2012 : 

45). Cette conclusion semble reposer sur trois observations : 

- Premièrement, le choix entre les deux termes traduction et adaptation dépend souvent 

d’une prise de position idéologique et hiérarchique, ainsi que du statut juridique que les 

différentes législations accordent au traducteur et à l’adaptateur.  

- Deuxièmement, ceux que certains appellent adaptation est, tout simplement une 

traduction : c’est le cas notamment de la définition de Perteghella que nous avons 

également citée, impliquant l’intervention critique et subjective, ainsi que la 

recontextualisation culturelle ; c’est le cas aussi de la formule de Sanders (2006 : 19), 

selon laquelle les adaptations sont des réinterprétations de textes établis, avec 

relocalisation du contexte culturel et temporel de la source. 

- Troisièmement, puisque – comme le suggère Theo Hermans – l’équivalence ne se 

trouve pas, mais se proclame (Krebs 2012 : 43), toutes les traductions peuvent 

efficacement faire office d’originaux (Krebs 2012 : 50).  
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En ce qui nous concerne, nous partageons entièrement la deuxième observation de Perteghella. 

Comme les chapitres précédents l’ont sûrement laissé comprendre, l’apport subjectif, 

interprétatif et culturel est pour nous partie intégrante de la traduction.  

Se réalisant de manière spontanée lors de la rencontre avec le texte source, puis maitrisée et 

orientée au moment de l’écriture du texte cible, l’adaptation est pour nous tous simplement un 

synonyme, très générique, d’ajustement. Cet ajustement se fait, il nous semble, lors de la 

réception de l’œuvre par le traducteur, puis lorsqu’il se met à transformer la forme du texte et, 

plus spécifiquement, son oralité.  

Le Sens de l’œuvre source tel qu’il a pu être conçu par son auteur ou saisi par ce qui peut être 

pensé (par abstraction, par effet de moyenne, par généralisation) comme le public originaire, 

évolue, s’ajuste, s’adapte dès lors que le traducteur se l’approprie, l’imaginant en performance, 

le voyant s’incarner en une mise en scène. Puis un ajustement est opéré par le traducteur, au 

moment où, tout en tenant compte des contraintes de son travail en contexte cible, il exprime 

l’œuvre source en une langue d’arrivée et se voit conduit non pas simplement à 

« transsubstantier » la forme du texte de départ, mais à déployer en traduction une oralité cible 

qui soit en accord avec la représentation de l’œuvre qu’il a imaginée, pour offrir cette dernière 

à son public.  

Sur ces bases, nous imaginons que l’ajustement peut se faire dans un nombre infini de directions 

et formes possibles, de sorte que des approches opposées telles que l’acculturation et la 

résistance à l’acculturation peuvent bien être considérées comme deux manifestations d’un seul 

et même processus d’adaptation. Parallèlement, l’ajustement n’est pas pour nous seulement et 

purement un acte calculé d’adéquation à une circonstance scénique donnée, mais une forme de 

mise au point, de mise en écho de l’œuvre lue et de l’oralité source entendue avec une 

représentation imaginée et au même temps une forme de mise en relation de cette représentation 

avec une oralité cible qui sache l’exprimer. 

En conséquence, nous ne souhaitons pas adhérer à des visions clairement connotées de 

l’adaptation, qui prévoient par défaut une nette acculturation ou une approche fonctionnaliste 

hyper-consciente, faisant de la traduction adaptative un calcul pur basé sur le temps et sur le 

public dans lequel et pour lequel le texte source est traduit.  

Car, comme nous l’avons remarqué, avec Venuti, au chapitre 2, le filtre de la culture d’accueil 

– dans tous ses sens de culture populaire, culture haute, culture scénique, horizon de perception 

du monde… – est certes présent. Toutefois il n’est pas nécessairement recherché, ni 

nécessairement univoque, ni nécessairement capable d’oblitérer d’autres traits identitaires, 

correspondants aussi bien à la culture source telle qu’elle est appréhendée ou à d’autres cultures 
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contaminantes appelées par analogie à alimenter la représentation de l’œuvre. De même, s’il 

est vrai que l’enjeu de la traduction théâtrale est de rendre le texte source compatible avec la 

performance cible, le calibrage conscient de la traduction pour un but performatif précis n’est 

pas le seul élément qui en détermine la configuration, car l’interprétation agit en amont sur la 

forme de la traduction. 

Dans cette optique, l’adaptation est pour nous à chercher dans les eaux indéterminées de la 

transformation et de la réécriture, voire de la revocalisation, et ne peut que reposer, dans sa 

première étape, sur une lecture (ou une écoute) interprétative (au sens aussi bien textuel 

qu’exégétique du terme). Comme le dit Susan Bassnett : « The interpretation a translator gives 

to his or her reading of the original, will then be reflected in the final product. Moreover, that 

final product will effectively be a re-writing of the original […] a rewriting of something written 

somewhere else, in another culture and another time » (Bassnett 2011/2005 : 42-43). Nous 

ajoutons aussi : dans un autre espace-temps théâtral, marqué, comme nous le verrons 

ultérieurement, par une autre conception et par un autre vécu historique de l’oralité scénique.  

En ces termes, il nous semble possible d’affirmer que la traduction se nourrit d’adaptation, et 

que cette dernière imprègne aussi bien le processus (interprétatif et donc transformatif) 

d’appréhension du texte source que l’exercice de la réécriture, devenant son instrument de 

prédilection. Ainsi, si traduire est mettre en langue cible un texte source, adapter (au sens 

basique d’ajuster) est la voie nécessaire pour y parvenir. Si tout cela est vrai, ce sont donc les 

différentes déclinaisons de l’adaptation que nous irons chercher dans les traductions de notre 

corpus, en tâchant d’étudier leur oralité. 

Avant de conclure ce paragraphe, nous nous permettons de revenir à l’école qui oppose 

l’adaptation à la traduction. Sur le plan du genre, nous reconnaissons en effet qu’une différence 

doit être faite entre une traduction intégrale d’un texte source ; une traduction partielle (c’est-

à-dire, où certaines portions sont reprises intégralement dans la langue d’arrivée) interpolée 

avec des coupures et des insertions ; et une réécriture structurelle, qui modifie la trame en 

évoquant le texte source en intertexte. Pour l’instant, la première est appelée le plus souvent 

« traduction » (bien que, dès lors qu’on postule que toute traduction est une adaptation, cette 

définition risque elle-même d’être remise en cause) ; la deuxième et la troisième prennent sans 

trop de rigueur les noms d’adaptation, version, texte français… Par souci de clarté on pourrait 

envisager une nomenclature plus claire tripartite : « traduction, adaptation, version » ou 

« traduction, adaptation, émulation », au sens de l’aemulatio latine des œuvres grecques, ou 

encore « traduction, version, émulation ». Or, comme le dit Krebs, la terminologie est le plus 

souvent guidée par les usages du milieu et les textes juridiques en matière de droits d’auteur et 
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nous ne sommes pas ici en position de l’imposer. Sans compter que des configurations 

intermédiaires sont également susceptibles d’exister.  

Après ce rappel, nous avançons maintenant vers le front de la culture, déjà partiellement 

introduit dans ce chapitre.  

 

3.7 Théâtre et réalité : les implications de la culture 

3.7.1 Culture et realia : une introduction 

Pour aborder le volet culturel de la traduction théâtrale, nous jugeons convenable de revenir à 

la définition de culture comme horizon d’expérience et d’attente, que nous avons tâché de 

profiler au cours du chapitre 2.  

Cette vision de la culture nous permet de mettre celle-ci en exergue dans deux 

perspectives différentes: d’une part – selon la définition la plus générique que nous avons 

proposée – la totalité des acquis, des connaissances, des habitudes, des valeurs qui sous-tendent 

l’interprétation et la création de l’individu dans un milieu donné, national et/ou social ; d’autre 

part – plus spécifiquement – les acquis, connaissances, habitudes et valeurs qui constituent la 

perspective de départ lorsqu’on fait ou l’on regarde du théâtre, ainsi que lorsqu’on le lit et le 

traduit. Nous nous plaisons d’ailleurs à retrouver une anticipation de ce double visage de la 

culture dans l’ouvrage coordonné par Zuber-Skerrit en 1980, où l’un des contributeurs rappelle, 

dans les premières pages du volume que « customs, assumptions and attributes differ widely 

from one culture to another », puis déclare qu’en traduction théâtrale « the movement is from 

one type of theatrical experience to another ».  

L’objectif de la présente sous-section est moins de relater de façon chronologique ou 

thématique une série de positions sur le problème de la culture en traduction théâtrale, que de 

présenter – en nous appuyant également sur la littérature existante – un schéma de réflexion 

personnel : envisagé tel un objet culturel, à l’épreuve de la traduction, le théâtre peut, croyons-

nous, révéler des difficultés et invoquer des solutions comparables à celles suscitées par les 

termes qui renvoient à des réalités culturelles spécifiques, propres à la culture source, mais 

inexistantes à l’identique dans la culture cible.  

Nous entrons de cette façon dans le débat traductologique qui concerne les realia et avançons 

l’idée que le théâtre peut lui-même être considéré tel un reale, soit une entité culturellement 

chargée, plus spécifiquement dans les deux sens de « culture générale » et « culture théâtrale ».  

La dimension culturelle est en effet centrale dans la définition de la catégorie des realia : « 

words or combination of words denoting objects and concepts characteristic of the way of life, 

the culture, the social and historical development of one nation and alien to another […] since 
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they express local and historical colour, they have no exact equivalents in other languages » 

(Rozhin 2000 : 140). 

Nous suggérons ici que, à l’instar de ces mots, le théâtre est étroitement lié à son univers culturel 

de référence, de sorte qu’à partir de points de vue culturels (généraux et scéniques) différents, 

le même terme « théâtre » ne renvoie pas à la même réalité. Nous ne sommes d’ailleurs pas la 

seule à suivre cette piste. Osimo (2004) cite notamment, parmi les realia de l’art et de la culture, 

le nô et la commedia dell’arte. Aussi, El Aloui (2017) a posé le statut de reale pour le mot 

« théâtre », en signalant les difficultés que présente, au XIXe siècle, la traduction de ce terme 

du français à l’arabe, alors que le théâtre n’existait pas dans la culture de destination dans la 

configuration qu’une personne de culture occidentale pouvait facilement se représenter à 

l’époque.  

Or, nous nous concentrons ici non pas sur la traduction de « théâtre », mais sur la traduction du 

théâtre. Nous préciserons tout d’abord les raisons qui nous mènent à placer le théâtre dans la 

catégorie des realia. Ensuite, nous étudierons les théories sur la traduction des realia et les 

confronterons avec les théories culturalistes sur la traduction théâtrale, pour en retracer les 

analogies. Enfin, nous nous positionnerons, en reprenant l’approche sur la culture argumentée 

au chapitre 2 pour l’appliquer au domaine spécifique de la traduction théâtrale. L’interprétation 

de l’œuvre sera présentée comme la clé d’une traduction nécessairement interculturelle, portant 

en elle le regard du traducteur et de sa culture, y compris théâtrale, sur l’œuvre et sur la culture 

dont elle se fait véhicule.  

 

3.7.2 Le théâtre comme reale 

Cinq raisons nous poussent à envisager le théâtre comme objet conceptuel culturellement 

chargé. 

a. La quantité d’informations relatives à la culture extra-scénique que le théâtre véhicule 

Comme le rappelle Benelli (2011 : 15-16), le théâtre «est [...] une occasion pour la société de 

se mettre en scène avec sa culture, son imaginaire, ses structures sociales, mais aussi ses 

contradictions et ses conflits ». Brisset (1993 : 14) signale qu’un « discours social », un « dicible 

sous-jacent » est présent en filigrane dans le texte théâtral. Bowmann (2000 : 31) invite à inclure 

dans la liste les « paysages émotionnels ». Autant d’éléments qui définissent le théâtre tel un 

reale porteur de realia. 

b. Le rapport du théâtre à la réalité institutionnelle 

Contrôlé, soutenu ou délaissé par le pouvoir, visé ou exclu par l’une ou l’autre politique 

culturelle, le théâtre se trouve constamment dans la nécessité de négocier sa place et son rôle 
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au centre d’une configuration complexe ayant ses pôles en la volonté des autorités d’une part 

et la culture établie d’autre part. Le succès auprès du public apparaît comme une troisième 

contrainte. Le projet théâtral (source comme cible) vient ainsi s’inscrire, avec sa charge 

esthétique et/ou idéologique, dans une réalité très concrète, historiquement, socialement, 

politiquement, économiquement et culturellement définie.  

c. La définition de l’essence du théâtre, renvoyant à des réalités ontologiques multiples 

Soulevée en Arles au sein d’une fratrie de traducteurs et traductologues, la question de la 

théâtralité avait été posée en termes rigoureusement textuels. Contre l’idée de Barthes (1964 : 

41) qui réduit cette dernière à l’équation « théâtre moins le texte », Didier Plassard fait de 

« théâtralité » un synonyme de performability, au sens de prédisposition de la pièce à être jouée, 

à l’aide des indications de mise en scène encodées dans le texte (Sixièmes Assises 1990 : 69). 

À cette même occasion, le front Lortholary-Ivernel-Bataillon-Déprats (Sixièmes Assises 1990 : 

15-40) soutient le rapprochement entre la théâtralité et la destination orale du texte 

dramaturgique. 

En sortant du débat traductologique, l’exploration des regards portés sur la théâtralité par les 

théoriciens du théâtre révèle une pluralité de points de vue sur la théâtralité elle-même, ainsi 

que sur son rapport à la performance. En effet, si la théâtralité est, stricto sensu, le mode de 

déploiement propre du théâtre (McGillivray 2009 : 105 ; Féral 2012 : 9) ainsi que, lato sensu, 

une modalité humaine de comportement qui peut, par diverses argumentations, être rapprochée 

au comportement scénique (Burns 1972 ; Goffman 1973 ; Williams 2000/1996 : 55-57) ; si elle 

peut être observée à sa source et à sa réception (Fiebach 1978 ; Féral 2012 : 9), ainsi qu’en tant 

que système sémiotique (Fischer-Lichte 1992), elle se laisse également concevoir comme une 

forme spécifique de communication scénique par opposition à d’autres manières de faire du 

théâtre.  

Notamment, depuis les années 1970, la théâtralité trouve son principal rival dans la 

performance. Associant la théâtralité à la rigidité et à la répétition, aux structures 

prédéterminées du théâtre traditionnel (l’écriture discursive, le développement narratif, le 

personnage), à la dépendance de la réception, ainsi qu’à l’approche critique figée du 

structuralisme, certains théoriciens – dont le chef de file est Richard Schechner (1973 ; 

2013/2002) – considèrent que « la théâtralité peut avoir des effets néfastes » et lui opposent le 

flux créatif, disruptif, authentique et auto-suffisant de la performance (Carlson 2012 : 30). Une 

série de superpositions existent toutefois entre les champs conceptuels de référence de la 

théâtralité et de la performance. A ce sujet, McGillivray (2009 : 111) parle notamment 

d’« essentialisme flexible ». Aussi, Féral (2012 :10) avance l’hypothèse qu’une rencontre entre 
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les deux pôles de l’antithèse est possible, sur la base de l’idée que la théâtralité « consisterait à 

reconnaître – à introduire même – du performatif dans l’œuvre ». 

d. Le foisonnement de cultures scéniques et dramaturgiques répondant à 

hyperonymel’hyperonyme « théâtre » 

Si la définition de l’essence du théâtre suscite un ample débat académique, sur les plateaux, les 

manières de concevoir et de faire le théâtre changent aussi, en raison des cultures locales, 

sociales, individuelles, ainsi que des sensibilités esthétiques propres à chaque metteur en scène 

ou équipe théâtrale.  

Avec une variété terminologique qui ne fausse en rien leur évident consensus, les 

traductologues théâtrales ( ?? théâtraux, de théâtre) ne manquent pas de constater la variabilité 

culturelle de l’action scénique. Renvoyant pour plus de détails à Upton (2000 : 7), Espasa (2000 

: 52) et Bassnett (2002/1980 : 22 et 2011/2007 : 108), nous rappelons simplement, en guise 

d’épitomé, la formule clé de cette dernière (1998 : 105) : « gestus is culture-bound ».  

Pour illustrer une telle diversité, il suffit de se figurer la distance qui sépare les conceptions et 

les pratiques des grands maîtres du théâtre du XXe siècle, de Stanislavski à Brecht, de Peter 

Brook à Ariane Mnouchkine, de Grotowski à Vitez, en passant par Artaud, Meyerhold et 

Wilson.  

Et ce, sans compter la diversité qu’apporte à la scène l’écriture théâtrale : dans la seule scène 

française, le mot « théâtre » sert à la fois à nommer le romantisme d’Edmond Rostand, le 

comique de situation de Georges Feydeau, le surréalisme de Vitrac, l’existentialisme de Sartre 

et Camus, l’absurde de Beckett, Ionesco et Genet, l’humanisme tiraillé entre l’innocence et la 

corruption de Jean Anouilh.  

e. La reconnaissance de la portée culturelle du théâtre par les études théâtrales et la 

traductologie 

Les théoriciens et les praticiens du théâtre semblent largement partager la vision du théâtre 

comme lieu de convergence, d’osmose, de dialogue et de connaissance de cultures nationales, 

sociales et scéniques différentes. 

Pour la réflexion sur le théâtre nous renvoyons à Shaked (1989 : 18-15) et Pavis (1990 : 14-39), 

mais aussi à Fusco (2000/1994), Kershaw (2000/1992), Brook (2000/1988) et Barba 

(2000/1991).  

Sur le front de la traduction, Pavis (1989 : 25-26) évoque notamment la confrontation et la mise 

en communication de cultures et de situations d’énonciations hétérogènes, imaginant ces 

dernières comme des parties constituantes des premières. Johnston (2000 : 86) pense à la 

traduction comme à une forme de négociation, en identifiant « culture-specific icons, motifs, 
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discourses, speech-patterns and the like » parmi les objets de ce processus. Nigro (2000 : 116) 

parle de médiation et perçoit le traducteur dans la fonction d’un intermédiaire biaisé, « who can 

clash culturally with the text ». Brisset (1993 : 11) et Hale-Upton (2000 : 2) portent l’attention 

sur l’action sociale et politique que la traduction théâtrale vient naturellement accomplir (voire 

sur sa responsabilité sociale et politique) du fait que le théâtre est éminemment informé de ces 

dimensions.  

Dans l’étude des implications culturelles de la traduction théâtrale, Aaltonen occupe une place 

à part. Dépassant toutes les théories centrées sur la rencontre et le partage, elle précise que l’on 

traduit non pas pour l’autre, mais pour soi-même et maintient que traduire est un acte non 

seulement cibliste, mais ethnocentrique et discriminant « in the ways in which it constructs the 

‘realities’ of foreign theatre text » (2000 : 6). A la base de ce positionnement radical réside 

l’intéressante idée que les hommes « occupent les textes » à différents moments du temps et de 

l’espace, dans une dynamique globale de partage de la source. Or, chaque culture s’approprie 

l’œuvre théâtrale à sa façon et dans son propre intérêt, de sorte que le passage du texte d’un 

occupant à l’autre implique aussi le legs  d’un certain héritage culturel (2000 : 47-49).  

Partageant le constat d’Aaltonen, Laera œuvre pour contrecarrer la tendance à « cacher les 

différences pour les adapter ». Déterminée à restituer au théâtre sa fonction de lieu de 

« rencontre » et de « dialogue », elle est à l’origine d’une étude empirique (Laera 2016) inspiré 

des théories du premier Venuti et visant à prouver les bienfaits de la foregnization appliquée à 

la pratique du théâtre, aussi bien en traduction qu’en performance.  

 

3.7.3 Traduire les realia, traduire le théâtre 

Après avoir exposé les arguments qui permettent, à nos yeux, de considérer le théâtre comme 

un reale, nous souhaitons maintenant tenter un rapprochement entre les réflexions théoriques 

portant sur la traduction des realia et les théories culturalistes de la traduction théâtrale. 

 

3.7.3.1 Traduire les realia 

S’agissant de la traduction des realia, Rozhin (2000) envisage une palette d’opérations 

possibles contenue entre les deux pôles de la conservation par transcription et de l’élimination.  

Procédant de l’un à l’autre, elle mentionne en premier lieu le procédé de la traduction littérale 

ou calque, fait avec le matériel linguistique cible sur le modèle exact de la source. 

L’approche traductive suivante est celle de la neutralisation, soit la « déculturalisation d’un mot 

culturel », voire le recours à un « équivalent fonctionnel ou descriptif sans connotations 

culturelles ». Ici, l’équivalence se fait par le biais de la catégorie conceptuelle supra-ordonnée, 



 218 

éventuellement en glissant dans le texte un adjectif de nationalité, afin d’inviter le récepteur à 

situer opérationnellement l’hyperonyme dans la culture source.  

Puis Rozhin introduit la « traduction approximative » et l’« équivalent culturel », deux solutions 

traductives apparentées, qui proposent un équivalent fonctionnel dans le contexte cible, au prix 

d’une perte de précision au sujet de l’information source. Cette perte est toutefois estimée 

acceptable, sur la base de l’observation que tout complément d’information qui serait livré pour 

s’efforcer de conserver les détails de la culture source ne serait pas davantage utile au récepteur 

aux fins de la compréhension, car ces détails ne seraient pas significatifs pour la culture cible.  

Enfin, au plus près de l’effacement se trouve pour Rozhin la « traduction contextuelle », qui 

consiste en une adaptation au sens fonctionnaliste pur du terme. Par ce procédé, la référence 

culturelle est extraite de la culture source et déplacée dans la culture cible, ou toute autre culture 

considérée significative pour cette dernière. 

L’analyse des procédés traductifs des realia suggérée par Leppihalme (2001) et Osimo (2004) 

conduit à une catégorisation tout à fait comparable à celle de Rozhin. Se justifiant par la 

descendance des discours des mêmes sources, soit Vlahov-Florin (1970, 1986) et Florin (1993), 

cette homogénéité substantielle des points de vue est également signalée par Durieux (2017), 

qui observe que les modalités traductives des realia se distribuent sur une trajectoire s’étendant 

d’un maximum d’exotisme à un maximum d’ethnocentrisme. 

 

3.7.3.2 Traduire le théâtre 

Regardons maintenant de plus près les approches culturalistes à la traduction du théâtre. 

Notre point de référence majeur est Aaltonen (2000 : 47-81). Cette dernière imagine une courbe 

de la traduction théâtrale contenue entre les pôles opposés de « reverence » et « disregard », 

très proche de celle qui décrit la traduction des realia. La suite des modalités traductives 

identifiées par Aaltonen se présente, de la moins à la plus exotisante, comme ceci : 

« reverence », « compatibility » (dans les formes « acculturation » et « naturalisation »), 

« integration » (dans les formes « translation » et « adaptation », à son tour déclinable en 

« reactualisation » et « imitation »), « subversion » (dans les formes « rebellion » et 

« disregard »), « alterity ».  

Nous rappelons en incise que pour cette traductologue tous les modes de traduction – quel que 

soit le degré de respect de la culture source qu’ils comportent – s’inscrivent dans une seule et 

même démarche ethnocentrique et égocentrique, la culture d’accueil faisant de la culture 

étrangère ce qui lui convient le mieux. 
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Au plus près du texte, se trouve donc, pour Aaltonen, l’approche traductive de la révérence : 

lorsque la culture source est tenue en estime, les textes dramaturgiques étrangers sont traduits 

entièrement et/ou l’on s’efforce de transposer leurs traits les plus caractérisants dans le système 

linguistique et culturel cible. L’esthétique théâtrale impliquée par le texte de départ fait 

également l’objet d’une démarche conservative. La modalité de la révérence s’accompagne 

d’une volonté d’accroître, au moyen de la traduction, le capital culturel de l’espace cible, 

fournissant à ce dernier des modèles d’écriture théâtrale. Alternativement, la révérence est 

employée à des fins idéologiques, « to support some issue in the social discourse of the target 

culture » (2000 : 65). Concrètement, elle se manifeste par une fidélité élevée à la forme de la 

source. 

Un cran plus loin, se situe la mise en compatibilité de la culture source avec l’espace culturel 

d’accueil, motivée par une claire volonté de « disguise or at least not to highlight the foreign 

origin of the text » (2000 : 56). Dans cette dynamique, l’« acculturation » vise à estomper les 

traits de l’étranger, à minimiser ou à effacer l’ancrage dans la culture source ou dans toute 

culture spécifique (2000 : 55), pour rendre plus floue la frontière entre le familier et le non 

familier. Le mouvement traductif se fait du spécifique au général. Nous nous permettons ici 

d’observer que, si la révérence en traduction théâtrale rappelle de près le calque dans le 

traitement des realia terminologiques, l’acculturation – avec son caractère, en fait, 

déculturalisant – semble se rapprocher de la neutralisation envisagée par Rozhin. En termes 

pratiques, « in rewriting the source text, the vraisemblance is established on the level of the 

audience’s competence in the general cultural conventions of the language, manners, moral 

standards, rituals, tastes, ideologies, sense of humour, superstitions, religious beliefs, and the 

specific dramatic and performance conventions of theatre and drama » (2000 : 55). Il nous faut 

noter que cette présentation de l’acculturation tend déjà vers la naturalisation, que nous 

illustrerons de suite. Or, le commentaire de l’auteure recentre l’attention sur la généralisation : 

dans la traduction en finnois d’un drame irlandais, l’acculturation ferait converger la traduction 

vers des traits culturels communs européens.  

La seconde forme de mise en compatibilité est donc la naturalisation, qui a lieu, dit Aaltonen, 

lorsque l’Etranger est remplacé par des signes reconnaissables du Soi (2000 : 55). L’exemple 

fourni par l’auteure est la première traduction finnoise de Macbeth, datant de 1834, qui 

relocalise le drame en Finlande, décline en termes nationaux les références culturelles et 

emploie les formes littéraires propres de la poésie populaire finnoise, tel le mètre kalevala et 

l’allitération. 
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Plus loin de la mise en compatibilité, se trouvent des formes d’« intégration » du texte source 

dans la culture cible. Si la traduction peut être une manifestation de l’intégration (se présentant 

à son tour dans les modalités que nous venons d’indiquer, soit révérence, acculturation ou 

naturalisation), l’intégration peut aussi se faire par le biais de l’adaptation. Aaltonen fait ici 

référence à la position de Brisset (1996/1990 : 12), qui distingue à son tour la traduction de 

l’adaptation en fonction de la portion de texte « employée » : la traduction implique le transfert 

du texte source dans son intégralité, alors que l’adaptation fait l’impasse de certaines parties du 

texte et/ou comporte des altérations. S’inspirant encore de Brisset, Aaltonen (2000 : 56) 

envisage deux formes possibles d’adaptation : réactualisation (« spatial and sometimes temporal 

transposition of a foreign play ») et imitation (« the most radical form of adaptation, which 

produces a new work on its right, with the original work surviving only as an intertext »). 

La pratique intégrative réalisée par l’adaptation vient se superposer à une approche encore plus 

avancée dans le chemin qui conduit vers l’oblitération de l’autre. En effet, Aaltonen nous dit 

que si l’adaptation peut être motivée par une volonté d’intégration, la dose d’altération qu’elle 

comporte sait aussi la transformer en un acte subversif : « When the target system no longer 

needs the Foreign to increase its cultural capital, it might be subverted to speak for the receiver 

whose expectations outweigh the constraints of the source text. The introduction of the Foreign 

text is seen more as a raw material for the indigenous stage than as a finished product » (2000 

: 73). Cette démarche subversive peut à son tour s’expliquer par la rébellion (envers une culture 

ressentie comme dominante et envers l’ordre hiérarchique qu’elle appelle) ou bien par 

l’indifférence/le mépris de l’autre. 

Enfin, à l’extrémité de la chaîne peut se trouver un véritable refus de l’altérité. La culture 

d’arrivée peut en effet bloquer en amont une pièce étrangère et ne jamais l’admettre dans son 

système. Une telle marginalisation peut avoir différentes raisons. Ainsi, l’écart culturel avec la 

culture étrangère (en termes également de conventions dramaturgiques et scéniques) peut être 

considéré comme étant trop important pour justifier quelque forme d’accueil que ce soit. 

Alternativement, à la culture étrangère peut être attribuée une valeur symbolique moindre, 

insuffisante pour accroître le capital culturel de l’espace cible. Ou bien des raisons politiques 

ou historiques peuvent engendrer une véritable méfiance ou hostilité à l’égard d’une culture 

autre. A la fin du parcours nous retrouvons donc, dans le théâtre comme dans les realia 

terminologiques, l’option de la suppression. 

Avec ce dernier pas, nous arrivons à la conclusion de notre chemin visant à évaluer la possibilité 

d’un rapprochement entre le traitement des realia et du théâtre en traduction. Dans l’un et 

l’autre domaines, le fil théorique semble se tisser de façon comparable : face à un élément 
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culturellement chargé – qu’il s’agisse d’un mot ou d’une pièce théâtrale toute entière – la 

réflexion envisage deux solutions opposées : la première exotisante, célébrant l’altérité et la 

mettant en exergue et la seconde ethnocentrique, oblitérant l’autre de manière plus ou moins 

marquée, par l’atténuation de ses traits distinctifs ou par leur conversion en des traits locaux, 

facilement reconnaissables et acceptables par le public cible. En somme, nous nous retrouvons 

face à l’éternelle opposition sourcisme-ciblisme et à l’association courante qui fait de ce couple 

un équivalent du binôme « promotion de la culture source (par la mise en exergue de l’altérité 

en termes textuels) - imposition de la culture cible (par la normalisation textuelle, faucheuse de 

la différence culturelle) ». 

Or, imaginer le théâtre comme reale et observer que son élaboration en traduction peut 

effectivement ressembler à celle des realia dans le cadre d’une approche culturaliste de la 

traduction, ne peut avoir de valeur que si l’on signale un certain nombre de questionnements 

qui surgissent de cet exercice de mise en convergence.  

Tout d’abord, quels paramètres permettent de constater l’application de l’une ou de l’autre 

approche traductive du théâtre ? En effet, s’il peut être relativement simple d’observer qu’un 

reale terminologique a été calqué, neutralisé ou remplacé par un équivalent fonctionnel dans la 

culture cible, faire état d’un processus de révérence, d’acculturation, de naturalisation ou de 

mépris dans la traduction d’une pièce tout entière doit nécessairement dépendre d’une série 

conjointe de facteurs. Comment donc les prendre en compte ?  

Deuxièmement, est-il nécessairement vrai que les comportements traductifs qui se distribuent 

le long de la courbe correspondent aux motivations culturelles qui leur sont attribuées parfois 

dans leur dénomination même ? Pour être plus claire : la palette qui va du sourcisme au ciblisme 

en termes de traitement textuel, correspond-elle immanquablement à la palette culturelle qui 

s’étale de la révérence au refus ? Aussi, le calque est-il seulement et toujours une forme de 

respect ; l’hyperonyme ou la généralisation des moyens de suppression des traits culturels 

caractérisants ; la relocalisation un signal de violence faite à la culture source au nom d’une 

supériorité assumée de la culture cible ? 

Enfin, la traduction théâtrale peut-elle dépasser la polarisation qui caractérise la traduction des 

realia pour laisser entrevoir une (ou plusieurs) troisième(s) voie(s) ?  

Nous tâcherons de donner notre réponse à ces questions dans le paragraphe qui suit, après 

quelques considérations générales sur la portée culturelle de la traduction théâtrale, traitée au 

paragraphe précédent. 

 

3.7.4 Issues 
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Notre positionnement quant au sujet de la dimension culturelle en traduction théâtrale est pour 

certains aspects très proche de celui d’Aaaltonen pour ce qui est de l’attention portée à la culture 

cible et à l’observation de la traduction comme un phénomène propre à celle-ci. Effectivement, 

nous trouvons très pertinentes certaines de ses propositions. Nous pensons notamment à « The 

source text and the source culture it represents are […] constructed, in translation, by the target 

culture. The construction is part of the target culture and has no existence as such beyond the 

translation process. In that sense the source and the target pole are, indeed, one and the same 

thing – one’s own culture – and the choice of elements interesting from the point of view of 

reception only » (2000 : 49). 

Or, il nous semble difficile d’exclure d’emblée de la traduction théâtrale la démarche 

herméneutique. Car certes, la culture cible en tant qu’horizon de départ de la traduction, s’érige 

en filtre et en matériau de construction pour la représentation de l’œuvre et de la performance 

de sa parole théâtrale. Et, certes, la culture cible impose, en tant qu’horizon d’arrivée, une série 

nécessaire d’ajustements pour le transfert du Sens. Toutefois, il nous semble imprécis de faire 

de la culture cible en elle-même, en sa qualité de « système », l’agent de la traduction, sans 

arrêter le regard sur l’individualité et la subjectivité du traducteur qui agit, lui, dans un avatar 

par définition unique de la culture d’arrivée et mène, depuis cet horizon de départ, une véritable 

opération interprétative sur la culture source pour la culture cible.  

Enfin, nous prenons les distances de la vision purement fonctionnaliste qu’Aaltonen laisse 

émerger lorsqu’elle affirme que la culture source est exploitée pour « servir les besoins » de la 

culture cible via des « textes adéquats », traduits et manipulés « sélectivement » dans ce but 

(2000 : 49). 

Face à ces prises de positions tranchées, le regard que nous portons sur la traduction du théâtre 

se veut plus nuancé et non idéologisé. Il repose sur une conception interculturelle de la 

traduction théâtrale en tant que vision de l’autre et discours sur soi-même, méritant d’être 

étudiée sans préjugés et de façon descriptive. Ce regard sera également notre point de départ 

pour répondre aux trois questions que nous nous sommes posées à la fin du paragraphe 

précédent. Avant de les reprendre une par une, nous nous permettons de rappeler que le terme 

culture est également à entendre, dans notre construction, comme horizon d’attente de l’écriture 

et de la vocalité théâtrale. 

La première interrogation portait sur les paramètres qui permettent de comprendre la stratégie 

traductive à laquelle le traducteur a eu recours. La réponse se trouve à notre avis dans la nature 

même du théâtre en tant que reale. Nous avons en effet fait valoir l’idée que le théâtre peut, 

entre autres, être conçu tel un reale en raison de sa prédisposition à véhiculer un grand nombre 
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de realia. L’observation mérite donc d’être conduite sur l’ensemble de ses références à la 

culture : les objets réels ; le contexte politique et administratif ; les structures, les dynamiques 

et les habitudes sociales ; les idées et les idéologies ; la théâtralité ; l’oralité théâtrale au sens 

de langue, écriture et vocalité que nous nous préparons à approfondir. Car dans le théâtre à texte 

les realia se disent, la manière de les dire est un reale à son tour et elle contribue, par-dessus 

tout, à laisser entendre quelle idée du grand reale qu’est le théâtre se fait le traducteur. Enfin, 

l’évaluation de la traduction des realia ne peut se faire qu’en mettant ces derniers en réseau et 

en tâchant de comprendre, face à chaque pièce, si le traitement de chacun d’entre eux constitue 

un cas isolé ou l’ébauche, voire la confirmation, d’une tendance généralisée révélatrice d’une 

certaine prise de position discursive vis-à-vis du texte et de la culture aussi bien source que 

cible.  

Pour ce qui est du deuxième questionnement, celui qui porte sur l’identification du traitement 

textuel et culturel de la pièce source à travers l’association des couples antinomiques sourcisme-

ciblisme et révérence-mépris, nous suggérons qu’il ne convient pas d’accepter une telle 

superposition de manière automatique et inconditionnée. Il faudrait plutôt envisager la 

possibilité qu’il existe plusieurs manières de raconter l’autre en mettant en valeur son altérité 

et que ces manières ne sont pas nécessairement et exclusivement sourcières au sens textuel du 

terme. Il ne faudrait pas non plus exclure que l’assimilation de l’autre à soi puisse se faire par 

des chemins autres que le ciblisme textuel.  

Ainsi, la transformation mise en œuvre par la traduction pourrait dépasser la logique binaire 

exotisation-familiarisation. En effet, d’une part toute approche traductive, même la plus 

éthique, serait inspirée par des facteurs entièrement opérants dans la culture cible. D’autre part, 

en tant que transfert d’un produit culturel d’une dimension source à une dimension cible, la 

traduction serait à la fois projection de la première sur la deuxième et de la deuxième sur la 

première, avec un dosage variable des deux phénomènes. Enfin, au-delà de l’assimilation de 

l’autre à soi et de la célébration de l’autre en tant que tel (bien qu’inévitablement dans la 

représentation que le soi se fait de lui), la transformation opérée par la traduction – et d’autant 

plus une traduction « tridimensionnelle » comme la théâtrale, impliquant une idée de 

performance – construirait des mondes autres : des dimensions prétendues universelles, dans 

lesquelles le soi et tous les autres existants se retrouveraient du fait de leur humanité ; des 

troisièmes univers, appartenant à un autre qui n’est pas celui de la source ; des espaces contenant 

à la fois le soi, l’autre et des lieux ou des temps culturels où les deux se sont rencontrés ou 

seraient susceptibles de le faire ; des lieux de l’esprit issus de l’architecture interprétative et 
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créative du traducteur, éventuellement guidé dans le processus par une vision de mise en 

scène…  

Venons-en maintenant à notre troisième question. Nous nous demandions si le théâtre, en tant 

que reale multidimensionnel est à même d’offrir une voie alternative – une issue de secours – 

au chemin polarisé source/cible et à son double reverence/disregard. La réponse à cette 

question découlera en fin de comptes d’une vérification sur corpus de l’hypothèse précédente. 

Or, nous nous permettons d’avancer ici une piste de réflexion. Plus particulièrement, nous nous 

accordons le plaisir d’imaginer que certains propos audacieux formulés au sujet de la traduction 

théâtrale par des traductologues plus confirmés que nous correspondent à la réalité de la 

traduction dramaturgique. 

Nous pensons ici aux paroles de Pavis (1989 : 38) : « A third solution, the middle road most 

often used, consists of effecting a compromise between two cultures, of producing a translation 

that would be ‘a conductor’ between the two cultures and which could cope with proximity as 

well as distance […] We should observe the way in which the two cultures can be made to 

connect in the sense of connecting vessels (vases communicants) » ; et de Bowman (2000 : 29) 

: « There are two plays happening at once […] necessary co-existence […] acceptance of the 

differences between languages and cultures ». 

Au-delà de l’applicabilité de ces formules à notre idée d’une traduction théâtrale interculturelle, 

nous suggérons que la coexistence – des approches traductives, des cultures, et des plans 

temporaux, pour nous projeter dans le chapitre suivant – peut véritablement être le propre de la 

traduction théâtrale, et ce qui la distingue de la traduction de tout autre reale.  

En effet, si traduire le théâtre, c’est traduire à la fois un reale et tous les realia qui le composent ; 

et si les modalités traductives répertoriées tendent à se ressembler, ce qui se produit dans la 

traduction théâtrale et ne peut avoir lieu dans la traduction des realia terminologiques est 

justement la pluridimensionalité de l’espace traductif. Car le texte dramaturgique est une 

séquence textuelle et non pas un terme ou une expression isolée. En tant que tel, il peut contenir 

dans son déroulement différentes approches traductives pour différentes portions de texte ou 

axes discursifs et se configurer tel un maillage de realia traduits, laissant la place à 

l’hétérogénéité et à la coprésence des cultures et des temps. Ainsi, le texte tout entier peut 

présenter à la fois des formes de conservation et de manipulation ; des renvois aux realia du soi 

et de l’autre, présents et passés ; des allusions à la culture source, telle que le traducteur la 

comprend et souhaite la communiquer, et des suggestions pour une représentation intégrée dans 

la culture cible, telle que le traducteur la connaît et l’envisage. 
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4.1 Le reflet du temps dans la parole théâtrale traduite 

Il est temps maintenant de nous concentrer sur un sujet à plusieurs reprises annoncé mais 

seulement partiellement abordé dans les chapitres précédents : l’oralité. Nous articulerons notre 

argumentation en cinq volets : un premier paragraphe indiquant les principes essentiels de 

l’oralité théâtrale, puis quatre paragraphes ciblant respectivement l’oralité linguistique, l’oralité 

rythmique, l’oralité vocalique et l’oralité discursive. Dans chaque section, nous nous 

attarderons sur les implications traductologiques de l’aspect traité, présentant les clés 

méthodologiques pour l’analyse de notre corpus. Il est ici nécessaire de formuler une remarque 

préliminaire s’appliquant à la totalité des argumentations dans ce chapitre : la répartition de 

l’oralité en volets, répondant à des terrains d’analyse effectivement différenciés, est surtout 

nécessaire pour une présentation ordonnée du sujet. Des recoupements entre les différents 

terrains restent, bien entendu, possibles. 

Bien que le sujet de cette section soit l’oralité, la réflexion traductologique en vue de la lecture 

des traductions appellera tout naturellement la perspective temporelle. Membrane portante, 

corps de la traduction, l’oralité représentée exprime en effet les mouvements propres de la 

traduction théâtrale tels que nous les avons jusqu’ici évoqués : l’herméneutique de l’œuvre, la 

projection de la performance de la parole, la tension interculturelle, le positionnement dans les 

coordonnées culturelles de l’espace cible. Concrètement composée de matériaux linguistiques 

cibles, elle porte, par leur biais, le regard du traducteur et de l’espace que celui-ci représente 

sur l’œuvre source, son oralité, sa projection scénique. Or, dans le cadre spécifique de notre 

étude, l’espace de réception et de traduction est également un temps, situé à une certaine 

distance du temps source de l’œuvre. Ainsi, les matériaux cibles sont nécessairement les 

matériaux du présent du traducteur. Les choix de l’oralité traductive, à tous ses niveaux, 

expriment donc l’interprétation, individuelle et collective, d’une œuvre source, le ressenti de la 

performance de sa parole et la prise de position culturelle sur l’écriture théâtrale de ce temps 

cible. C’est ainsi que l’oralité, cible et présente, se configure comme un reflet du temps. Cela 

revient à dire que, comme la traduction qu’elle véhicule, l’oralité est historique, située dans 

l’histoire et influencée par elle.  

Dans ce chapitre, nous ne ferons que la présenter comme telle, illustrant en quoi, à chacun de 

ses niveaux l’espace cible, et donc le présent, est susceptible de se manifester, de sorte à justifier 

l’expression « mise en voix contemporaine » que nous avons employée dans le titre de cette 

thèse. 
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Au chapitre 6, nous approfondirons l’étude de la dimension temporelle, pour entrer dans le 

mérite des approches traductives diachroniques, des modalités d’appréhension du passé et des 

classiques, des manifestations possibles dans l’oralité de ces modalités spécifiques. 

 

4.2 L’oralité représentée : principes généraux 

Alors que, par souci de concision, nous avons eu – et nous aurons – souvent tendance à ne parler 

que d’« oralité », comme le titre de ce chapitre le précise, notre terrain d’étude est plus 

particulièrement l’« oralité représentée ». 

Avant même de concerner la traduction, l’oralité représentée est le propre du texte théâtral. Ce 

dernier renvoie tout d’abord à une double dimension orale : celle des échanges ayant lieu dans 

l’univers fictionnel de la pièce, selon les codes de parole et d’énonciation propres aux situations 

et aux personnages évoqués dans chacune des scènes, et celle de la communication se déroulant 

entre le plateau et la salle, selon les codes de parole et d’énonciation partagés par les parties 

prenantes de l’expérience théâtrale à un moment et dans un espace culturel donné. Le sens de 

la représentation de l’oralité est à son tour double : d’une part, le texte reproduit (en ligne de 

principe, mais non exclusivement, comme nous le verrons) l’oralité courante des conversations 

et l’oralité codifiée du théâtre ; d’autre part les acteurs sont appelés à représenter sur scène 

l’oralité reproduite dans le texte.  

Avant de présenter les visages que nous jugeons pertinent d’attribuer à l’oralité du texte 

dramatique, il nous semble nécessaire d’insister sur l’impossibilité d’une coïncidence totale 

entre l’oralité de la communication en situation réelle et l’oralité en situation théâtrale, car, 

même lorsque cette dernière évoque la première, elle ne peut que la feindre, selon des modalités 

culturellement justifiées et artistiquement construites. En effet, le contexte de déploiement de 

l’oralité théâtrale est régi par une dynamique de stimuli et d’attentes codifiés, qui répond à la 

culture, y compris théâtrale, de la communauté réunie autour du spectacle et s’ajuste en fonction 

de la marque culturelle et artistique imprimée à la pièce par ceux qui ont conçu et qui donnent 

la représentation.  

Entre les deux oralités représentées, celle qu’il représente et celle qui sera représentée à partir 

de sa lecture, le texte dramatique dispose à son tour d’un caractère oral. Confiée à la parole 

écrite, cette oralité qui évoque le plus souvent le parlé réel, révèle aussi des traits de 

conventionnalité. A ce sujet nous renvoyons à l’analyse de Pierre Larthomas (1990/1972), qui 

présente le langage dramatique comme une construction savamment codifiée, recherchant 

l’équilibre entre écrit et parlé et ayant comme objectif « l’efficacité sur le spectateur » 

(Larthomas 1990/1972 : 134). Dans la même optique, nous rappelons la position de Paul 



 228 

Zumthor (2008/1989), qui fait du conventionnel un caractère intrinsèque de l’oralité et opère 

une distinction nette « entre le parlé, communication vocale exprimant l’expérience ordinaire 

du locuteur et l’oral, communication formalisée de façon spécifique, et transmettant […] un 

type particulier de connaissance qui, pour l’auditeur, est re-connaissance, inscription du 

message dans un modèle familier » (2008/1989 : 169). Zumthor pense ici plus particulièrement 

à l’oralité en déploiement, dans des formes de tradition orale codifiées, mais il nous semble 

également pertinent d’appliquer son observation au texte pour les cas où la mise en voix se 

fonde sur un scénario préexistant.  

Dans ce paragraphe liminaire, il convient aussi de préciser que dans le passage entre l’oralité 

représentée par le texte et celle représentée sur la scène une double opération d’interprétation 

et de construction a lieu. Etudiant l’oralité inscrite dans le texte, la troupe imagine une certaine 

oralité (réelle, normalement) de référence, puis construit son oralité scénique donnant voix à sa 

propre culture ainsi qu’à son projet esthétique, tout en gardant à l’esprit les codes partagés du 

public de destination.  

Dans le cas particulier de la traduction, que nous étudions ici, le jeu d’interprétation et de 

construction se complexifie. A partir du même texte source, le traducteur agit comme un 

metteur en scène (voire avec le metteur en scène) en interprétant l’oralité textuelle pour entendre 

une oralité (réelle) de référence et se figurer une oralité scénique de destination, puis il inscrit 

cette dernière dans un nouveau tissu textuel. Cela, en appliquant son prisme culturel (au sens 

général et plus particulièrement théâtral) à une représentation qu’il se fait aussi bien de la 

théâtralité en vigueur dans l’espace-temps de représentation du texte source que de celle à 

l’œuvre dans l’espace-temps de destination. La théâtralité cible pourra être cernée de façon plus 

précise, et donc une oralité davantage cousue sur ses codes et ses besoins pourra être inscrite 

dans le texte, si le traducteur agit en vue d’une production précise, pensée par un metteur en 

scène spécifique pour un théâtre donné, avec un public cible plus ou moins identifiable. A partir 

de ce texte traduit, avec un procédé analogue, le metteur en scène et les acteurs mettront en 

œuvre leur propre processus d’interprétation et de création, oral et théâtral.  

Nous avons ici évoqué dans le même contexte la théâtralité et l’oralité. Nous tenons à préciser 

que l’oralité s’inscrit pour nous dans la dimension plus ample de la théâtralité, que nous avons 

explorée dans la section précédente. Imaginant la théâtralité comme l’approche idéique, 

culturelle et esthétique au théâtre, propre à l’individu ou au groupe qui est créateur ou spectateur 

du théâtre, et réunissant dans la théâtralité la totalité des instruments communicatifs qui 

constituent l’acte théâtral (le texte, lorsqu’il est présent, le jeu, la gestion de l’espace…), nous 

avons tâché précédemment d’identifier les conditions de sa variabilité. Dans cette section, nous 
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souhaitons observer de plus près cette composante de la théâtralité qu’est l’oralité. Car elle est 

la seule – à notre avis, comme nous l’avons laissé entendre auparavant – à pouvoir faire l’objet 

d’une réflexion sur la traduction interlinguale. En effet, si la représentation du jeu d’acteur ou 

la maîtrise de la scène interviennent certainement dans le processus herméneutique et esthétique 

de saisie du Sens, puis dans la phase de création de l’univers de l’œuvre en traduction, l’oralité 

– qui caractérise par excellence la parole théâtrale – nous semble tout naturellement le terrain 

d’action privilégié du traducteur.  

Pour nous exprimer de façon plus essentielle, nous pourrions parler de « texte dramaturgique ». 

Nous pourrions également utiliser ce même terme pour désigner l’œuvre, avec les connotations 

que nous lui avons attribuées dans le chapitre 1. Nous reconnaissons toutefois les limites de la 

dénomination « texte » en cela qu’elle renvoie à un espace écrit, silencieux et bidimensionnel, 

sans l’épanouissement spatial de la théâtralité, sans l’épaisseur de l’univers idéique et sans le 

potentiel d’expressivité sonore auxquels la traduction d’une pièce pour la scène est 

nécessairement appelée à se confronter.  

Pour évoquer le caractère oral de la matière de la traduction théâtrale, nous pourrions d’autre 

part nous contenter du terme « parole », que nous avons souvent employé dans la réflexion sur 

la speakability menée dans le chapitre 3, ainsi que dans le titre même du présent chapitre. Il est 

vrai que les significations de « parole » couvrent relativement bien le domaine de référence de 

l’oralité telle que nous l’entendons. Le dictionnaire6 nous indique notamment : mot ou suite de 

mots exprimant une pensée ; faculté de parler ; façon d’articuler les mots ; ton de la voix.  

Or, nous préférons réfléchir au texte et à la traduction théâtrale en termes d’« oralité ». Cela a 

à notre avis deux avantages. D’une part, il nous semble que le fait de se concentrer sur l’oralité 

en tant que propriété du texte théâtral (dès sa codification écrite) – et non pas sur la parole en 

tant que synonyme de texte destiné à la mise en voix, voire exclusivement dans cette mise en 

voix – nous aide à définir de façon plus étendue et précise le spectre des implications de 

l’exercice traductif que l’on opère sur cette même parole. D’autre part, évoquer l’oralité nous 

permet de nous inscrire dans un réseau de sillons critiques déjà tracés, que nous comptons ici 

rapprocher à la fois entre eux et au théâtre.  

Ainsi, dans ce chapitre nous nous arrêterons sur quatre aspects différents de l’oralité – oralité 

linguistique, rythmique, vocale et discursive – en dialoguant avec une série d’auteurs qui ont 

pris la parole sur l’oralité, choisissant de l’observer sous un ou plusieurs de ces angles qui nous 

semblent complémentaires et indispensables pour rendre compte de son essence. Au fil de notre 

                                                
6 http://www.cnrtl.fr/definition/academie8/parole 
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présentation, nous n’omettrons pas de considérer la nature historique de l’oralité et les 

modalités d’identification des traits d’oralité dans les traductions de notre corpus.  

Nous précisons dès maintenant que, si notre réflexion nous amènera nécessairement, comme 

elle l’a d’ailleurs déjà fait, à sortir de la page pour prendre en compte la concrétisation de 

l’oralité sur la scène, notre attention aux fins de la réflexion traductologique reste 

principalement ancrée dans le texte écrit, comme lieu d’évocation et d’anticipation de l’oralité 

scénique. Lors de la lecture du corpus, quelques excursions dans la vocalisation effective des 

traductions nous permettront de consolider notre exploration de l’oralité sur le terrain. 

La conception composite de l’oralité que nous nous apprêtons à expliciter vient nourrir notre 

construction de fond en la précisant comme suit : dans le cas des œuvres théâtrales, tout 

particulièrement du passé, la traduction agit sur l’oralité de l’œuvre inscrivant cette dernière 

dans l’oralité (théâtrale) de l’espace-temps de réception, de la même façon que Sirkku Aaltonen 

imagine une absorption de l’œuvre dans la culture cible. Encore une fois, nous reprenons ici la 

position d’Aaltonen avec les réserves qui nous tiennent à cœur : que l’on prenne en compte la 

part jouée dans le système par la subjectivité du traducteur et que l’on pose que l’attraction vers 

le lieu et l’époque cible se réalise de façon autant délibérée qu’involontaire, l’hic et le nunc 

n’ayant d’autres voix que la leur pour exprimer l’illic et le tunc. Parallèlement, nous suggérons 

que la marque d’oralité imprimée à la traduction correspond à la fois à un discours sur l’autre 

passé et à une prise de position sur l’oralité du soi présent.  

 

4.3 L’oralité linguistique 

Le premier volet de l’oralité que nous souhaitons considérer est celui que nous définissons 

comme linguistique. Il concerne l’emploi de matière linguistique de la parole théâtrale pour la 

représentation d’un niveau de langue.  

La réflexion menée par Florence Lefeuvre et Gabriella Parussa au sein de l’équipe CLESTHIA 

EA 7345 de l’Université Paris III est à l’origine de cette portion de notre regard sur l’oralité 

théâtrale. Nous nous sommes d’ailleurs inspirée du projet d’étude sur l’oral représenté dirigé 

par les deux professeurs pour concevoir l’étiquette « oralité représentée », que nous avons 

étendue à la totalité des visages de l’oralité théâtrale, alors que la formulation originale se réfère 

exclusivement aux traits stricto sensu linguistiques de l’oralité et à des textes seulement 

occasionnellement théâtraux.  

Le projet de Leveufre et Parussa s’inscrit en effet dans l’aire disciplinaire de la linguistique 

historique française, avec l’objectif de remettre en question « la séparation entre deux sous-

disciplines : la linguistique de l’oral et la linguistique de l’écrit », au nom de la considération 
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que « la frontière entre les deux systèmes de signes n’est pas […] étanche ». Sur ces bases, les 

chercheuses se mettent sur les traces « des modalités de représentation de l’oral dans les textes 

écrits » monolingues, contenant « des transpositions de l’oral : roman, théâtre, lyrique, 

chroniques, mais aussi des textes non littéraires, les documents de la pratique (comme la minute 

du procès de Jeanne d’Arc, par exemple) ». L’objectif de la recherche est d’identifier des 

marqueurs linguistiques, tels que des lexèmes, des interjections ou des patrons syntaxiques et 

d’observer leur permanence et leur évolution en diachronie, « de manière à approcher sinon 

l’oral réalisé, à jamais perdu, du moins sa mise en scène » (Lefeuvre - Parussa, sans date).  

Le projet de recherche de l’équipe CLESTHIA a donné lieu en septembre 2015 à la journée 

d’étude « Oral représenté – La représentation de l’oral dans le théâtre et dans d’autres genres » 

(Paris, Sorbonne 3)7, ainsi qu’à la participation de deux membres de l’équipe au colloque 

international « Représentation de l’oral et marques d’oralité dans la diachronie du français », 

organisé en mai 2016 par l’Universidad Complutense de Madrid8, et à la présence des 

professeurs Lefeuvre et Parussa dans le comité scientifique du colloque « Marques d’oralité et 

représentation de l’oral en français », qui a eu lieu en octobre 2018 dans cette même université9. 

La lecture des programmes des trois évènements révèle que l’attention des chercheurs qui 

animent la réflexion sur l’oral représenté se concentre sur des phénomènes linguistiques 

circonscrits tels que l’interaction discursive, la formulation des excuses, les marqueurs 

introduisant des exclamations, les interjections comme « bon », « donc », « écoute » ou 

« regarde/regardez » et leur évolution diachronique, la graphie et la ponctuation représentant 

des formulations orales. 

Identifiables à l’écrit et pouvant constituer des témoignages de l’usage vivant du français à des 

époques plus ou moins révolues, ces marqueurs situent clairement la recherche CLESTHIA – 

pourtant menée en pleine conscience du biais que la codification écrite peut apporter à 

l’authenticité de l’oral – dans le champ de ce « parlé » spontané que Zumthor (2008/1989) 

sépare explicitement de « l’oralité », tissu formalisé régissant certaines formes poétiques livrées 

au public sans l’appui du support écrit. 

Avec notre oralité linguistique, nous nous plaçons en revanche non pas dans l’encodage d’un 

parlé spontané, mais dans la représentation artistique d’une parole théâtrale, qui évoque le parlé 

réel tout en ayant la tâche de bâtir un échange dramaturgiquement fonctionnel entre les 

                                                
7 Programme disponible à l’URL : http://www.univ-paris3.fr/medias/fichier/programmejeoralvdef-2-_1441205658955.pdf. Nous avons nous 
même participé à cette journée d’étude avec une ébauche embryonnaire de la réflexion que nous présentons dans cette section. 
8 Programme disponible à l’URL :  
https://www.ucm.es/data/cont/docs/632-2016-04-13-Programme%20Colloque%20Oralit%C3%A9%202016_Web.pdf 
9 Programme disponible à l’URL : https://www.ucm.es/pragmahca/CILFmarques-oralite-representation-oral-francais 
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personnages, et de s’inscrire dans les coordonnées d’un horizon d’attente propre à l’échange 

entre le plateau et le public, dans un espace-temps donné, pour une catégorie d’œuvres donnée. 

Ainsi, l’oralité linguistique théâtrale sera tout d’abord caractérisée par une certaine maîtrise, 

propre à la composition écrite et nécessaire pour la représentation efficace l’expression parlée 

sans l’encombre de ses incohérences ou imprécisions, même lorsqu’on souhaite les représenter, 

ainsi que pour l’habillage spontané de ces trouvailles structurelles, conceptuelles ou formelles 

qui donnent force au scénario le rendant conséquent, pertinent, surprenant, amusant ou 

émouvant.  

Dans le cadre de ces contraintes, l’oralité linguistique pourra se disposer le long d’une 

trajectoire tracée entre un niveau maximum de parlé (registre vulgaire ou argotique ; non-

conformité avec le standard grammatical ; déstructuration syntaxique, jusqu’à la limite de 

l’aphasie ; connotation dialectale) et un niveau maximum d’écrit (respect de la norme 

grammaticale ; complexité syntaxique maîtrisée ; registre soutenu ou relevé ; conformité au 

standard géographiques). Et ce, pour représenter le parlé d’un personnage, tout en se plaçant 

dans le référentiel du parlé théâtral.  

Lorsque nous exprimons au sujet de l’oralité linguistique, nous avons conscience du fait que 

dans le milieu académique le concept de registre relève d’une rhétorique pré-linguistique ; que 

le « parlé » ne peut qu’artificiellement être conçu comme un bloc unique dont l’intensité 

varierait sur un seul axe, à savoir le parlé-écrit que nous avons ici invoqué ; et qu’une 

description selon plusieurs voies de variations disposant chacune de son curseur apporterait 

davantage de précision. Nous pensons ici notamment aux catégories (socio)linguistiques de la 

variation diachronique, diatopique, diastratique, diaphasique, voire diagénique, qui rendent 

compte des différentes modalités d’emploi de la langue en fonction du temps, de l’espace, du 

groupe social, du contexte dans lesquels se réalise l’acte linguistique, et jusqu’au sexe du 

locuteur et/ou du récepteur. Toutefois, sur chacun de ces axes de l’oralité parlée (à l’exception 

de l’identité sexuelle du locuteur, pour laquelle le discours est plus nuancé, mais aussi plus 

idéologique et que nous ne prendrons pas en considération ici), la fourchette plus élevée de 

l’axe tend à présenter des affinités avec le langage écrit. Dans cette dynamique, un stade plus 

ancien de la langue, un contexte d’usage plus formel, un locuteur de plus haute condition 

sociale, un lieu plus proche du centre géographique de la culture associée à la langue d’usage 

impliqueront un parlé plus ressemblant à l’écrit, tandis qu’une période plus récente, un contexte 

familier, un locuteur plus populaire, un lieu géographiquement décentré impliqueront plus 

facilement un emploi moins formalisé de la langue orale, se distanciant davantage des 

caractères de l’écrit.  
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De plus, il est certes vrai que dans les conversations réelles reproduites par un seul et même 

texte théâtral, les spécificités des personnages ou les situations représentées peuvent apporter à 

la langue des traits à chaque fois distinctifs, de sorte que la pièce ne peut présenter un tissu 

linguistique uniforme. Or, dans la pièce toute entière, l’échange qui a lieu entre l’auteur et son 

public potentiel (puis entre l’équipe scénique et le public effectif) par le biais d’un texte 

reproduisant des conversations entre des personnages, présente des traits linguistiques 

globalement cohérents, en grande partie influencés par les canons de composition 

dramaturgique opérationnels pour un certain genre dans un certain espace-temps. Le niveau de 

langue employé dans la pièce reflète également – de façon plus marquée dans les lieux et les 

époques où la culture théâtrale est moins codifiée – le regard de l’auteur sur le sujet et les 

protagonistes de l’histoire racontée, ainsi que sa volonté de s’inscrire de façon distinctive dans 

le paysage culturel, théâtral et formel au sein duquel il opère. 

Au moment de la lecture des traductions, l’analyse de l’oralité linguistique nous permettra 

d’identifier le profil social et psychologique attribué aux personnages par le traducteur ; 

d’évaluer l’approche globale de ce dernier au traitement de la matière source et de l’œuvre que 

celle-ci constitue ; de comprendre son positionnement dans le contexte de l’écriture théâtrale 

de l’environnement cible. 

Concernant ce dernier point, il convient en effet de mentionner qu’à la période où voient le jour 

les traductions de notre corpus, l’italien parlé n’est pas uniforme et que la langue théâtrale, en 

tant que langue artistique, est concernée par une réorientation, également non uniforme, des 

canons d’écriture, principalement concentrée sur le niveau linguistique de l’oralité. En 

conséquence, chaque choix fait pour représenter la langue parlée par la langue théâtrale 

comporte un parti pris affiché et se charge d’un message – esthétique et, le cas échéant, 

idéologique – adressé par le scripteur théâtral au public et, plus particulièrement, à la 

communauté littéraire et théâtrale. En perspective diachronique, la tâche est compliquée par la 

présence, dans le contexte source, d’une pratique de la langue, aussi bien parlée que théâtrale, 

non comparable. Nous renvoyons au chapitre 5 pour une présentation détaillée de cet état de 

choses. Nous nous limitons ici à signaler l’intérêt que revêt, dans ce cadre, la scène de Dom 

Juan contenant des répliques en patois : les variantes régionales et dialectales faisant partie des 

manifestations de l’italien parlé pouvant être évoquées au théâtre, nous réserverons un regard 

particulier au traitement de cette portion du texte source au chapitre 8, dans le cadre de l’étude 

du corpus de traductions depuis Molière. 

Au-delà de ce cas particulier, ce qui compte ici, dans cette présentation de l’oralité linguistique 

et de ses implications pour la traduction est de rappeler que si la traduction ne peut se faire 
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qu’avec les matériaux linguistiques de l’espace cible, et si par l’usage choisi de ses derniers elle 

renvoie à ses destinataires une certaine représentation de soi, ces mêmes matériaux sont chargés 

de tenir compte de l’oralité linguistique source, tout en disant quelque chose sur elle. 

Représentation du parlé pour la représentation, celle-ci est en effet soumise, par la traduction, 

à un acte interprétatif qui en restitue, à son tour, une représentation. Lorsque l’oralité 

linguistique source appartient à un temps passé, la question peut surgir de savoir si la traduction 

doit également en représenter la condition d’oralité linguistique du passé.  

Nous n’approfondirons pas ici les modalités ni les retombées possibles de ce questionnement. 

Nous nous réservons de les traiter au chapitre 6, puis de les observer en action sur les traductions 

de notre corpus. 

Concrètement, quels seront les marqueurs de l’oralité linguistique qui nous guiderons dans 

notre analyse ? Nous tâcherons de rendre compte d’un état d’oralité général, d’un « registre » 

ou « taux de parlé » évoqué, émergeant principalement des choix lexicaux et syntaxiques. Nous 

irons notamment à la recherche des mots les plus marquants pour identifier leur positionnement 

sur l’axe familier-recherché ou comprendre quelle dimension chronologique ils suggèrent. 

Nous regarderons la syntaxe, pour relever les patrons de l’expressivité familière, sans négliger 

de remarquer la récurrence de certaines interjections, certaines interruptions, certaines entorses 

à la norme établie, voire une indulgence vers les formes surannées. Nous observerons le phrasé, 

pour sentir son ampleur et sa complexité, afin d’évaluer son degré d’affectation. Nous 

étudierons aussi la cohérence entre ces différents axes, pour relever si une approche uniforme 

est recherchée ou si la langue est employée de façon multiforme pour renvoyer à plusieurs 

réalités à la fois. Conduite avec la licence de la descriptivité, l’analyse linguistique de l’oralité 

ne sera pas notre unique focus. Elle débouchera en effet tout naturellement sur une façon plus 

globale de regarder la composition, telle qu’impliquée par le deuxième visage de l’oralité : le 

rythme.  

 

4.4 L’oralité rythmique 

Si l’oralité linguistique concerne les matériaux constitutifs de la parole théâtrale, l’oralité 

rythmique a trait à leur agrégation dans une écriture maîtrisée. Pour la saisie du concept de 

rythme, nous ferons tout d’abord référence aux positions d’Henri Meschonnic, en précisant les 

liens que ce dernier tisse entre rythme et oralité. De fil en aiguille, nous réajusterons en fonction 

de notre propre vision le périmètre du rythme et les conséquences de ce dernier sur le plan de 

la traduction telles qu’elles se dégagent des écrits de Meschonnic. Parallèlement, en 

rapprochant le discours général sur le rythme à celui de l’oralité théâtrale, nous considérerons 
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avec plus d’attention la leçon de Pierre Larthomas sur le langage théâtral et partagerons 

certaines observations de Gabriel Conesa sur le dialogue dramatique.  

 

4.4.1 Meschonnic : le rythme comme organisation du discours, l’oralité comme discours 

rythmique 

Meschonnic puise chez Émile Benveniste (1966) la conception pré-platonicienne du rythme 

comme forme de ce qui est en mouvement. Opposé au « schéma » (forme figée, réalisée), le 

terme « rythme » décrit pour ce linguiste des dispositions, des configurations sujettes à 

changement. « Ruthmos […] désigne – précise-t-il – la forme dans l’instant qu’elle est assumée 

par ce qui est mouvant, mobile, fluide, la forme de ce qui n’a pas consistance organique : il 

convient au pattern d’un élément fluide, à une lettre arbitrairement modelée, à un péplos qu’on 

arrange à son gré, à la disposition particulière du caractère ou de l’humeur. C’est la forme 

improvisée, momentanée, modifiable » (Benveniste 1966 : 327). La source étymologique 

invoquée est ici le verbe « rhein » de la philosophie d’Héraclite. En tant que « manière 

particulière de fluer », le rythme décrit « des ‘dispositions’ ou des ‘configurations’ sans fixité 

ni nécessité naturelle et résultant d’un arrangement toujours sujet à changer » (Benveniste 

1966 : 327). 

Le translatant sur le plan textuel, Meschonnic en fait « l’organisation du mouvement de la parole 

dans l’écriture » (1999 : 139), « l’organisation et la démarche même du sens dans le discours. 

C’est-à-dire l’organisation (de la prosodie à l’intonation) […] de la spécificité d’un discours : 

son historicité (Meschonnic 1999 : 99-100). Envisageant l’acte de langage, comme le langage 

tout court, non pas en termes de produit (ergon), mais d’action (energeia), il affirme en effet 

que « tout texte, qui répond à sa définition littéraire, c’est-à-dire qui agit et qui dure, tout texte 

est un mouvement. Un texte, étant une suite indéfinie de réénonciations possibles, continue de 

transformer la lecture et d’être transformé par elle » (Meschonnic 1999 : 169).  

Le rythme est aussi l’organisation de la subjectivité : « l’invention d’un sujet par son langage, 

et d’un langage par un sujet, qui n’est sujet que par cette invention » (Meschonnic 1998 : 74).  

Mais surtout, dès que l’arrangement des composantes du texte se revendique du mouvement, 

ce dernier appelle l’écriture rythmique à sortir du silence pour s’imposer en tant qu’oralité, soit 

pour impliquer et préannoncer la mise en voix. Encore potentielle, encore contenue dans la 

page, signifiée par elle, cette manifestation du rythme s’apparente sans doute à certaines 

manières d’entendre la speakability voire la performance ou la théâtralité, telles que nous les 

avons présentées dans la section précédente.  
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A ce propos, Frédérique Cosnier-Laffage attire notre attention sur le passage suivant : « Il y a 

ainsi plus qu’une continuité entre l’écrit et la diction, il y a cette diction parce qu’il a cette 

écriture. Gogol a la diction de son écriture » (Meschonnic 1982 : 281). Puis elle glose la nature 

pré-énonciative de l’oralité du rythme telle que l’entend Meschonnic : « La voix n’est pas 

seulement après le poème : texte puis diction, le dire après le dit. La voix est dans le poème, en 

amont de sa diction. Elle le façonne, comme creuset où se sont déposés des liens 

d’intersubjectivité qui façonnent à leur tour l’émergence d’une voix propre, ici au sens 

d’écriture […] elle se lit » (Cosnier-Laffage 2015). 

Fabio Scotto synthétise cette même dimension en décrivant le rythme de Meschonnic comme 

« la voix de l’oralité dans l’écriture, qui présuppose un ‘œil auditif’ sensible au mouvement » 

(Scotto 2011 : 26).  

C’est ainsi que le rythme de Meschonnic – mouvement et historicité du discours, organisation 

de la subjectivité – trouve sa place dans notre réflexion sur l’oralité. Evocation linguistique du 

parlé extra-scénique, celle-ci connaît par le biais du rythme un deuxième développement et 

acquière le statut d’oralité intra-textuelle.  

Or, avant même de se définir comme l’anticipation d’une prononciation, l’oralité se rattache à 

l’écriture en tant qu’organisation, configuration, mouvement du texte. Ainsi, Cordinglay (2014 

: 52) affirme que « l’oralité est un usage rythmique du discours qui peut exister dans l’écrit 

comme dans le parlé » et souligne qu’au sommet de la réflexion de Meschonnic, elle vient de 

plus en plus coïncider avec l’opération de l’écriture artistique : « La littérature est la réalisation 

maximale de l’oralité. Elle l’est à chaque fois qu’elle s’accomplit comme une subjectivation 

maximale du discours » (Meschonnic 1999 : 117-18). 

Nous avons jusqu’ici mis en exergue une interdépendance forte entre rythme et oralité chez 

Meschonnic. Une fois ce cadre brossé, il nous semble intéressant d’isoler, dans l’œuvre de 

même auteur, une définition essentielle de l’oralité, puis de regarder de plus près ses enjeux. 

Par souci d’efficacité, nous extrayons notre définition d’un texte explicitement consacré à cette 

question. Il s’agit de l’article « Qu’entendez-vous par oralité ?», paru en 1982 dans la revue La 

langue française.  

Avec sa plume habituelle, Meschonnic introduit ici une « notion anthropologique et poétique 

de l’oralité », l’articulant comme suit : « l’intégration du discours dans le corps et dans la voix, 

et du corps et de la voix dans le discours. Une sémantique de la signifiance généralisée, continue 

dans le discontinu des unités discrètes, où se limite la sémantique du signe » (1982b : 18). 

Qu’entend-il par là ? Commençons par quelques termes clés.  
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Nous avons déjà éclairci la référence à la voix. Le corps peut être aussi bien le corps qui produit 

la voix que le corps du discours et s’identifier ainsi à la signifiance, soit à la manière de signifier 

du discours écrit. Il faut noter que cette signifiance est généralisée et continue et s’oppose en 

tant que telle au système sémantique et sémiotique, fondé sur des unités isolables. L’oralité est 

donc la manière globale, holistique, que le discours a de signifier. 

Le rapport avec le rythme devient clair en faisant résonner cette définition d’oralité avec le 

raisonnement formulé par le traductologue dans Poétique du traduire quelques années plus tard. 

Ici, il reprend d’abord la définition de rythme telle que nous l’avons présentée (Meschonnic 

1999 : 169 et 1999 : 74) : « le rythme dans le langage peut apparaître comme l’organisation du 

mouvement dans la parole, l’organisation d’un discours par un sujet et d’un sujet par son 

discours. Non plus du son, non plus d’une forme, mais du sujet. Une historicité » (Meschonnic 

1999 : 116). Puis il argumente : « Si le rythme […] est reconnu (comme) l’organisation du 

continu dans le langage, […] à partir du rythme comme organisation subjective d’une 

historicité, […] l’oral est compris comme un primat du rythme […] dans l’énonciation […] 

L’oral est alors une propriété possible de l’écrit comme du parlé » (Meschonnic 1999 : 117). 

En somme, si les définitions de rythme et d’oralité se ressemblent à tel point qu’on aurait 

tendance à les superposer, les passages logiques que nous venons de citer permettent de préciser 

ce rapprochement et d’arriver à la conclusion suivante : le discours est « oral » dès qu’il est 

organisé de façon rythmique, il y a oralité (à l’écrit, comme dans le parlé) lorsqu’il y a rythme. 

C’est ce que retient également Lösener (2008) de sa lecture de Meschonnic: « Die Mündlichkeit 

des Textes resultiert […] direkt aus dem in ihn eingeschriebenen Rhythmus, aus der Gliederung 

der kleinen und großen Sinneinheiten, die dem Text seine Körperlichkeit, seine Stimmlichkeit, 

seinen gestischen Charakter verleihen ».  

Quelles sont les implications de la prise en compte du rythme dans le discours et dans la 

conception de l’oralité ? L’article de 1982 fait émerger quatre enjeux :  

a. Le dépassement du dualisme forme-sens 

Les approches structuraliste et sémiotique sont contournées. Il n’y a plus d’opposition, ni même 

de relation de correspondance, entre ce qui signifie et ce qui est signifié, entre essence 

thématique et habillage esthétique. Simplement, le mode de signifier fait le sens et révèle le 

sujet, devenant ainsi l’objet d’étude à privilégier. La réflexion se déplace également du plan de 

la langue à celui du discours : « Je prends le rythme comme l’organisation et la démarche même 

du sens dans le discours […] Non plus un opposé du sens, mais la signifiance généralisée d’un 

discours » (Meschonnic 1999 : 100-101) ; « Le primat du mode de signifier sur le sens, le primat 

de l’exposition du sujet dénonciation (sic) sur toute thématique d’énoncé – et un sujet qui est le 
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sujet linguistique, anthropologique, social, historique, non un sujet de l’écriture privilégié et 

asocial, sinon que c’est par l’écriture, comme d’autres autrement, par la peinture, par l’art ou 

autre chose que l’art, qu’il accède à son historicité et advient à lui-même —, le primat du rythme 

dans la signifiance, avec tout ce qu’elle comporte d’infralinguistique, de transsémiotique 

(débordant le signe), il me semble que ce sont ces éléments qui font la relation spécifique du 

rythme au poème » (Meschonnic 1982b : 10).  

Experte de rythme et commentatrice de Meschonnic, Lucie Bourassa (1993) insiste également 

sur la conjonction entre rythme et sens, présentant le rythme tel une « entrée dans le sens » et 

affirmant que le rythme d’un discours se produit en même temps que son sens (1993 : 27). Par 

ailleurs, elle remarque, en évoquant Benveniste entre les lignes, que « le sens se déploie selon 

un processus qui fait appel à l’esthesis, convoquant simultanément et indissociablement la 

perception et l’aperception. Compris comme ‘forme dans l’instant telle qu’elle est assumée par 

ce qui est mouvant’ et comme modalité particulière de ce mouvement ‘telle qu’elle se présente 

aux yeux’, le rythme devient ainsi une condition de l’esthesis » (1993 : 65). 

Ici, il conviendra de porter l’interrogation sur l’herméneutique en perspective rythmique, 

mettant en saillance non seulement la dimension productive du rythme, comme le fait 

Meschonnic, mais également le volet de la réception, tel que suggéré par Bourassa. A partir de 

cette considération, il est possible d’ajouter un mouvement logique à notre réflexion : si nous 

posons, avec Meschonnic, la subjectivité et l’historicité du rythme et si nous acceptons, avec 

Bourassa, que le rythme est aussi bien reçu que produit, nous pouvons en déduire que sa 

réception, comme sa création, est subjective et historique, avec un impact sur l’appréhension 

de l’oralité rythmique par le traducteur, comme nous le verrons. 

 

b. La convergence entre prose et poésie 

Sur ce point Meschonnic est formel : « Il est simple de constater que tout ce qui divise quoi que 

ce soit en deux, est à la fois schématiseur et totalisant. Ainsi prose et poésie forment la totalité 

du langage, si tout ce qui n’est point vers est prose, et la poésie est l’anti-prose, et si la prose 

est le discours ordinaire. Ces faux truismes à la française, cette fausse monnaie circulent. Il 

importe de s’en défaire, autant pour la connaissance du langage que pour la place de la 

littérature. L’infini du sens et la multiplicité des modes de signifier font la manière forte, la plus 

forte, pour prendre le langage comme rythme, discours, spécificité, historicité » (Meschonnic 

1982b : 11). Autrement dit : l’opposition entre prose et poésie – qui implique « la réduction de 

la poésie à un genre » (Meschonnic 1999 : 9-10) – est une idée reçue à éradiquer ; à sa place, 

c’est le totum du rythme qui doit être porté au centre de l’attention.  
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Or, si le rythme dissout le binôme prose-poésie et le remplace, il faut également dépasser le qui 

pro quo qui le concerne et qui l’amène trop souvent à être associé au mètre. Contre cette 

deuxième idée reçue, Meschonnic précise : le rythme n’est pas le mètre, mais l’organisation 

subjective du discours ; tout texte doté de rythme (donc, tout texte imprégné d’oralité), y 

compris la prose traditionnelle, peut se dire poétique. Ainsi, « la critique du rythme ramène la 

poésie dans le langage ‘ordinaire’, et celui-ci dans l’oralité […] L’oralité en effet oppose le 

rythme au schéma, c’est-à-dire le mouvement de la parole et de la vie dans le langage, au 

modèle statique du dualisme, qui ne peut pas comprendre la poésie parce qu’il n’a rien à voir 

avec l’empirique du langage, de l’histoire, de la « vie ». C’est une production historique. Non 

une nature. On peut agir dessus, si on montre que ce n’est qu’un cadre, historique, idéologique » 

(Meschonnic 1982b : 13). En toile de fond, poésie, rythme et oralité ne forment plus qu’une 

seule chose, comme des expressions comme « poétique de l’oralité » (1982b : 18) ou « relation 

spécifique du rythme au poème » (1982b :10) laissent bien entendre. 

 

c. Le dessoudage du couple parlé-oral 

Nous avons déjà eu l’occasion de mettre en exergue cette implication. Si l’oralité correspond à 

la présence de rythme dans un discours, qu’il soit écrit ou prononcé vocalement, l’opposition 

traditionnelle entre écrit et oral s’estompe.  

En revanche, « oral » cesse d’être synonyme de « parlé », car le focus est maintenant sur la 

signifiance et non pas sur l’organe physique de production du discours : « La solidarité entre le 

rythme, le sujet, le discours impose de passer à une autre conception de l’oral, notation du 

mouvement de la parole dans l’écriture » (Meschonnic 1982b : 18) ; « Il y a à passer du mythe 

dualiste de l’écrit et de l’oral, à une histoire de l’oralité. Celle-ci commence par une distinction 

entre le parlé et l’oral » (Meschonnic 1982b : 17). 

Le concept est clairement réaffirmé dans Poétique du traduire : « L’oral est compris comme 

primat du rythme et de la prosodie dans l’énonciation » ; « L’oral est une propriété possible de 

l’écrit comme du parlé » ; « Il n’y a donc plus le modèle binaire du signe, l’oral et l’écrit, sur 

le patron de la voix et de la mise par écrit. Mais un modèle triple, le parlé, l’écrit et l’oral » 

(Meschonnic 1999 : 117).  

De la dissociation entre oralité et parole vocale découle une prise de distance par rapport à 

certaines réflexions sur l’oralité menées avec un regard historique et collectif, centré sur « les 

modes de production, d’exécution et de transmission » (Cordinglay 2014 : 52). Ainsi, 

Meschonnic invite à « passer d’une notion sociologique (et ethnologique) de l’oralité, et d’une 

notion rhétorique de l’oralité, à une notion anthropologique et poétique de l’oralité » (1982b : 
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16). Il s’éloigne également des théories, dépassées à ses yeux, selon lesquelles « L’oralité était 

du côté de l’archaïque, de l’exotisme, de la mentalité pré-logique. L’absence d’écriture était 

une infirmité » (1982b : 16). Cordinglay (2014 : 54) voit ici une critique envers Ong 

(2002/1982). Nous ne nous attardons pas sur ce point, qui n’est que parenthétique dans la 

logique de notre réflexion.  

 

4.4.2 Les marqueurs de l’oralité : une question d’agencement 

Nous avons choisi de présenter de manière extensive la vision de l’oralité rythmique de 

Meschonnic car nous partageons les principes qui l’inspirent. Nous apprécions notamment 

l’attention portée à la signifiance en tant que véhicule de sens et l’idée qu’une oralité, fondée 

sur le mouvement et l’organisation du discours, puisse être reconnue au texte écrit en amont de 

sa vocalisation.  

Or, le discours de Meschonnic sur l’oralité semble ne pas répondre de façon systématique aux 

besoins de la description. En d’autres termes, l’exploration du corpus de Meschonnic ne nous 

offre pas d’emblée de réponse articulée à la question : « comment se manifeste concrètement 

l’oralité rythmique ? ». Bourassa (1993 : 15) semble partager notre impression lorsqu’elle note 

que Meschonnic n’explicite pas la relation existante entre l’intuition du rythme comme forme-

sens du temps, la définition du rythme comme organisation des marques à tous les niveaux du 

discours et l’analyse de ces marques. 

En ce qui nous concerne, comme pour le volet « langue » de notre réflexion sur l’oralité 

représentée, nous ne recherchons pas une série d’indicateurs à appliquer de façon stricte pour 

produire une mesure quantitative des textes de notre corpus. Nous souhaitons plutôt identifier 

des traits, des points de référence qu’il serait possible d’observer pour rendre compte du 

mouvement du texte écrit et éventuellement de sa capacité à suggérer une vocalisation théâtrale.  

Au fil de la lecture, nous constatons que Meschonnic ressent bien le besoin d’identifier ces 

« marqueurs ». Toutefois, leur présentation s’avère plutôt impressionniste, décousue, soumise 

à l’élan du commentaire, dépendante des observations ponctuelles. Nous avons notamment  lu 

avec attention les derniers chapitres de Poétique du traduire, où la prise de position théorique 

laisse la place à l’analyse d’un certain nombre de textes, y compris théâtraux, et à la critique de 

leurs traductions.  

Voici une liste des composantes de l’oralité rythmique que nous avons pu extraire de notre 

lecture :  

« Le rythme sémantique de la concordance », soit la reprise d’un mot-clé ou « mot-valeur », 

comme Meschonnic l’exprime de façon plus incisive (1999 : 232) ; les thèmes récurrents (1999 : 
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334-335) ; la force signifiante de certaines formes grammaticales : le passif, le neutre (1999 : 

237) ; les calembours (1999 : 238-9) ; les métaphores (1999 : 240) ; les pastiches (1999 : 240) ; 

les « styles » : le « style juridique », le « style parlé » (1999 : 240) ; les répétitions (1999 : 241 ; 

406) ; la « pluralité sémantique de la prosodie » (1999 : 257) – nous remarquons ici que le terme 

« prosodie », est employé en rapport aux rappels sonores, tel que la reprise du « f » dans le vers 

d’Hamlet (I, 5, 11) « and for the day confined to fast in fire » (1999 : 242) ; la paronomase 

(1999 : 246) ; la rime (1999 : 246) ; la position des termes (1999 : 252) ; le vers (1999 : 258-

307) et les « cellules métriques » (1999 : 301) ; l’assonance (1999 : 313) ; la ponctuation (1999 : 

320) ; l’ordre des groupes et des mots (1999 : 320) ; le nombre et la place des modalisateurs 

(1999 : 320) ; la sémantique (1999 : 322) ; la morphologie et la prosodie naturelles de la langue, 

qui précèdent la création poétique ; l’organisation du paragraphe (1999 : 331) ; le nombre de 

phrases (1999 : 331) ; les coupes (1999 : 331) ; les clausules (1999 : 331) ; les incises (1999 : 

398) ; l’ordre des groupes, le « rythme de position » ou « sémantique de position » (1999 : 402-

4). 

Au vu de cette énumération, il nous paraît plus aisé de comprendre pourquoi, pour Meschonnic, 

les domaines du rythme et de la poésie se superposent. Sa lecture des textes s’appuie en effet 

sur des traits communément observés en stylistique littéraire. En avançant un peu sur la question 

de la traduction, que nous étudierons critiquement, nous remarquons aussi que la dimension 

littéraire est ce qui prime pour Meschonnic dans le rendu en langue cible : « S’il suffisait d’être 

‘agrégé’ d’une langue pour en traduire les textes poétiquement, on le saurait. Au lieu de quoi, 

on constate que les traductions de Shakespeare qui comptent ou ont compté viennent des 

écrivains » (1999 : 236). 

Il faut toutefois insister sur le fait que les marqueurs de rythme ici identifiés ne représentent 

pas, dans la construction théorique de Meschonnic, de phénomènes de forme de nature 

purement rhétorique, mais plutôt des manifestations de signifiance, soit de « rythme-sens » 

(1999 : 237). De surcroît, ils ne sont pas à considérer de façon isolée, mais au sein d’une 

« théorie du discours » (1999 : 319), d’une « pensée du continu » (1999 : 310). Comme le dit 

explicitement Meschonnic : « ces marques peuvent se situer à tous les niveaux du langage : 

elles peuvent être accentuelles, prosodiques, lexicales, syntaxiques. Elles constituent ensemble 

une paradigmatique et une syntagmatique qui neutralisent précisément la notion de niveau » 

(1982 : 216-217).  

Ainsi, si nous voulions tenter une première généralisation, nous pourrions affirmer que tous ces 

indicateurs, finalement plutôt traditionnels, deviennent pertinents en fonction de leur 

agencement : la disposition, ainsi que la récurrence, des éléments phonétiques, lexicaux, 
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syntagmatiques ou plus génériquement thématiques sont donc les clés de l’oralité rythmique de 

Meschonnic. Ce dernier le précise d’ailleurs à plusieurs reprises : « Le rythme n’est pas 

seulement des répétitions, mais des distributions, des positions, des coupes, incipit et clausules, 

comme l’ordre relatif de tous les groupes, la syntaxe et la prosodie n’étant que des aspects d’une 

même sémantique » (1999 : 336) ; « Depuis la ponctuation jusqu’à l’ordre des groupes et des 

mots, au nombre et à la place des modalisateurs, particules d’atténuation, d’hésitation, de 

dénégation, le discours de Kafka est une gestuelle, une rythmique, une prosodie. C’est-à-dire 

une oralité » (1999 : 320). 

S’interrogeant sur les « éléments qui, dans un discours, auront un statut de marques, et plus 

globalement tous ceux qui constituent le rythme » (Bourassa 2011), Lucie Bourassa (1993 ; 

2011) souligne aussi la centralité de l’agencement, s’arrêtant tout particulièrement sur les 

éléments fondateurs du contraste et du retour : « Des éléments contrastants d’un côté, et des 

éléments récurrents de l’autre », affirme-t-elle, « créeront […] dans la structuration d’un texte, 

une rythmique signifiante selon leurs positions : rapprochement ou éloignement, conjonction et 

disjonction, mais aussi « positions » par rapport aux autres éléments du discours. Une manière 

particulière de fluer implique un double processus de différenciation (qui qualifie le flux et 

suscite divers types de groupements) et de comparaison (entre points qualifiés et groupes). 

Chacun de ces processus, qui ne sont pas séparés en pratique, fait appel aux contrastes et aux 

retours » (Bourassa 2011). 

Nous nous rallions à cette conception du rythme en tant qu’agencement (récursif et contrastif) 

du discours écrit et c’est dans ce périmètre que nous inscrirons l’analyse de l’oralité rythmique 

des textes de notre corpus. Pierre Larthomas et Gabriel Conesa s’en inspirent également pour 

mettre en exergue les traits caractérisants de l’écriture théâtrale.  

Larthomas envisage pour le rythme un terrain de jeu plus circonscrit que celui de Meschonnic, 

en le limitant expressément à la répétition (1980/1972 : 309). Il s’agit là, précise Larthomas, 

non pas de redits accidentels, mais de répétitions volontaires et maîtrisées, visant à exercer un 

effet sur le public (1980/1972 : 310). La répétition peut avoir lieu, indique encore l’auteur, aussi 

bien sur le plan du signifiant que sur celui du signifié. Ainsi, sont concernés « les sons, les mots, 

la longueur des éléments, la distribution des accents, les syntagmes et éventuellement les 

rimes » (1980/1972 : 310), mais également les concepts, susceptibles d’être repris de façon 

régulière au sein du texte. 

Or, si Larthomas confine le rythme au recours presque métronomique des éléments du discours, 

quelle que soit leur nature, il n’en reste pas moins que l’agencement joue pour lui un rôle central 

dans l’appréhension du langage dramatique. Il cite notamment l’opposition comme critère 
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relevant dans le cadre même d’exemples consacrés à la répétition en tant que principe de base 

du rythme. Dans la formule « à bon chat, bon rat », il met en effet en évidence les répétitions 

de l’adjectif et du groupe adjectif-substantif, la série de mots monosyllabiques, l’assonance, 

mais également l’opposition chat/rat ; dans « tel père, tel fils », il signale à la répétition du 

déterminant, l’isocolie, la semi-opposition père/fils, ainsi que la différence de fonction 

syntaxique, entraînant une différence dans l’intonation (Larthomas 1980/1972 : 311). 

La construction textuelle est par ailleurs au centre de la conception de l’oralité théâtrale de 

Larthomas. Ainsi, explique-t-il, la langue de Molière est moins à étudier pour ses 

caractéristiques sociologiques comme réflexe spontané de l’usage bourgeois de l’époque, 

comme le fait Matoré (1947), que pour les astuces d’une écriture stylisée au plus haut point, 

pensée à la fois pour évoquer le parlé et pour avoir un effet sur le public. C’est alors dans les 

dynamiques textuelles auxquelles Larthomas se réfère en employant les termes « effets » et 

« style » qu’il faut rechercher, il nous semble, l’oralité rythmique de Meschonnic : « le style 

concis et ramassé qui est celui d’un bon dialogue dramatique s’oppose […] à l’absence de style 

de nos propos quotidiens » (Larthomas 1980/1972 : 292) ; « comme s’il s’agissait pour l’auteur 

dramatique de dire le plus de choses avec le moins de mots possible et d’accumuler les éléments 

susceptibles de provoquer chez le spectateur des réactions vives, sans qu’il puisse jamais 

relâcher son attention. Et nous définissons ainsi une des caractéristiques principales du langage 

dramatique, la concentration des effets » (1980/1972 : 284). Larthomas indique bien que l’effet, 

soit « tout élément qui, dans un dialogue (est) susceptible d’amener une réaction » (1980/1972 : 

283), dépend d’un grand nombre de facteurs, dont le contexte et le jeu scénique. Toutefois, la 

plupart d’entre eux sont (également) des faits d’écriture et, plus particulièrement, 

d’agencement.  

En guise d’exemple, nous reprenons ici la description d’un passage de Molière considéré par 

Larthomas comme représentatif de la concentration des effets. Il s’agit des propos inconcluants 

du philosophe Pancrace dans Le mariage forcé de Molière. Ici, Larthomas évoque de façon 

explicite les termes clés de l’oralité rythmique de Meschonnic : l’opposition, l’alternance, la 

répétition, l’interruption, l’insertion, la variation. Ainsi, explique-t-il : « Ses propos, 

parfaitement inutiles, ont en eux-mêmes une valeur comique, soit qu’ils opposent ‘la forme et 

la figure d’un chapeau’, soit qu’ils distinguent les deux oreilles, l’une ‘destinée pour les langues 

scientifiques et étrangères… l’autre pour la maternelle’. Mais surtout, leur forme est 

suffisamment variée pour qu’ils ne soient jamais lassants : […] alternance expressive des 

phrases interrogatives et affirmatives, recours systématique aux interruptions, aux répétitions, 
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prolongées au-delà de toute vraisemblance, des mêmes constructions syntaxiques, des mêmes 

termes (‘homme de suffisance, homme de capacité’) » (Larthomas 1980/1972 : 293).  

Parallèlement, l’oralité dramaturgique est marquée par un deuxième grand enjeu : l’imitation 

du fonctionnement et des traits propres du parlé (Larthomas 1980/1972 : 215 : 248 et 278-294). 

Les silences, les reprises, les redites, les ellipses, les réticences, les énoncés inachevés, les 

rectifications, les hésitations, les incises du type « appuis de discours » : (« ben », « hein », 

« quoi », « voyez », « vous savez », « ma foi ») ou « éléments de présentation » (« que je te 

dise », « tu ne sais pas ? ») sont autant d’éléments qui interviennent dans la définition de la 

configuration et du mouvement des phrases et de l’oralité théâtrale toute entière.  

Parmi les outils essentiels du dramaturge, Larthomas cite également l’enchaînement, soit les 

expédients qui régissent le passage d’une réplique à l’autre. Dans l’étude de ce dispositif propre 

à l’écriture théâtrale, l’auteur évoque, encore une fois, les dimensions du rythme de 

Meschonnic, se concentrant principalement sur la répétition et la variation : « les répétitions, 

du fait même qu’elles sont répétitions, enchaînent le texte » (1980/1972 : 271) ; « souvent les 

éléments répétés ont, d’une réplique à l’autre, des valeurs et, de ce fait, des intonations 

différentes » (1980/1972 : 272) ; « d’une réplique à l’autre, le schéma syntaxique est le même, 

et identiques les sentiments exprimés, seul le vocabulaire varie » (1980/1972 : 272) ; 

« répétitions de mots, de phrases, variation sur un thème […], procédé qui consiste à répéter la 

même idée à l’aide de mots différents » (1980/1972 : 274). 

Ainsi, sans explicitement les relier à la notion de rythme, Larthomas rend compte de certains 

phénomènes d’agencement soulignant leur fonctionnalité pour la communication 

dramaturgique.  

S’inspirant de Larthomas, Gabriel Conesa (1983) développe ces intuitions et offre une dense 

illustration du déploiement du rythme chez Molière. Si la répétition (des mots, des patrons 

accentuels, des syntagmes, des idées) émerge tel un point fort de l’écriture de notre dramaturge, 

l’analyse de Conesa met en lumière un grand nombre de dynamiques d’agencement, en les 

identifiant explicitement comme des marqueurs de rythme et en faisant ressortir toute la charge 

d’oralité de l’écriture moliéresque.  

Persuadé que l’« effet rythmique n’est […] pas systématiquement fondé sur une répétition », 

l’auteur observe notamment qu’il peut reposer « sur la structure syntaxique complexe de la 

phrase » (Conesa 1983 : 41). Ainsi, le rythme peut être généré par l’accumulation de 

propositions coordonnées reliées par la conjonction « et » (1983 : 409) ; par la juxtaposition de 

plusieurs propositions du même type, notamment des complétives dépendant du même verbe 

principal (1983 : 410) ; par la séquence de propositions relatives, de subordonnées de temps ou 
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de but voire de propositions à l’infinitif introduites par la même proposition (1983 : 414). 

Conesa remarque aussi que certaines « périodes dont l’architecture syntaxique est nettement 

plus complexe » sont « charpentées de manière que leur rythme soit immédiatement perceptible 

à l’oreille du spectateur » (1983 : 416) et cite à titre d’exemple le cas d’une structure articulée 

en trois paliers syntaxiques, dont le premier est marqué par la répétition de l’adjectif 

démonstratif « cette/cet », le deuxième présente deux pronoms relatifs sujet (« qui/qui fait »), 

le troisième trois subordonnées introduites par « que ».  

Outre la syntaxe, l’oralité peut exploiter l’argumentation pour organiser son architecture, jouant 

sur les contenus ou sur les modalités. Aussi, sur le plan des contenus, la juxtaposition, 

l’antithèse et l’alternance thématiques (1983 : 49 et suivantes) peuvent donner lieu à différentes 

configurations, tout comme l’évocation alternée des deux pôles d’un même thème (1983 : 80) 

ou l’insistance sur les relations de causalité (1983 : 59). Des patrons binaires ou ternaires 

peuvent être employés (1983 : 60). Pour les modalités, Conesa évoque notamment la variation 

de l’orientation du discours, comme le glissement du focus de la réplique du locuteur (je) à 

l’interlocuteur (vous) (1983 : 71) ; l’alternance de phrases référentielles et émotives (1983 : 

92) ; le passage de la détente à la tension (1983 : 171). Sans compter « l’alternance stylistique 

que le spectateur ressent parfaitement et qui a pour effet de rythmer le dialogue en ménageant 

des phases à effet (mouvements stylisés) à des phases de récréation (mouvements naturels) qui 

permettent au public de respirer avant un nouvel effet » (1983 : 246). 

D’autres constructions sont mises en exergue. Nous rappelons ici la variété d’intonations 

(affirmative, interrogative, exclamative, jussive) (1983 : 95), le rapprochement de structures 

syntaxiques identiques ou similaires exprimant des concepts différents ou contradictoires 

(1983 : 102), l’alternance des signifiés (1983 : 42) et, bien sûr, les effets phoniques (1983 : 95).  

Conesa s’attarde également sur l’architecture des groupes de répliques, indiquant notamment 

comme manifestations rythmiques la configuration en schéma affirmation - doute - 

confirmation - passage à la réplique suivante (1993 : 95) ; l’interruption de l’alternance des 

répliques par un aparté (1983 : 162) ; l’interruption régulière du récit par un interlocuteur avec 

variation thématique des « groupes de résistance » (1983 : 164) ; l’organisation des répliques 

en patrons du type ABC ABC ABC ou AB, AC, AD en fonction du tour de parole, voire de la 

longueur des répliques (1983 : 236) ; les « ballets de parole », véritables chorégraphies verbales 

dans lesquelles un personnage mène le dialogue et d’autres lui font échos selon des schémas 

variés (1983 : 237).  

Enfin, Conesa revient aussi sur les enchaînements évoqués par Larthomas, précisant qu’ils 

peuvent se fonder sur une reprise ou un contraste sémantique, sur la répétition d’une structure 
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identique véhiculant un contenu différent, ou sur la conclusion par l’interlocuteur de la phrase 

commencée par le locuteur (1983 : 278). 

Nous avons jusqu’ici introduit l’oralité rythmique en nous inspirant de la notion d’oralité de 

Meschonnic, à son tour centrée sur la conception du rythme en tant qu’organisation du 

mouvement du discours. Nous avons ensuite tâché de mettre en évidence les marqueurs du 

rythme chez Meschonnic, arrivant à la conclusion qu’ils consistent fondamentalement en des 

phénomènes d’agencement. Partageant cette vision de l’oralité rythmique comme construction 

du discours, nous avons voulu montrer l’applicabilité de cette approche au discours théâtral à 

l’appui des études de Larthomas et Conesa.  

Nous reviendrons à Meschonnic pour extraire de sa théorie un deuxième groupe de marqueurs, 

principalement fondés sur les accents et sur le mètre.  

Avant de le faire, nous nous permettons de rester encore un instant sur le volet « agencement » 

du rythme pour rappeler deux auteurs qui, en-deçà du champ d’application du théâtre, font 

clairement écho aux principes que nous avons extrapolées des écrits de Meschonnic, Larthomas 

et Conesa.  

En premier lieu, nous faisons référence à Gian Luigi Beccaria (1964). Auteur d’une ample 

réflexion sur le rythme de la prose italienne, cet historien de la langue et critique littéraire fonde 

ses observations sur une reconnaissance explicite de la différence entre parlé et « prose d’art », 

reposant pour lui sur la stylisation du discours, et rappelle nettement l’antithèse parlé-oralité 

posée par les auteurs que nous venons d’étudier. Ainsi, Beccaria envisage l’écriture littéraire 

comme « un discours fortement stylisé […]où l’expression, libérée de la contingence du parlé, 

s’élève au-dessus du flux multicolore du parlé pour se fixer à travers des modes musicaux 

déterminés plus réguliers et où les schémas stylistiques […] s’épaississent » ; « la prose, dans 

ses grands moments de lyrisme, tend à enfermer la modulation des phrases dans des schémas 

en apparence ‘prisons’ de la liberté de la langue et, en même temps, à exalter et à concentrer 

les possibilités musicales de la langue » (Beccaria 1964 : 86-7). Une des clés de cette stylisation 

est pour lui justement à rechercher dans le mouvement des groupes syntagmatiques et dans les 

effets de reprise (1964 : 7), qui permettent de définir le rythme « comme synonyme de structure, 

dans le sens d’organisation syntaxique de l’époque selon des schémas déterminés » (1964 :7).  

Au-delà de Beccaria, nous rappellerons ici rapidement que la question de l’agencement avait 

déjà été au centre de la réflexion cicéronienne sur les principes de composition de l’art oratoire. 

Plus particulièrement, cette réflexion s’était développée chez l’auteur latin autour du concept 

de concinnitas. Sans nous attarder sur les détails, nous renvoyons pour ce sujet à l’analyse de 

Chênerie (1966), qui illustre dans les termes suivants le sens de ce néologisme créé par Cicéron 
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à partir du verbe d’usage commun concinnare : « l’idée d’un mélange, d’un dosage, d’un 

arrangement, d’une mise en ordre, d’une cohérence, d’une adhérence, d’une compatibilité, 

d’une harmonie entre les parties et les éléments constitutifs d’un ensemble » (1966 : 68). Plus 

précisément, Chênerie indique que « les effets de concinnitas sont très vraisemblablement des 

effets de balancement, de parallélisme, obtenus par l’utilisation d’éléments d’expression de 

volume équivalent et comportant le retour de sonorités similaires » (1966 : 57) et rappelle 

comme d’autres commentateurs ont identifié la concinnitas avec « l’harmonie générale de la 

phrase et de la période », voire, plus précisément avec « le parallélisme rythmique de certaines 

périodes » (1966 : 54).  

La référence à Cicéron nous semble ici particulièrement pertinente au vu de la considération de 

Larthomas (1980/1972 : 21) qui rapproche l’éloquence et le théâtre en tant que « genres qui 

participent à la fois de l’’écriture’ et de la ‘parole’ ».  

 

4.4.3 Les marqueurs de l’oralité : du mètre et d’autres accents 

Parallèlement à l’approche descriptive de l’oralité fondée sur la disposition des éléments du 

discours, quelle que soit leur nature, Meschonnic aborde l’analyse du rythme sous un autre 

angle, suggérant une deuxième grille de lecture.  

Accompagnée d’un système spécifique de notation, cette deuxième matrice conceptuelle 

présente le rythme comme un réseau de points forts, définis comme « marques » ou « accents », 

qui contribuent à dessiner la forme d’un texte. Ces nœuds correspondent à l’occurrence d’un 

accent tonique d’origine linguistique, au battement d’un accent métrique, ou bien à la présence 

d’un phénomène phonétique. Des nœuds de nature différente peuvent se suivre, dessinant à leur 

tour des patrons. Nous présentons ci-dessous les indicateurs clés de ce deuxième système de 

description du rythme (Dessons-Meschonnic 2008/1998) :  

- l’accent de groupe ou, par excellence, rythmique : le français est une langue à 

accentuation de groupe, non de mot, de sorte que le groupe est l’unité du rythme. Il 

existe un seul accent de groupe, toujours placé à la fin du groupe syntaxique. A 

l’intérieur du groupe syntaxique, des accents secondaires peuvent exister ; 

- l’accent prosodique, la prosodie pouvant être définie comme l’organisation 

consonantique et vocalique des mots. L’accent prosodique se manifeste lors de la 

répétition d’un phonème, en priorité une consonne en début de syllabe, qui devient le 

lieu d’une marque ou bien moyennant un accent d’attaque consonantique, c’est-à-dire 

une accentuation en attaque de groupe syntaxique, portée par la consonne ou par le coup 

de glotte avant voyelle ; 



 248 

- l’accent métrique, patron spécifique à chaque type de vers ; 

- le contre-accent : une suite de deux moments forts, soit de deux accents diversement 

combinés (par exemple rythmique-rythmique, ou rythmique-prosodique, ou 

prosodique-métrique, etc.). 

Le principe de l’approche holistique s’applique aussi à cette deuxième série d’indicateurs. 

Meschonnic signale en effet qu’« au regard du rythme d’un discours, il n’y a pas de différence 

qualitative entre les accents de diverse nature […] Rythmiquement, on raisonne en termes de 

système, avec des syllabes qui, simplement, sont accentuées ou inaccentuées » (Dessons-

Meschonnic 2008/1998 : 144).  

Fondées sur des « accents » de nature différente, souvent difficiles à identifier et à discerner, 

cette deuxième grille d’analyse nous paraît trop complexe pour pouvoir être appliquée de 

manière systématique. Aussi, dans notre analyse de corpus, nous n’utiliserons pas la méthode 

de notation élaborée par Meschonnic et Dessons pour rendre compte du maillage de points forts. 

Néanmoins, nous reconnaissons l’intérêt de ce nouveau groupe d’indicateurs rythmiques. 

Ancrés dans les dimensions de la cadence et de la sonorisation, ils ont en effet la qualité de 

dépasser le stade de l’organisation du mouvement pour se rapprocher de la vocalisation et 

confirment de cette sorte le statut liminaire de l’oralité : inscrite dans le texte, elle le met en 

mouvement et en anticipe la performance.  

Encore une fois, il nous semble pertinent de rapprocher le discours de Meschonnic à celui de 

Gian Luigi Beccaria. En effet, au-delà de l’agencement, le concept de rythme que ce dernier 

élabore inclut aussi des aspects sonores, liés d’une part à la musicalité des sons et d’autre part, 

de façon bien plus marquée, à la disposition des accents au sein d’unités dites « mélodiques » 

qui correspondent à des suites plus ou moins longues de syllabes. Avec leurs accents propres, 

les unités mélodiques permettent d’identifier, au sein même du discours en prose, des patrons 

récurrents pouvant à leur tour être agencés de façon rythmique, selon des schémas d’alternance 

et de répétition (Beccaria 1964 : 123-251). Il faut ici préciser que le terme « accent » est 

employé par Beccaria exclusivement pour indiquer l’ictus tonique et non pas au sens large 

choisi par Meschonnic, incluant tout relief saillant de l’unité mélodique, y compris la présence 

d’un phonème signifiant.  

Au vu de ces considérations, sans nous inscrire formellement dans l’école des accents tels que 

Meschonnic les entend et les note, lors de l’analyse de notre corpus nous ne manquerons pas de 

relever des phénomènes accentuels. Ainsi, le cas échéant, nous pourrons nous concentrer sur 

certaines sonorités choisies par les traducteurs. Ou bien, plus naturellement, nous nous 

arrêterons sur la configuration accentuelle proprement dite, voire strictement métrique, qui 
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représentent à notre avis la dimension plus significative dans le deuxième bloc de marqueurs 

du rythme identifiés par Meschonnic et Beccaria. Nous pourrons également envisager d’étudier 

la mise en voix de certains modules rythmiques, songeant à ce deuxième groupe de marqueurs 

rythmiques comme une passerelle vers la vocalisation et tout en restant consciente du fait que 

leur analyse demande à être complétée par l’étude des indicateurs propres à l’énonciation.  

Pour l’instant, arrêtons-nous encore sur les implications théoriques de ce deuxième groupe 

d’indicateurs. Nous en identifions au moins trois :  

 

a. Les accents appellent l’intégration du rythme de la langue dans l’oralité rythmique du 

discours 

Puisque Meschonnic évoque les accents de groupe parmi les marqueurs du rythme, il nous 

semble opportun de formuler ici une réflexion qui, nous le reconnaissons, constitue un 

enjambement vers l’oralité vocale d’une part et vers la traduction du rythme d’autre part, deux 

sujets dont nous nous occuperons dans les prochaines pages.  

Nous considérons que les accents de groupe représentent un trait de la langue, que cette dernière 

entraîne dans le discours et que le sujet peut exploiter, de façon plus ou moins consciente, pour 

dessiner le rythme du discours (subjectif et historique) qu’il produit. Cette même glose 

s’applique d’ailleurs aux autres marqueurs de l’oralité rythmique évoqués par Meschonnic au 

sein du premier ou du deuxième lot, tels les structures syntaxiques ou les phonèmes que chaque 

langue met à la disposition du sujet pour qu’il puisse les sélectionner et les agencer de sorte à 

composer un rythme. Cette précision est également à faire pour d’autres traits de l’oralité plus 

proprement liés à la vocalisation comme les intonations ou la longueur des voyelles.  

Par cette remarque, nous entendons souligner que le rythme de chaque discours est aussi 

redevable du rythme de la langue qui en constitue la matière première. Ainsi, chaque traduction 

sera d’emblée imprégnée du rythme linguistique de la langue cible, nécessairement différent de 

celui de la langue source. Et ce, même lorsque le traducteur mettra tout en œuvre pour conserver 

le rythme source.  

Revenons en guise d’exemple à l’accent de groupe. Clé de voûte de l’énonciation française, cet 

accent est également ressenti en italien. Or, la vocalisation italienne est tout d’abord marquée 

par l’accent de parole. En outre, en italien, les accents de groupe ne se concentrent pas 

automatiquement sur la dernière syllabe du groupe mélodique comme c’est habituellement le 

cas en français. 
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b. L’oralité rythmique est historique en ceci qu’elle se configure différemment dans le 

discours écrit en différentes langues, à différents moments de l’histoire, ainsi que chez 

différents auteurs 

Au-delà (et dans le prolongement) du rythme de la langue et de l’oralité naturelle, il faut ici 

plus spécifiquement prendre en compte le discours écrit en prose.  

A ce sujet, l’étude de Beccaria montre à quel point chaque langue, lorsqu’elle est déployée dans 

l’oralité écrite de la prose, tend à privilégier certains patrons et certains agencements de patrons. 

Notamment pour ce qui est du nombre de syllabes composant en moyenne les groupes 

mélodiques, l’italien présente une palette très ample, allant jusqu’à 28 syllabes, avec une 

concentration plus élevée des groupes contenant entre 4 et 9 syllabes et une fourchette centrale 

élargie s’étendant de 6 à 11 syllabes. Dans la prose française, en revanche, les groupes 

rythmiques ne dépassent pas les 12 syllabes et se concentrent dans la fourchette 3-6 syllabes, 

de façon assez cohérente avec les cellules matricielles de l’alexandrin. Le taux de concentration 

dans l’intervalle le plus exploité est par ailleurs deux fois plus élevé pour le français que pour 

l’italien (Beccaria 1964 : 118-123) 

Beccaria rappelle également que la courbe accentuelle typiquement dessinée par les unités 

mélodiques italiennes est différente de celle décrite par les unités françaises. En effet, celles-ci 

s’orientent entièrement vers l’accent de groupe, placé sur la dernière syllabe de la série. Au 

contraire, dans les groupes italiens il est difficile d’identifier un centre de convergence unique. 

On relève plutôt une série de pics d’intensité, correspondant aux accents toniques des différents 

mots de la chaîne, de sorte que l’unité mélodique apparaît comme articulée en différentes sous-

unités, composées chacune d’une syllabe accentuée et de syllabes non toniques qui s’adossent 

à elle. Plus particulièrement, les sous-unités de la prose d’art italienne sont dans la plupart des 

cas (40%) bi-syllabiques et trochaïques, mais des configurations très variées peuvent se 

présenter (notamment 30% d’occurrences de sous-unités de 3 syllabes ; 15% de 4 syllabes), 

tandis que d’autres langues, comme l’espagnol, se concentrent de façon plus marquée sur le 

module bisyllabique. Pour ce qui est des chutes, si les unités mélodiques françaises se soldent 

habituellement par un module iambique ou anapestique, l’italien présente plus fréquemment en 

guise de clausule des dactyles ou des spondées, en raison de la plus grande fréquence de mots 

accentués sur la pénultième ou l’antépénultième, alors que la plupart des mots sont en français 

monosyllabiques ou oxytons.  

Beccaria étudie aussi les suites d’unités mélodiques, identifiant des patrons utilisés dans la 

prose italienne de façon variée selon les époques et les auteurs. Ainsi, la structure mélodique 

progressive est donnée par l’association d’une unité mélodique brève, suivie d’une ou plusieurs 
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unités plus longues, de façon croissante. La structure régressive consiste en revanche en 

l’alignement d’unités de plus en plus brèves, tandis que la symétrique se fonde sur la répétition 

de suites identiques ou spéculaires (notamment, longue-brève-longue + longue-brève-longue ; 

longue-longue-brève-longue-longue + brève-brève-longue-brève-brève). Enfin, la structure 

isométrique consiste en la répétition systématique d’unités mélodiques composées du même 

nombre de syllabes. Peu fréquente et rarement entretenue de façon continue, cette structure tend 

à rapprocher la prose à la poésie en vers.  

Ce qui nous semble le plus intéressant dans le discours de Beccaria est l’idée que la composition 

des unités mélodiques (longueur des unités, longueur et couplage des sous-unités, distribution 

des accents toniques), et la construction des structures rythmiques par l’association d’unités 

mélodiques sont historiquement situées. Ainsi, non seulement il est possible de relever certaines 

manières propres à l’oralité rythmique accentuelle de chaque langue, mais aussi une seule et 

même langue peut être maniée de façon différente dans le temps, au fil des genres textuels et 

par les différents auteurs pour donner lieu à des oralités rythmiques accentuelles différentes. 

Beccaria remarque par exemple la tendance de l’italien plus ancien à plier les modules 

métriques de la prose aux exigences du raisonnement, tandis que la prose littéraire 

contemporaine se montrerait plus encline à traiter les modules de façon esthétique, en jouant 

avec eux de façon indépendante de la construction logique. Des auteurs aussi différents que 

D’Annunzio et Pavese cultiveraient leur divergence notamment sur le plan de la gestion de 

l’oralité rythmique.  

 

c. La mention du mètre parmi les marqueurs de rythme peut confirmer la convergence 

prose-poésie postulée par Meschonnic ; néanmoins, là où le vers est présent, il s’impose 

comme trait rythmique dominant et fait l’objet d’un questionnement spécifique en 

traduction  

Suite d’accents toniques marquant des syllabes placées à une distance régulière, le patron 

métrique est inclus par Meschonnic parmi les marqueurs du rythme. La même logique est 

appliquée, comme nous l’avons illustré plus haut, par Beccaria. 

Ce fait vient corroborer, il nous semble, la thèse de Meschonnic portant sur une dissolution de 

la frontière entre prose et poésie, dans le cadre de la conception poétique du rythme que nous 

avons esquissée plus haut. Le raisonnement de Bourassa (1993) nous guide dans l’élaboration 

de ce constat. En effet, dans son exploration des visions du rythme en théorie littéraire, cet 

auteur évoque tout d’abord la tendance traditionnelle à réduire le rythme au mètre, soit au 

recours régulier du même schéma accentuel ; puis elle présente comme novatrice l’approche de 
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Benveniste, qui refuse d’admettre la coïncidence rythme-mètre et puise dans les origines 

philosophiques du verbe rhein pour opposer à la notion isochronique du rythme l’image de la 

forme en mouvement ; enfin, elle rappelle que Meschonnic s’inspire directement de la vision 

de Benveniste pour élaborer sa propre vision du rythme.  

Poursuivant ce raisonnement, il nous semble possible d’interpréter la mention du mètre au sein 

même du développement théorique de Meschonnic comme un mouvement de synthèse entre la 

thèse de l’isochronie et l’antithèse du mouvement du discours. En effet, dès lors que le mètre 

est intégré dans les marqueurs de rythme, l’opposition se résout : le mètre n’est plus la seule 

manifestation du rythme, ni se place aux antipodes de ce dernier, mais il devient une de ses 

multiples manifestations. En somme, le rythme inclut le mètre. 

Cette réflexion peut être complétée par un deuxième passage logique : si le rythme repose sur 

une conception poétique du discours, où les catégories traditionnelles de la prose et de la poésie 

se dissolvent, le mètre, qui est part du rythme et donc de la « poésie » telle que Meschonnic 

l’entend, peut alors être reconnu comme rythmiquement fonctionnel au-delà du vers 

proprement dit et se déployer dans les discours traditionnellement archivés dans le tiroir de la 

prose.  

C’est ce qu’affirme Beccaria, qui choisit les pages conclusives de son ouvrage pour rappeler 

l’invalidité de la séparation traditionnellement instituée entre la poésie « réguière, isométrique 

dans l’extension syllabique du vers et dans le recours à la rime » et la prose « irrégulière, 

discontinue, dans l’ampleur syllabique de ses ‘segments of conversation’ […] pauvre en 

répétitions et en assonances, sans schéma ni ordre » (Beccaria 1964 : 303). 

C’est aussi ce que laissent entendre, pour la prose théâtrale que nous étudions ici, nos auteurs 

de référence Larthomas et Conesa. Leur position nous intéresse tout particulièrement, car elle 

se construit sur le terrain d’étude de l’oralité rythmique de Molière, source de la moitié des 

traductions de notre corpus. Plus particulièrement, si Larthomas s’appuie sur quelques 

exemples tirés de l’œuvre en prose de ce dramaturge pour montrer comment le mètre peut agir 

dans le langage théâtral, Conesa est spécialement déterminé à montrer la densité rythmique de 

l’oralité moliéresque, même et surtout lorsqu’elle n’a pas recours au vers.  

C’est donc avec un œil particulièrement attentif que nous lisons ce que ces deux chercheurs ont 

à dire sur l’action en prose du marqueur rythmique « mètre ».  

Larthomas développe explicitement cette idée lui attribuant l’étiquette de « nombre ». Il entend 

par là la présence, dans la prose, de clausules reconnaissables car « familières à l’auditeur » 

(1980/19972 : 318), et par là même capables de « rendre agréable à l’oreille un air, un vers, une 
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période » (1980/72 : 311). Identifiables au moyen d’une segmentation artificielle du texte qui 

ne peut être univoque (1980/19972 : 320-21) et qui est donc susceptible de découpages 

différents à l’occasion de différentes vocalisations, ces clausules sont caractérisées par les deux 

traits clés du mètre : un certain nombre de syllabes, scandées selon un certain patron accentuel.  

Larthomas cite notamment le cas du « vers blanc », présent dans la prose sous forme 

d’alexandrins isolés non rimés (1980/72 : 311) : « et qui vit sans tabac n’est pas digne de vivre » 

(Dom Juan I, 1) ; « la naissance n’est rien où la vertu n’est pas » (Dom Juan, IV, 4). L’accent 

est également mis sur la juxtaposition octosyllabe - alexandrin (1980/72 : 311), figurant 

notamment dans le passage moliéresque « et présenter à notre cœur/les charmes attrayants d’une 

conquête à faire » (Dom Juan, I, 2). Enfin, Larthomas signale, parmi les effets de nombre, la 

cadence, soit la suite de membres syntaxiques de longueur croissante (cadence majeure) ou 

décroissante (cadence mineure). Pour la première forme il cite, entre autres, « ce péril étonnant 

[…], cette générosité surprenante […], ces soins pleins de tendresse et les hommages assidus 

de cet ardent amour » (Avare, I, 1) ; pour la deuxième : « Tu ne vivrais pas si tu ne croyais pas. 

Chacun croit. Prie », puisant ce passage dans la prose de Rolland. 

L’analyse menée par Larthomas se conclut avec la considération que les effets de nombre ne 

peuvent être considérés de façon isolée. En effet, non seulement le nombre (comme le mètre) 

est une des multiples manifestations du rythme, mais il est également rare que les séquences 

fondées sur l’effet de nombre se présentent sous une forme pure, c’est-à-dire sans autre effet 

rythmique. Ainsi, le plus souvent, le rythme du texte est à rechercher dans la superposition du 

nombre avec les effets d’agencement et d’itération, qui se retrouvent au sein des segments ou 

qui émergent quand on observe une portion plus ample du discours, composée de plusieurs 

segments. Sans compter que des suites de syllabes peuvent être répétées, alternées ou 

différemment agencées, générant des effets de rythme par leur même disposition. 

Etudiant la prose de Molière, Conesa (1983 : 398 - 408) inclut aussi le nombre parmi les effets 

de rythme et fait écho à Larthomas, tout en se concentrant sur la respiration aux dépens de la 

dimension accentuelle. Toutefois, il met en saillance deux dimensions clés du nombre déjà 

identifiées par Larthomas : les séquences composées par un nombre figé de syllabes et la 

longueur des membres de la phrase. Conesa note que cette dernière est maîtrisée de sorte à créer 

des itérations récurrentes de membres de la même longueur et/ou d’associations de segments 

de longueur différente.  

Il précise aussi que la longueur peut être établie soit par le décompte des syllabes, soit par la 

segmentation du discours en unités de vocalisation sur la base des indications fournies par la 

ponctuation et/ou du ressenti du récepteur (qu’il soit simple lecteur ou comédien). Ainsi, « les 
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effets de nombre jouent un rôle important dans la mesure où ils concourent à rythmer une 

phrase, lorsqu’ils portent sur les différents segments de celle-ci, ou une réplique, lorsqu’ils 

tendent à régulariser la longueur des phrases qui la composent. Dans tous les cas, ces effets 

témoignent du rythme respiratoire de Molière, auteur et comédien, qui disait assurément son 

texte en le composant » (Conesa 1983 : 408). 

Quant à la longueur-type des segments, Conesa constate « la récurrence quasi systématique 

d’un segment octosyllabique, qui semble constituer une sorte d’unité de base de la prose 

moliéresque » (1983 : 400) et « correspond à une longueur moyenne statistiquement plus 

fréquente que d’autres » (1983 : 401). Ce segment est répété avec plus ou moins d’insistance 

pour imposer aux oreilles une certaine régularité sans « raidir [la] prose » (1983 : 398) et 

souvent alterné ou associé à des séquences de six syllabes, dans des enchaînements du type 

88688, 88868, ainsi que 8668 et 6886. Parfois les octosyllabes s’enchaînent en groupes de trois, 

donnant générant des suites de 24 syllabes, soit l’équivalent de couples d’alexandrins. Au sujet 

de la matrice métrique de huit syllabes, Conesa suppose « qu’il s’agit […] d’une séquence 

optimale, sur le plan respiratoire » (1983 : 402) et « présente un grand intérêt, dans la mesure 

où il favorise la plasticité du texte, en offrant au comédien différentes possibilités de diction » 

(1983 : 402). 

En faisant référence à la respiration et à la prononciation impliquée par le nombre, Conesa 

projette le rythme vers la vocalisation, comme le faisaient déjà Larthomas en évoquant les 

accents et Meschonnic avec son deuxième groupe de marqueurs. Nous observons ainsi une 

double nature des phénomènes accentuels et de nombre, que nous pourrions plus globalement 

et traditionnellement appeler « métriques ».Ceux-ci relèvent, comme les effets d’agencement, 

de l’oralité rythmique, du fait qu’ils sont intrinsèquement liés au tissu du discours, à son écriture 

« orale » au sens d’une composition maîtrisée. Toutefois, ils anticipent aussi l’oralité vocale, 

car, comme l’agencement, et plus encore que ce dernier, ils s’imposent à l’oreille du lecteur et 

le conduisent dans son décodage du texte. C’est donc le deuxième volet du rythme, tel que 

suggéré par Meschonnic et précisé par les apports de Beccaria, Larthomas et Conesa, qui nous 

conduit, en guise de charnière, vers l’étude de la composante suivante de l’oralité : la voix.  

Toutefois, avant de nous occuper de ce troisième pilier de l’oralité. Un certain nombre de 

considérations restent à faire.  

La première est de caractère anecdotique et fait écho à la mention de Cicéron dans le sous-

paragraphe précédent. La deuxième est une brève précision sur la métrique du vers, qui découle 

dela réflexion que nous venons de mener sur les accents et les nombres de la prose. La troisième 

consiste en une réflexion davantage articulée, portant sur la traduction du rythme.  
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Commençons donc par Cicéron. Nous avons remarqué plus haut une ressemblance entre le 

premier groupe de marqueurs rythmiques et la portée sémantique du terme concinnitas, évoquée 

par l’auteur latin dans l’Orator. Ici, en référence au deuxième groupe de marqueurs, nous ne 

pouvons nous passer d’une référence au numerus, présenté par Cicéron comme la deuxième clé 

de voûte du discours bien écrit, allant de pair avec la concinnitas, de sorte que le couple 

concinnitas-numerus nous semble couvrir la totalité des aspects de l’oralité rythmique.  

Pour illuster nos propos, nous renvoyons ici quelques lignes de l’Orator dans la traduction 

classique d’Alphonse Agnant (Cicéron : 1840, LIII) : « L’oreille, en effet, ou plutôt l’esprit à 

qui l’oreille fait son rapport, a, pour ainsi dire, en soi la mesure de tous les sons. Elle juge de ce 

qui est trop court et attend toujours une cadence juste et régulière. Elle s’offense des nombres 

tronqués ou mutilés, comme si on la frustrait de ce qu’on lui doit ; mais des phrases trop longues, 

et dont l’étendue passe les bornes naturelles, la blessent plus encore ». Cicéron explique ensuite 

quels sont les nombres (pieds métriques) qui s’adaptent mieux à la prose, puis conclut en 

laissant une marge à l’approximation et revient, en fermant la boucle, sur l’importance de 

l’oreille (Cicéron : 1840, LVIII) : « Au reste, la prose n’est pas scrupuleusement astreinte à de 

certains nombres ; je dis la prose : c’est tout différent en vers, où la mesure est partout bien 

précise. Mais que le discours marche sans broncher, sans chanceler, et d’un pas toujours égal 

et ferme, cela suffit pour qu’on puisse l’appeler nombreux […] La prose n’a pas, comme la 

musique, des battements de mesure ; ses règles sont générales et embrassent tout le corps du 

discours : son harmonie n’a d’autre juge que l’oreille ». 

 Chênerie (1966 : 61) observe encore à ce propos qu’une distinction est faite par Cicéron entre 

« nombre » (le mètre proprement dit) et « discours nombreux » ou bien « ce que l’on appelle 

nombreux », expliquant que ce dernier se trouve à la convergence entre le nombre au sens strict 

de mètre et la concinnitas. « Ce que l’on appelle nombreux », dirions-nous, pourrait donc bel 

et bien coïncider avec le rythme. Ainsi, Chênerie (1966 : 61) cite (Orator 219) : « non numero 

solum numerosa oratio sed et compositione fit et genere, quod ante dictum est, concinnitatis ». 

Pour notre part, nous rappellerons également l’interrogation suivante de l’orateur latin (1840, 

LIV - 181) : « Ce qu’on appelle nombreux dans le discours vient-il du nombre seul, ou d’un 

certain arrangement de mots, ou de la nature même de l’expression, ou de toutes ces choses à 

la fois ; en sorte que le nombre y concoure par des intervalles ménagés, l’arrangement par les 

sons, et l’expression par l’emploi de formes brillantes ? Ou bien l’arrangement seul est-il la 

source de toute beauté, et produit-il le nombre et ces formes brillantes que les Grecs, je l’ai dit 

déjà, nomment schêmata ? ». Nous remarquerons ici que derrière le mot « arrangement » se 
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cache le terme latin compositio, que le commentateur a distingué de concinnitas, considérant 

cette dernière comme une modalité particulière de la composition.  

Le questionnement de Cicéron semble porter sur une simple indécision sur la direction 

générative à choisir : soit imaginer que nombre (numerus au sens de mètre) et agencement 

(dispositio dans sa modalité particulière de concinnitas) participent au même titre à l’émergence 

du rythme (quod dicitur in oratione numerosum, « ce que l’on appelle nombreux ») ; ou bien 

admettre que le nombre (au sens de mètre) dérive de l’agencement (dispositio). Au-delà de cette 

précision à établir, il nous semble raisonnable de nous rallier à Chênerie lorsqu’il affirme : « Il 

faut (...) admettre l’existence de deux sortes de rythme et penser que pour Cicéron l’énoncé 

oratoire ne peut briller de tout son éclat que si les effets d’un rythme obtenu par des moyens 

propres à la prose et étrangers aux règles de la métrique viennent s’ajouter aux effets d’un 

nombre mettant en jeu des rapports de quantité » (1966 : 60-61).  

Nous nous permettons ici d’évoquer en passant un chaînon supplémentaire, à même de relier 

l’époque cicéronienne – doublement « numérique » en ceci qu’elle fonde le numerus aussi bien 

sur le nombre de syllabes que sur leur quantité – aux temps de nos textes sources et de nos 

traductions, qui ont tous les deux oublié cette dernière dimension. Il s’agit du cursus, ce système 

de clausules exclusivement fondées sur l’accent tonique largement employé dans la prose latine 

tardive et médiévale. Beccaria (1964 : 5) en donne quelques exemples, présentant notamment 

les cursus planus (víncla perfrégit), tardus (víncla perfrégerat) et velox (vínculum frégéramus), 

rappellant à quel point le principe de la clause est encore pleinement actif dans la prose italienne 

contemporaine ainsi que, de façon particulièrement marquée, dans les discours officiels, qui 

l’héritent de l’éloquence classique (1964 : 259-262). 

Venons-en maintenant au vers. Avec Larthomas et Conesa, nous nous sommes en effet attardée 

jusqu’ici sur les manifestations du mètre en prose, avec ses nombres et ses accents, remarquant 

aussi ses enchevêtrements avec les marqueurs de rythme portant sur l’agencement. Ici, nous 

souhaitons revenir plus spécifiquement au mètre car nous sommes persuadées que, lorsque le 

discours est composé en vers et que ces vers sont métriques, leur patron de nombre et d’accents 

s’impose de manière plus visible, aussi bien comme contrainte de composition que comme 

grille de lecture et anticipation de la vocalisation. Aussi, la prose peut, certes, être nombreuse 

et accentuelle et des patrons métriques peuvent être employés ou remarqués en son sein, de 

façon plus ou moins récurrente et plus interdépendante des dynamiques d’agencement. Mais si 

dans la prose (toute poétique qu’elle soit, au sens de Meschonnic) le mètre peut rester en 

filigrane, comme une option de configuration parmi tant d’autres et s’articuler avec ces 

dernières, le vers métrique, lui, ne peut être séparé des marqueurs du mètre, qui en imprègne 
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l’identité de manière obsessive et s’impose comme force dominante dans l’interaction avec les 

autres traits rythmiques.  

Pourquoi accordons-nous tant d’importance au mètre ? Parce que les textes à l’origine de notre 

corpus sont en partie en vers. Ainsi, lors de l’analyse du corpus, nous nous proposons 

d’observer le traitement du marqueur rythmique « mètre » tout particulièrement dans le groupe 

de traductions de la Phèdre racinienne. Notre objectif sera de vérifier quels impacts sur l’oralité 

cible aura la prépondérance de ce marqueur dans la source : le mètre restera-t-il également 

dominant ? Le cas échéant, y aura-t-il une volonté d’imiter le patron accentuel ou ce même 

patron fera l’objet d’un procédé d’adaptation (au sens général de transformation) de sorte que 

d’autres patrons seront reconnaissables dans la traduction ? Ou bien une remise en question du 

marqueur mètre sera à constater, non seulement dans sa configuration, mais dans sa présence 

même ? Y aura-t-il un effet de compensation dans l’emploi des autres marqueurs rythmiques ? 

Quelles implications interprétatives la traduction de la composante « mètre » de l’oralité 

rythmique permettra-t-elle d’admettre ? Quelles déductions invitera-t-elle à formuler sur le 

traitement de la dimension temporelle ? Sera-t-il pertinent d’isoler la composante mètre des 

autres marqueurs de rythme dans le texte cible ? Quelles formes d’interactions sera-t-il possible 

d’observer parmi les différents marqueurs du texte cible ?  

Si ces questions nous conduisent déjà vers la réflexion sur le traitement de l’oralité rythmique 

en traduction que nous aborderons sous peu, elles renvoient également aux interrogations que 

nous serons amenées à soulever dans le chapitre 5, consacré à la traduction de l’oralité dans le 

temps. Le mètre, composante essentielle de l’oralité théâtrale du passé (et, en tant que tel, patron 

source des traductions raciniennes de notre corpus) impliquera en effet nécessairement une 

réflexion sur sa réception et sa transposition au sein d’une oralité théâtrale contemporaine qui 

ne compte pas le mètre parmi ses modes usuels de déploiement. (Très Bien !) 

 

4.4.4 La question de la traduction : subjectivité, historicité, ciblisme 

Dans le traitement du volet rythmique de l’oralité nous avons amplement puisé dans la 

construction théorique de Meschonnic et de Beccaria, empruntant notamment au premier, avec 

certains ajustements, la notion de rythme comme mouvement du discours ; l’approche 

holistique d’un rythme-sens qui ne réduit pas la forme à des phénomènes rhétoriques discrets 

et élargit la dimension poétique à la prose ; les marqueurs de l’agencement et les indicateurs 

accentuels du nombre.  

Ici, nous souhaitons revenir sur deux aspects qui nous semblent particulièrement pertinents aux 

fins de la réflexion sur la traduction de l’oralité rythmique. Il s’agit des dimensions subjective 
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et historique du rythme, auxquelles nous ferons appel pour apporter un regard critique sur les 

exigences formulées par Meschonnic en matière de traduction. En effet, si la définition de 

l’oralité rythmique en tant que telle dans les termes proposés par Meschonnic nous semble 

amplement partageable, avec les quelques précisions que nous avons cru nécessaire d’apporter, 

le mouvement traductif du rythme mérite à nos yeux un traitement plus inclusif que celui prôné 

par Meschonnic. Plus spécifiquement, la subjectivité et l’historicité que le traductologue 

identifie comme traits distinctifs du rythme, représentent pour nous la clé même de sa traduction 

et le rempart contre toute attente prescriptive vis-à-vis de la traduction.  

Au centre de la pensée traductologique de Meschonnic se trouve en effet la conservation de 

l’oralité rythmique. Le traductologue rappelle d’abord que cette dernière se définit comme trait 

essentiel du texte littéraire et en fait l’objectif clé de la traduction. Pour étayer cette 

considération introductive, nous revenons à une phrase partiellement citée plus haut, pour en 

dévoiler la chute, visant la traduction : « Je prends le rythme comme l’organisation et la 

démarche même du sens dans le discours […] Non plus un opposé du sens, mais la signifiance 

généralisée d’un discours. Ce qui s’impose immédiatement comme l’objectif de la traduction. 

L’objectif de la traduction n’est plus le sens, mais bien plus que le sens, et qui l’inclut : le mode 

de signifier » (Meschonnic 1999 : 100-101, c’est nous qui soulignons). 

Meschonnic indique plus précisément que si l’oralité source est à la fois le fruit et l’incarnation 

d’une écriture, l’oralité traduite doit à son tour se présenter comme une écriture : « L’oralité, 

comme marque caractéristique d’une écriture, réalisée dans sa plénitude seulement par une 

écriture, c’est l’enjeu de la poétique du traduire […] Si le rythme est l’organisation du 

mouvement de la parole […] une organisation qui est la spécificité, la subjectivité, l’historicité 

d’un discours […] alors l’oralité est le primat du rythme dans le mode de signifier. Dans le parlé 

comme dans l’écrit. C’est la littérature qui le réalise. C’est même en cela et par cela qu’elle est 

littérature. Il en découle clairement que dans un texte littéraire, c’est l’oralité qui est à traduire » 

(Meschonnic 1999 : 29).  

Ensuite, il précise que l’enjeu de la traduction, comme celui de l’oralité, dépasse le « sens » : « 

il faut passer de la philologie à la poétique, du sens au mode de signifier, du discontinu du signe 

au contenu du rythme et de la prosodie comme sémantique non lexicale » (1999 : 29) ; « Le 

mode de signifier, beaucoup plus que le sens des mots, est dans le rythme » (Meschonnic 1999 : 

25) ; « l’objectif de la traduction n’est plus le sens, mais bien plus que le sens, et qui l’inclut : 

le mode de signifier » (Meschonnic 1999 : 99-100)10.  

                                                
10 La critique de Meschonnic semble viser ici aussi bien le « sens des mots », c’est-à-dire le sens sémantique des 
termes, qu’il soit absolu ou inféré du contexte (la « signification » ou « signification pertinente » de la TIT) que le 
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Plus spécifiquement, dans les configurations rythmiques caractérisées par la présence d’un 

patron rythmique, Meschonnic prône le dépassement de la traduction du vers par le vers, 

soutenue par Efim Etkind (1982 : 276) et insiste pour que la totalité des composantes du rythme 

soit prise en compte : « Il y a, pour une part, le patron métrique, la versification, qui est un 

schéma abstrait […] Il y a un discours en vers. Et le discours se réalise de telle sorte qu’il n’y 

a, pratiquement, jamais deux vers semblables, pour une même métrique. Parce qu’il n’y a pas 

que le schéma : les mots ne sont pas les mêmes, ils n’ont pas la même longueur, les phrases ne 

se découpent pas de la même manière, les consonnes et les voyelles de ces mots sont dans des 

arrangements si variables qu’on peut les dire infinis » (Dessons-Meschonnic 2008/1998 : 31-

32). 

Dans ce contexte Meschonnic critique l’approche cibliste lorsqu’elle consiste en une simple 

orientation « vers la langue d’arrivée », appliquée « en ne pensant qu’à préserver l’essentiel, le 

sens »11. A l’opposée de cette démarche, affirme-t-il, « La réponse de la poétique est que l’unité 

du langage n’est pas le mot, en ne peut donc pas être le sens, son sens. Le cibliste se trompe de 

cible. Parce qu’il ne connaît que le signe. Mais l’unité est le discours. Le système du discours. 

L’unité, pour la poétique, est de l’ordre du continu – par le rythme, la prosodie – et non plus de 

l’ordre du continu, où la distinction même entre langue de départ et langue d’arrivée rejoint 

l’opposition entre signifiant et signifié » (Meschonnic 1999 : 22-23).  

Nous avons là affaire à une définition plutôt étroite du ciblisme, que l’école de Paris, tout 

particulièrement dans les personnes de Fortunato Israël et de Jean-René Ladmiral, s’est bien 

attelée à rectifier, de sorte que l’affirmation « le cibliste oublie qu’une pensée fait quelque chose 

au langage, et que c’est ce qu’elle fait qui est à traduire » (Meschonnic 1999 : 23) ne peut pas 

être considérée pertinente12. 

Or, ce n’est pas cette opposition manichéenne du ciblisme au sourcisme qui nous pose 

problème, mais les implications de sa résolution. En effet, l’auteur prône expressément un 

dépassement des conceptions traditionnelles de sourcisme et ciblisme au nom de la traduction 

de l’oralité rythmique : « Quelles que soient les langues, il n’y a qu’une source, c’est ce que 

                                                
« sens » global notionnel du texte (le premier « sens » de le TIT, dans son acception la plus basique, au net de 
l’effet). A ces dimensions, il oppose le niveau plus élevé et plus global du « mode de signifier », de la 
« signifiance » (Michon 2010) respectivement représentée et portée par le rythme. Nous renvoyons au chapitre 1 
pour notre propre conception du Sens. Ici, nous rappellerons seulement qu’en tant que résultat d’un processus 
d’appréhension herméneutique et esthétique de l’œuvre tout entière, il inclut également le sens du texte, tel qu’il 
émerge, entre autres, par sa manière de signifier.  
11 Ici encore, nous comprenons « sens» dans l’acception de « sens notionnel ». 
12 Nous renvoyons au chapitre 1 pour une analyse des réflexions d’Israël sur l’effet et de Ladmiral sur l’esthétique, 
qui montrent bien comme l’école cibliste n’a pas oublié « ce que fait » le texte. Nous renvoyons aussi à ce chapitre 
pour notre propre positionnement sur le Sens, incluant égalemment la dimension esthétique. 
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fait un texte ; il n’y a qu’une cible, faire dans l’autre langue ce qu’il fait. Ça, c’est du réalisme. 

Ce que le cibliste prend pour du réalisme, c’est son sémiotisme. Mauvais signe » (Meschonnic 

1999 : 23). Ce que nous trouvons difficile d’accepter dans la construction traductologique de 

Meschonnic est justement son regard « réaliste » sur la traduction de l’oralité rythmique.  

Concevant cette dernière comme une donnée identifiable et transposable en tant que telle au 

même titre que l’herméneutique traditionnelle de Stolze et Lederer traite le sens, Meschonnic 

ne fait à nos yeux que l’objectiver. Beccaria s’aligne d’ailleurs sur cette approche, souhaitant 

faire abstraction des lectures « expressives » individuelles et jugeant plus opportun de se tenir 

à l’étude de ce qui est « objectivement » constatable (1964 : 112). Il préfère également s’abstenir 

de toute considération liée à un éventuel développement vocal du texte de la part du lecteur 

(1964 : 84-85). 

Venons maintenant à l’exercice de la traduction. Dans son argumentation, Meschonnic la 

comme la poursuite d’une équivalence entre l’oralité source et oralité cible. Ainsi, il confirme, 

d’une façon qui nous semble explicite, son inscription dans le sillon objectiviste de 

l’herméneutique traductologique et de la TIT et implique donc l’existence d’un tertium essentiel 

et saisissable. Seulement, ce tertium ne serait pas le sens – qui est pour lui le sens notionnel ou 

le « sens des mots », mais le rythme.  

Et pourtant, Meschonnic souligne à quel point il est nécessaire de prendre en compte la nature 

subjective et historique de l’oralité rythmique : « Une traduction d’un texte littéraire doit faire 

ce que fait un texte littéraire, par sa prosodie, son rythme, sa signifiance, comme une des formes 

de l’individuation, comme une forme-sujet » ; « L’équivalence recherchée ne se pose plus de 

langue à langue. Elle est posée de texte à texte en travaillant […] à montrer l’altérité 

linguistique, culturelle, historique, comme une spécificité et une historicité » (Meschonnic 

1999 : 17).  

C’est exactement sur ce point, que nous percevons comme normatif et que nous osons définir 

contradictoire, que nos considérations sur la traduction se séparent de celles de Meschonnic.  

En effet, si nous reconnaissons la valeur incontournable de l’introduction de l’oralité en 

traductologie, ainsi que de la mise en exergue de la condition subjective et historique de 

l’oralité, nous souhaitons poursuivre de façon cohérente la réflexion sur ces dimensions. Plus 

explicitement, plutôt que postuler qu’il est souhaitable, et donc possible, de saisir la subjectivité 

et l’historicité de l’oralité source par une traduction qui les saisisse et les reflète objectivement, 

nous avançons l’hypothèse que, comme le rythme, la traduction même du rythme est soumise 

à l’influence de la subjectivité et de l’historicité.  
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Ainsi, nous pourrions arriver à répondre par une provocation à la provocation de Meschonnic. 

« La mauvaise traduction est effaçante », dit-il, « de bien autre chose que du sens » (1999 : 22). 

Elle « efface une poétique de la pensée », elle est « une amnésie collective. Une désécriture. 

Une déhistoricisation », précise-il (1999 : 21). Notre contre-provocation serait donc la suivante : 

et si toute traduction était donc « mauvaise » ? Si l’acte de traduction, par sa propre subjectivité 

et historicité, venait nécessairement effacer (ou estomper, altérer) la subjectivité et l’historicité 

de l’oralité source, rendant impossible de « montrer » en tant que telle l’altérité essentielle qui 

la caractérise ?  

Pour déployer ce fil argumentatif, revenons sur le rôle central de la subjectivité dans le tissu de 

l’oralité rythmique. Si Meschonnic affirme que cette oralité rythmique est une expression du 

sujet, nous tenons, quant à nous, à insister sur la subjectivité, comme nous l’avons déjà fait dans 

le chapitre 1 de cette thèse, et plus particulièrement sur la subjectivité contextualisée, réceptive 

et créative du traducteur.  

Activant la dimension subjective du traducteur, nous envisageons que ce dernier appréhende 

subjectivement et historiquement le rythme du texte source. Plus précisément, nous pensons à 

la perception unique qu’il retient, en qualité de sujet interprétant, du réseau de marqueurs qui 

définissent l’oralité rythmique, étant plus ou moins sensible à chacun d’entre eux et faisant 

émerger un patron personnalisé de mouvements et d’accents. Mais nous plaçons aussi la 

réception du rythme dans le cadre des circonstances collectives d’exercice de l’oralité cible. 

Dans son processus d’appréhension, herméneutique et esthétique, le traducteur sera nourri par 

les connaissances, les pratiques et les attentes de sa communauté idéique, qui contribuent à 

définir sa culture rythmique, son horizon d’interaction avec l’oralité rythmique du texte source.  

Or, si le contexte cible le guide dans son appréhension, c’est aussi en son sein que le traducteur 

exprime sa subjectivité créative, au moment où il est appelé à retisser une oralité rythmique 

cible pour une communauté qui ne partage pas la culture rythmique de l’œuvre source et de son 

espace-temps. Apprise subjectivement et historiquement, l’oralité sera également reproduite 

dans le cadre de l’histoire et de la subjectivité. 

D’une part, le traducteur calibrera l’oralité appréhendée aux fins de la réécriture en fonction de 

plusieurs facteurs : sa propre interprétation, partiellement déterminée par une culture collective 

du rythme ; la contrainte éventuelle représentée par une demande des commanditaires ; 

l’horizon d’attente rythmique présumée du public cible ; la manière dont le traducteur souhaite 

inscrire sa traduction dans la culture rythmique cible. D’autre part, nous nous devons de 

rappeler l’apport de l’expressivité du sujet traducteur. Comme le biais herméneutique, la 

contribution de l’oralité rythmique du traducteur sur le plan de la création du discours cible ne 
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peut, à notre avis, être contournée. Nous postulons alors qu’une interaction entre oralités a lieu 

au moment de la traduction : celle propre au discours source (moins telle qu’elle est que telle 

que le traducteur la perçoit) et celle propre au traducteur telle qu’elle est par nature et par 

expérience, telle qu’elle se configure dans la rencontre avec l’oralité source, telle qu’elle 

apparaît convenable au contexte et aux destinataires de la traduction. Les choix du traducteur 

peuvent alors être multiples : la sélection d’une oralité rythmique cible facilement 

reconnaissable dans des modèles connus, l’adéquation au rythme source perçu, une déclaration 

individuelle d’oralité, une convergence d’oralités vers un des innombrables points de 

compromis possibles, l’élaboration d’une oralité rythmique ad hoc justifiée par quelque raison 

que ce soit. Quelle que soit la nature de l’intervention du sujet, et quel que soit le degré de 

conscience qu’il a de sa démarche, la rencontre entre le rythme du traducteur et le rythme de la 

source, mérite à nos yeux d’être prise en compte. Son résultat mérite à son tour d’être présenté 

de façon descriptive lors de la lecture de la traduction13. 

Une fois ce cadre présenté, avec l’objectif d’évoquer le traitement subjectif de l’oralité source 

en traduction, nous tenons à le préciser de deux façons. D’une part, nous souhaitons signaler la 

possibilité de décliner ce même modèle de réception et écriture subjective aux autres niveaux 

de l’oralité que nous présentons ici, tout particulièrement l’oralité linguistique et vocale. 

D’autre part, il nous paraît pertinent de nous arrêter sur la dimension historique de la subjectivité 

en contexte. En effet, si Meschonnic insiste sur l’historicité du rythme comme sur sa 

subjectivité (1982 : 217), il nous semble possible, comme pour la subjectivité, de déplacer la 

réflexion sur l’historicité de l’auteur au traducteur-récepteur.  

Cela implique, non seulement la prise en compte de la dimension cible dans laquelle le sujet est 

historiquement situé, non seulement le constat que l’espace cible est aussi le lieu du présent, 

mais également la reconnaissance de l’historicité de l’appréhension du rythme, soit sa 

disposition à évoluer dans le temps.  

Dans ce sens, l’on peut imaginer qu’à chaque fois que le traducteur interagit avec une oralité 

source donnée en qualité de récepteur – individuel certes, mais évoluant dans un contexte social 

et culturel qui à la fois définit et dépasse sa subjectivité –, l’oralité en question se manifeste à 

son destinataire de façon nouvelle. Loin de pouvoir être objectivée et figée dans le temps, 

l’oralité source renaîtrait alors constamment. Puissance d’elle-même, elle subirait une constante 

actualisation perceptive, fournissant à chaque fois une matière nouvelle à la traduction.  

                                                
13 Sur l’intervention du sujet dans l’écriture traductive, nous renvoyons à l’éthique poétique portée, entre autres 
par Buffoni, que nous avons présentée au chapitre 2. 
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En sa qualité de rencontre, la traduction reposerait à son tour, nécessairement, sur une 

actualisation de la source et en constituerait par nature une modernisation. Et ce, avant même 

qu’une éventuelle volonté de donner à l’oralité cible un coloris actuel n’intervienne.  

Nous avons vu, en effet, que la perception-interprétation de l’oralité source est suivie en 

traduction par une prise de décision quant à son retissage sous forme d’oralité cible. Pouvant 

s’opérer sur un large spectre de possibilités, allant au-delà de la simple évolution dans l’échelle 

« modernisation radicale » - « évocation marquée d’une oralité ancienne », ce choix passe 

nécessairement, à nos yeux, par une seconde rencontre, plus consciente et réfléchie, entre 

l’oralité de départ et les oralités, naturelles et théâtrales, opérationnelles ou susceptibles de l’être 

dans l’espace-temps dans lequel ou pour lequel se fait la traduction. Le cas échéant, les oralités 

naturelles et théâtrales du passé de l’espace-temps cible peuvent également être passées en 

revue et retenues. En outre, la traduction peut donner vie à des oralités nouvelles, encore 

inconnues dans le contexte cible. Ainsi, comme dans le cas de la culture, le passé, le présent et 

le possible de l’oralité source et cible convergent et s’entrecroisent, pour un résultat qui apparaît 

innovant même lorsque le traducteur souhaite donner à sa réalisation une empreinte 

conservatrice. Telle est notre hypothèse. Nous nous efforcerons de la préciser dans le chapitre 

6, consacré à la gestion de la temporalité dans la traduction en diachronie, puis nous en 

rechercherons la confirmation dans les choix traductifs des auteurs de notre corpus. 

Après la subjectivité et l’historicité, il nous tient à cœur de traiter un dernier point sur lequel 

notre vision de la traduction de l’oralité s’écarte de celle de Meschonnic. Il s’agit de la prise en 

compte de l’oralité cible en tant que telle, au-delà de la comparaison avec l’oralité source. En 

effet, il nous paraît moins intéressant, et bien moins « réaliste » de vérifier si l’oralité source, 

en tant que donnée réaliste et objective, est conservée en traduction que d’étudier ce que la 

traduction (subjective, historique) fait à l’oralité. C’est ainsi que nous revendiquons une 

approche réellement cibliste dans la lecture de notre corpus. 

 

4.5 L’oralité vocale 

Il est temps maintenant de passer à celui qui nous apparaît comme le troisième volet de l’oralité 

théâtrale. Au-delà des évocations du parlé et de l’écriture rythmique, l’oralité du texte théâtral 

est en effet pour nous également sa mise en voix, son incarnation sonore.  

Suggérée par les deux dimensions de l’oralité que nous avons présentées, la voix n’en découle 

jamais de manière univoque, de sorte qu’une seule et même oralité linguistique et rythmique 

peut donner lieu à la perception de voix différentes. Inversement, la voix informe les deux autres 

dimensions et les fige dans une certaine configuration tout en les sortant de la bidimensionnalité 
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de la page pour les faire vivre dans l’espace et dans la durée. Incarnation des deux autres 

oralités, la voix accompagne et actualise leur appréhension.  

Propre aux époques et aux cultures (théâtrales) qui fixent le cadre de référence, soit l’horizon 

vocal possible, la voix est avant tout fruit de l’interprétation individuelle et collective de 

l’oralité de la pièce, de l’œuvre toute entière et de son contexte d’action. Lecteur par excellence, 

situé à un autre moment du temps et de l’espace par rapport à ceux où la pièce d’origine a été 

opérationnelle, le traducteur entend à sa propre manière la voix de la pièce source, interprétant 

cette dernière et son oralité à partir de son propre référentiel culturel, oral et vocal.  

Pour la perception sonore de l’oralité théâtrale, que nous avons déjà mentionnée au chapitre 3, 

lorsque la performance a été entendue comme projection d’une mise en scène de la voix, nous 

reprenons ici une suggestion de Meschonnic, seulement partiellement développée par ce 

dernier. Il s’agit de la phrase « traduire passe par une écoute du continu » (Meschonnic 1999 : 

25), que l’auteur intègre dans sa réflexion sur la nécessité de prendre en compte l’oralité 

rythmique (potentiellement sonore, mais principalement, voire éminemment écrite) et de la 

conserver en traduction dans les traits qu’elle assume au sein du texte source. Nous renvoyons 

également aux études sur l’inner speech, cette voix interne non sonorisée, non audible et 

pourtant perceptible à l’aide de laquelle nous réalisons la lecture silencieuse (Scott 2013). Enfin, 

nous pensons à la contribution de Lösener (2008), qui s’appuie sur Meschonnic pour expliciter 

le potentiel de sonorité de l’oralité rythmique et rappelle le phénomène de la subvocalisation, 

soit la faible articulation des organes de la voix pendant la lecture silencieuse, 

traditionnellement sanctionnée chez les apprenants et pourtant révélateur de la portée vocale du 

texte.  

Ainsi, en même temps qu’il reconfigure les oralités linguistique et rythmique du texte, le 

traducteur conçoit une voix capable de les porter, soit à la fois de les véhiculer, de les habiller, 

de les exprimer et de les justifier. La nouvelle oralité vocale naît avec les nouvelles oralités 

linguistique et rythmique, elle guide leur émergence, elle dicte même les autres oralités. Une 

fois la traduction complétée, son récepteur sera, lui, libre de faire émerger sa propre oralité 

vocale des oralités linguistique et rythmique que le traducteur lui offre.  

Dans cette portion de notre argumentation, nous illustrerons les manifestations et les 

implications de la voix au théâtre et dans le texte théâtral, essayant de comprendre s’il est 

réellement possible de tracer une frontière entre l’oralité vocale qui parcourt le texte en 

puissance et la réalisation vocale sur scène.  

 

4.5.1 La voix sonore : présence, performance, interprétation, culture, histoire 
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Nous envisageons la voix théâtrale sous deux formes : d’une part, comme matière phonique, 

son qui occupe et parcourt l’espace scénique, de l’acteur/personnage émetteur, à 

l’acteur/personnage récepteur, et à la fois le dépasse, arrivant jusqu’à chacun des spectateurs 

présents dans la salle ; d’autre part, comme mise en scène de cette même matière sonore.  

De la production à la diction, du débit à la mélodie, des pauses aux volumes, aux accents, la 

voix est elle-même théâtre en ceci qu’elle est conçue et mise en exécution de façon formalisée, 

sur la base d’un projet esthétique que le metteur en scène et les acteurs partagent avec leur 

public. Une éventuelle non formalisation de la voix, qui rapprocherait la voix émise et jouée 

sur scène à celle émise et mise en jeu dans les conversations naturelles serait d’ailleurs 

également à considérer comme une prise de position esthétique, soit, elle aussi, une modalité 

de formalisation.  

Ainsi utilisée, la voix définit les caractères, les émotions et les rapports de force, construisant 

elle-même une partie du tissu des échanges dialogiques qui ont lieu sur le plateau. En sa qualité 

d’objet esthétique, elle participe également au Sens de l’œuvre que le metteur en scène, et avec 

lui les acteurs et l’équipe technique, entrevoient et offrent en partage au public. Dans ce cadre, 

la voix sur scène est le fruit d’une position interprétative, doublée d’une projection créative, un 

pari fait sur la réception de cette même interprétation.  

Nous avons à plusieurs reprises évoqué la double dimension individuelle et collective de 

l’interprétation. Ce qui importe lorsqu’on l’applique à la voix est de rappeler les traits culturels 

et historiques de celle-ci et de mettre bien en exergue sa relation avec la théâtralité. Composante 

de cette dernière, la voix prend dans chaque espace créatif-réceptif et à chaque époque les 

formes de la performance que la ou les culture/s (théâtrale/s) en vigueur rendent acceptables, 

envisageables ou imaginables, ne serait-ce que dans un mouvement de critique envers la 

vocalité performative dominante.  

Au sein de ce réseau, la voix occupe également le milieu d’un autre enchevêtrement, celui de 

l’oralité, au sein duquel les différents volets deviennent l’un pour l’autre fonction et condition. 

En effet, sur la scène, la voix actualise l’oralité linguistique et rythmique inscrite dans le texte. 

Elle dépend d’elles pour être entendue, puis projetée et concrètement produite sur la scène mais 

c’est aussi elle qui fige, par la réalisation, les traits d’une oralité qui n’existe qu’en puissance 

(et donc, n’existe pas) lorsqu’elle est portée par l’écriture. C’est donc finalement la voix, 

entendue par le lecteur, qui permet au théâtre de sortir de la bidimensionnalité de l’écrit pour 

s’ériger en structure spatiale sur le plateau. La représentation idéique en images et mouvements 

de la mise en scène à venir accompagnent la perception sonore, pour l’avènement d’un Sens de 
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l’œuvre qui pourra rester idéique, si ses lecteurs sont des lecteurs purs, ou être « monté » sur 

scène, si ses lecteurs sont des professionnels du théâtre.  

Nous avons jusqu’ici imaginé le cas de figure de la représentation faite dans la même langue 

du texte. Or, quand la traduction s’en mêle, il n’est plus simplement question de mettre en voix 

les oralités linguistiques et rythmiques existantes selon une certaine interprétation et une 

certaine démarche esthétique. L’objectif de la traduction est de « monter » une nouvelle oralité 

à partir d’une voix qui est, à son tour, le fruit d’une distillation.  

Qu’implique donc, dans ce processus, le fait que la voix (au double sens de matériau sonore et 

de performance vocale) soit culturellement et historiquement déterminée et perçue ? Dans le 

cas d’une traduction faite à quelques siècles et à quelques parallèles culturels de distance du 

moment où l’oralité d’origine a été pensée, inscrite sur la page et construite sur la scène, la voix 

entendue ne pourra être rien d’autre qu’une voix ressentie, soit non pas la voix originaire de la 

pièce, mais l’idée que le lecteur se fait de cette dernière interprétant non seulement l’oralité 

linguistique et rythmique, mais l’œuvre tout entière, et avec elle son époque, sa culture et sa 

culture théâtrale.  

De plus, la voix entendue ne pourra peut-être pas se défaire facilement des stimuli vocaux de 

l’espace-temps culturel de la lecture ou d’autres espace-temps que le lecteur connaît ou que sa 

collectivité d’appartenance a l’habitude d’étudier et de représenter.  

Enfin, le problème se posera de la compatibilité de la vocalité entendue avec le spectre des 

vocalités possibles dans l’espace-temps culturel de la lecture, de sa pertinence, de son efficacité, 

de sa compréhensibilité dans cet environnement. Peut-être qu’une vocalité dominante 

s’imposera ou une parmi les vocalités possibles aura le dessus, peut-être aussi que le lecteur-

traducteur pensera et souhaitera transmettre l’oralité de la pièce source avec une voix qu’il 

perçoit comme étant la vocalité d’origine ou étant capable de l’évoquer par des tons qui dans 

l’absolu ne lui correspondent pas, mais qui, représenteront bien la valeur symbolique que la 

vocalité source acquiert à son oreille ou à l’oreille du public potentiel… 

En somme, ce que nous postulons ici est que la relativité culturelle et historique de la voix se 

représente selon le même schéma et présente donc, aux fins de la traduction, les mêmes 

problématiques que la relativité culturelle et historique des oralités linguistique et rythmique.  

Aussi, plus globalement, la relativité et l’historicité de l’oralité suivent celles des cultures et des 

cultures théâtrales. Tout particulièrement, si elles reposent sur un cadre culturellement partagé 

(au sens large) d’emploi de la voix, la vocalité et la vocalité performative sont étroitement liées 

à la manière de percevoir et de faire le théâtre, elles s’inscrivent et se conforment à un 

programme esthétique qui prévoit une certaine conception de l’acteur et du public, du texte et 
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de l’espace, de la théâtralité et de la performance. Un tel programme peut présenter un caractère 

collectif dans le théâtre d’une certaine culture et reposer sur le partage d’un certain nombre de 

positions et habitudes communes, ou être spécifique à un genre, à une troupe, à un metteur en 

scène, à un acteur, à un espace social et géographique de la même culture de référence. 

Traduire le théâtre signifie ainsi percevoir (avec tous les biais impliqués par le sujet, la culture 

et le temps qui perçoivent), interpréter, se représenter et représenter pour les autres (avec toutes 

les adaptations, au sens d’ajustements, que l’on considère nécessaires ou pertinents) non pas un 

texte, mais une conception du théâtre et de la théâtralité, une culture (théâtrale) de référence, 

un dosage spécifique de parlé et d’écrit (et donc forcément une manière ou une série de manières 

littéraires et plus spécifiquement d’écritures théâtrales), un tissu rythmique, une texture et une 

performance vocale. Enfin, comme nous le verrons dans notre prochain segment, traduire le 

théâtre est aussi traduire un discours et par là même en tenir un. Aucun de ces éléments ne se 

laisse concevoir de façon indépendante par rapport aux autres ; chaque nœud implique une 

interprétation et une prise de position créative. 

Après avoir fait le point sur les aspects de la vocalité théâtrale qui méritent à notre avis d’être 

problématisés dans la réflexion traductologique, nous souhaitons mieux éclairer ceux qui nous 

paraissent les trois enjeux-clefs de la voix théâtrale : la voix-corps ; la voix-performance ; la 

culturalité et l’historicité de la voix.  

 

4.5.2 La voix-corps 

S’agissant de la voix-corps, nous gardons notamment à l’esprit les observations de Meschonnic. 

Postulant que l’oralité « syncrétise le corps dans le langage » (1982b : 23), ce dernier inscrit en 

effet la voix dans une « physique du discours, qui dissémine et corporalise le sens, dissémine 

et corporalise le sujet », de sorte que « l’écoute, analytique ou poétique, n’est pas seulement 

aussi une scopie, elle participe de tout le corps » (1982b : 22). Ainsi, « de la voix au geste, 

jusqu’à la peau, tout le corps est actif dans le discours » (1982b : 23). Ce corps est, bien entendu, 

pour le traductologue « social, historique, autant que subjectif » (1982b : 23).  

Fibre matérielle, la voix-corps se définit pour nous en tant que telle dans son déploiement 

spatio-temporel, qui se réalise par le biais de l’énonciation. Elle est non seulement essence, 

mais également être, ou acte. L’expression « grain de la voix », forgée par Roland Barthes, 

saisit bien la voix sous ces deux angles : « Le grain de la voix n’est pas – ou n’est pas seulement 

– », dit le philosophe, « son timbre ; la signifiance qu’il ouvre ne peut précisément mieux se 

définir que par la friction même de la musique et d’autre chose, qui est la langue (et pas du tout 

le message) » (Barthes 1992/1981 : 239). Cette réflexion s’inscrit dans le cadre d’une critique 
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à l’expressivité affectée dans le chant, que Barthes, s’appuyant à son tour sur la nomenclature 

de Kristeva, associe au phénochant et à laquelle il oppose le grain de la voix en tant 

qu’incarnation du génochant : « c’est le volume de la voix chantante et disante, l’espace où les 

significations germent ‘du dedans de la langue dans sa matérialité même’ ; c’est un jeu 

signifiant étranger à la communication et à la représentation (des sentiments), à l’expression ; 

c’est cette pointe (ou ce fond) de la production où la mélodie travaille vraiment la langue – non 

ce qu’elle dit, mais la volupté de ses sons signifiants, de ses lettres : explore comment la langue 

travaille et s’identifie à ce travail. C’est, d’un mot très simple mais qu’il faut prendre au sérieux : 

la diction de la langue » (Barthes 1992/1981 : 239).  

Appréhendée et décrite par les théoriciens de la parole, cette quintessence sonore est, nous 

semble-t-il, le premier degré de la voix théâtrale. Comme nous le préciserons plus bas, la 

reconnaissance attribuée à cette manifestation a minima de la voix peut varier. Ainsi, les 

partisans de l’invention vocale la célébreront en tant que telle, tandis que d’autres praticiens en 

feront (aussi) un véhicule de communication. Quoi qu’il en soit, il nous semble toujours justifié 

de partager le constat élémentaire formulé par l’anatomiste Blandine Calais-Germain dans un 

des numéros consacrés à la voix théâtrale par la revue Théâtre/Public : « au théâtre, que la voix 

soit un acte corporel, qu’elle puisse elle-même être considérée comme un mouvement 

impliquant le corps entier, voilà qui généralement ne devrait pas faire problème » (Calais - 

Germain 1998 : 23). 

Par ailleurs, nous pouvons étendre certaines considérations d’Eugenio Barba au-delà de 

l’expérience théâtrale propre à ce dernier, pour identifier un trait commun de la vocalité 

théâtrale : « La voix dans sa composante sémantique-logique comme dans sa composante 

sonore est une force matérielle, une véritable action qui met en mouvement, dirige, forme, 

arrête. En réalité, on doit parler d’actions vocales qui provoquent une immédiate réaction chez 

celui qui en est touché […] La voix est un prolongement de notre corps. Elle nous donne la 

possibilité d’agir concrètement, même à distance. Comme une main invisible, elle se tend hors 

de notre corps et agit, et tout notre corps vit et participe à cette action » (Barba 1998 : 18). 

 

4.5.3 La voix performance 

Or, au-delà de sa dimension corporelle, la voix porte sur la scène sa modalité performative. 

Matérielle en soi et dans son articulation, la voix devient théâtrale dans sa mise en scène, dans 

sa formalisation, quels que soient le degré et le visage de son traitement esthétique. Nous voilà 

donc en plein milieu du référentiel de Zumthor, qui définit l’oralité par la performance, et 

reconnaît le rôle clé que jouent dans cette dernière « la valeur qualitative de la vocalité, […] le 
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corps comme médium de la voix, […] l’indissociabilité de la parole poétique et du chant, tout 

autant que du geste » (Zumthor 2008 : 166), pour la transformation des « formes textuelles » 

en « configurations socio-corporelles » (Zumthor 2008 : 167). Plus précisément, « c’est la 

performance, et elle seule, qui transmue la communication orale en objet poétique, lui confère 

socialement l’identité en vertu de laquelle on la perçoit comme poème » (Zumthor 2008 : 196). 

Ainsi, par la performance, la voix devient objet d’art socialement reconnu et partagé.  

Et si Zumthor ne pense pas spécifiquement à la vocalité théâtrale, sur le plateau aussi, la 

« matérialité vibratoire » de la voix, qui est « sensorielle » car elle est générée par le corps, se 

double d’une « dimension artistique » : « même si elle s’intègre dans l’ensemble plus global de 

tous les moyens d’expression du corps, la production de la parole doit être travaillée dans 

l’autonomie de ses moyens particuliers » ; « contre l’usage automatisé de la parole quotidienne, 

il est nécessaire de développer la conscience des possibilités, des contraintes, de la richesse de 

l’instrument qu’est la voix parlée, travailler à la maitrise de cet outil, la donner à entendre 

comme une forme musicalement achevée » (Volz 1998 : 73-74).  

A cet effet, comme tient à le souligner Farid Paya (1998) un continuum de possibilités 

performatives est à la disposition de l’acteur, allant de la parole au chant (à travers « 

l’incantation, la profération, la déclamation, le parlé-chanté ») et s’étendant en deçà et au-delà 

de ces deux points de repère, jusqu’à l’onomatopée, au murmure et au souffle d’un côté et au 

cri de l’autre. 

Or, comment décrire cette voix-corps qui se met en scène ? L’essentiel est dans le 

fonctionnement anatomique de la vocalisation. L’usage maîtrisé de ce dernier et la visée 

artistique de cet emploi, transforment la simple émission en performance. Tel un « ‘instrument 

à vent’ mis en mouvement par le diaphragme, qui guide, avec les côtes, les phases d’inspiration 

et expiration », la « soufflerie » constituée par les poumons, « amène de l’air au contact d’un 

vibrateur (le larynx) » et « le son ainsi produit se développe dans une caisse de résonnance 

(pharynx, bouche, nez, tête) » (Calais-Germain 1998 : 23).  

Lorsqu’on se concentre sur la voix parlée (soit la « voix articulant un discours en rapport à un 

texte, écrit ou mémoriel », Voltz 1998 : 73), la nature et les mouvements de la voix peuvent 

être mieux précisés par une série d’indicateurs-clefs, tels que le timbre, l’intensité et la hauteur 

(et avec elle l’intonation, qui n’est que le résultat de sa variation), la durée, le débit, la 

segmentation ou le recours aux pauses. Ces mêmes descripteurs sont réunis par Pierre 

Larthomas sous la définition collective de prosodie. Martinez (1998) en isole quant à lui trois 

(hauteur, durée, intensité) en tant que composantes de ce qu’il appelle « rythme de la voix ». 

Ainsi, affirme-t-il, « les récurrences des mêmes hauteurs, intensités, rapports de durée et leurs 
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variations sont à l’origine d’impressions rythmiques » (Martinez 1998 : 79). En faisant 

référence, entre autres, à la nomenclature de ces deux derniers auteurs, nous illustrons ci-

dessous en quelques lignes les principaux instruments de la performance vocale.  

 

- Timbre  

Il s’agit là de l’empreinte propre à la voix de chacun, dictée par la conformation des 

organes de production, d’articulation et de résonnance du locuteur individuel. 

Participent à la constitution et à la perception du timbre, la hauteur et la fréquence de 

l’onde sonore émise par un corps donné, ainsi que l’ensemble des harmoniques qui 

l’accompagnent. Ces dernières peuvent essentiellement être définies comme des ondes 

secondaires, dont les fréquences sont des multiples plus élevés de la fréquence de base. 

Propre à chacun, le timbre peut faire l’objet d’exercices d’entraînement vocal visant à 

enrichir ou à modifier le spectre de résonnance, de sorte que l’acteur, comme le 

chanteur, peut orienter le tissu même de sa voix aux exigences du projet artistique qui 

sous-tend la représentation (Larthomas 1972 : 73-4).  

 

- Hauteur et intonation  

Fondée sur la variation de hauteur, l’intonation implique la maîtrise des fréquences qui 

définissent la hauteur de la voix sur l’échelle grave-aigu. Ainsi « la succession de 

phonèmes à des hauteurs différentes donne lieu à la courbe mélodique de la voix » 

(Martinez 1998 : 80). En référence à la pratique théâtrale de la voix, Martinez (1998 : 

80) rappelle d’une part que « les voix ont une tessiture – soit un intervalle préférentiel 

dans lequel se situe une voix – plus grand que dans la parole spontanée », d’autre part 

que « les variations des voix des comédiens sont, au cours d’un fragment, plus 

accentuées ou au contraire beaucoup plus réduites que dans la parole spontanée ». 

Notamment, il évoque la possibilité que la « ligne de déclinaison des groupes de souffle 

successifs (soit) ostensiblement plus faible » que dans l’intonation habituelle, de sorte 

que l’impression retenue est celle d’une plus grande « continuité entre les phrases » 

(1998 : 82).  

Reliant la courbe mélodique à l’expression du sens et des émotions, Larthomas 

(1990/1972) scinde quant à lui les faits d’intonation en trois catégories : les intonations 

fonctionnelles fondamentales (assertive, jussive, interrogative ou exclamative) ; la 

mélodie syntaxique, visant à souligner la structure de la phrase ; les inflexions, qui 

« expriment particulièrement l’affectivité », telles que la suspicion, l’étonnement 
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agressif, l’incrédulité. Nous remarquerons ici que le regard de Larthomas sur la voix se 

conforme à sa thèse de base sur le discours théâtral, conçue pour imiter le discours 

naturel, tout en se caractérisant par une certaine artificialité. Ainsi, postulant que la 

vocation de la voix est d’illustrer le texte, considère-t-il qu’il faut « l’utiliser à bon 

escient, c’est-à-dire savoir comprendre le texte, et sa richesse, pour ensuite l’exprimer » 

(1972 : 60). Toutefois, il n’est pas sans rappeler que l’acteur a « à sa disposition un jeu 

d’inflexions plus riche que le nôtre ; car dans notre conversation ordinaire les jeux 

d’inflexions dont nous disposons paraissent relativement pauvres et monotones […] le 

théâtre c’est du langage surpris, le langage est comme placé devant nous pour que nous 

l’admirions » (1972 : 60).  

Or, il ne s’agit là que d’une conception du rôle de la voix parmi tant d’autres. En effet, 

l’intonation peut tout aussi bien être déployée de façon antithétique, décalée ou 

indépendante par rapport au message porté par le texte, à supposer qu’il puisse être 

objectivement identifié. Avec une approche radicalement opposée à celle de Larthomas, 

Martinez va jusqu’à affirmer que, si « dans la parole spontanée certaines formes 

syntaxiques et certaines intonations sont associées, ainsi les phrases affirmatives ou 

interrogatives sont-elles habituellement prononcées avec certaines courbes mélodiques ; 

de même, des sentiments et des attitudes sont-ils immédiatement évoqués par certaines 

intonations », « ce qui caractérise la prosodie théâtrale, étant donné la variété des 

pratiques est, en revanche, l’impossibilité d’établir une quelconque correspondance 

entre des sentiments ou des attitudes et des intonations, en dehors d’un contexte précis » 

(Martinez 1998 : 80). Particulièrement sensible aux tendances anti-naturalistes, ce 

dernier rappelle que l’« abandon des schémas mélodiques habituels » (1998 : 82), plus 

encore que désorienter le public, peut lui permettre de se concentrer sur « l’appréciation 

du texte en lui-même, de sa matérialité et de sa sonorité » (1988 : 82) et/ou favoriser la 

liberté interprétative de ce dernier. Ainsi, affirme-t-il, « en refusant d’assimiler le texte 

à une seule intention ou à un seul sentiment, la diction conserve au spectateur la 

possibilité de choisir entre plusieurs sens ; la multiplicité et la densité de signification 

d’un texte sont ainsi soulignées (Martinez 1998 : 81).  

 

- Intensité et accentuation 

Si la hauteur est l’expression de la fréquence, l’intensité correspond à ce que l’on appelle 

couramment le volume de la voix. Martinez rappelle (1998 : 80) que « dans le jeu des 

comédiens dont la voix doit être entendue jusqu’au fond de la salle, l’intensité des voix 
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est souvent plus importante que dans la parole spontanée ». Il signale aussi (1998 : 80) 

que, si elle est « mesurable phonétiquement, l’intensité est difficile à isoler à l’écoute ». 

En effet, « la perception du niveau d’intensité diffère […] avec la fréquence » (Beaufils 

1998). Ainsi, si une variation de l’intensité comporte une accentuation, l’accentuation 

peut aussi être le résultat de l’altération d’un ou plusieurs des autres paramètres 

définissant la voix, notamment « la durée – par un ralentissement ou au contraire une 

accélération – (et/ou) la hauteur – par une montée ou au contraire une chute mélodique, 

ou une augmentation de l’intensité. Dans de nombreux cas, (l’accentuation) est due à la 

conjonction de plusieurs facteurs » (Martinez 1998 : 81).  

Suivant la conception du langage théâtral qui lui est propre, Larthomas (1990/1972 : 62) 

classe les phénomènes d’accentuation de la voix théâtrale en trois catégories : accent 

normal, accent d’insistance émotionnel et accent d’insistance intellectuel. Selon cette 

taxonomie, le premier correspond à l’accent naturel, qui intervient à différents endroits 

d’une phrase selon l’usage habituel de la langue. Il ne peut être considéré tel un « effet 

stylistique », affirme Larthomas, sauf si le patron accentuel se répète, générant ce qu’il 

appelle un « effet de rythme » ; l’accent d’insistance émotionnelle se pose sur un mot 

pour souligner sa valeur affective, tandis que l’accent d’insistance intellectuelle sert 

plutôt à préciser ou désambiguïser.  

Or, en s’éloignant du schéma pseudo-naturaliste de Larthomas et en suivant plutôt la 

dynamique que Martinez profile pour la construction mélodique de la parole théâtrale, 

il est tout à fait possible d’envisager une gestion des accents qui ne vise pas la 

représentation du comportement accentuel du langage courant. Les différentes écoles 

de prononciation de l’alexandrin que nous présenterons plus bas, concentrées tantôt sur 

la sublimation du patron métrique du vers, tantôt sur la mise en exergue du message 

conceptuel et émotionnel portée par le vers, montrent bien comme l’accentuation en tant 

que fait de la performance vocale peut suggérer ou refléter une herméneutique totale de 

l’œuvre impliquant, par le biais de la réflexion, la modalité d’énonciation, une prise de 

position sur l’oralité et sur la théâtralité qui la sous-tend.   

 

- Débit et durée 

Mesure métronomique de l’énonciation, le débit repose sur la durée des sons, soit du 

temps accordé à la prononciation de chacun d’entre eux. Envisageant manifestement un 

débit idéal pour chaque texte, fondé sur un vouloir dire auctorial clairement identifiable, 

Larthomas a une vision quelque peu prescriptive de ce qu’il appelle « tempo » (1972 : 
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72), définissant ce dernier comme « la rapidité à laquelle une scène doit être jouée » 

(c’est nous qui soulignons). Ainsi, affirme-t-il : « l’auteur devra se défier de ses 

interprètes, soit qu’ils ralentissent exagérément pour appuyer leurs effets, soit au 

contraire qu’ils aient une tendance fâcheuse à bouler leur texte par volubilité naturelle 

ou par peur d’ennuyer […] ou par désir de montrer leur virtuosité (1972 : 73).  

Sans prendre parti – de façon plus que cohérente avec l’approche que nous connaissons 

maintenant – Martinez (1998 : 79-80) se borne à observer, en perspective relative, que 

« dans les textes prononcés sur scène, les variations des durées des phonèmes, syllabes 

ou groupes de souffle, sont plus importantes que dans la parole spontanée et des 

récurrences évidentes sont perceptibles », tout particulièrement en termes de « durée 

des syllabes » et « intervalles entre les syllabes accentuées ». Avec Larthomas 

(1990/1972 : 72) nous rappelons également à quel point le tempo peut varier d’une scène 

à l’autre, ainsi qu’au sein d’une seule et même scène.  

 

- Silences  

Instants de suspension dans le flux de la parole théâtrale, les pauses ont une place clé 

dans la liste des paramètres de l’oralité vocale en performance. Martinez (1998 : 80) 

résume ainsi leur fonction et leur nature : « Les pauses contribuent […] au rythme de la 

diction des comédiens de théâtre par leur durée et par la longueur des séquences qu’elles 

séparent. Elles conditionnent la succession des images que le sens des mots évoque, leur 

urgence, leur enchevêtrement ou au contraire leur séparation. Par ailleurs dans les 

dictions au théâtre, les pauses sont le plus souvent vides ou silencieuses, à la différence 

de la parole spontanée qui compte un nombre important de pauses sonores ».  

Larthomas institue quant à lui une hiérarchie claire entre différents types de suspension 

de l’émission vocale, qu’il définit respectivement coupes, arrêts et pauses. « Arrêt 

imaginaire qui sépare les groupes rythmiques » (Larthomas 1972 : 65), la coupe 

n’implique pas d’arrêt effectif de l’émission vocale, mais correspond à une 

segmentation de la chaîne discursive, généralement en correspondance des accents de 

groupe. L’arrêt est en revanche « une interruption, souvent très brève mais toujours 

réelle, du débit vocal » (Larthomas 1972 : 66). Tout en permettant à l’acteur de 

reprendre souffle, les arrêts organisent la phrase soulignant d’une part la structure 

syntaxique et mettant d’autre part en exergue les éléments qui revêtent pour lui un 

intérêt particulier. Les arrêts peuvent aussi être dictés par des « contraintes esthétiques » 

de la versification (Larthomas 1972 : 66). Enfin, plus marquée que l’arrêt, « la pause est 
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un élément du discours, séparant deux phrases, ou deux répliques, ou deux fragments 

de dialogue » (Larthomas 1972 : 71). Si l’arrêt est physiquement nécessaire, la pause 

est placée de façon arbitraire là où l’acteur et/ou le metteur en scène souhaitent « rompre 

la continuité du dialogue, ou mettre en relief une étape importante de la progression 

dramatique » (Larthomas 1972 : 71). Quelle que soit leur durée et, de fait, leur niveau 

de perceptibilité, les coupes, les arrêts et les pauses définissent l’ossature essentielle de 

la voix scénique : se plaçant à la jonction de deux émissions vocales, elles reflètent la 

gestion – physique et artistique – du souffle de la part de l’acteur. 

 

Après cette revue des descripteurs de la voix, nous nous permettons de rappeler, avec Martinez, 

que ces paramètres peuvent aussi bien agir au niveau des syllabes que des groupes de souffle, 

définis tels des « fragment(s) de phrase entre deux pauses audibles » (Martinez 1998 : 80). 

Ainsi, les variations de hauteur, intensité et/ou durée peuvent être relevées à l’intérieur d’une 

seule et même syllabe (soit entre la voyelle et les consonnes qui la composent, la voyelle étant 

en générale plus longue que les consonnes) ou entre deux ou plusieurs syllabes successives, 

mais également à l’intérieur ou entre deux ou plusieurs groupes de souffle successifs. 

Notamment, « du point de vue de l’intonation, les récurrences et les variations des courbes 

mélodiques créent en effet une dynamique à deux niveaux : d’une part, au sein du groupe de 

souffle, par la mise en relief de certains sons ou mots, et, d’autre part, par l’enchaînement et la 

récurrence des contours mélodiques » (Martinez 1998 : 80).  

Enfin, avant de faire le point sur la dimension culturelle et historique de la voix, nous souhaitons 

ici simplement évoquer un dernier paramètre, celui de l’articulation. Nous renvoyons pour ce 

point au chapitre 5, dans lequel nous montrerons comme le choix d’une prononciation plus ou 

moins orthophonique peut représenter une prise de position sur la conception du théâtre, non 

seulement en termes de jeu, mais aussi en termes d’écriture (et donc d’oralité, linguistique et 

rythmique).  

 

4.5.4 La voix historique et culturelle 

Après avoir observé la voix en tant que corps et dans ses relais de performance, nous souhaitons 

maintenant consacrer quelques observations à la dimension culturelle et historique de la voix, 

déjà présente en filigrane dans certaines de nos précédentes considérations. Propre à chaque 

culture ainsi que, plus spécifiquement, à chaque culture théâtrale, la voix est également 

historique en ceci que les attentes, les sensibilités et les modes de productions et réception, 

quant à son corps et sa performativité évoluent dans le temps. 



 275 

L’ancrage culturel de la voix est premièrement dicté par sa dépendance directe de la langue. En 

effet, si des variations diatopiques et diastratiques se produisent sur le plan de l’intonation, de 

l’accentuation, de la durée et de l’articulation, certaines habitudes d’énonciation fédèrent les 

locuteurs d’une seule et même langue, orientant ainsi les traits de base de leur vocalisation, 

aussi bien spontanée que performative. Notamment, comme nous indiquions déjà au sujet du 

rythme métrique, si l’italien perçoit le mot comme brique de base du discours et, en son sein, 

la syllabe, scandée et facilement identifiable, pour le français l’unité d’émission vocale de 

référence est le groupe de mots. Comme le précise Volz (1998 : 75), « chaque groupe est isolé 

des autres par une interruption du son, un blanc. Il commence par une attaque (l’articulation 

nette du premier son du groupe, consonne ou voyelle), et sa dernière syllabe reçoit un accent 

tonique (il consiste en un renforcement de l’intensité de la voix avec un allongement de la 

voyelle), qui en marque la fin, suivie d’un nouveau blanc […] A l’intérieur du groupe, le 

français est une langue continue : il n’y a pas d’interruption de son ; une langue fluide, qui coule 

vers l’accent final ». Au-delà de ce cadre de référence commun, « le rythme et la mélodie 

appartiennent assez largement à la liberté de celui qui parle. Relativement libre également est 

la découpe d’un texte en groupes ». La durée des syllabes et les hauteurs des voyelles n’étant 

pas significatives sur le plan phonématique, leur alternance ne répond à aucune prescription 

fixe, de sorte qu’il est possible de faire varier ces paramètres de façon plus ou moins spontanée 

dans les différents contextes d’usages de la langue, du dialogue familier à la mise en scène 

artistique. 

Le deuxième point d’arrimage culturel et historique de la vocalité performative est la palette de 

voix parlées dans l’horizon social de référence. Socialement caractérisée dans ses traits 

articulatoires, d’intonation et d’accentuation, la voix réelle peut résonner sur le plateau dans 

l’interprétation et dans la représentation (soit à la fois reprise et mise en scène) que les acteurs 

(et, avec eux, le metteur en scène) proposent de l’œuvre théâtrale tout entière et de son oralité, 

aux différents niveaux illustrés jusqu’ici. Comme nous l’avons souligné dans le volet 

concernant la voix performée, les voix scéniques peuvent ne pas se conformer aux voix réelles, 

au nom d’une théâtralité anti-naturaliste. Imitées, sublimées, niées, les voix individuelles et 

sociales restent toutefois en toile de fond, pierre de touche incontournable de toute création ou 

perception vocale.  

Enfin, la culturalité de la voix scénique réside aussi dans sa relation aux « normes » de vocalité 

performative en vigueur dans le contexte historique, social, géographique et culturel dans lequel 

le projet théâtral s’inscrit. Comme les voix sociales, ces voix scéniques ambiantes, sont 

susceptibles d’être contournées. En effet, en fonction de son sens du théâtre, du Sens qu’elle 
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identifie dans l’œuvre, du message qu’elle souhaite transmettre à son public et à la totalité de 

la société, l’équipe artistique peut seconder ou briser les habitudes de vocalisation, peut opérer 

un choix parmi les modes courantes, peut faire évoluer ces modes, voire même en fonder de 

nouvelles. Il n’en reste pas moins que les manières de vocaliser sur scène connues au public et 

à la troupe constituent une référence pour la définition des modalités de vocalisation de la 

performance à venir. Ainsi, au-delà de la langue et de la voix sociale, c’est aussi la culture 

performative qui oriente la vocalisation. Et ce, non seulement sur le plateau. Nous pensons ici 

notamment aux voix rituelles et collectives, performées sans être théâtrales, dont le philosophe 

Carlo Serra (2012) observe la charge symbolique et la relation avec l’environnement, ou aux 

très similaires « voix dans l’espace » étudiées par Françoise Gründ (1998). Or, cette réflexion 

pourrait s’appliquer à une palette très ample de voix publiques mises en scène, du discours 

politique (en harangue ou débat) à la plaidoirie judiciaire, du commentaire sportif à l’interview 

d’acteurs, de la présentation en entreprise à la narration entre amis. Pour toutes ces 

manifestations de la voix performée, nous rappelons l’analyse de Jean-Marie Pradier : « la voix 

est embrassée par un corps-esprit qui est sujet de l’Histoire individuelle et collective ; fédérée 

et fédératrice à la fois, elle est prise dans les tissages des lois collectives implicites qui régulent 

l’intimité de la personne » (Pradier 1998 : 11).  

A la lumière de ces considérations, il est intéressant d’observer comment la voix théâtrale a 

incarné cette histoire, se faisant écho de la voix collective et l’associant, le cas échéant, à des 

projets artistiques individuels ou portés par des petits groupes d’individus. Confiés à une 

vocalité donnée, ces projets s’inscrivent eux-mêmes dans la culture collective, parce que le 

choix de la voix est en soi un positionnement par rapport à la vocalité sociale ou théâtrale 

ambiante et parce que le message porté par ce choix est adressé à tous ceux qui se reconnaissent 

dans la culture partagée.  

Au chapitre 5, nous nous attarderons sur la présentation des pratiques de la vocalité théâtrale 

dans les espaces source et cible de nos traductions. Ici, nous tâcherons de présenter par gros 

traits les enjeux de la vocalité contemporaine, tels qu’ils sont partagés dans le contexte de 

destination des traductions et tels qu’ils se sont définis entre l’époque de départ et l’époque 

d’arrivée.  

L’évolution récente la voix théâtrale performée est associée aux mutations de la culture du jeu 

théâtral et suit cette dernière dans la parabole qui la mène de l’artificiel au naturel jusqu’au 

XIXe siècle ; à la négation même du naturel avec les avant-gardes du début du siècle et de 

l’après-guerre ; jusqu’à la constitution d’un horizon caractérisé par une pluralité de vocalités 

possibles, encore opérationnel à ce jour.  
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Au cœur de ce tracé, entre le XVIIIe siècle et les années soixante du siècle dernier, se déroule 

un passage clé qui rationnalise la voix théâtrale, la recentrant sur une fourchette plus proche du 

parlé. A ce sujet, Farid Paya (1998) rappelle comme « le positivisme naissant puis florissant, et 

son corollaire le réalisme, ont recherché au théâtre une crédibilité de l’homme rationnel, défini 

de manière psychologique » reléguant dans l’opéra le chant, avec ses « excès d’émotionnalité, 

et réduisant au silence les « formes possibles du parlé-chanté » que sont la déclamation et la 

profération. C’est ainsi qu’en 1960 la Grammaire de la diction française recommande « que la 

voix soit mesurée, juste étendue, variée, posée, sonore, timbrée, claire, sympathique » et non 

pas « criarde, restreinte, monotone, non posée, sourde, blanche, voilée » (Pradier 1998 : 13).  

Luigi Allegri (2017/2009) voit l’apogée historique de cette démarche dans le naturalisme. 

Codifié pour la scène en 1881 par Emile Zola, cette approche repose sur l’idée que le théâtre, 

comme le roman, doit représenter, tel un miroir, le comportement social et psychologique de 

l’homme. Sur le plan esthétique, le théâtre vise alors la représentation fidèle de la réalité, 

jusqu’à l’idéal extrême de la tranche de vie, arrachée à la réalité et transférée sur la scène sans 

filtres culturels et sans embellissements. En termes de technique actoriale et, par ricochet, 

vocale, cela se traduit en un « jeu qui regarde au fond du personnage, qui cherche à y adhérer 

sans restes, en éliminant autant que possible les signes de sa personnalité individuelle, cherchant 

à faire percevoir au spectateur une vérité émotionnelle qui aille au-delà de la fiction théâtrale » 

(Allegri 2017/2009 : 32). Toutefois, si l’acteur use de ses techniques et de sa sensibilité pour 

incarner le personnage et le rendre crédible, il faut bien noter, que cela se fait « dans les 

différentes façons dont les époques ont affronté le problème de la crédibilité » (Allegri 2009 : 

6). Autrement dit, la courbe même du crédible est historique et sensible aux changements de 

goût, de sorte que le grand acteur du XIXe siècle qui cherche à exprimer de façon convaincante 

les passions du personnage le fait en emphatisant sa voix, ses gestes, son apparence, à l’aide 

d’un univers représentatif puisé aussi bien dans la rhétorique que dans les arts plastiques et 

figuratifs. Le rapprochement du parlé scénique au parlé commun tel que nous pouvons 

l’envisager aujourd’hui est donc très progressif, comme nous le préciserons. 

Si pour Farid Paya la brisure avec la théâtralité du naturel se fait dans la deuxième moitié du 

siècle dernier, Luigi Allegri présente le XXe siècle comme un siècle long de l’anti-naturalisme, 

marqué par une double vague avant-gardiste, dont il fait remonter les premiers frémissements 

aux années 1880 et 1890, avec les écrits de Mallarmé et Quillard sur le théâtre, ainsi que le 

Théâtre d’Art de Paul Fort. Tous ces auteurs revendiquent en effet une (ré)ouverture du théâtre 

au rêve, à l’illusion, à la poésie, au mystère, à rebours du parcours du théâtre occidental vers le 

réalisme, le naturel, le vraisemblable. 
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Remise donc en question dès le moment de son affirmation théorique, au XXe siècle, la mission 

naturaliste de l’incarnation du personnage s’efface au profit du jeu d’acteur. L’acteur devient 

performer : « la persona che, a prescindere da ogni volontà rappresentativa, si produce in azioni 

particolari in favore di qualcuno che guarda. La particolarità di queste azioni consisterà 

prevalentemente nella loro non-quotidianità, nel loro essere espressione di una qualche abilità 

(canto, danza, acrobazia, capacità di raccontare, capacità di suonare uno strumento, oltre che, 

ovviamente, capacità di rappresentare un personaggio)» (Allegri 2017/2009 : 7). Ainsi, la 

performance est la clé de la réouverture des champs de la vocalité. Libérée, comme l’acteur, de 

la mission d’exprimer le personnage, la voix peut devenir objet d’expérimentation et 

d’exhibition, du degré minimum du cri (qui peut remonter jusqu’au stade de la suppression 

totale) au degré maximum de l’enchantement et jusqu’au degré augmenté que lui confère 

l’interaction avec les technologies du son.  

De cette sorte, le XXe siècle permet à la voix théâtrale de renouer avec les formes plus 

anciennes de sa production ou, tout du moins, avec l’artificialité affichée qui les caractérise. 

C’est le cas notamment de la récitation non mimétique de la tragédie grecque, qui confie au 

pouvoir de la parole, à la puissance de la voix qui la prononce (rigoureusement masculine quel 

que soit le personnage endossé), ainsi qu’à la fonction déshumanisante du masque la tâche de 

représenter non pas des hommes, mais des actions tissées par le destin. C’est le cas également 

de la veine spectaculaire qui avait caractérisé l’exhibition de l’acteur-performer d’époque 

romaine, avec des signes précurseurs chez l’acteur tragique hellénistique (qui se produit en une 

sélection de passages, originairement chantés ou adaptés au chant, à la seule fin de montrer sa 

bravoure vocale) et une cristallisation chez le ménestrel des cours médiévales, véritable 

professionnel de l’auto-exposition. La vocalité théâtrale du XXe siècle renoue aussi avec la 

commedia dell’arte, fondée non pas sur la parole, mais sur l’action, sur les gestes et organisée 

autour d’un réseau de modules préconçus qui confèrent une certaine rigidité à ses formes : des 

personnages au spectre psychologique et comportemental limité arrivés peut-être tout droit de 

l’atellane romaine mais certainement non étrangers à la tradition des caractères qui, de 

Ménandre à nos jours, en passant par Plaute et Térence, ne s’est jamais réellement éteinte ; des 

masques hérités des célébrations carnavalesques médiévales ; une trame dont les grandes lignes 

sont fixées en amont (dite soggetto ou canovaccio) ; des matériaux de répertoire employables 

de façon modulaire pour déployer la trame (generici) ; des sketches comiques standardisés 

principalement pensés pour assurer la transition entre les scènes (lazzi). Autrement dit, une 

boite à outils au potentiel scénique extraordinaire dont l’acteur est le seul maître.  
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L’artifice prend donc le pas sur l’émotion au XXe siècle, désolidarisant le lien que le théâtre 

occidental avait appris à construire entre l’acteur et le personnage dès sa renaissance au XVIe 

siècle, puis définitivement à partir du XVIIIe, quand la conventionalité et la spectacularité de 

la récitation baroque anglaise, espagnole et italienne seront définitivement abandonnées. Et si 

l’acteur se perçoit encore comme interprète de personnages, l’engagement psychologique n’est 

plus son outil premier : « il enquête rarement sur la vraisemblance psychologique de ses actions 

et de ses expressions, car ce n’est plus là qu’il distingue le centre et l’essence de sa propre 

opération artisique » (Allegri 2017/2009 : 4). 

Face à cette césure Allegri précise que si l’avant-garde et la post-avant-garde apportent un vent 

nouveau, aussi bien dans la pratique que dans la théorie du théâtre, l’horizon d’attente du public 

n’en est pas bouleversé et continue à reconnaître la validité du système traditionnel, centré sur 

le vraisemblable : « alors que le XXe théorise souvent avec des paramètres antinaturalistes, 

éloignés de la vraisemblance des situation et de la restitution psychologiquement crédible du 

personnage, le système d’attentes et de jugement, implicite ou explicite, des spectateurs se 

retrouve souvent en substance dans ces paramètres » (Allegri 2017/2009 : 4).  

Cela se produit non seulement en raison de la résilience du modèle théâtral en vigueur depuis 

trois siècles, mais également suite à l’entrée du cinéma, puis de la télévision, dans la palette des 

spectacles disponibles. Dépassant le naturalisme théâtral avec leur force réaliste, et allant 

jusqu’à restituer la vie réelle, par les moyens du documentaire et du reality show, ces deux 

véhicules de représentation poussent le théâtre à faire évoluer ses formes en même temps qu’ils 

confortent les spectateurs dans leur habitude du vraisemblable. Le résultat de ces transitions est 

la coexistence des formes, aussi bien entre les trois vecteurs théâtre-cinéma-télévision, qu’au 

sein même du théâtre. Comme le scénariste Luigi Lunari l’a synthétiquement exprimé lors d’un 

entretien en 2015 (« ce n’est pas la peine de rechercher la linéarité », nous confiait-il), et comme 

Allegri le formule plus explicitement, le résultat est la démultiplication des théâtralités : « La 

culture se fragmente, ne trouve plus et nerecherche pas un centre et une uniformité, elle refuse 

systématiquement l’homogénéité. Pour cela, le XXe ne possède pas une ‘idée du théâtre’ unique 

mais  en expérimente et en met de nombreuses en chantier, souvent différentes et même 

divergentes, sans que jamais aucune ne parvienne à atteindre le degret de partage suffisant à la 

faire devenir patrimoine commun. Par conséquent, les théories et pratiques d’acteur son 

innombrables » (Allegri 2017/2009 : 4).  

Une telle fragmentation de la théorie et de la pratique du jeu d’acteur se reflète immédiatement 

dans l’usage de la voix sur scène, de sorte qu’à la fin du XXe siècle, il s’impose comme une 

évidence que « le mot voix étouffe une étonnante pluralité, d’innombrables pratiques, une 
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cosmophonie étendue à l’infini » (Pradier 1998 : 10). Dans ce même cadre, Jacqueline Martin 

peut imaginer de passer en revue les chemins de la voix dans le théâtre contemporain et résumer 

ce réseau hétéroclite de tracés tel « a smorgsboard of ideals » (Martin 1991 : 48). 

En suivant cette théoricienne de la voix théâtrale dans un tel labyrinthe, nous retrouvons 

l’approche réaliste-psychologique de Stanislavski, qui relie l’existence émotionnelle du 

personnage au contexte de l’action et fait de la parole même une action verbale, toujours portée 

par une raison et un objectif et toujours cohérente avec le macro-contexte de l’œuvre. Dans 

cette optique « the strength and the effect of (the) speech […] (is) to be found in the intonation 

and range of the voice […] the whole spectrum of sounds available to (the actor is) a way of 

showing the whole spectrum of the human condition » (Martin 1991 : 50).  

Dans l’enchevêtrement des voix théâtrales du XXe siècle nous rencontrons également Brecht, 

dont l’idéal de la production vocale va de pair avec sa conception anti-illusionniste de la scène. 

Dans un théâtre à vocation civile où la situation dramatique est « artistiquement démontrée » et 

où le public est appelé à s’exposer aux émotions sans perdre sa capacité à raisonner, prenant 

ses distances de l’action afin de mieux formuler son jugement, « acting had to express (the 

actor’s) awareness of being watched by the audience […] ‘quoting’ the character played, as the 

actors in the Chinese theatre managed to do » (Martin 1991 : 54). Les formes « artificielles » 

des vers et du chant doivent également être maîtrisées. Croisée avec la vocalité du théâtre 

oriental, l’approche brechtienne sera plus tard reprise par Ariane Mnouchkine, partisane de 

l’usage épique de la voix pour la récitation de Shakespeare : « the actors shouted out their lines, 

with their faces always turned towards the audience, never towards their fellow actors. In short, 

every step toward intimacy and a removed fourth wall was avoided » (Martin 1991 : 100). 

Parmi les voix du XXe siècle émerge aussi celle d’Artaud, qui dénonce la perte de mysticisme 

de la parole théâtrale, galvaudée par l’emphase psychologique et l’expression des contenus, et 

souhaite célébrer la dimension auditive de la performance par le biais d’une « métaphysique en 

action ». Ainsi, le langage devient une forme d’incantation, les intonations sont manipulées 

comme de la matière, la parole est éparpillée dans l’espace (Martin 1991 : 61 ; Pavis 1982 : 

165-177). Dans cet élan chamanique, « the recommended vocal delivery was completely at 

variance with any possible clarification » (Martin 1991 : 61).  

A l’opposé de cette voix transcendantale, se place la voix toute humaine de Grotowski – « score 

of human impulses and reactions […] physic process, revealed through the bodily and vocal 

reactions of a living, human organism » (Martin 1991 : 70) –, instrument de la technique 

personnelle et scénique de l’acteur, et étrier de la relation entre ce dernier et son public. Refusant 

aussi bien les tons nobles et la diction maitrisée enseignés dans les écoles polonaises de 
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l’époque que l’énonciation discursive, Grotowski et ses adeptes entraînent en effet leur 

respiration pour donner puissance à leur voix et faire en sorte qu’elle pénètre le public de 

manière presque stéréophonique (Martin 1991 : 69-70). Parallèlement, ils ne cessent d’explorer 

les différentes voies de la vocalisation, de la musicalité à la parodie, de l’aplatissement 

prosaïque à l’incantation liturgique (Martin 1991 : 70-71). Un tel travail de recherche sur la 

voix ne manquera pas d’influencer les pratiques scéniques d’autres maîtres du plateau des 

années 70, de Brook a Chaikin, de Barba à Schechner à Beck, ces derniers partageant tous une 

vision prioritairement corporelle du théâtre doublée d’une « common rejection of discursive 

speech for the ‘poor language’ approach – the cry, the shout, the litany of the chant and the text-

less plays » (Martin 1991 : 75).  

Le panorama vocal du XXe siècle accueille aussi les expérimentations du Roy Hart Theatre, 

entièrement centrées sur la production anatomique de la voix – mise en vibration à partir du 

larynx, mais aussi de la tête, de la poitrine et du ventre ; une voix qui résonne dans l’ensemble 

du corps et est accompagnée par les mouvements du corps ; capable d’atteindre jusqu’à huit 

octaves ; indépendante des différenciations sexuelles et des contraintes sociales (Martin 1991 : 

63-65).  

A côté de ces formes de vocalité axées sur le travail de l’acteur et visant le dépassement 

technique – ou ascétique – de soi nous trouvons des voix qui s’exposent, tout en affichant leur 

déconstruction. Richard Foreman enregistre en amont ses acteurs en les faisant parler d’une 

voix plate et laconique, puis rejoue leur voix sur scène, amplifiant le son à souhait, mais 

également manipulant la trace sonore (Martin 1991 : 138-9). Robert Wilson s’inscrit dans ce 

même sillon, fragmentant davantage le discours pour signifier sa totale méfiance dans la parole 

parlée en tant que véhicule de communication dans le monde contemporain. Sa parole s’effrite 

en citations morcelées et incohérentes, qui acquièrent un corps et se produisent en tant que telles 

comme objet de spectacle (Martin 1999 : 147).  

Au-delà du traitement conceptuel de la parole, les pratiques de Foreman et Wilson ouvrent le 

rideau sur l’impact des nouvelles technologies sur la voix et sa performance. Des premières 

possibilités d’enregistrement et amplification, jusqu’aux voix off et à la synthèse, ces solutions 

changent – il ne faudra pas l’oublier – la relation de l’acteur à l’énonciation. A ce sujet, d’aucuns 

soulignent que la médiatisation, loin de redimensionner le rôle la voix humaine au théâtre, a au 

contraire intensifié son potentiel, générant d’une part les présupposées pour une « conscience 

de l’oral » renouvelée, et multipliant d’autre part les possibilités de production de la voix sur la 

scène : « Dans l’histoire du théâtre occidental, [la voix] apparaît avant tout comme une 

technique, un artifice, modelée par les codes de la déclamation ou de la plus naturelle ‘diction’ 
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autant que par ceux, tout aussi marqués culturellement, d’une vocalité soi-disant ‘pure’ ou 

‘animale’. A ce titre, le XXe siècle s’inscrit dans la continuité des précédents, les nouvelles 

technologies sonores […] s’ajoutant progressivement à l’arsenal des techniques vocales déjà 

existantes. Aussi l’intérêt d’examiner le rapport de la voix théâtrale à ces technologies ne réside-

t-il pas seulement dans ce que celles-ci ont pu transformer le niveau des usages et des procédés, 

mais aussi, voire surtout, dans ce qu’elles ont contribué à relever et à donner à penser sur le 

statut et les fonctions mêmes de la voix au théâtre – et comment, en retour, le théâtre a contribué 

à les interroger elles aussi » (Bovet, Larrue, Mervant-Roux 2011 : 17-18).  

Mais demeurons encore un instant sur les voix humaines. En effet, il nous tient à cœur de 

mentionner encore une autre approche du traitement de la voix, entièrement concentrée sur la 

célébration, presque sacrale, de son corps et de sa sonorité, en tant que véhicules de 

signification. Nous sommes ici dans le domaine de la parole signifiante cher à Meschonnic. 

Sans surprise, c’est exactement ce dernier qui fédère les porteurs de cette conception de la voix 

autour d’un cahier de Théâtre/Public consacré au théâtre-oracle : « Je n’invoquais pas la pythie 

de Delphes, j’évoquais l’oralité comme faiseuse de miracles. Avec le théâtre comme mise en 

scène de la théâtralité du langage […] toute la corporalité du langage comme enjeu du poème 

dans les individus que nous sommes. Et cela c’est toute la différence avec le spectacle au sens 

seulement de ce qui est donné à voir […] comme divertissement » (Meschonnic 2008). Parmi 

les contributeurs du volume se trouvent non seulement des théoriciens tels Dessons, qui conçoit 

le théâtre comme un « lieu d’exhibition de la parole » (2008 : 56), mais aussi un grand nombre 

de praticiens du théâtre qui partagent cette vision : « Le sens se perçoit, d’abord, dans les sons. 

La poésie, c’est un langage qui fait percevoir ce qu’il ne peut pas dire […] La parole est du 

corps » (Régy 2008 : 6-7) ; « Les acteurs écrivent le texte et nous donnent l’impression que la 

parole écrit dans l’air. Là, maintenant, devant nous ! La surprise du langage envahit la page de 

l’espace » (Novarina 2008 : 13) ; « L’acteur est logophore. Les acteurs portent le rôle, le texte, 

le langage et la figure humaine sur eux, comme un fardeau, comme une épreuve. Ils ont cette 

charge de porter la figure humaine et de l’apporter à ceux qui sont en face. Ils ont à s’en défaire 

par le don » (Novarina 2008 : 9) ; « Le théâtre donne à voir et entendre le mouvement de la 

parole dans l’écriture […] Lorsque les acteurs renoncent à vouloir comprendre ce que les mots 

disent pour écouter ce que le langage fait, et comment, l’écriture génère ‘par le mouvement et 

le rythme ou je ne sais quoi’ une autre forme de compréhension » (Jarry 2008 : 44) ; « (Le 

théâtre est) un verbe qui se fait chair […] un lieu où le jeu devient hymne capable d’arracher 

au silence le rythme du verbe […] où le dire devient acteur » (Juliens 2008 : 37 et 41).  
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Envoûté par la fascination de la musique, du verbe poétique et de l’aura tragique, le théâtre de 

Farid Paya, tel que nous le présente Rosaline Deslauriers (2011 : 38-79) peut, lui aussi, être 

rattaché à la mouvance du théâtre oracle.  

Potentiellement infinie, la palette des vocalités théâtrales contemporaines ne peut se prêter qu’à 

des présentations non exhaustives. Nous terminons ici la nôtre, invitant à ne pas oublier les voix 

stylisées, voire caricaturées, propres au théâtre des types, qui subsiste aujourd’hui en dépit du 

chemin d’individualisation des personnages entamé depuis au XVIe siècle et saboté au XXe 

par les avant-gardes. La voix narrative, très présente dans le théâtre italien des dernières 

décennies, mérite également d’être prise en compte. Enfin, au sein de cet univers bariolé qu’est 

le théâtre du XXe, les panachages sont fréquents (Martin 1991 : 84). 

Un dernier mot mérite d’être ajouté ici sur l’enseignement de la voix dans les écoles 

occidentales de théâtre, fondamentalement orienté, à la fin du XXe siècle, vers deux directions 

à la fois antithétiques et complémentaires. Tout d’abord, la méthode de Cicely Berry, qui 

cherche dans le texte l’origine de la voix (« she believes that the meaning should not inform the 

sound », mais aussi « her method demands that one does not simply make literal sense of the 

language of the text, in terms of its rythm and phrasing, but that one also pays attention to the 

organic structure, the dynamic of each word », Martin 1991 : 172). Ensuite, la méthode 

Linklater, « a liberated vocal approach which has become very physical » (Martin 1991 : 192), 

qui donne priorité à la recherche sur la voix, laquelle enrichit le texte du résultat de cette quête 

: « Kirsten Linklater’s approach is based on the organic functionning of the voice, which, when 

liberated, receives its impulses from the senses and consequently informs the text. The words, 

or what is said, are regarded as a result of what is felt, and the freer the voice the more chances 

the actor has of conveying these feelings » (Martin 1991 : 178). 

Nous avons jusqu’ici montré l’univers des vocalités possibles que le théâtre contemporain, y 

compris italien, a appris à connaître et qu’il intègre donc dans son horizon d’attente.  

Nous souhaitons maintenant revenir un instant à la parabole de l’artifice et du naturel décrite 

par Allegri. Comme nous l’avons vu plus haut, cet expert d’histoire du spectacle affirme que la 

vague avant-gardiste et néo-avantgardiste n’a pas supprimé la catégorie de la vraisemblance. 

Ainsi, celle-ci reste encore aujourd’hui opérationnelle, entre autres grâce aux habitudes 

générées par la télévision, et anime – aux côtés de la performance et d’autres catégories issues 

du mouvement avant-gardiste (tel l’estrangement, par exemple) – un reférentiel du jeu et de 

l’action théâtrale extrêmement diversifié. 

Cette sauvegarde est importante, car elle nous permet d’éclairer le contexte de théâtralité, 

d’oralité théâtrale et de vocalité au sein duquel s’inscrivent nos traductions.   
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Or, sublimant l’opposition fondamentale entre l’artifice affiché, reconnu et partagé du théâtre 

qui a précédé la Renaissance et la recherche du personnage qui s’instaure en Europe dès le 

XVIe siècle, le système d’Allegri finit par mettre sous le signe de la vraisemblance tout le 

théâtre qui suit cette période charnière, en associant donc les survivances réalistes post-avant-

gardistes avec les manières théâtrales et vocales des quatre siècles précédents. Le risque que 

l’on court en adhérant de façon trop enthousiaste à ce rapprochement est celui d’oublier la 

distance, historique, géographique et culturelle qui sépare le théâtre qui a permis à Racine et 

Molière de rayonner, à l’aide de leurs vocalités propres, et le théâtre italien des dernières 

décennies, qui a accueilli la mise en voix des traductions de notre corpus. 

Au chapitre 5 nous tâcherons d’illustrer les caractéristiques uniques de la théâtralité classique 

française, dans ses déclinaisons tragique et comique, en essayant de saisir les modes de la 

vocalisation, à la fois conventionnels et innovants, des acteurs de Racine et de Molière. Pour 

l’instant, il est intéressant de relever que le concept même de naturel est lui-même investi 

d’acceptions différentes selon les lieux et les temps. Comme Allegri lui-même le suggère, « il 

est récurrent dans l’histoire que l’on célèbre un réalisme élevé, une parfaite adhésion à la réalité 

d’un acteur par rapport à ceux de la génération précédente, si bien que l’on croirait toujours 

avancer dans cette direction » (Allegri 2016/2005 : 100), de sorte qu’il convient d’envisager 

une courbe interne de glissement de l’artifice au naturel, au sein même du volet de l’histoire de 

la récitation orientée à la mimèse du personnage.  

Car certes, à partir de la Renaissance l’artifice du théâtre ancien, cultuel, purement spectaculaire 

ou fortement typisé cède le pas à une mouvance psychologique et assoiffée de vraisemblance 

qui révolutionne le théâtre, fondant l’horizon d’attente moderne de la représentation du 

personnage. Et certes, cet horizon d’attente est encore aujourd’hui opérationnel malgré la 

remise en cause avant-gardiste. Or, le reale qu’est le théâtre, même lorsqu’il s’inscrit sous 

l’étendard commun du vraisemblable, évolue grandement entre la France de Louis XIII et Louis 

XIV et l’Italie des années 1947-2017 et puis encore au cours de cet abondant demi-siècle qui a 

donné lieu à notre corpus de traductions. Contre la tentation de rapprocher automatiquement le 

théâtre classique français et le théâtre contemporain au nom d’une quête du vraisemblable qui 

ne serait jamais épuisée (tentation qu’Allegri ne seconde pas, mais qui pourrait tout de même 

être à la base de certains mouvements d’équivalence performative), deux autres sauvegardes 

méritent alors d’être érigées.  

Premièrement, il faudra rappeler que la tolérance à la récitation maniérée, avec tout ce qu’elle 

implique pour la gestion de la voix, se réduit progressivement dans le laps de temps qui sépare 

nos deux univers théâtraux de référence. Plus spécifiquement, comme le rappelle Vicentini 
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(2007), les clichés – soit les expédients conventionnels auquels les acteurs ont recours pour 

exprimer certaines émotions ou certains traits de caractère – se font plus fins : « Un interprète, 

par exemple, qui lève d’un grand geste les bras au ciel ou se tape le front avec la main pour 

exprimer son désespoir nous paraîtrait faux et conventionnel... il y a encore peu de temps, ces 

mêmes gestes, sur scène, auraient paru tout à fait normaux et totalement adaptés à cet état 

d’âme » (Vicentini 2007 : 46). Et si ces manières figées d’indiquer aux spectateurs la réaction 

en cours chez le personnage n’ont pas disparu, à tel point que de nombreux clichés sont encore 

aujourd’hui employés, reconnus et attendus par le public, les acteurs ont travaillé au cours des 

siècles pour se rendre moins dépendants d’eux, recherchant une manière plus personnelle 

d’interpréter les émotions. C’est en effet peu après notre époque de référence, soit le XVIIe 

siècle de Racine et Molière, que se met véritablement en route ce processus de « naturalisation » 

qui se peaufinera dans le temps jusqu’à susciter la réaction des avant-gardes. Dans le jeu 

physique de l’acteur, plusieurs clichés, jadis inconciliables, commencent alors à être juxtaposés, 

pour communiquer la complexité des personnages. Puis des tonalités stylistiques différentes 

sont mélangées et des gestes du quotidien sont importés dans l’action scénique. Enfin, on 

cherche à puiser dans l’individualité de l’acteur pour exprimer celle du personnage, consolidant 

la technique de l’identification (Vicentini 2007 : 67). Sur le plan vocal, la déclamation est 

progressivement contenue, ainsi que la mélodie chantante. En 1728, Riccoboni invite à 

prononcer le vers non pas selon le mètre, mais selon le sens, préconisant pour la comédie un 

remplacement de la « gonfiezza » par le « famigliar discorso » (Dell’arte rappresentativa, cité 

par Allegri 2016/2005 : 109). Soixante ans après, le tragédiographe Vittorio Alfieri a toutefois 

encore à se plaindre des acteurs, qui ne peuvent s’abstenir de « chanter » ses vers, alors qu’ils 

devraient les « réciter » ; qui ne comprennent pas et ne restituent donc pas leur sens ; qui 

accompagnent la déclamation de gestes exagérés, aux moyens desquels ils tentent d’exprimer 

des émotions qu’ils ne ressentent pas. Il invite alors les gens de théâtre à se débarrasser de ces 

mauvaises pratiques et à « donner des couleurs au mot, à modeler je dirais le personnage » 

(Parere sull’arte comica in Italia, cité par Allegri 2016/2005 : 119). Sur le front de la comédie, 

Goldoni mène la même bataille : « Regardez au-delà de la rengaine et de la déclamation » 

(Allegri 2016/2005 : 117), lance-t-il à ses acteurs pour les exhorter au naturel, avant de 

découvrir que davantage de progrès ont été faits en France dans cette même direction sous 

l’impulsion de Diderot. Goldoni et Diderot incitent aussi les acteurs à ne pas s’adresser 

directement à la salle, mais à mener le dialogue au sein même de la scène, déclassant le public 

du rôle d’interlocuteur à celui de spectateur (Allegri 2016/2005 : 115 et 117). Le passage au cas 

de figure invoqué par les penseurs du théâtre au XVIIIe siècle ne se fera que doucement. En 
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effet, à l’époque romantique, l’individualisation du personnage passe par l’accentuation des 

émotions, avec un psychologisme très affecté qui se revendique moins du naturel que des 

grandes passions universelles. Si le réalisme les costumes contemporains laissent la place à des 

vêtements plus évocateurs de la situation présentée sur la scène, l’énonciation est encore 

fortement codée : « le geste est […] construit, artistique, hypersignifiant ; l’acteur tire ses 

modèles de récitation des statues, des arts figuratifs, de la déclamation oratoire, d’un univers en 

somme qui est déjà esthétiquement conformiste, construit selon les paramètres artistiques du 

‘beau’ et de l’’expressif’» (Allegri 2016/2005 : 127). Cette posture, qui fait de l’acteur même 

un objet d’admiration, soulignant de façon non négligeable sa nature de performer, est soutenue 

par l’emploi de la voix (« potente e modulata », Allegri 2016/2005 : 128), par laquelle l’acteur 

de théâtre rivalise avec le chanteur d’opéra, figure de référence dans le spectacle de l’époque. 

Par ailleurs, la pratique des « rôles », qui mène un acteur à incarner régulièrement le même petit 

nombre de figures, très similaires entre elles, montre bien que la stylisation des personnages 

n’est pas entièrement dépassée (Allegri 2016/2005 : 132). Il faudra attendre la fin du XIXe 

siècle pour assister à la naissance de l’acteur naturaliste contemporain. En 1881, Emile Zola 

formalise le refus des pratiques scéniques en vogue dans son siècle dénonçant « la prétendue 

vérité des romantiques », telle « une continuelle et monstrueuse exagération du réel, une 

fantaisie lâchée dans l’outrance » (Le naturalisme au théâtre, cité par Allegri 2016/2005 : 135). 

A partir de cette prise de conscience, une nouvelle manière de jeu s’instaure, qui ne cessera 

d’être affinée au fil des générations et jouira du soutien retentissant (pour le théâtre comme 

pour le cinéma) de la théorisation de Stanislavski, puis de celle de l’Actors Studio (Van Reeth 

- Petit 2012) marquant le passage « de l’acteur romantique, qui exhibe sa passion avec une 

gestuelle expressive envoûtante, à l’acteur naturaliste qui creuse dans sa propre psyché et celle 

de son personnage à la recherche d’un processus d’identification qui suscite chez le spectateur 

une forte impression de réalité » (Allegri 2016/2005 : 138). L’alignement de l’acteur au 

personnage se complète avec l’affirmation du leadership du metteur en scène. C’est en effet ce 

dernier qui, depuis le début du siècle dernier, s’empare, de façon plus ou moins exclusive, de 

l’herméneutique de l’œuvre, envisage le personnage et conduit l’acteur à son incarnation. 

C’est tout ce processus qui se consomme, au sein d’une seule et même catégorie pouvant 

largement être appelée « vraisemblable », entre le XVIIe et le XXe siècle. Voilà le cadre général 

que nous avons tenu à esquisser ici et qui nous servira comme base pour l’analyse plus détaillée 

des extrémités de la chaîne (théâtre classique français du XVIIe siècle, théâtre italien 

contemporain) que nous mènerons dans le volet final de ce chapitre. 
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Par ce même cadre, nous avons donc posé notre première sauvegarde contre une éventuelle 

reductio ad unum de la vocalité vraisemblable chez Racine et Molière d’une part et dans le 

théâtre contemporain d’autre part. Notre second appel concerne ?? le principe de la multiplicité. 

Au cours du XXe siècle, en effet, l’oreille du public, des opérateurs du théâtre et des traducteurs 

devient palimpsestique et accueille une pluralité de dramaturgies, théâtralités et vocalités 

possibles sous une seule et même dénomination de théâtre. Certaines d’entre elles sont le 

résultat de la construction collective d’une mémoire historique (elles ne se pratiquent plus, mais 

il est encore possible de les penser, voire de les faire revivre sur la scène avec tous les filtres 

que le point d’observation contemporain implique) ; d’autres consistent en des formes 

sédimentées de vieilles manières, toujours opérationnelles sous des avatars plus ou moins 

évoluées ; d’autres encore sont des modes récentes, encore pleinement actives dans le panier 

des théâtres possibles, ou tout à fait nouvelles. L’imaginaire des possibles théâtraux se nourrit 

enfin des sollicitations extra-théâtrales, provenant du cinéma, de la télévision, de la radio et, 

depuis une dizaine d’années de façon toujours plus insistante, des séries et du matériel vidéo 

produit pour la toile.  

Aussi, le XXe siècle et le début du XXIe portent en eux la mémoire (herméneutique et 

collective) des voix de Molière et Racine, ainsi qu’un grand nombre de vocalités théâtrales, 

historiquement et culturellement connotées, qui ont suivi ces dernières dans le temps et dans 

des espaces différents. L’univers performatif de la post-avant-garde, avec sa pluralité de 

modulations vocales, n’est qu’une couche dans cet amoncellement de strates sonores, malgré 

son statut de mémoire vivante, dont les acteurs clés du théâtre contemporain ont pu avoir une 

expérience directe, grâce aussi aux instruments d’enregistrement. Confirmant le caractère 

élitiste qu’Allegri (2017/2009 : 13) reconnaît à ces projets, Vicentini fait d’ailleurs 

pratiquement l’impasse des influences post-avant-gardistes et axe sa présentation vulgarisée du 

jeu théâtral, explicitement destinée aux spectateurs, sur les deux tendances de la 

psychologisation (2007 : 11-102) et de la typisation (2007 : 103-170), avec une brève incursion 

dans le monde de la narration (2007 : 181-184).  

De plus, sur ces murmures de fond que nous pouvons définir comme étant génériquement 

occidentaux – sans pour autant oublier les « interferenze orientali » auxquelles Allegri 

(2006/2005 : 189) consacre un bref chapitre – se fixent des voix – et des débats sur la langue, 

sur la langue du théâtre et donc sur la vocalisation de la langue au théâtre – qui sont proprement 

italiens et contemporains et que nous observerons aussi de plus près dans la section conclusive 

de ce chapitre. 
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Au-delà des détails, ce qui compte ici est de rappeler le cadre qui, au-delà d’un rapprochement 

possible au nom du vraisemblable, définit le rapport de polarité entre les traductions de notre 

corpus et leurs textes sources. En effet, ces derniers s’inscrivent dans une dimension vocale (et, 

plus en amont théâtrale, voire dramaturgique) régie par des canons aisément identifiables par 

le public de l’époque, malgré les tentatives attribuées à nos deux auteurs de référence de forcer 

ces règles, et indépendamment des interprétations divergentes proposées par les commentateurs 

modernes des modes de l’énonciation de la comédie et de la tragédie classique. Les traductions, 

quant à elles, naissent et agissent dans un univers théâtral et vocal éclaté où toute hypertextualité 

est possible et aucune norme dominante en matière de création ne semble exister. Avec ces 

réflexions, nous souhaitons poser les bases d’une comparaison directe, et plus détaillée, de la 

vocalité du théâtre de Racine et Molière, telle qu’elle peut se présenter aujourd’hui à nos yeux, 

et les vocalités du théâtre italien « contemporain » au sein duquel s’inscrivent nos traductions. 

Nous procéderons à ce tête-à-tête dans le prochain chapitre.  

A ce stade, il nous tient à cœur de remarquer que les traductions de notre corpus répondent 

exactement au défi de la mise en dialogue de vocalités (et, plus en amont, d’oralités et de 

théâtralités) réciproquement marginales. Chacune d’entre elles est, ainsi, un salto mortale de 

revocalisation, impliquant en tant que telle une refocalisation de la théâtralité. Nous entendons 

par là un travail de compréhension de la théâtralité et de la vocalité source (qui est en soi une 

herméneutique, car il ne peut se passer de l’interprétation), suivi d’un travail d’identification 

du focus théâtral et vocal le plus pertinent à la lumière des acquis de l’expérience herméneutique 

et des objectifs de communication du projet traductif et/ou du projet théâtral que la traduction 

sert. Nous nous permettons ici de formuler deux remarques. D’une part, il n’est pas possible 

d’exclure un court-circuit entre ces théâtralités marginales et leurs vocalités, selon le principe 

de l’équivalence performative que nous avons présenté plus haut dans cette étude. Par ailleurs, 

ce court-circuit est impliqué, à des degrés variables de concentration, par l’exercice même de 

l’acte herméneutique. D’autre part, nous employons le terme communication dans une 

acception ample incluant le Sens de l’œuvre que le traducteur et/ou l’équipe théâtrale souhaitent 

livrer à leur(s) public(s), doublé de messages multiples concernant la traduction et le théâtre, 

l’histoire et le classique, la société et ses langages. Nous reviendrons sur ces éléments sous peu, 

lorsque nous nous occuperons du volet « discours » de l’oralité.  

Avant d’y arriver, et de clore enfin, avec le discours, cette longue section consacrée à l’oralité, 

il nous faut encore brièvement demeurer sur l’oralité vocalique, pour essayer de comprendre 

dans quelle mesure cette voix qui est, après tout, extratextuelle, peut avoir un impact sur la 

traduction où une quelconque relation avec elle.  
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4.5.5 L’oralité vocale en traduction 

La mise en relation entre l’oralité vocale et la traduction se fait, à nos yeux, par le biais de 

l’herméneutique. A ce propos, nous rappelons les réflexions que nous avons formulées au 

chapitre 3 lorsque nous avons réduit le spectre de la performance, pour les fins de notre étude, 

à la performance de la parole et imaginé que le traducteur peut se représenter une mise en scène 

de la voix. Aussi, nous renvoyons aux considérations qui ont ouvert la sous-section sur l’oralité 

vocale, avec l’accent mis sur l’écoute du continu et l’inner speech.  

Ici, nous cherchons à mieux fonder ces intuitions pour comprendre en quoi le texte peut porter 

des indications de vocalité et en quoi la perception de celle-ci peut se fonder sur l’appréhension 

plus globale du Sens de l’œuvre. 

Lorsqu’on explore le texte théâtral à la recherche des traces de la vocalité, certains éléments 

peuvent être lus tels des indications de mises en voix. Meschonnic (1982b : 21) va jusqu’à 

parler d’une « typographie de la voix », imaginant l’oralité rythmique comme le négatif 

photographique de l’oralité vocale, l’agencé comme un avatar du prononcé. « La voix, qui peut 

faire sa syntaxe, sa rythmique, peut faire sa typographie », affirme-t-il. « C’est pourquoi une 

poétique de la typographie, et du visuel, loin d’être étrangère à l’oralité, peut montrer la relation 

entre l’oral et le visuel. Et la faire. Ce que font certaines pratiques poétiques ou romanesques. 

La bande dessinée n’est pas le seul lieu d’une transposition prosodique. Avec la suppression de 

la ponctuation — ponctuation logique et grammaticale, relativement récente, par rapport à la 

ponctuation semble-t-il orale des XVIe-XVIIe siècles — la poésie moderne a commencé une 

relation nouvelle entre le visuel et l’oral, qui transforme l’écrit » (Meschonnic 1982b : 21). 

A l’opposé, l’on pourrait imaginer, comme le fait Voltz (1998 : 76), que le texte écrit « ne 

comporte à peu près aucune indication concernant la diction, hormis le point, pause forte. Même 

la virgule, dont l’usage a tant varié, n’est pas un élément fiable » (Voltz 1998 : 76).  

Au milieu de ces deux voies, Larthomas (1990/1972 : 52) préfère « constater que (les) faits 

prosodiques ne sont pas toujours clairement indiqués : soit parce que l’auteur s’est peu soucié 

de la noter, soit parce que nos moyens de le faire sont tout à fait insuffisants ».  

Quelle position privilégier ? La notation des faits prosodiques est certes objectivement limitée. 

La ponctuation, l’agencement rythmique et, le cas échéant, le mètre, peuvent en effet constituer 

des ancrages textuels pour la performance vocale. Il n’en reste pas moins que le potentiel qu’ils 

représentent ne se laisse pas traduire en acte de façon automatique ou dogmatique. Ainsi, si une 

topographie de la voix à la Meschonnic est envisageable, elle ne saurait être, à notre avis, 

intrinsèque au texte, mais ne peut se configurer qu’à l’issue d’une interprétation.  
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A ce sujet, Voltz – qui se positionne sur un degré quasi nul de codification préalable – signale 

l’apport de l’acteur dans la naissance du « texte-à-dire » (Voltz 1998 : 76), rappelant que celui-

ci travaille en amont de la performance pour « choisir son découpage en groupes, construire sa 

syntaxe (la traversée des blancs, les reprises d’air, leur forme et leur sens), déterminer sa 

rythmique et sa mélodie. Tout ce travail de choix et de mise en forme à partir du matériau 

textuel et de ses contraintes logiques, c’est la mise au point d’une partition » (Voltz 1998 : 76). 

Reconnaissant une marge plus importante à l’éventualité que le texte prédispose, via l’auteur, 

sa propre vocalisation, Larthomas fait également de l’acteur le responsable final de l’orientation 

de la performance vocale (1972 : 53, 66, 72-73), tout en associant à ce dernier la figure du 

metteur en scène (1972 : 73). Si son argumentation porte principalement sur le placement des 

coupes et des arrêts, ainsi que sur la définition du tempo, il nous semble que la réflexion – et la 

prise de décision – concernant la mise en voix peut être facilement étendue aux autres 

paramètres de la vocalité, tels que nous les avons présentés plus haut. De façon assez pertinente, 

Larthomas (1990/1972 : 53) s’intéresse à la réalisation vocale des textes de Racine et Molière, 

les auteurs de référence de notre étude. Dans ce cadre, il précise que ces auteurs suivent la 

doctrine de l’époque imposant au poète de « ne faire parler que le texte » et ne notent pas en 

marge leurs préférences en matière de prosodie. Ainsi, affirme-t-il, s’il est connu qu’ils 

intervenaient auprès de leurs acteurs pour orienter la déclamation de ces derniers, montrant par 

là un intérêt certain pour la prosodie, rien ne reste de leur volonté, de sorte que la responsabilité 

de formuler des hypothèses et d’effectuer des choix au moment de la mise en voix se déplace 

sur leurs interprètes. Larthomas glose d’ailleurs à ce sujet : « C’est en partie cette absence 

d’indications précises qui donne à notre théâtre classique ce que l’on pourrait appeler sa 

plasticité et qui fait que l’on peut interpréter Le Misanthrope, par exemple, de façons fort 

différentes » (1972 : 53). Il insiste ensuite : « qu’est-ce qu’à dire sinon que l’interprète qui joue 

du Racine est plus libre, mais de ce fait aussi, plus responsable ? Deux représentations de 

Britannicus auxquelles nous avons assisté à quelques jours d’intervalle, nous en ont convaincu. 

Ce n’était pas toujours les mêmes mots qui étaient mis en valeur et les coupes étaient 

différentes » (1972 : 54). 

Après avoir posé la centralité de l’intermédiaire pour l’exécution de cette opération 

d’interprétation qui est nécessaire à la transformation d’acte en puissance de la vocalité 

impliquée dans le texte théâtral, nous souhaitons associer le traducteur au cercle des 

intermédiaires, faisant de lui un interprète de la vocalité au même titre que l’acteur et le metteur 

en scène.  
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Nous savons que le traducteur théâtral peut assumer différentes postures au sein du processus 

traductif qui mène du texte source à la pièce cible : il peut travailler seul pour établir un texte a 

priori exclusivement destiné à un public de lecteurs, agissant de façon plus ou moins autonome 

par rapport aux desiderata de la maison d’édition qui a recours à lui ; il peut se fixer l’objectif 

d’établir un texte théâtral « ouvert », employable par un large nombre de professionnels, encore 

une fois plus ou moins en ligne avec les pratiques de l’organisme qui soutient et rend disponible 

sa traduction ; il peut réaliser un travail individuel sur un texte commandité pour une production 

théâtrale précise ; il peut œuvrer de façon concertée avec le metteur en scène, voire en 

interaction avec les acteurs, pour cette même production.  

Quoi qu’il en soit, il nous semble possible de le considérer comme un acteur clé de 

l’interprétation de la vocalité du texte source, sans compter que, par sa signature, il assume la 

responsabilité de cette interprétation, mettant à la disposition des acteurs et du metteur en scène 

la matière textuelle de départ pour la mise en place de la vocalité scénique cible.  

La lecture de notre corpus nous amènera à rechercher les traces de cette interprétation dans les 

textes en langue cible. Il ne sera pas aisé d’extrapoler cette interprétation des signes du texte 

cible, nécessairement limités et toujours porteurs d’une vocalité potentielle, seulement 

concrétisable dans la performance scénique. Or, nous tâcherons de remonter à cette 

interprétation en observant la totalité des aspects de leur oralité textuelle et en mettant en 

exergue certaines de leurs potentialités vocales en contexte cible.  

Nous imaginons en effet que les dimensions de l’oralité telles que nous sommes en train de les 

présenter dans ce chapitre ont toutes une influence sur la perception de la vocalité d’un texte. 

Cette intuition mériterait certainement d’être approfondie par le biais d’une étude empirique 

impliquant les traducteurs (ainsi qu’éventuellement, les acteurs et les metteurs en scène) et 

visant, par le biais d’observations et d’entretiens, à identifier de façon plus précise les variables 

qui entrent en jeu dans la définition du texte à dire.  

Il nous semble toutefois probable que l’intuition d’une vocalité se mette en place à partir de 

l’oralité linguistique et rythmique du texte de référence ; de la recontextualisation historique 

qu’il est possible de faire de cette dernière dans l’espace-temps culturel de l’observation ; ainsi 

qu’à partir d’une interprétation plus globale de l’œuvre, dans le cadre de l’herméneutique totale 

sur laquelle nous nous sommes attardés dans le premier chapitre de cette thèse. L’intuition de 

la vocalité découle également d’une prise de position esthétique par rapport à la réception de 

ces éléments et d’un projet artistique précis concernant la fonction de la voix sur la scène, tels 

ceux que nous avons eu l’occasion de présenter plus haut. Travaillant avec les opérateurs de la 
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scène, le traducteur peut adhérer à un projet déterminé. Autrement, il est susceptible d’avoir 

recours à son propre référentiel culturel quant à la vocalité scénique.  

A la différence des acteurs et du metteur en scène, l’intuition de vocalité comporte pour le 

traducteur l’engagement à la recodification écrite. Construite à partir des matériaux 

linguistiques propres à la langue cible, et par le biais de la tessiture d’une oralité linguistique et 

rythmique – ainsi qu’en tenant compte, le cas échéant, du projet artistique de destination –, la 

vocalité recodifiée est susceptible de s’éloigner de la vocalité ressentie, conformément au degré, 

aux objectifs et aux modalités d’adaptation que le traducteur et les personnes qui interagissent 

avec lui souhaitent adopter.  

Quel que soit l’écart entre l’identité vocale perçue et l’identité vocale projetée, cette ligne de 

réflexion implique que l’adhésion à la signification du texte ou à la vraisemblance 

psychologique du personnage n’est qu’une des nombreuses pistes qu’il est possible de suivre 

dans le chemin d’identification de la vocalité, aussi bien source que cible. Par ailleurs, lorsqu’il 

s’agit de la piste privilégiée, elle peut ne pas être l’unique voie parcourue, se doublant de la 

prise en compte d’un ou plusieurs des paramètres cités. Larthomas, qui est pourtant, comme 

nous l’avons vu plus haut, un fauteur de la logique du sens (avec « s » minuscule) semble se 

montrer sensible aux autres moteurs de la vocalité théâtrale : « Notre ponctuation est faite de 

plus en plus pour faciliter la tâche du lecteur, c’est-à-dire pour rendre la compréhension du texte 

plus rapide ; elle ne va guère au-delà et, le plus souvent, ne donne guère à l’acteur d’autres 

renseignements que ceux que fournit un examen attentif du texte et de sa signification […] 

Rares sont les tentatives faites pour guider l’acteur en lui indiquant les arrêts nécessaires » ; 

« La plupart du temps, c’est du sens même du texte et de sa syntaxe que l’acteur doit partir pour 

placer efficacement ses arrêts. Et il n’est pas toujours facile de le faire, dans la mesure où il y a 

souvent conflit entre trois éléments, l’un intellectuel, l’autre affectif, l’autre enfin esthétique. 

Car il s’agit d’abord de comprendre et surtout de faire comprendre le texte, en marquant les 

arrêts que commande la grammaire […] Mais en même temps, il s’agit de dépasser ce simple 

stade de la compréhension et, dans un texte dramatique chargé d’affectivité, de marquer très 

souvent par un arrêt de la voix les éléments essentiels ; enfin, il s’agit aussi de souligner, encore 

par des arrêts, certaines beautés et surtout de préciser le rythme qui se dégage d’un texte bien 

écrit. Il peut arriver que ces trois sortes d’arrêts coïncident ; il arrive plus souvent que l’acteur 

doive choisir » (1972 : 66).  

 

4.5.6 Le cas de l’alexandrin : des vocalités multiples 
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Pour rendre plus tangible la variété de vocalités qu’il est possible de laisser émerger d’un seule 

et même texte, nous souhaitons ici évoquer la lecture de l’alexandrin. Ce cas de figure concerne 

plus spécifiquement la relation entre l’oralité rythmique, ici représentée par le phénomène 

particulier d’un patron métrique et l’oralité vocale sans prendre compte, du moins 

explicitement, d’autres facteurs clés tels que les autres composantes de l’oralité rythmique ou 

le sens du texte, ni s’inscrit dans une optique globale d’identification et transfert du Sens de 

l’œuvre. Une démarche herméneutique sous-tend toutefois toutes les différentes approches, 

quant à l’identification des modalités d’énonciation à l’époque de référence.  

Au cours de notre recherche, nous avons recensé au moins trois manières de lire – et donc 

d’entendre – l’alexandrin.  

Avant de commencer notre présentation, nous nous permettons de rappeler brièvement les 

composantes essentielles de l’alexandrin. Il s’agit d’un vers rimé de douze syllabes (également 

appelées pieds), marqué par quatre accents principaux. Deux d’entre eux étant obligatoires – 

ceux qui emphatisent 6ème et la 12ème syllabe –, le vers est donc articulé en deux hémistiches. 

Pour le décompte des syllabes, le « e » muet est pris en compte comme vocal à plein titre. Sur 

le front de la syntaxe, bien que les phrases puissent s’étendre sur plusieurs vers, l’alexandrin 

classique tend à éviter tout enjambement, préservant l’unité syntaxique au sein des vers 

individuels. Racine, notre auteur de référence, applique ce précepte de façon stricte. Le recours 

à l’inversion est fréquent, l’agencement flexible des syntagmes permettant de se plier plus 

aisément aux autres contraintes. 

Face à cette structure figée, les interprétations se multiplient. 

Dans le paragraphe « Dire les vers » Pierre Voltz rappelle que si l’alexandrin « n’est pas stricto 

sensu une partition, il en est l’amorce, il la rend nécessaire, dans la mesure où il contrarie 

partiellement l’usage de la prose, en lui adjoignant des contraintes supplémentaires » (Voltz 

1998 : 76). Une telle position implique, sur le plan de la vocalisation, une approche 

intermédiaire entre la sacralisation du patron et son oblitération. C’est ce que ce metteur en 

scène et théoricien du théâtre appelle la « diction tenue », soit l’« élaboration d’une partition 

subtile qui, exécutée avec maîtrise consciente du débit et du souffle […] où se conjuguent les 

appuis physiques et mentaux (du) ‘corps parlant’ » (Voltz 1999 : 77).  

Plus concrètement, il considère qu’« il n’est […] pas nécessaire de marteler avec une fausse 

monotonie des quatre accents égaux à laquelle certains croient qu’il se réduit ; il n’est pas 

nécessaire non plus d’aller y chercher l’emphase ‘inspirée’ d’une diction qu’on croit poétique 

parce qu’elle est factice. Encore moins nécessaire de le dire comme de la prose en gommant 

ses contraintes formelles, comme si on avait encore honte d’avoir encore à le dire ! Les règles 
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de l’alexandrin sont à la fois précises (elles demandent à être respectées) et simples (loin 

d’entraver l’expression vocale, elles lui servent de support). Encore faut-il les utiliser comme 

les contraintes d’une musique discrète : elle ne s’interpose pas entre l’auditeur et le sens du 

discours, avec les effects extérieurs d’une recherche esthétique arbitraire qui ferait écran : elle 

est au contraire une battue qui sous-tend le texte et lui donne sa force, sans nuire au sens, et 

donc sans cesser le mouvement de la phrase, qu’elle porte au contraire à un point supérieur 

d’efficacité » (Voltz 1998 : 76). 

Au sein de ce système, Voltz invite donc l’acteur à prendre en compte la logique du discours, 

exploitant les spécificités formelles du vers pour mieux cerner et communiquer le sens. C’est 

le cas notamment de l’inversion ou de l’extension du phrasé sur plusieurs vers. Pour ce qui est 

du premier dispositif : « il faut que l’acteur considère ces déplacements non comme des 

faiblesses de style, mais comme un appui respiratoire supplémentaire. Car tout déplacement 

introduit la création d’un nouveau groupe, avec en particulier son attaque, donc une scansion 

plus serrée et, parallèlement, l’obligation de reconstituer les liens logiques ‘naturels’ par le jeu 

des attaques et des relances. Contrainte supplémentaire qui accroit la densité rythmique du texte 

versifié, comme porteur physiquement dynamique du sens d’ensemble ». Pour ce qui est de la 

segmentation du discours en vers : « dire les vers isolés l’un de l’autre comme si leur unité 

formelle était aussi une unité de sens, est un principe absurde, qui ne peut qu’obscurcir la 

compréhension des textes, sans bénéfice autre que l’ennui du spectateur […] Il faut au contraire 

donner priorité à la logique du sens, exactement comme dans la prose (…). De la prose au vers 

classique, il y a continuité des principes de la diction, et non rupture. Simplement, les 

contraintes du vers y apportent un plus : elles donnent une qualité plus grande au texte lui-

même et imposent à la diction une meilleure tenue rythmique et mélodique » (Voltz 1998 : 77).  

Ainsi, rappelle-t-il (1998 : 77) que, contrairement à ce que l’on est trop souvent tenté de croire, 

l’alexandrin n’est pas esclave d’un patron rigide, mais présente une « extraordinaire variété » 

rythmique, qu’il est possible de saisir et mettre en exergue par la voix. Par le biais de cette 

variété, et d’une vocalisation qui s’attèle à la seconder, la frontière qui sépare le vers de la prose 

se révèle dans toute sa faiblesse : « Le texte en prose a, lui aussi, son rythme et son souffle, et 

mérite d’être traité de la même manière, c’est-à-dire dans le décompte des syllabes, de ses 

groupes et de leur place dans la construction du discours et de son sens […] renonce à croire 

qu’il puisse s’agir, quand il parle, de l’expression automatique et incontrôlée d’un état 

quotidien » (Voltz 1998 : 77).  

Cette approche modérée et « naturelle » qui cherche à suivre le mouvement du vers tout en 

soulignant la logique du discours, trouve écho dans les préconisations émises, une dizaine 
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d’années plus tard, par Jean-Claude Milner et François Regnault (2008), linguiste l’un, 

dramaturge l’autre. « Dire le vers » est le titre que, comme Voltz, ils choisissent d’attribuer à 

leur réflexion sur la prononciation de l’alexandrin. Se concentrant sur la diction au sens de 

prononciation correcte et affirmant ne pas vouloir entrer dans le mérite du jeu théâtral en tant 

que manifestation artistique, les auteurs de ce volume s’attachent à affirmer « la primauté des 

principes linguistiques sur ceux de la métrique : le vers est un fragment de la langue commune, 

il ne constitue pas une autre langue (une langue poétique) et il ne peut non plus être manié 

comme une pure et simple abstraction métricienne » (Pardo 2009). Contre la tyrannie du patron, 

c’est pour eux l’esthétique du naturel qui prime, ce dernier dérivant tout simplement de 

l’application objective des lois de la langue française, dans son système accentuel ainsi que 

dans l’intonation, au nom du principe que « le vers est constitué de phrases qui suivent les 

intonations de la langue commune » (Milner - Regnault 2008 : 105). Comme le rappelle Céline 

Pardo, les auteurs s’opposent également à la diction « subjectiviste, expressionniste, pseudo-

romantique » (Milner - Regnault 2008 : 28) ou encore à la « glorieuse tradition des Chargeurs 

réunis » (Milner - Regnault 2008 : 179), appellation péjorative employé pour indiquer « ceux 

qui ajoutent des accents d’intention non prévus par la langue ou le vers » (Pardo 2009).  

A l’opposé de ces lectures, axées sur le sens du texte et les normes linguistiques, se situe un 

regard sur l’alexandrin visant à valoriser son système métrique. Rappelant notamment que 

Sarah Bernardt « s’efforçait de dire les vers de Racine de manière continue, en évitant de 

souligner les articulations syntaxiques et les coupes du texte », Conesa (1992/1983 : 349) 

signale qu’il s’agit là d’une volonté de « dépassement du niveau superficiel du sens, qui permet 

au texte de livrer sa vérité et son intonation profonde ». Cette manière de jouer l’alexandrin 

semble rejoindre la diction préconisée par Roland Barthes. Contre la manière « moderne » 

qu’ont les acteurs de déclamer (ou plutôt de « dire », selon sa définition) le texte racinien, en 

mettant en exergue des mots, en soulignant des effets, en remarquant l’importance d’une 

certaine séquence – avec, comme résultat, de fragmenter le continuum du texte –, Barthes prône 

en effet une « diction tragique ». L’acteur – affirme-t-il, ne doit pas intervenir en tant qu’acteur, 

il ne doit pas interpréter le sens du vers, mais il doit se borner à incarner son rôle de vecteur de 

la musique du vers : car « l’alexandrin est défini techniquement comme une fonction musicale. 

[Par conséquent,] il n’y a pas à le dire musicalement ; il n’invite pas l’acteur à la musique, il lui 

en ôte, au contraire, la responsabilité » (Barthes 1963/1960 : 138). Nous sommes là aux 

antipodes du naturalisme, et pas loin de la sublimation quasi-sacrale de la voix théâtrale 

défendue entre autres, par Farid Paya. Barthes considère en effet que l’alexandrin appelle 

« évidemment une technique de distancement, c’est-à-dire de séparation volontaire du signifiant 
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et du signifié », par laquelle ce vers scelle sa propre appartenance à la dimension tragique 

(Barthes 1963/1960 : 138). 

Aux approches de Voltz, Milner-Regnault et Barthes viennent encore s’ajouter deux réflexions 

de poids sur la prononciation de l’alexandrin. Il s’agit de celles de Julia Gros de Gasquet (2006) 

et d’Eugène Green (2001), respectivement concentrées dans les ouvrages En disant 

l’alexandrin et La parole baroque. Nous choisissons de remettre la présentation de ces autres 

points de vue à la prochaine section de ce chapitre. En effet, à la différence de ceux que nous 

venons de présenter – visant à préconiser une prononciation de l’alexandrin pour la scène 

actuelle – les ouvrages de Gros de Gasquet et Green s’inscrivent dans une démarche historique, 

se fixant l’objectif de reconstruire la prononciation de l’alexandrin au temps de Racine et 

Molière, pour autant que cela soit possible à plus de trois siècles de distance. Ainsi, s’il convient 

en passant de remarquer que Green, en tant que metteur en scène, fait également de sa 

reconstruction une préconisation, nous préférons parler de ces interprétations dans notre section 

consacrée au théâtre du XVIIème siècle.  

Ce à quoi nous tenions ici était principalement de montrer à quel point la réception de l’oralité 

vocale de l’alexandrin – choisi comme exemple d’une oralité rythmique source et 

particulièrement pertinent à cet effet en tant que patron métrique sous-jacent à la moitié de notre 

corpus – peut varier au sein d’un horizon relativement homogène en termes d’espace et de 

temps. Pour l’interprétation vocale de l’alexandrin au cours des siècles qui nous séparent de 

Racine et Molière, nous renvoyons directement à l’ouvrage de Gros de Gasquet, qui poursuit 

sa recherche historique au-delà du XVIIème, rendant compte des vocalisations 

privilégiées jusqu’au XXème siècle.   

Cette variabilité dans les interprétations nous rappelle d’une part, encore une fois, à quel point 

la voix théâtrale tout court s’inscrit sous l’égide de l’historicité et de la culturalité. D’autre part, 

elle attire l’attention sur la phase interprétative qui précède et informe la traduction. Car, certes 

les commentateurs que nous avons présentés ici sont tous francophones, de sorte que la question 

de la traduction ne se pose pas directement pour eux. Or, ces différentes manières de recevoir, 

interpréter et préconiser la vocalisation scénique de l’alexandrin sont tout à fait susceptibles de 

contribuer à des prises de décision traductives. Nous verrons en effet au cours des prochains 

chapitres, y compris à l’aide de verbatim des traducteurs, comme les ressentis quant à la vocalité 

du vers guident la traduction et comme, plus particulièrement, les observations concernant la 

perception de la vocalité et les choix traductifs s’inscrivent constamment dans un cadre de 

réflexion plus large, axé sur le traitement de la temporalité. 
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4.6 Le discours 

Nous sommes maintenant arrivée à la quatrième dimension distinctive de l’oralité. Notre 

présentation sera ici beaucoup plus concise qu’elle ne l’a été pour les points précédents. En 

effet, il s’agit là pour nous simplement de remettre l’oralité telle que nous l’avons présentée 

jusqu’ici dans un cadre structurant plus ample afin d’en préciser la fonction, la portée et les 

implications. Ce faisant, nous envisageons l’oralité comme la matière vivante d’une démarche 

cognitive et artistique que nous appelons « discours » et dont le concept comporte un certain 

nombre de nuances.  

Nous tenons à préciser qu’en faisant du discours un volet de l’oralité, nous avançons 

partiellement dans le domaine de la métaphore. En effet, nous sortons de la dimension 

proprement vocale ou vocalisable – soit elle interne ou externe au texte – de l’oralité parlée, 

rythmique et vocale, pour nous déplacer sur un terrain de fond, qui est principalement un espace 

de réflexion et qui se reflète sur l’oralité telle que nous l’avons explorée dans les trois volets 

précédents. Parallèlement, nous imaginons que cette réflexion est incontournablement portée 

par l’oralité, de sorte que le discours immatériel ne peut se dissocier d’elle, voire ne saurait 

exister sans elle. Ainsi, au même temps que l’oralité linguistique, rythmique et vocale tissent 

un discours, qui se manifeste et s’incarne en elles, le discours dicte ces oralités, les faisant 

résonner et les dépassant à la fois, en construisant par leur biais plus encore que la somme de 

leurs indicateurs individuels. 

Sans pouvoir nous engager de façon approfondie dans le domaine complexe de l’analyse du 

discours, qui dépasse le périmètre de notre étude et de nos compétences, nous tâcherons ici 

d’illustrer de façon sommaire les différentes acceptions que le discours recouvre pour nous.  

En premier lieu, le discours peut partiellement se rallier à certains aspects traités 

métaphoriquement sous la définition de voix. Nous pensons notamment aux réflexions sur la 

voix en termes poétiques, narratologiques ou philosophiques qu’il est possible de faire 

converger vers le concept d’origine, de point de vue ou point d’émission du texte, le focus étant 

ici notamment sur le sujet, sur celui ou celle qui endosse son discours ou porte celui d’autrui.  

Nous pensons notamment à Serge Martin (2014 et 2017), qui s’inscrit dans le sillon de 

Meschonnic pour envisager métaphoriquement la voix comme expression poétique du sujet, 

dialogisme interne au poème et du poème avec son lecteur, ainsi qu’épos, affabulation, acte de 

raconter. 

Nous pensons aussi à Anne Ubersfeld, qui se concentre de façon plus pragmatique sur l’échange 

de parole ayant lieu sur la scène et conçoit la voix telle une position discursive : celle de l’auteur, 

des personnages, du public. Le premier s’absente et porte par le biais des personnages les 
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contenus et les formes des discours circulant dans la culture de référence (1978 : 247). Le 

public, quant à lui, s’exprime à titre individuel sur le sens de la pièce.  

Nous renvoyons également au grand nombre de contributions sur la voix évoluant dans les 

sphères de la narratologie (entre autres, Genette 1972 et 1983, Kayser 1977, Schaeffer 1995, 

Cohn 2001, Bal 2001, Bloch 2001) et de la linguistique de l’énonciation (entre autres, 

Benveniste 1966, Rabatel 2005, Perrin 2009, Carel et Ducrot 2009, Longhi 2012).  

Cette dernière discipline s’interroge sur la responsabilité de la parole dans des situations 

d’énonciation réelles ou fictives. Aussi ses auteurs observent-ils l’écart existant entre la 

génération de l’énoncé par un énonciateur pouvant prononcer lui-même l’énoncé ou le faire 

prononcer par d’autres, y compris des personnages ; l’émission des phrases par un sujet 

parlant ; et le partage effectif, de la part de ce même sujet, du point de vue exprimé, voire de 

son attribution, implicite ou explicite, à un locuteur autre. Enfin, les chercheurs de l’énonciation 

étudient la polyphonie, soit la coprésence de plusieurs voix discursives au sein d’un seul et 

même énoncé.  

La narratologie, quant à elle, conçoit la voix en tant que voix narrative. Non identifiable à la 

voix de l’auteur, celle-ci « est créée par l’auteur, au même titre que l’intrigue. Elle peut se 

borner à énoncer les phrases du récit. Elle peut aussi commenter, juger, ou déléguer sa fonction 

à un acteur de la diégèse » (Kaempfer-Zanghi 2003). Le questionnement narratologique sur la 

voix porte ainsi sur « les relations et les nécessaires distinctions qu’il convient d’établir entre 

ces trois instances que sont l’auteur, le narrateur et le personnage » ; « par ailleurs, la voix 

englobe toutes sortes de relations entre la narration, l’histoire et le récit (de temps, de personne, 

de niveaux) » (Kaempfer-Zanghi 2003). Parmi les problématiques abordées figurent alors, entre 

autres, le temps de la narration, l’intervention du « je » narratif dans la diégèse, l’autobiographie 

et l’autofiction, l’implication du lecteur, les changements de statut comme la transformation du 

personnage en spectateur, ou du narrateur en personnage.  

Enfin, il convient d’évoquer l’intérêt de la philosophie pour laquelle la voix suscite une 

réflexion sur la conscience individuelle (Derrida 1967) . 

Dans le cas de la traduction théâtrale, les positions discursives se multiplient, le traducteur se 

faisant porte-parole du discours des personnages et de l’auteur (dont il offre, par la traduction, 

un « discours rapporté » (Sofo 2016)) et produisant, par la traduction même, son propre 

discours. C’est tout particulièrement ce discours du traducteur que nous tâcherons d’entendre à 

travers et au-delà de l’oralité de la traduction. 

Au-delà de la provenance, qu’entendons-nous par discours et en quoi nous semble-t-il possible 

de concevoir la traduction comme un discours ou un véhicule de discours ?   
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En premier lieu, comme la voix au sens de position, le discours peut lui-même être pensé tel un 

cadre de départ, un référentiel matriciel d’idées et de manières expressives. En ce sens, le 

discours est un dit (une « narrative ») au sujet de quelque chose et tout à la fois une manière de 

penser la chose et de dire le dit. Partagé avec une communauté et/ou élaboré individuellement, 

il informe la traduction, qui en devient à son tour la caisse de résonnance. Ainsi, s’agissant du 

discours du traducteur, celui-ci est premièrement assimilable à la culture dans laquelle le 

traducteur est immergé. En ce sens, le discours du traducteur est son horizon de départ et de 

référence. Il s’agit là des idées, des mots, des manières d’expressions qui circulent dans son 

espace, qu’il entend et qu’il s’approprie, pour les employer lui-même tels quels ou pour les 

importer et les faire émerger, indirectement, dans sa traduction. Comme nous avons tâché de 

l’illustrer plus haut, les espaces culturels de référence d’un traducteur peuvent être multiples : 

de celui de l’idéologie (privilégié par Brisset 1990) à celui de l’écriture, de celui du théâtre à 

celui de la littérature, de celui de la culture nationale à celui des sous-cultures familiale, sociale 

professionnelle, jusqu’à celui de la traduction et de la traductologie, en passant par les discours 

sur l’auteur de l’œuvre source, sur l’œuvre source elle-même et sur son temps. Enfin, nous 

n’oublierons pas les discours sur l’oralité et sur le temps qui nous tiennent tant à cœur dans 

cette étude. Dans chacun de ces espaces culturels, le traducteur partage et embrasse un certain, 

voire plusieurs, discours ambiants. Au croisement de tous ces échos, boîte à outil potentielle au 

même titre que sa langue, se trouve le discours propre du traducteur. Ce discours le guide dans 

ses choix, l’oriente dans la relation à l’œuvre source et dans la constitution de son oralité cible. 

Or, le discours est aussi un point d’arrivée, une construction du monde par la parole et son 

oralité. A ce sujet, nous nous permettons de citer certaines observations très générales des 

théoriciens de l’analyse du discours qui rappellent que « through speaking and writing in the 

world, we make the world meaningful in certain ways and not in others. We shape, produce and 

reproduce the world through language in use » (Gee-Handford 2011 : 5) ; que les discours 

méritent d’être traités « comme des pratiques qui forment systématiquement les objets dont ils 

parlent » (Foucault 1969 : 67) ou encore que « sourrounding any one object, person, etc., there 

may be a variety of different discourses, each with a different story to tell about the world, each 

with a different way of representing it to the world » (Burr 1995 : 48). Sous cet angle, le discours 

n’est plus ce qui instigue et dirige la traduction, mais la traduction elle-même, en tant que parti 

pris conceptuel et esthétique sur les questions sur lesquelles le traducteur choisit d’intervenir. 

Par l’acte discursif qu’est la traduction, ces questions mêmes changent, car le traducteur le 

façonne en les présentant telles qu’il les entend. Ainsi, l’œuvre, l’auteur de l’œuvre, le temps 

de l’œuvre, la théâtralité et l’oralité de l’œuvre, mais aussi le temps du traducteur, la théâtralité 
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et l’oralité de l’espace cible, et encore le temps et l’oralité tout court se retrouvent racontés (et 

par là même construits) de manière nouvelle. C’est en ce sens que la traduction, en qualité de 

discours-sur-le monde et discours-monde, porte et fait le Sens de l’œuvre.  

En troisième lieu – revenant en quelque sorte au dialogisme de Martin, à son tour inspiré d’une 

idée de Meschonnic resté chez ce dernier sans suite14 – nous appelons discours l’échange 

herméneutique qui se déroule entre le sujet et le monde, soit entre le traducteur et l’œuvre, mais 

aussi entre le traducteur et les autres discours-sur-le-monde et discours-mondes qui, à l’époque 

et dans l’espace culturel de la traduction, circulent ou ont circulé sur l’œuvre et sur toute autre 

question pertinente pour la traduction. C’est exactement ce dialogue qui permet au discours 

« point de départ » de se transformer en discours « point d’arrivée ». En effet, dans la rencontre 

avec l’œuvre source et au fil des questionnements multiples sur l’œuvre elle-même et sur les 

dimensions que nous avons à plusieurs reprises évoquées ici, le discours encadrant est ajusté 

par l’œuvre en même temps qu’il la façonne. L’œuvre et les discours matriciels (sur l’œuvre, 

sur la théâtralité, sur l’oralité, sur le temps, etc.) aussi bien propres au traducteur que portés par 

d’autres sujets s’apprivoisent réciproquement pour donner lieu à la construction discursive 

(théorique, esthétique et pragmatique) qu’est la traduction.  

Tendre l’oreille à l’oralité des traductions nous permettra d’entendre les échos de ces discours 

et, dans la mesure du possible, d’en deviner les racines et la genèse. A cet effet, nous nous 

laisserons aider, là où cela sera possible et/ou nécessaire, par des discours parallèles : d’une part 

ceux que les auteurs des traductions ont prononcés ailleurs que dans les textes traduits 

(notamment dans les paratextes des traductions, dans des ouvrages ou articles indépendants, 

voire dans des interviews) ; d’autre part ceux que d’autres locuteurs, connaisseurs des 

traducteurs et/ou des traductions étudiés et/ou des sujets corrélés qui attirent notre attention. 

Ces discours pourront également être reconstruits à l’aide de commentaires variés nichés dans 

une ample palette de littérature secondaire. 

  

                                                
14 « Le dialogisme du poème est à la fois une position du sujet de l’énonciation et du sujet de la lecture, tous 
deux mutuellement impliqués d’une manière que le poème invente, qui lui est propre » (Meschonnic 1982 : 456, 
cité par Martin 2017 : 38). 
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5. SOURCE ET CIBLE : DEUX TEMPS, DEUX THEATRES 
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5.1 Le théâtre, un reale dans le temps  

Dans les chapitres précédents, nous avons étudié les enjeux de la traduction théâtrale et les 

dimensions de l’oralité, tout en montrant les implications de cette dernière pour la traduction 

dans le temps. 

Dans ce chapitre, nous souhaitons nous confronter plus directement avec la dimension 

temporelle en montrant l’écart existant – en termes de cultures théâtrales – entre les deux 

extrêmes de l’espace-temps qui nous concernent ici plus directement, soit le Paris du XVIIe 

siècle et l’Italie de la deuxième partie du XXe et du début du XXIe.  

Nous inscrivant dans le cadre de la thèse présentée au chapitre 3, selon laquelle le théâtre peut 

être considéré comme un reale, nous présenterons d’abord le cadre institutionnel dans lequel le 

théâtre s’inscrit, à l’époque de Racine et Molière et à celle de leurs traducteurs. Nous 

examinerons ensuite les cultures théâtrales dominantes dans les deux espace-temps de 

référence, en étudiant de plus près les conventions dramaturgiques, tout particulièrement 

concernant la tragédie et la comédie. Enfin, nous nous concentrerons sur l’oralité, aussi bien 

linguistique que vocale.  

 

5.2 Le théâtre entre institutions et société  

5.2.1 Paris, XVIIe siècle : un théâtre pour l’élite, à la solde du roi 

L’espace théâtral au sein duquel opèrent les œuvres sources de notre corpus se situe à Paris au 

cœur du XVIIe siècle. Plus précisément, la période d’activité de Molière s’étend entre 1643 

(année de la fondation de la troupe de « L’Illustre Théâtre », qui marque le début de la carrière 

artistique de Jean-Baptiste Poquelin) et 1673 (année de la mort de l’auteur et comédien, à l’issue 

d’une représentation du Malade imaginaire). Dom Juan est présenté sur scène en 1665 et publié 

à titre posthume, par les soins de Lagrange et Vivot, en 1682. Racine est, quant à lui, actif en 

tant qu’auteur dramaturgique entre 1664 (mise en scène de sa Thébaïde par la troupe de 

Molière) et 1691. Ses deux dernières tragédies, à caractère religieux, sont toutefois parfois 

considérées comme marginales dans le cadre d’une fin de carrière prioritairement consacrée à 

l’historiographie royale et on a souvent voulu voir dans la représentation de Phèdre en 1677 

l’acmé de sa production théâtrale.  

En conséquence, la matière dramaturgique et scénique qui inspire les traductions de notre 

corpus, l’univers culturel dans laquelle elle naît et retentit, ses auteurs, ses spectateurs, les lieux 

et les dynamiques institutionnelles qui en permettent la mise en scène se placent entièrement 

sous l’égide de Louis XIV, roi de France entre 1643 et 1715. Or, comme le signale Charles 
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Mazouer (2006 et 201015), la configuration institutionnelle et culturelle qui encadre l’action de 

nos deux auteurs de référence est le résultat d’un travail de réorganisation de la scène artistique 

souhaité par Louis XIII et orchestré par le cardinal Richelieu, puis reçu et consolidé par leurs 

successeurs respectifs Louis XIV d’une part, Mazarin et Colbert d’autre part.  

Faisant du théâtre une arme de pointe au sein d’une politique culturelle conçue d’abord pour 

asseoir, ensuite pour glorifier le pouvoir central, ces hommes d’État incitent, soutiennent et 

contrôlent le développement d’un théâtre littéraire, en rupture avec la tradition populaire qui 

avait animé aussi bien le théâtre médiéval, dans ses manifestations religieuses et profanes, que 

les répertoires comiques et tragiques de la Renaissance. Ainsi, tandis que la popularité des 

comédiens italiens, bien qu’occasionnellement entachée, ne déclinera pas, les formes en vogue 

dans les premières décennies du siècle sont remises en cause : la farce, la tragédie sanglante, la 

pastorale, la tragi-comédie, qui secondaient les goûts d’un public aussi prône au rire franc que 

féru d’intrigues spectaculaires et rocambolesques, déclinent alors progressivement. La tragédie 

et la comédie sont, quant à elles, investies par un élan d’institutionnalisation visant à 

transformer le théâtre en un passe-temps respectable, voire éducatif, principalement courtisan 

et citadin.  

Tandis que la dramaturgie est réformée et que des figures phares de la littérature dramatique 

sont propulsées vers le succès, un petit nombre de troupes théâtrales est agréé et maintenu en 

pension auprès de théâtre stables ; leurs acteurs sont également invités à se produire lors 

d’évènements privés.  

Réservé à la famille royale, à la noblesse et à la haute bourgeoisie, le théâtre parisien est 

entretenu au sein d’espaces dédiés. La cour a ses propres lieux de spectacle, destinés au théâtre 

mais également aux ballets et aux fêtes : le Louvre, où l’on trouve une place adaptée pour toute 

sorte de représentation, y compris des divertissements équestres ; la salle de l’adjacent palais 

du Petit-Bourbon ; le théâtre du Palais Cardinal (rebaptisé Palais-Royal), érigé en 1635 pour 

Richelieu dans sa propre résidence, puis élargi en 1641 ; les châteaux de Chambord, St. 

Germain-en-Laye et bien sûr de Versailles, qui accueille des spectacles en plein air dès 1664 

(Versailles, sans date) et que le roi dotera d’un théâtre seulement en 1682 (Pruchniki 2009).  

Les aristocrates aménagent leurs salons pour des lectures théâtrales ou font construire des 

petites salles de spectacle dans leurs demeures.  

Au divertissement public sont réservés d’une part l’Hôtel de Bourgogne (dans l’actuelle rue 

Etienne Marcel), haut-lieu de la farce parisienne au début du siècle, puis, dès 1629, loué par le 

                                                
15 Les informations concernant la dimension institutionnelle du théâtre présentées dans le paragraphe 5.2.1 sont 
extraites de ces deux ouvrages, sauf si autrement indiqué.  
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roi pour la compagnie stable des « Comédiens à gages de sa Majesté » ; d’autre part le théâtre 

du Marais, aménagé en 1634 rue Vieille du Temple. Dès l’année suivante, les occupants de ce 

théâtre sont également sponsorisés par la cour et prennent le nom de « Troupe du roi au 

Marais ». Deux salles royales sont aussi mises à la disposition des troupes pour la représentation 

de spectacles publics sur des périodes plus ou moins longues. Le Petit-Bourbon accueille 

notamment à plusieurs reprises, dès la fin du XVIe siècle et jusqu’à sa démolition en 1660, des 

troupes de comédiens italiens. Entre 1658 et 1660, la compagnie de Molière établit également 

ici son quartier général. Le théâtre du Palais-Royal devient à son tour le théâtre de Molière entre 

1660 et 1673, avant d’abriter l’Opéra sous le nom d’Académie royale de musique. 

Tout au long du XVIIe siècle les jeux de paume sont également susceptibles d’être adaptés en 

salles de théâtre par des troupes qui les louent pour des productions plus ou moins éphémères. 

C’est le cas, notamment, du théâtre du Marais, devenu théâtre permanent, financé par Louis 

XIII puis par Louis XIV, et du Jeu de paume de la Bouteille dans la rue Mazarine, renommé 

Théâtre de Génégaud, où s’installent les comédiens de Molière après la mort de leur maître, 

accompagnés par la troupe du Marais. Dans l’arc temporel qui nous intéresse, un dernier théâtre 

public est bâti en 1689 dans la rue que l’on appelle aujourd’hui la rue de l’Ancienne Comédie, 

pour accueillir la Comédie-Française. Fondée en 1680 cette dernière réunit des comédiens 

choisis parmi ceux des trois compagnies phares des décennies centrales du XVIIe siècle : celle 

de l’Hôtel de Bourgogne, celle du Marais et celle du Petit-Bourbon/Palais-Royal. Financée par 

le roi, elle détiendra le monopole du théâtre littéraire en français sous le règne de Louis XIV.  

Il ne faudra pas oublier les espaces de représentations des amateurs, principalement concentrés 

dans les écoles religieuses des Jésuites, qui – conformément aux principes de la philosophie 

thomiste, accordent « à la mimesis théâtrale une valeur de vérité » (Mazouer 2006 : 144), tandis 

que les jansénistes, d’inspiration platonicienne, « seront le fer de lance des positions rigoristes, 

absolument hostiles au théâtre » (Mazouer 2006 : 141). Nous rappellerons ici en passant que 

l’Église toute entière exclut les acteurs de son sein : excommuniés, ils n’ont pas le droit d’entrer 

dans les édifices ecclésiastiques, ni de recevoir la sépulture selon le rite chrétien.  

Enfin, les divertissements pour le petit peuple continuent de trouver leur place, depuis le XVIe 

siècle et jusqu’à la Révolution, sur les tréteaux des foires artisanales saisonnières, ayant lieu 

respectivement à Saint-Germain en hiver et à Saint-Laurent (dans le faubourg Saint-Denis) en 

été. Ici se produisent les saltimbanques et les marionnettistes. 

 

L’espace théâtral de référence de nos œuvres sources peut donc se définir comme : 
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- dépendant du mécénat d’Etat, mais, dans le cas des théâtres publics, également financé 

par la billetterie ; 

- investi par un effort de théorisation et de littéralisation, visant à raffiner le théâtre, pour 

qu’il puisse refléter et célébrer la gloire du régime ; 

- contesté par l’église, spécialement janséniste, et par l’aristocratie la plus croyante, 

persuadées que le théâtre éloigne l’esprit de la morale et des valeurs religieuses ; 

- confiné dans un circuit restreint : les trois premiers arrondissements de Paris, puis le 6e, 

avec la naissance de la Comédie-Française, qui est toutefois quelque peu postérieure à 

l’horizon temporel de nos œuvres sources ; les résidences royales de la région 

environnant la capitale ; 

- nourri par la dynamique compétitive de trois théâtres stables qui ne manquent de se 

soustraire des pièces ou des acteurs à succès, mais qui acquièrent chacun une identité 

propre, en se spécialisant : l’Hôtel de Bourgogne dans les tragédies ; le théâtre du Marais 

dans les pièces à machine ; le Palais-Royal dans les comédies et les farces, proposées 

en alternance avec les comédies italiennes ; 

- immergé dans un environnement performatif relativement dynamique exposant le 

public à des stimuli différents : la comédie italienne, l’opéra naissant, les spectacles de 

foire16.  

-  

Quelle place occupent dans ce cadre nos deux auteurs ?  

Molière s’impose principalement comme homme de théâtre : acteur, chef de troupe, auteur de 

pièces, fournisseur des divertissements royaux. Il débute sa carrière à Paris, où l’« Illustre 

Théâtre » s’installe dans un Jeu de paume du faubourg Saint-Germain, avant de prendre la route 

de la province. En 1653, la troupe est mise sous la protection morale et financière du prince 

languedocien de Conti, qui l’abandonne trois ans après, après s’être « converti » à une foi plus 

ardente et plus intransigeante. A son arrivée à Paris, la compagnie de Molière est accueillie sous 

l’aile du frère du roi et acquiert le nom de « Troupe de Monsieur », jusqu’en 1665, quand le roi 

lui-même en endosse la tutelle, la rebaptisant « Troupe du Roy ». Les pièces parisiennes de 

Molière sont jouées pour le public au Petit-Bourbon, puis au Palais-Royal (des comédies, parmi 

lesquelles figure Dom Juan, des farces, ainsi que quelques œuvres tragiques d’autres auteurs) ; 

pour le roi et son entourage au Louvre, à Vaux-le-Vicomte, à Versailles, à Saint-Germain-en-

                                                
16 Est également à citer une troupe de comédiens espagnols, arrivée à Paris en 1660 suite au mariage de Louis 
XIV avec Marie-Therèse d’Autriche et restée douze ans en ville à la solde de la reine (Lucas 1843 : 33). 
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Laye (des comédies et des comédies-ballets ; nous remarquerons toutefois que Molière obtient 

la sympathie du roi avec une farce jouée au Louvre à la suite d’une tragédie peu glorieuse, la 

seule de sa bibliographie). La fortune de Molière auprès de la famille royale reste solide, au 

moins jusqu’à l’année de sa mort, quand Louis XIV choisit de confier exclusivement à son rival 

Lully la réalisation des spectacles avec musique et ballet. Le soutien de l’aristocratie, et plus 

particulièrement de son aile la plus dévote, se tarit en revanche au fur et à mesure que Molière 

oriente sa satire sur celle-ci. 

Racine, quant à lui, se construit en tant qu’homme de lettres et de cour : poète depuis son 

adolescence, il écrit notamment des odes de circonstance en l’honneur du roi, qui lui vaudront 

la reconnaissance du souverain, ainsi que des récompenses pécuniaires et l’accès à la maison 

royale. Historiographe officiel depuis 1677, il suit le roi en guerre et interroge les chefs de 

l’armée, avec pour but de transmettre à la postérité la gloire militaire de Louis XIV. 

Gentilhomme ordinaire en 1690, puis conseiller-secrétaire du roi, il accomplit pour ce dernier 

des tâches de représentation et est également admis en tant que lecteur dans la chambre du 

souverain. Reçu à l’Académie française en 1673, il est également préposé, au sein de la Petite 

Académie, à la vérification des faits évoqués dans les inscriptions latines apposées sur les 

monuments officiels. Racine est également auteur d’un certain nombre d’écrits polémiques qui 

révèlent l’existence d’un certain nombre d’adversaires intellectuels. En tant qu’incarnation de 

la politique culturelle de la couronne française, notre auteur jouit toutefois du soutien 

inébranlable du roi, qui tient à prendre des nouvelles de son protégé lors de la maladie qui 

conduira ce dernier à la mort. Le poète semble seulement offusquer son souverain avec un 

pamphlet tardif de sujet socio-politique, dans lequel il s’interroge sur la misère du peuple. La 

carrière d’auteur théâtral s’inscrit pour Racine au sein de son parcours de courtisan lettré et 

s’accompagne d’une relation mondaine avec le milieu du théâtre, renforcée par ses liens avec 

deux grandes actrices de l’époque, Mlle du Parc d’une part et Mme de Champmeslé d’autre 

part, vedettes de nombreuses de ses pièces.  

Ami de Molière dans un premier temps, Racine fait représenter par ce dernier au théâtre de 

Port-Royal ses deux premières tragédies, Thébaïde et Alexandre le Grand, se liant ensuite au 

théâtre rival de l’Hôtel de Bourgogne. Là furent représentées les tragédies Andromaque (1667), 

Britannicus (1669), Bérénice (1670), Bajazet (1672), Mithridate (1673), Iphigénie (1674) et 

Phèdre (1677), ainsi que Les Plaideurs (1668), seule comédie de l’auteur. Il est intéressant de 

noter que la première d’Iphigénie (1674) a fait l’objet d’une présentation privée à Versailles et 

que certaines pièces ont été concurrencées par des pièces rivales portant des titres similaires, 

mises à l’affiche au même temps que les œuvres de l’auteur : ce fut le cas de Tite et Bérénice 
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de Corneille, jouée au théâtre du Palais-Royal, ainsi que d’Iphigénie de Coras et Le Clerc et de 

Phèdre de Pradon, présentées à l’Hôtel de Guénégaud. 

Enfin, il convient de rappeler qu’après avoir abandonné la scène et son milieu, pour se consacrer 

à sa famille d’une part et à ses charges courtisanes d’autre part, Racine a pu faire jouer par les 

jeunes filles de la Maison royale de Saint-Louis à Saint-Cyr deux de ses tragédies : Esther 

(1689) et Athalie (1691), représentées à huis-clos respectivement en présence du roi et de la 

cour (Bernardi 1939 ; Fièvre 2013). 

Après avoir défini l’espace institutionnel de référence de nos œuvres sources, quelques mots 

restent à ajouter pour préciser la nature du public du théâtre du temps de Racine et Molière.  

Comme nous le rappelle Mazouer (2006 : 170 sq.), la restructuration du théâtre mise en œuvre 

par Louis XIII à partir des années 1630, entraîne une transformation du public. Bien que lente, 

car au milieu du siècle le peuple fréquente encore les théâtres et impose à ce stade la survie de 

la farce et de la tragi-comédie, cette évolution porte à l’émergence d’un nouveau public, « celui 

des salons et du beau monde, celui qui approuve les doctes, celui des honnêtes gens en un mot, 

où les femmes ont retrouvé leur place » et le théâtre est perçu tel un « divertissement honnête » 

(2006 : 173). Ainsi, après une phase de cohabitation, « quand Molière arrivera à Paris, le 

passage serait fait : le parterre dont il prône l’avis n’est décidément plus celui du début du 

siècle ; pour l’essentiel, le public populaire en aura été chassé au profit des bourgeois » (2006 : 

173). Et, à côté de la comédie, « le grand genre, le genre digne pour le nouveau public, ce sera 

la tragédie » (2006 : 173). 

Or, si les classes plus élevées ont regagné l’espace théâtral, le public de l’époque du Roi Soleil, 

tel que nous l’avons esquissé, est seulement relativement homogène. Idéalement polarisés entre 

la Cour et la Ville, les spectateurs de Molière et de Racine se composent, d’une part, de 

l’entourage restreint du Roi, soit « la famille royale, le petit club de la noblesse de cour 

proprement dite et, au-delà, les représentants de cette aristocratie que Louis XIV avait décidé 

de domestiquer » (Mazouer 2010 : 131) ; d’autre part, des bourgeois parisiens qui remplissent 

les théâtres publics de la ville à accès payant. Prioritairement « gens de justice ou marchands », 

ainsi que bourgeois non actifs détenteurs de charges, pouvant être aussi bien « des spectateurs 

cultivés et avertis » que « de simples amateurs de théâtre », ces derniers « peuplent 

l’amphithéâtre et surtout le parterre, où un public exclusivement masculin se presse debout » 

(Mazouer 2010 : 131). Les deux publics de la Cour et de la Ville « n’étaient pas rigoureusement 

séparés mais entretenaient un courant d’échanges constants quant aux valeurs et aux goûts et 

réagissant l’un sur l’autre » (Mazouer 2010 : 131). Eric Auerbach, qui consacre un essai 

historique à ces deux pôles de la société française du XVII siècle (Auerbach 1998/1933), signale 
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par ailleurs qu’une convergence se réalise entre eux au nom de valeurs communes centrées sur 

des qualités et des propensions humaines indépendantes de la classe d’appartenance : 

l’humanisme cultivé, l’honnêteté, la présence en société, avec le respect de ses modes et de ses 

codes galants. 

De plus, une catégorie intermédiaire relie les purs produits de la Cour et de la Ville. Il s’agit de 

l’aristocratie, susceptible de fréquenter les espaces performatifs de l’un et de l’autre : d’une 

part, les spectacles offerts par le roi à la cour, soit-elle à Paris, à Versailles ou dans d’autres 

résidences, ainsi que les lectures et les représentations privées organisées par les nobles de 

différents rangs dans leurs salons et hôtels particuliers, voir dans les collèges où se forment 

leurs enfants ; d’autre part, les théâtres parisiens, où ils occupent les meilleures places et sont 

donc particulièrement convoités par les différentes troupes (Mazouer 2010 : 132). Par ailleurs, 

il est aussi possible que le roi en personne se déplace en ville pour assister à des représentations 

publiques.  

Il en résulte qu’en ville « le public de théâtre est un public aisé – nobles oisifs, bourgeoisie 

intellectuelle des professions libérales, officiers de justice, bourgeoisie commerçante –, un 

public d’honnêtes gens qui méprisent la populace. Contrairement à ce que l’on dit parfois, le 

théâtre de Molière n’était pas plus un théâtre populaire que celui des troupes rivales. Si quelque 

laquais, quelque bretteur ou quelque courtaud de boutique bruyants et insolents se sont glissés 

dans l’assistance, le peuple est resté à la porte des théâtres » (Mazouer 2010 : 133). Et cela 

« Pour une raison très simple, qui est d’ordre économique. Les places les moins chères au XVIIe 

siècle tournent autour de 15 sols – somme qui correspond au salaire d’une journée de travail de 

dix heures. Un ouvrier ou un artisan, qui de surcroit ne peut guère se libérer aux heures des 

spectacles, ne consacrait pas le gain d’une journée à une place de théâtre » (Mazouer 2010 : 

132). 

 

5.2.2 Italie, XXe et XXIe siècle : de l’éducation au divertissement, un théâtre pour tous  

Trois siècles plus tard, au-delà des Alpes, le contexte social et institutionnel accueillant les 

traductions théâtrales de Racine et de Molière est bien différent, bien que la présence de théâtres 

stables, le soutien de l’Etat à l’activité théâtrale, l’attirance exercée par le théâtre principalement 

sur la bourgeoisie cultivée, la prédilection pour la comédie laissent présupposer quelques 

analogies.  

Nous allons présenter ce contexte, tout en tenant compte de son caractère dynamique, étant 

donné que les traductions de notre corpus occupent un arc temporel relativement ample, 

compris entre 1957, date de finalisation de la traduction de Phèdre de Racine par Giuseppe 
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Ungaretti, et 2015, année de la traduction théâtrale de Dom Juan de Molière par Tommaso 

Mattei. Nous aurons également l’occasion de faire référence à la traduction de Dom Juan de 

Cesare Vico Lodovici datant de 1947, ainsi qu’aux deux adaptations de Dom Juan présentées 

sur les scènes italiennes entre 2015 et 2017, pendant la rédaction de cette thèse.  

Les soixante, voire soixante-dix ans de théâtre italien que nous prenons en considération 

débutent ainsi au lendemain de la Seconde Guerre mondiale. Nous sommes à la fin des années 

40 et la reprise des activités civiles s’accompagne d’une volonté de restructuration du théâtre, 

le système dramatique national souffrant d’un « retard » criant, déjà signalé pendant la période 

fasciste par des intellectuels tels D’Amico et Pirandello (Schino 1988). La nature de l’urgence 

était à la fois artistique et institutionnelle.  

Sur le plan artistique, soit sur le front du savoir-faire théâtral, Silvio D’Amico – professeur 

d’histoire du théâtre, critique théâtral, directeur dès 1923 de l’école royale de récitation, qu’il 

renomma en 1936 Académie nationale d’art dramatique en qualité de commissaire préposé à sa 

réforme –, dresse entre les années 1910 et 1920 un bilan de l’expertise de jeu à l’heure où les 

acteurs-vedettes de la fin du XIX siècle quittent les scènes. Comiques ou tragiques, ces derniers 

avaient selon D’Amico perpétué la tradition des comédiens dell’arte, asseyant leur succès sur 

une gestion par clichés des personnages et des situations. Virtuose certes, cette manière était 

finalement monotone, irrespectueuse du texte en tant que dépositaire de l’œuvre et 

fondamentalement incapable d’intégrer la performance individuelle à une mise en scène chorale 

et organique de la pièce. Le temps était au changement : l’acteur « artefice », c’est-à-dire 

quelque peu « artisan » de son rôle, était destiné à évoluer vers l’acteur « interprète » d’un 

théâtre d’auteur ; le « mattatore » devait céder à la pièce tout entière sa place de personnage 

central (Orecchia 2013 : 3-42).  

Sur le plan du système, le dépassement de la centralité de l’acteur devait aller de pair avec une 

refonte du panorama théâtral, qui reposait encore sur une série de compagnies nomades à 

gestion familiale, réunies autour du premier acteur, alors que la figure du metteur en scène 

n’existait pas, et abandonnées à elles-mêmes, à une époque où la commercialisation du 

spectacle s’intensifiait (Orecchia 2013 : 3-42). A ce sujet l’auteur Umberto Fracchia et le 

dramaturge Luigi Chiarelli dénoncent en 1924 la mauvaise qualité de la vie des acteurs 

vagabonds et évoquent ses impacts sur la qualité de l’art dramatique et de l’écriture théâtrale 

(Chiarelli-Fracchia 1924, cité par Merli 2007 : 36). La chercheuse Mirella Schino (1988 : 72) 

signale, quant à elle, que la production dramaturgique nationale des années 1920, de Rosso de 

San Secondo à Bontempelli et jusqu’à Pirandello, peine dans ces conditions à trouver résonance 

dans les théâtres et finit par se cristalliser en tant que littérature théâtrale (Schino 1988 : 72). 
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Face au vide laissé par les grands acteurs – qui avaient retardé toute évolution de la théâtralité 

italienne et légué au pays un paysage théâtral fragile et fragmenté –, ainsi que sous l’influence 

des réflexions et des évolutions en cours en Europe après la Première Guerre, D’Amico appelle 

de ses vœux un changement. L’avènement du metteur en scène, chargé de proposer une 

interprétation du texte et seul dépositaire de l’« harmonieuse vision globale » de l’œuvre 

(Orecchia 2013 : 285-311-3) est une étape clé de ce processus, au même titre qu’une formation 

réfléchie à la pratique du jeu d’acteur. Au-delà du périmètre du spectacle à proprement parler, 

c’est tout le système théâtral qui devra être réorganisé et centralisé. Sur la question de la refonte 

du système théâtral la voix critique de D’Amico s’accompagne de celles de Chiarelli et Fracchia 

(1924) puis Luigi Pirandello (1926), qui réclament à Mussolini l’institution d’un réseau de 

théâtres stables bénéficiant du soutien de l’Etat. Des propositions similaires sont avancées par 

d’autres intellectuels (Bragaglia 1929 ; Pavolini 1930). 

Le fascisme emploie volontiers les spectacles vivants pour sa propre célébration (Mancini 

2009), ne manque pas d’accompagner la réforme du jeu et exerce sa censure de façon non 

déraisonnable (Ferrara 2004), mais ne cède pas pour autant à la mise en place d’une politique 

théâtrale centrale, ni au financement des compagnies et des naissantes corporations. Aussi, le 

besoin de réforme se confirme face à un panorama qui reste fort vulnérable. Comme le remarque 

D’Amico en 1946, seules deux options se présentent alors aux compagnies actives sur le marché 

: succomber, ou bien imposer à leurs spectateurs des prix élevés, à la portée exclusive du public 

aisé des grandes villes, scellant par conséquent l’exclusion des classes moyennes et populaires 

de l’espace théâtral (Merli 2007 : 55).  

Dans ce contexte, les suggestions de Chiarelli et Pirandello et la vision de D’Amico, 

démiurgique et inclusive comme ses convictions catholiques l’imposaient, rencontrent certaines 

tendances gramsciennes encore très vives au lendemain de la guerre (Palmiro Togliatti, 

secrétaire du parti communiste est vice-président du conseil des ministres puis ministre de la 

justice entre 1944 et 1946, ainsi que membre de l’assemblée constituante jusqu’à 1948) pour 

finalement lancer la réforme théâtrale, dans le sens d’une stabilisation des lieux de production 

et d’une démocratisation de l’offre théâtrale. Le projet des théâtres stables est mis en place, en 

lien direct avec les pouvoir locaux. Le Piccolo Teatro de Milan ouvre ses portes en premier en 

1947, suivi notamment par les théâtres de Gênes, Turin, Trieste, Bologne, Catane et Rome. Ces 

lieux ont pour vocation de protéger et promouvoir la production théâtrale, soutenant la création 

dramaturgique et le perfectionnement des techniques dramatiques. Parallèlement – et c’est là 

tout l’enjeu de leur ancrage territorial – ils s’attaquent à la « théâtralisation » du nouveau peuple 

républicain, envisageant le théâtre tel un instrument d’éducation culturelle et civile des 
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communautés (Merli 2007 : 7-9). Dans l’espace-temps de nos traductions, le théâtre s’inscrit 

donc sous le signe du « service public ». Subsistant jusqu’à nos jours, ce principe a traversé 

dans les cinquante dernières années des vagues sociétales et économiques diverses, qui ont mis 

à nu certaines faiblesses ou impliqué certains ajustements du credo du théâtre d’Etat 

dynamique, accessible et formateur.  

Merli rappelle notamment les critiques avancées contre les théâtres stables à la veille de ‘68 et 

à l’aube de la post-avant-garde théâtrale : par le Manifesto d’Ivrea (1967) un groupe 

d’intellectuels, dramaturges, metteurs en scène et professionnels de théâtre dénonce en effet le 

conformisme artistique dans lequel ont sombré ces structures encore révolutionnaires seulement 

vingt ans auparavant. Concentrés sur leurs villes de référence, happés par la bureaucratie, 

sclérosés dans un système de gestion verticale qui réserve l’initiative à la direction artistique, 

obnubilés par le perfectionnement de la mise en scène qui s’est révélé « stérile et purement 

applicatif », insensibles aux répertoires étrangers et aux élans novateurs frémissant à leurs 

marges, les théâtres stables – affirment les auteurs du manifeste – n’ont pas rempli leur mission 

ni sur le front de l’avancement artistique, ni sur celui du service au territoire. Il est temps, 

affirment-ils, de refuser formellement « une activité officiellement définie comme 

expérimentale mais contrainte de s’aligner sur les positions dominantes » et de mener par le 

théâtre « une contestation absolue et totale ». Sur le terrain, les résolutions d’Ivrée se traduisent 

en la diffusion capillaire sur le territoire de groupes théâtraux autogérés, coopératives, 

compagnies expérimentales (Merli 2007 : 10). Mais aussi, entre les années 60 et 70 une nouvelle 

génération de théâtres stables, à vocation plus régionale que municipale, naît sur les fondations 

posées par les troupes autonomes. C’est le cas du Teatro Stabile dell’Umbria, du Teatro 

Centrale Bresciano, du ERT – Emilia Romagna Teatro Fondazione ou de la Fondazione Teatro 

Metastasio Stabile della Toscana (Merli 2007 : 10). Ces théâtres revendiquent encore 

aujourd’hui le parti pris de la créativité et de l’expérimentation. Certains théâtres stables de 

première génération réagissent aussi à ces sollicitations en adaptant leur offre. C’est le cas 

notamment des plus grands : le Piccolo, ainsi que les théâtres stables de Gênes et de Turin, qui 

s’ouvrent aux nouvelles théâtralités et dramaturgies, tout en restant attachés aux spectacles 

classiques portés par une mise en scène grandiose et maîtrisée.  

Les années 80 et 90 marquent une nouvelle étape dans l’histoire du théâtre italien. Certaines 

initiatives indépendantes nées dans les années précédentes se transforment en théâtres stables 

privés. D’autres se sont ajoutés à ce noyau au fil du temps. Les pouvoir publics lancent, quant 

à eux, une troisième vague de théâtres stables. Les deux dernières décennies du XXe siècle sont 

marquées par une dynamique commerciale croissante, portée par les théâtres privés et suivie 
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par les publics, qui conduit à une certaine convergence de l’offre théâtrale et de la manière de 

la concevoir et communiquer en tant que produit. Dans ce contexte, les professionnels privés 

du théâtre ont eux aussi accès aux aides publiques : depuis 1985, un fond étatique (le FUS, fond 

unique pour le spectacle) est prévu pour le soutien des activités de production, distribution, 

pratique et promotion théâtrale, ainsi que pour les festivals17 (ministère de la Culture, direction 

générale du spectacle). La quasi-totalité des entreprises théâtrales y ont recours pour combler 

leurs besoins en financement et éviter la faillite (Civica - Scarpellini 2015). La dépendance vis-

à-vis de ces ressources semble évidente lorsqu’on prête l’oreille aux critiques de ceux qui se 

sentent lésés par la refonte législative dont le FUS a fait l’objet en 2017, avec une réduction du 

soutien aux jeunes professionnels, une pénalisation des petits théâtres au profit des colosses 

privés, un fléchage prévu pour les manifestations folkloriques (Lo Gatto 2018). 

Dans ce contexte, le metteur en scène Massimiliano Civica et le critique Attilio Scarpellini 

constatent la volonté de l’Etat de se désengager – financièrement et donc moralement – de 

l’aventure théâtrale, selon un programme apparemment incohérent, qui inscrit dans les critères 

pour l’obtention des aides aussi bien le déficit de bilan que l’approche commerciale dans la 

gestion des projets. L’objectif de ces directives contradictoires serait d’habituer les théâtres à 

devenir autonomes en s’organisant comme toute autre entreprise privée (Civica - Scarpellini 

2015 : 8). Entre-temps, affirment les auteurs, cette machine a entraîné une paresse généralisée 

du secteur, stimulant une fleuraison de mises en scène spectaculaires à succès (reposant 

prioritairement sur la reprise contemporaine des classiques ou sur des thèmes sociaux qui font 

débat tout en restant consensuels) bien que, nécessairement, déficitaires et décourageant au 

contraire les productions innovantes à budget maîtrisé (Civica-Scarpellini 2015 : 19-10 et 12).  

Au début du XXIe siècle, alors que l’Etat intervient de cette sorte dans le circuit théâtral, la 

question de l’utilité publique se pose autrement que dans l’après-guerre, quand le théâtre avait 

été pensé comme un pendant de l’éducation nationale, ou dans les années 60 et 70, alors qu’il 

mettait en œuvre une dynamique de recherche artistique et culturelle indépendante de toute 

logique matérielle (Merli 2007 : 13-14). Ainsi, en 2002, dans un rapport sur l’état du théâtre en 

Italie, rédigée pour le ministère de la Culture, un consultant suggère qu’il est temps de ne plus 

s’entêter à vouloir reconnaître une fonction édifiante à la totalité du théâtre. Le théâtre peut 

aussi faire office de divertissement et s’apparenter en tant que tel à d’autres formes de spectacle 

non théâtrales, y compris la télévision (Trimarchi 2004/2002 : 24). En 2007, Merli signale que 

dans le cadre d’une société de la consommation assumée, où la communauté n’est plus 

                                                
17 http://www.spettacolodalvivo.beniculturali.it/index.php/teatro 
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territoriale, et les besoins et les goûts se multiplient, le théâtre public a besoin d’un nouveau « 

statut ontologique », « en relation avec les autres arts, mais aussi avec les moyens de 

communication, les nouvelles technologies, les nouvelles formes d’agrégation et de 

connaissance » (Merli 2007 : 13-14). Civica et Scarpellini suggèrent quant à eux que la solution 

est dans le schisme : alors qu’il semble être devenu superflu pour le pays, le théâtre peut renaître 

de ses cendres autour d’une communauté de professionnels, spectateurs et critiques qui 

renonceraient aux logiques commerciales aberrantes du spectacle public, pour relancer une 

nouvelle saison à l’aide d’une « puissance créative qui n’est pas nouvelle car elle a déjà donné 

vie aux grandes renaissances historiques du théâtre ». Ces sécessionnistes accepteraient que le 

théâtre soit dans un premier temps démuni, comme il n’est d’ailleurs pas loin de l’être à présent, 

pour permettre aux artistes de regagner la liberté d’action que le système en vigueur leur a ôtée 

(Civica - Scarpellini 2015 : 19-20). 

Laissons de côté cette impasse idéologique pour refaire le point sur les acteurs du paysage 

théâtral actuel. En nous appuyant, faute de données plus récentes sur un rapport réalisé en 2002 

pour le ministère de la Culture et publié deux ans plus tard (Sciarelli-Tortorella 2004/2002), 

nous pouvons résumer ainsi ses lieux de : théâtres stables publics ; théâtres stables privés 

(auxquels s’ajoutent les théâtres lyriques et les théâtres stables à visée spécifique, notamment 

expérimentale ou juvénile, également privés) ; théâtres semi-stables privés, qui peuvent 

accueillir dans leurs salles des productions externes ou se produire dans d’autres salles ; 

compagnies privées, qui ne disposent pas de théâtre et tournent en louant des salles ; sociétés 

de production et/ou distribution et gérants de salles ; organisateurs privés ou publics de festivals. 

Parmi tous ces acteurs, certains ont une vocation purement commerciale, d’autres visent 

prioritairement l’édification culturelle de leur public.  

Restons un instant sur les salles : en 2000 on en compte plus de 2600 sur le territoire italien, 

dont environ 2000 actives. 50% d’entre elles se trouvent au nord, 10% dans la région du Latium. 

Les grandes villes (Milan, Turin, Gênes, Rome, Naples, Palerme, entre autres) sont des pôles 

majeurs de concentration. Il convient ici de noter que le théâtre italien n’est pas confiné aux 

édifices dédiés, mais occupe également les espaces ouverts, les villes et les sites archéologiques 

offrant des cadres naturels et architecturaux très appréciés.  

Sur le front du public, les auteurs de l’étude soulignent un intérêt accru pour le spectacle vivant 

en général sur la période 1951-1998, signalant une augmentation des billets vendus. La 

croissance démographique est mentionnée parmi les raisons de l’expansion du marché du 

spectacle, à côté de la hausse des revenus et du niveau d’éducation, ainsi que de l’augmentation 

du temps libre disponible. Dans ce cadre propice, les ventes de billets pour les spectacles de 
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théâtre passent de 6,5 millions en 1951 à 11,6 millions en 2001, avec une courbe de croissance 

non homogène. L’attirance croissante du public pour le théâtre est aussi expliquée par la 

dynamique interne de l’offre avec l’explosion du théâtre léger et tout particulièrement des 

musicals ; la disponibilité constante de comédies du répertoire classique ; la présence d’acteurs 

vedettes charismatiques, souvent empruntés au cinéma ou à la télévision. L’étude remarque 

également une évolution dans les goûts du public, impliquant une répartition différente du 

panier des genres théâtraux de prédilection. En effet, dans les années 90 les spectateurs se 

disaient principalement intéressés par la prose classique (23%) et contemporaine (21%), ainsi 

que par le cabaret et la comédie légère, et étaient relativement peu attirés par le théâtre en 

dialecte (7%), les comédies musicales (7%), et le théâtre de recherche (7%). Dans les années 

2000-2002, la prose classique se maintient (23%), tandis que la prose contemporaine, le théâtre 

dialectal et l’avant-garde perdent du terrain (respectivement 7%, 3% et 1%), laissant davantage 

de place à la catégorie « comédie légère et cabaret » (42%), ainsi qu’à la comédie musicale 

(13%). Si l’on observe le tableau non pas à travers le filtre des déclarations, mais avec celui des 

billets effectivement achetés, on constate que cette dernière est bien le genre préféré du public 

italien à l’aube du XXIème siècle, tandis que la prose attire moitié moins de spectateurs.  

L’étude ne fournit pas de précisions quant à la définition des catégories présentées. Ainsi, il 

nous est difficile d’établir avec certitude à quels types de pièces renvoient concrètement les 

labels « prose classique » et « prose contemporaine ». Mais la dramaturgie théâtrale italienne 

ayant somnolé au cours du vingtième siècle, comme nous le verrons, nous sommes encline à 

croire que la prose contemporaine mentionnée ici est celle des auteurs étrangers non post-avant-

gardistes (car ceux-ci sont également réunis dans une catégorie à part). Nous pensons 

notamment à Beckett, Pinter, Ionesco, Tennessee Williams, Arthur Miller, Brecht, 

Dürrenmatt… Parmi les classiques doivent en revanche figurer des noms comme Pirandello et 

Goldoni pour la production italienne, ou comme Tchekhov, Strindberg, Ibsen, Schnitzler, ainsi 

que les deux incontournables Shakespeare et Molière18. Par ailleurs, la mention « classique » 

ne peut manquer de renvoyer au théâtre grec et latin, fort présent dans le référentiel des 

spectateurs du XXe siècle, qui ont pour la plupart découvert à l’école le canon dramaturgique 

composé d’Eschyle, Sophocle, et Euripide, Aristophane et Plaute, Terence et Sénèque. Il 

convient ici de rappeler que l’Italie dispose depuis 1924 d’un institut national du drame antique 

(né en 1914 en tant qu’association, puis transformé en fondation en 1998) responsable de 

l’organisation d’un festival annuel de grand renom, y compris international.  

                                                
18 Pour l’évaluation du statut de classique de Molière en Italie, nous renvoyons au chapitre 8. 
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Pour des raisons de temps et d’accessibilité, nous avons exclu la possibilité de réaliser de façon 

autonome le recensement et l’analyse statistique des pièces mises en scène dans les théâtres 

italiens au cours des soixante-dix années qui constituent notre horizon temporel de référence. 

Les auteurs que nous citons nous sont dictés par notre expérience personnelle de spectateur 

théâtral en Italie entre la moitié des années 90 et la moitié des années 2000, soit la fenêtre 

chronologique photographiée par l’étude officielle que nous avons consultée. De façon assez 

intéressante, l’histoire de la programmation du Piccolo Teatro de Milan, parcouru de façon 

sommaire par Chiara Merli (2007 : 185-205) dans son ouvrage sur le théâtre public en Italie, 

semble se construire autour de la même famille d’auteurs : Pirandello, Shakespeare, Ibsen, 

Büchner, Goldoni, Brecht, Tchekhov, auxquels s’ajoutent Goethe, Calderon de la Barca et 

Giordano Bruno, ainsi que les auteurs milanais Bertolazzi et Zardi et des adaptations théâtrales 

des romans de Nabokov et Henry James. Un paysage similaire ressort de la récolte d’environ 

cent analyses de pièces théâtrales écrites entre 1968 et 2007 par le critique et professeur 

d’histoire du théâtre Giovanni Antonucci (2011). Ainsi, des pièces de Goldoni (12 critiques), 

Shakespeare (6), Pirandello (4), Molière (2), Machiavelli, Ariosto, D’Annunzio, Gozzano, 

Wilde, Shaw, Plaute, Aristophane, Racine, Balzac, Feydeau, Tchekhov, Von Kleist, Ibsen et 

Strindberg (3 critiques) sont recensées, aux côtés de textes de Beckett, Ionesco, Camus, Brecht, 

Stoppard, Arthur Miller, Harwood, Thomas Bernhardt, Ayckbourn, Simone Weil, Pasolini, 

Dürrenmatt, O’Neil et Neil Simon. D’anciens textes italiens sont aussi présentés, avec 

l’indication qu’il s’agit de choix audacieux, dans « une scène vendue aux classiques, ou pire, 

aux textes étrangers les plus commerciaux et promus par l’industrie culturelle », où «  le plus 

grand vice de nos grands acteurs et metteurs en scène est de se limiter, dans leur choix de 

répertoire, aux textes les plus souvent repris ou aux pièces qui ont rencontré le succès à 

l’international ». Ainsi Antonucci (2011 : 94 et 97) anticipe les remarques de Civica et 

Scarpellini (2015), signalant que « les occasions de propositions courageuses et étrangères aux 

préoccupations d’ordre économique ou idéologique sont bien rares » (Antonucci 2011 : 97). 

Parmi les auteurs oubliés au fil du temps figurent notamment, dans le recueil d’Antonucci, 

Giacinto Gallina, Giovanni Giraud, Alberto Savinio. A partir des années 80 et de façon de plus 

en plus fréquente jusqu’à 2007, le critique jette son regard sur les dramaturges qui permettent 

à l’écriture théâtrale italienne de regagner la scène. Nous dirons plus bas quelques mots sur la 

dramaturgie italienne contemporaine, comme nous reviendrons, plus particulièrement, sur la 

comédiographie, dont le nom phare est Eduardo de Filippo, comme semblent le confirmer les 

multiples critiques d’Antonucci. L’avant-garde semble quant à elle se configurer comme un 

phénomène éphémère, confiné aux décennies 60 et 70. Sur cette période d’or, les critiques 
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d’Antonucci font état d’un théâtre dynamique, représenté le plus souvent dans le cadre de 

tournées. Ainsi, apparaissent sur les scènes italiennes Gombrowicz, le Bread and Puppet 

Theatre, Kreiča, Topol et Kraus portés par le Divadlou za Branou de Prague, Fialka, 

Witkiewicz, Vitrac, Savary, le Living Theatre, Peter Brook. Plus tard, elle ne fait que des 

apparitions ponctuelles, à en croire l’anthologie d’Antonucci. Ces représentations dispersées 

peuvent bien refléter la chute de la courbe de préférence (7% dans les années 90, seulement 1% 

dans les années 2000) annoncées par les experts du ministère de la Culture. Aussi, nous 

entendons ici l’écho d’Allegri (2017/2009), qui nous rappelle que le référentiel du public 

théâtral italien, au-delà de la parenthèse avant-gardiste, est fondamentalement celui de la 

vraisemblance. Cela ne peut pour autant neutraliser l’impact de cette révolution dramatique, 

qui a nécessairement laissé ses marques dans les manières d’agir, de dire et d’écrire au théâtre, 

marques qui ont subsisté à son passage ou sont nées après que cette révolution a perdu de la 

vitesse.  

L’observation de l’espace théâtral italien en perspective historique, tout particulièrement pour 

ce qui est des spectacles en programme et du public dans les salles, n’est pas aisée, en raison 

de l’absence d’études synthétiques, qui mériteraient d’être menées. Néanmoins, les sources à 

notre disposition nous laissent entrevoir une présence marquée de la prose au théâtre, classique 

d’abord, puis contemporaine ; un pic d’activité du théâtre expérimental à cheval sur les 

décennies 60 et 70, rapidement résorbé ; une intensification de la circulation de la comédie, y 

compris musicale. Dans les deux dernières décennies du siècle, on voit se profiler un public qui 

apprécie le théâtre plus comme une forme de divertissement (52% des interviewés) que comme 

source d’enrichissement culturel (27%). La fonction de socialisation entre aussi en jeu pour 

environ 13% des spectateurs (Sciarelli - Tortorella 2004/2002 : 71). Guidés dans leurs choix 

par les acteurs et par le texte, ces amateurs de théâtre ont pour la plupart, au tournant du 

millénaire, entre 26 et 60 ans ; habitent des villes de taille grande ou moyenne ; disposent d’un 

baccalauréat (28%) ou d’un diplôme (42%) ; vont au théâtre surtout en couple, mais également 

entre amis ; sont globalement peu assidus, fréquentant pour la plupart les salles d’une à trois 

fois par an (80% environ), quand ils ne choisissent pas le cinéma ou les évènements de musique 

légère (qui attirent particulièrement les plus jeunes), voire la télévision (particulièrement 

appréciée chez les personnes à plus faible niveau d’instruction).  

Un instantané exhaustif de l’environnement théâtral manque aussi pour les années les plus 

récentes. La composition démographique du public nous semble avoir peu évolué, et si internet 

est venu s’ajouter au tableau en tant que source de divertissement et espace de communication, 

interaction et paiement, faisant le pont entre, d’une part, les spectateurs et, d’autre part, les lieux 
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et les gens du théâtre, l’offre et les goûts semblent subir un léger ajustement vers davantage de 

prose contemporaine, comme les auteurs du rapport le laissaient déjà entrevoir (Sciarelli-

Tortorella 2004/2002 : 110). Enfin, le public est de plus en plus attiré par la rencontre avec 

l’acteur-auteur, purement comique ou narrateur engagé, seul sur scène et en communication 

directe avec ses spectateurs. A côté de cela, les nouvelles technologies soutiennent la diffusion 

du théâtre spectaculaire.  

De l’après-guerre à aujourd’hui, des théâtres aux pièces en programme, de l’intervention de 

l’Etat au public cible, nous avons jusqu’ici souhaité présenter les stratifications sociales et 

institutionnelles du terrain théâtral qui a accueilli, à des instants et dans des lieux différents du 

maillage, les traductions de notre corpus. Il convient maintenant d’avancer dans notre 

exploration de l’écart entre le théâtre source et le théâtre cible. Après le volet social et 

institutionnel, nous tâcherons à présent de spécifier, pour l’époque de nos pièces sources ainsi 

que pour celle de nos traductions, les habitudes de la création dramaturgique, menant une brève 

réflexion sur la portée de la comédie et de la tragédie au XVIIe et au XXe-XIe siècle.  

 

5.3 Référentiels dramaturgiques 

5.3.1 Paris, XVIIe siècle : des codes et des genres  

Dans le premier paragraphe de ce chapitre, nous avons présenté le contexte institutionnel et 

social qui préside à l’épanouissement du théâtre dans le Paris du XVIIe siècle : une royauté qui 

souhaite asseoir son pouvoir absolu et déploie à cette effet une politique culturelle résolue, dont 

le théâtre constitue un pilier essentiel ; une société mondaine de nobles et de hauts 

administrateurs gourmands de relations sociales et de loisirs recherchés, résidant en ville ou 

bien nourrissant, à la cour, l’entourage du roi. Friande de raffinement, élégance et désinvolture, 

cette même société constitue un public exigeant, moins cultivé que maniéré, fier de sa 

modernité et réticent envers les pédantismes savants de la génération précédente. 

Evoluant dans cet environnement, l’écriture théâtrale au siècle de Louis XIV est encadrée par 

une série de codes de composition à la fois communs à la totalité de la production artistique et 

spécifiques à la dramaturgie. Charpente esthétique de la politique culturelle de Louis XIV et 

des deux souverains qui l’ont précédé, ce réseau normatif vise à doter la littérature et la langue 

française d’une force ordonnée et d’une qualité resplendissante, pour que celles-ci contribuent 

à construire pour la France une identité moderne et dominante, tout en la libérant de sa dette 

culturelle vis-à-vis de la latinité, de la Renaissance et de l’Italie, son berceau (GénetiotGénetiot 

2005 : 12-22). Parallèlement, certaines rectifications se mettent en place, par la pratique des 

écrivains et par la préférence du public, de sorte que la production artistique du XVII siècle 
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acquière une touche caractéristique, à la fois maîtrisée et étincelante. Nous tâcherons ici de 

rendre compte, par gros traits, du socle esthétique de cette époque. Aux fins de notre 

description, nous répartirons ses composantes comme suit : les principes de la poétique 

classique ; les genres dramaturgiques : tragédie et comédie ; la langue classique : norme et 

usage. 

Il reste entendu que cette articulation, commode pour notre rédaction, n’est en rien 

représentative d’un système fonctionnant en vase clos. Au contraire, les sources que nous avons 

consultées pour dresser ce cadre font état d’un niveau élevé d’interrelation entre les trois 

dimensions et, comme nous l’avons déjà évoqué, d’une certaine flexibilité du cadre normatif, 

sensible à l’influence de la pratique littéraire et dramaturgique des auteurs de l’époque.  

Dans le présent paragraphe, consacré aux fondations conceptuelles de la dramaturgie à l’époque 

de Racine et Molière, nous traiterons seulement les deux premières composantes de la 

codification classique, soit les principes généraux de la poétique et de la dramaturgie, tout en 

consacrant une réflexion plus circonstanciée aux genres de la tragédie et de la comédie. Cela 

nous permettra de mettre en place, dans le paragraphe suivant, une comparaison immédiate 

avec les canons ou compositionnels et les genres dramaturgiques opérationnels à l’époque 

contemporaine, et plus particulièrement en Italie. Nous nous réservons de traiter la langue de 

façon isolée, pour procéder ensuite à une confrontation avec l’oralité linguistique du théâtre 

italien contemporain. 

 

5.3.1.1 Les principes de la poétique classique 

Renvoyant pour plus de détails à l’ample monographie d’Alain Génetiot sur le classicisme 

(Génetiot 2005), ainsi qu’aux deux belles pages liminaires de l’ouvrage de Patrick Dandrey sur 

Molière (2002 : 15-16), nous nous limitons ici à rappeler de façon sommaire les principes qui 

ont inspiré et orienté la production artistique à l’époque de nos deux auteurs de référence.  

Le rationnel et l’équilibre : au siècle du Discours de la méthode, une pulsion vers la 

rationalisation se répand, aussi bien sur le plan conceptuel que formel. L’argumentation claire 

et suivie, la structuration de la pensée, la recherche logique de la vérité s’imposent en tant que 

clés de la connaissance, de la création artistique et de la communication, y compris mondaine. 

Parallèlement, et en rupture avec les fioritures conceptuelles et formelles propres au baroque, 

s’affirme le goût pour la sobriété, l’équilibre, la maîtrise de soi et de son expression.   

 

L’appropriation des modèles : héritière de l’art des anciens, la création classique est mue par la 

volonté de dépasser l’exemplum qu’ils constituent. Source d’inspiration, le modèle antique 
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s’ouvre à la greffe de la création artistique ultérieure, laissant émerger l’individualité de l’auteur 

du présent par-delà l’autorité du maître du passé.  

 

La perfection artistique : ayant pour objectif la perfection et, par elle, la consécration par la 

postérité, la création artistique est conçue tel un binôme de talent et de maîtrise. Le geste inné 

demande à être complété par un travail de polissage conscient, qui émancipe le créateur de 

l’inspiration divine, lui faisant revenir à la paternité de la création.  

 

L’utilité et le plaisir : reprise du répertoire horatien, comme la lime du finissage, l’association 

de l’utile au délectable est au cœur de l’esthétique classique. Dans un siècle encore 

foncièrement religieux, qui peine à reconnaître à l’art une finalité autonome, plusieurs fronts 

s’opposent. Le plus rigoureux (jansénistes, dévots orthodoxes, galants repentis) condamnent le 

plaisir des lettres et du théâtre au nom des impératifs moraux. Les hommes de lettres du régime 

affirment, quant à eux, la supériorité de l’utile sur le délectable, voyant toutefois en ce dernier 

un vecteur efficace pour l’enseignement des vertus. Cette position est destinée à s’imposer 

comme institutionnelle et à figurer comme emblème de l’équilibre doré de l’âge classique, la 

délectation étant au cœur de la société mondaine tout comme la maîtrise de soi pour les honnêtes 

hommes qui la composent. Certains intellectuels et dramaturges, principalement dans la 

première moitié du siècle, prônent la primauté esthétique du plaisir et vont jusqu’à défendre 

son utilité publique, avec un œil sur la politique sociale. Leur vision ne sera pas retenue, du 

moins dans le discours officiel. Le dosage du couple utile-dulce sera varié dans les pratiques 

artistiques, en fonction notamment des genres et des auteurs. Nous aurons l’occasion de revenir 

sur ce point lorsque nous étudierons de plus près les enjeux de la tragédie et de la comédie.  

L’illusion mimétique : « Les arts représentatifs ont pour but de donner l’illusion de la réalité » 

(Génetiot 2005 : 281). Il ne s’agit pas de rendre compte de façon réaliste de ses détails, mais 

plutôt d’employer les outils du métier pour élaborer une image du réel qui soit à la fois crédible 

pour les destinataires (le public, dans le cas du théâtre) et correspondante à l’essence idéique 

de la chose représentée. Le précepte-clé est ici le vraisemblable : non pas ce qui est vrai, mais 

qui semble véritable.  

 

Le naturel : Le vraisemblable s’associe à une revendication de naturel. Autorisant un 

rapprochement entre les deux concepts et laissant entrevoir un dépassement du premier par le 

second, Génetiot (2005 : 387-388) décrit comme suit la relation qui se noue entre eux : « après 

la revendication de la représentation de la nature dans sa vérité exacte, sans doute utopique dans 
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ce monde imparfait, et la nécessité pour l’art de corriger cette nature dans ce qu’elle a de vicieux 

pour l’embellir conformément à son essence idéale [...] l’art va désormais imiter la nature mais 

en un sens nouveau, à savoir qu’il va adopter la démarche capricieuse, dégagée de toute 

contrainte qui définit un air de négligence ». Ainsi, le naturel corrige le vraisemblable, pour le 

rapprocher davantage du réel. Inscrit dans le refus du pédantisme qui caractérise la culture de 

l’époque, le naturel s’érige en contrepartie de la norme stricte, tout en s’imposant comme 

principe à observer.  

 

Le goût et le sublime : Parallèlement au naturel, le goût préside à l’expérience artistique, aussi 

bien dans la phase de création que de réception. Faculté de jugement et capacité de discerner, 

il permet d’apporter ou d’identifier, un « supplément d’âme », un « je ne sais quoi » (Génetiot 

2005 : 407) difficile à définir, conférant à l’œuvre une légèreté maîtrisée, une évidence 

recherchée qui ne laissent pas entrevoir le travail nécessaire pour les atteindre. Dans l’univers 

des principes non normatifs s’inscrit également le sublime : à l’opposé de l’agrément léger, il 

représente ce qui, dans une œuvre, est capable d’entraîner le destinataire, de susciter l’extase.  

 

Le cadre que nous venons d’esquisser laisse entrevoir un système de référence à la fois 

rigoureux et stimulant, dessinant des pistes à suivre, mais également autorisant les auteurs à 

tracer et parcourir des chemins originaux. En son sein, Génetiot entrevoit clairement une 

dynamique bipolaire : « de façon concomitante à l’affirmation de l’esthétique régulière, les 

années 1630-1640 voient l’affirmation du second pôle de l’esthétique classique, celui du naturel 

galant issu du modèle mondain accordé à la sociabilité de l’honnête homme » ; « au milieu des 

années 1650 est donc constituée la double polarité qui va définir l’esthétique du classicisme 

français, la poétique de la régularité normée comme celle du naturel et des agréments » 

(Génetiot 2005 : 68-69). De plus, il tient à envisager le classicisme comme « une notion à 

géométrie variable » (2005 : 465), précisant que « les règles littéraires sont des garde-fous qui 

n’ont d’autre valeur que de fournir un cadre commun pour plus d’efficacité dans une 

perspective pragmatique. Ainsi ne sont-elles pas une fin en soi : le classicisme reste un 

empirisme. Tant il y a licence de transgresser les règles pour le meilleur afin d’éviter le 

formalisme rigide et le dogmatisme doctrinaire qui mène à l’écueil honni du pédantisme, 

l’esprit devant finalement toujours primer sur la lettre » (2005 : 467). Reste ouverte enfin la 

question de la mise à distance du baroque. En effet, à en croire la contribution historique de 

Tapié (1980/1957), l’oblitération par le classicisme de cette esthétique, qui était encore 

dominante dans d’autres lieux d’Europe au XVIIe siècle, n’a pas été complète : « Dans le conflit 
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ou plus exactement la concurrence entre une représentation du monde soumise à la raison, qui 

conduit au classicisme (la doctrine des règles étant à la fois l’expression d’un idéal et une 

technique de contrôle) et les complaisances à l’imagination et aux décorations gratuites, la 

France du XVIIe n’a pas fait un choix si déterminé qu’on l’a souvent dit » ; « si riche de nuances 

qu’il fût, ce classicisme triomphant n’exprimait pas tout. Que la France eût préservé des valeurs 

baroques, n’était-ce pas témoignage de sa vitalité ? En dépassant les préjugés, les susceptibilités 

des écoles, en fuyant le danger des systèmes, comment et pourquoi nier qu’il y eut, entre le 

baroque et le classicisme dans l’espace français, non pas une querelle, mais un merveilleux 

affrontement au cours duquel le premier, sans nuire au second, a laissé plus de traces et s’est 

plus profondément implanté qu’on ne l’a dit. Aussi peut-on reconnaître, contemporain du 

classicisme, souvent lié à lui et pourtant autonome, l’existence d’un baroque français » (Tapié 

1980/1957 : 291). Nous verrons plus bas, dans le paragraphe consacré à la vocalité théâtrale au 

XVIIe siècle, qu’une tendance existe à considérer le XVIIe siècle comme un âge baroque tout 

court.  

Toutefois, aussi flexible que le classicisme puisse avoir été, son réseau de normes reste bel et 

bien opérationnel. Codées dans des ouvrages de référence, dont la publication a été souhaitée 

et financée par le pouvoir en place, mais également dans des ouvrages-pamphlets, témoins d’un 

débat esthétique dynamique, les normes classiques existent, orientent, imposent, fâchent, tout 

comme les positions théoriques de ceux qui ne les partagent pas. Nous entendons par là que 

l’armature du classicisme – au-delà de sa diversité, de son dynamisme et de son ouverture à de 

multiples interprétations posthumes – reste cohérente et identifiable. Nous restons prête à 

reconnaître que l’écart chronologique joue ici son rôle, nous laissant croire qu’un regard 

d’ensemble sur cette époque est possible. 

Quoi qu’il en soit, il nous semble raisonnable d’affirmer que le système esthétique qui soutient 

la création dramaturgique contemporaine est bien plus indéterminé. Notre environnement 

culturel embrasse des principes esthétiques de toute sorte, hérités de différents espaces et temps 

culturels, intégrés, dépassés, ajustés, mélangés, critiqués de façon variée par les différentes 

individualités créatrices. Comme l’observait Umberto Eco (2002), notre époque est marquée 

par « la co-présence et l’acceptation syncrétique de tous les modèles, pour ne pas dire de toutes 

les valeurs » (2002 : 135) ; nous évoluons dans une « orgie de la tolérance », un « polythéïsme 

absolu et inarrêtable » (2002 : 136). Nous voilà face à une première ligne de démarcation, très 

générale, entre le terrain nourricier de nos œuvres de référence et celui de leurs traducteurs 

contemporains. Nous verrons plus bas, dans le paragraphe consacré au théâtre italien des XXe 

et XXIe siècle, à quel point le référentiel contemporain de l’écriture dramaturgique est d’une 
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part écartelé, comme celui de la performance, en une pléthore d’esthétiques possibles, d’autre 

part confronté à une objective déconstruction de l’architecture narrative de la pièce.  

Il convient maintenant d’affiner notre regard sur les conditions de la production dramaturgique 

en France au XVIIe siècle. Nous nous concentrerons tout particulièrement sur les genres des 

deux œuvres de notre corpus : la tragédie et la comédie.  

 
5.3.1.2 Les principes de la dramaturgie classique : la tragédie 

La tragédie française du XVIIe siècle est à la fois l’objet et le fruit d’un appareil théorique 

d’envergure, dont les premières formulations, inspirées d’Aristote, remontent à la Renaissance 

italienne (Scaliger, Castelvetro) et plus généralement européenne (Hensius, Vossius), et que les 

intellectuels et les auteurs français s’approprient et développent entre les années 1620 et 1660. 

Si les premières théorisations avaient été élaborées en France au XVIe siècle (Préface de Lazare 

de Baïf à l’Electre de Sophocle, 1537 ; Ars poetica de Jacques Peletiers du Mans 1555 ; De 

l’Art de la Tragédie de Jean de la Taille 1572), le questionnement sur la dramaturgie tragique 

connaît son essor sous Louis XIII et Louis XIV. Les deux piliers de cette réflexion sont La 

Poétique de La Mesnardière (1639), summa de la pensée aristotélicienne héritée du siècle 

précédent, et La Pratique du Théâtre de l’abbé D’Aubignac (1657), recueil d’observations et 

d’argumentations sur certains postulats théoriques et leur application par les dramaturges 

antiques et contemporains. Autour de ces ouvrages s’agrège une constellation de contributions 

publiées à l’occasion de disputes, d’évènements saillants ou conjointement à la présentation de 

nouvelles tragédies. De cette littérature ancillaire font notamment partie la préface de Chapelain 

à L’Adone de Marino (1624) ; la lettre de Chapelain à Godeau sur la règle des vingt-quatre 

heures (1630) ; la préface de Mairet à la Sylvanire (1631) ; le Discours de Chapelain aux 

collègues de l’Académie française (1635), esquisse de la Poétique que La Mesnardière 

terminera quatre ans plus tard ; les Sentiments de l’Académie sur la tragi-comédie du Cid 

(1637), attribués à Chapelain ; les Trois discours sur le poème dramatique de Corneille (1660) ; 

les préfaces des tragédies de Racine, ainsi que sa traduction commentée de la Poétique 

d’Aristote ; les lettres de Saint-Evremond (1677). Le cycle se clôt par des ouvrages de synthèse 

et de vulgarisation des préceptes acquis, tel que L’art poétique de Boileau (1674) et le 

Réflexions sur la poétique et les ouvrages des poètes anciens et modernes (1684) de Rapin. Il 

s’agit là d’un concours de réflexions visant à récupérer et à formaliser les principes 

compositionnels originaires du genre tragique – ceux qui avaient été posés par Aristote, puis 

ravivés à la Renaissance – avec, pour objectif, de rationnaliser la tragédie, la libérant du 

penchant pour le rocambolesque et le sanglant, ainsi que de toute contamination formelle avec 
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la pastorale, la tragi-comédie ou le roman qu’elle avait acquis en France au cours du XVIe 

siècle et de la première moitié du XVIIe. Il ne faudra pas oublier les textes de ceux qui ont 

critiqué les théories dominantes, revendiquant davantage de liberté pour les dramaturges 

tragiques : notamment, la préface de François Ogier à Tyr et Sydon de Jean de Schélandre 

(1628) ; la préface à la Généreuse Allemande d’André Maréchal (1631) ; le Discours à Cliton 

sur le Cid attribué à Durval (1637). Nous pensons enfin au Cid lui-même, qui fut à l’origine de 

tant d’argumentations contrastantes, menant son auteur à mûrir sa réflexion théorique. Bien que 

perdants dans le débat d’idées, ces écrits « irréguliers » ont en effet contribué à l’alimenter, 

voire à en déterminer les questions cruciales. 

La lecture de ces ouvrage théoriques, avec la médiation de commentateurs contemporains de 

renom (Mazouer 2006/2010, Forestier 2010/2003, Scherer 2014/1954, Génetiot 2005), nous 

permet de dégager quelques traits distinctifs de ce genre à l’époque classique.  

Les premiers éléments constitutifs de la tragédie ont trait à son sujet et à son style : des 

personnages de haut rang y sont représentés, tandis qu’ils affrontent des adversités à l’issue le 

plus souvent fatale ; conformément au statut social de ses protagonistes, le style est noble. Quant 

à la composition, il est possible d’identifier certains codes formels (rédaction en vers, 

articulation en cinq actes, chacun comportant plusieurs scènes, longueur standard de 1500 vers 

environ répartis de façon équilibrée entre les actes) ; des modules stylistiques (la tirade, pour le 

récit, l’aparté, ou le monologue et le dialogue, avec alternance des répliques par groupes 

restreints de vers, jusqu’à la stichomythie) ; certains ingrédients structurels (un sujet, des 

personnages, une exposition, une action centrée sur un nœud et se dirigeant vers son 

dénouement, des péripéties) et certains patrons thématiques récurrents : le conflit entre frères, 

ou entre père et fils, l’amour impossible, la vengeance, l’opposition entre un héros et un anti-

héros, la relation de confiance entre le héros et un personnage secondaire. L’objectif est 

d’évoquer les passions (nous verrons plus tard avec quelles implications), l’enjeu 

dramaturgique clé est dans la mise en tension de l’action : « il ne faut surtout pas que tout soit 

arrêté à l’avance et que les personnages n’aient point d’issue autre que la mort. C’est 

précisément parce que tout est possible que les effets de la passion, provoquant toujours le 

mauvais choix et détruisant toutes les possibilités d’échappatoire, sont tragiques » (Forestier 

2010 : 252). Le rôle joué par la parole est central dans la tragédie : tout est dans le discours, la 

rhétorique est reine.  

La dramaturgie tragique s’inscrit dans le cadre des principes esthétiques que nous avons 

présentés plus hauts. Plus précisément, l’impératif de la vraisemblance implique au théâtre 

quelques principes subordonnés. Tout d’abord la bienséance, soit la compatibilité entre ce qui 
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est représenté et sa manière d’être la plus raisonnable selon le sens commun : au théâtre, les 

caractères et les actions des personnages devront ainsi correspondre à celles auxquelles le public 

peut le plus facilement s’attendre en fonction de leur âge, genre et condition sociale. Cette 

bienséance, dite « interne », s’accompagne d’une bienséance « externe », imposant que les 

personnages fictifs respectent dans leur comportement les règles – et les interdits – 

communément observés par le public. Dans la même optique, pour que le spectateur soit prêt à 

souscrire au pacte d’illusion mimétique, l’action présentée se doit d’être contenue dans un seul 

et même espace, ainsi que dans un temps limité, n’excédant pas le cours d’une journée. 

Egalement, l’action doit évoluer de façon progressive vers son dénouement, renonçant à tout 

détour qui ne soit pas justifié par ce but.  

D’autre part, la mise en tension entre l’utile et le délectable, particulièrement marquée dans le 

débat théorique sur la dramaturgie, appelle la réflexion sur les passions et leur catharsis. En 

effet, si Honoré d’Urfé et François Ogier envisagent le théâtre plus comme un moment de 

divertissement que d’apprentissage, les réguliers, de Scudery et La Mesnardière, de l’abbé 

D’Aubignac au Corneille tardif, officialisent l’utilité de la tragédie. D’Aubignac affirme que la 

tragédie enseigne par le biais des actions, faisant naturellement haïr le vice et apprécier la vertu. 

Corneille précise que l’éducation au théâtre se fait par le biais des maximes ; par la présentation 

aux spectateurs des vices et des vertus ; par la punition des mauvaises actions à la fin de la 

tragédie ; ainsi que par la purgation des passions. Racine, quant à lui, ne manque pas de rendre 

hommage à la vision dominante du couple utile-dulce, s’employant notamment, dans la préface 

de Phèdre, à rassurer ceux qui pourraient craindre que sa tragédie ne vise qu’à délecter le 

public : « je n’en ai point fait où la vertu soit plus mise en jour que dans celle-ci » ; « les 

moindres fautes y sont sévèrement punies », précise-t-il. Et de rajouter : « c’est là proprement 

le dut que tout homme qui travaille pour le public doit se proposer » ; le théâtre moderne, 

comme celui des Grecs, est une école de vertu. Sa conclusion semble toutefois remettre les deux 

pôles sur un pied d’égalité : « la véritable intention de la tragédie », déclare-t-il, est « autant 

[d’] instruire [les] spectateurs que [de] les divertir ». La question de la catharsis, qui semble 

complexe aux meilleurs commentateurs contemporains, trouve son origine dans le passage de 

la Poétique aristotélicienne qui attribue à la tragédie la capacité d’inspirer la crainte et la pitié 

et de réaliser la purification de ces passions. Cette expression est différemment interprétée par 

les théoriciens classiques, soit dans le sens que la crainte et la pitié aident à tamiser, chez le 

public, les passions présentées sur scène (Corneille), soit dans le sens que la crainte et la pitié, 

par effet homéopathique, se modèrent elles-mêmes (Rapin, Racine).  
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En conclusion de notre rappel sur la tragédie classique, nous remarquerons la position puriste 

de Forestier (2010 : 368-391), qui rappelle qu’au XVIIe siècle la tragédie n’est qu’une 

construction dramaturgique, entièrement dépourvue de la dimension philosophique du tragique, 

qui ne sera développée qu’à l’époque romantique et attribuée à la tragédie classique a 

posteriori, donc anachroniquement. C’est l’illusion d’inéluctabilité suscitée par la fable de la 

tragédie qui la rapprocherait de ce que nous pouvons, génériquement, concevoir comme le sens 

du tragique. Nous aurons l’occasion de nous attarder plus bas sur l’évolution de ce dernier. Il 

nous semble toutefois possible d’affirmer dès maintenant que la tragédie classique, centrée sur 

un triangle fort de thèmes (mythologiques, historiques, bibliques), s’inspire formellement de la 

tragédie grecque, imite des modèles aussi bien latins que grecs, les contamine avec une vision 

du monde contemporaine, rationnelle et mondaine d’une part, croyante d’autre part, bien que 

chrétienne et non plus païenne. Par ailleurs, le contexte de représentation a changé par rapport 

à celui des modèles antiques : le théâtre a rétabli le principe de la performance, abandonné au 

profit de la lecture à l’époque impériale romaine, mais n’a plus la fonction civique et rituelle de 

la Grèce antique et fait de la représentation à la fois un divertissement pour un public doté de 

goût et la manifestation de la grandeur du roi. Dans ce contexte, les passions qui touchent au 

cœur les spectateurs sont celles que Racine et Corneille portent en scène avec succès : 

l’héroïsme, le pouvoir, l’amour. Sur ces sujets, les argumentations sont toutes contemporaines.  

Ainsi, la construction de l’action prime, certes : « Il y a d’abord le plan de l’élaboration 

poétique : transformer une histoire en un sujet, et le sujet en une action susceptible de susciter 

les émotions tragiques. Il s’agit ensuite de prêter des caractères, des passions et des sentiments 

aux protagonistes de l’action que sont les personnages, ce qui relève de ce qu’on appelait alors 

« la morale » ; de leur prêter aussi des pensées et réflexions sur la portée de leurs actes, et, dans 

la mesure où les personnages de la tragédie sont, sauf rares exceptions, des souverains, c’est ici 

qu’intervient la science politique ; il faut aussi les faire parler, délibérer, disputer, faire en sorte 

qu’ils révèlent leurs caractères, passions, pensées, ce qui relève de la rhétorique » (Forestier 

2010 : 245). Aussi, cette « approche génétique » impose d’affirmer que « le théâtre de Corneille 

n’était qu’indirectement un théâtre politique (et psychologique) » et que « le théâtre de Racine 

n’est qu’indirectement un théâtre psychologique (et politique) ». Or, il n’en demeure pas moins 

que l’on peut dire de la tragédie classique, de façon générale, qu’elle fut une tragédie politique 

et psychologique. Les tragédies bibliques de Racine y ouvrent une parenthèse pieuse. Une 

interprétation davantage religieuse, mais « anthropologiquement » religieuse, au sens d’une 

philosophie de la vie qui serait issue d’une culture croyante (et plus particulièrement 

augustinienne) a également été avancée (Rohou 2000). Nous y consacrerons quelques lignes à 
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la fin de ce chapitre, quand nous réfléchirons de façon plus circonstanciée à Racine et à sa 

réception.  

 
5.3.1.3 Les principes de la dramaturgie classique : la comédie 

Si la tragédie est au centre d’un ample réseau d’exercices de théorisation, les auteurs qui ont 

constitué nos sources pour l’étude de la comédie à l’âge classique (Génetiot 2005, Mazouer 

2006 et 2010, Dandrey 2002, Conesa 1995, Minois 2000) font état d’une carence de théorisation 

au sujet de ce genre dramatique. Implicitement concerné par les normes sur le théâtre émises 

par les auteurs du XVIIe siècle, il n’est en effet étudié de façon autonome que par les 

commentateurs des siècles précédents. La source principale de préceptes étant l’Ars poetica de 

Jacques Peletiers du Mans (1555), que nous avons déjà eu l’occasion de mentionner, des 

références se trouvent aussi dans la préface aux œuvres de Terence attribuée à Donatus ou 

Evanthius (1476), ainsi que dans les écrits des théoriciens et des auteurs italiens de la 

Renaissance : la préface à L’interesse de Nicolò Secchi (1581) ; la dédicace de Sofonisba de 

Giovanni Trissino (1524), l’Arte poetica d’Antonio Minturno (1563). Ces dernières renvoient 

à leur tour au Tractatus coslinianus, manuscrit grec du Xe siècle contenant un traité apocryphe 

sur la comédie faisant office d’addendum à la Poétique d’Aristote qui ne couvrait pas le sujet. 

La Dissertation d’Heinsius sur le jugement d’Horace au sujet de Plaute et de Térence (1618) 

contient aussi de la matière théorique sur la comédie. A l’époque classique française, les 

préfaces et les déclarations de poétique contenues dans les pièces sont également des sources 

intéressantes d’informations sur la comédie. Nous pensons ici tout particulièrement aux écrits 

de Corneille (l’Examen de Mélite 1629) et de Molière (La Critique de l’Ecole des femmes, 

1663). 

Peu nombreuses, les sources théoriques anciennes, principalement applicables à la comédie de 

la Renaissance, autorisent une définition de la comédie sur la base de son sujet, son style, sa 

structure et sa fonction : des personnages populaires dont les caractères sont à dessiner selon le 

principe de la bienséance (des vieillards prudents ou avares, des jeunes amoureux, des amis 

rusés, des nourrices diligentes…) ; un style également populaire et simple ; une fable en trois 

temps (proposition du fait, avancement ou progrès, dénouement) répartie en cinq actes ; la 

mission de représenter la vie comme un miroir et de donner à rire, activant par ce biais un 

processus de catharsis complémentaire à celui de la tragédie. Cette dernière idée, extraite par 

les Italiens du livre apocryphe de la Poétique d’Aristote, apparaît toutefois démentie, au début 

du XVIIe siècle par Hensius, qui ne reconnaît pas dans le rire un élément constitutif de la 

comédie.  
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Dans les faits, les traits essentiels de la comédie apparaissent plus compliqués à saisir. Car la 

comédie que connaît le public à l’époque de Scarron et de Rotrou et dont héritent Corneille et 

Molière, responsables de la réforme classique du genre, est en effet un phénomène (et donc un 

concept) non uniforme, qui se nourrit d’une double tradition. Comme le synthétise 

magistralement Patrick Dandrey (2002 : 20), voyant dans ce phénomène une « dualité 

irréductible et source de parallèles virtuoses pour les poéticiens », « le genre comique s’est 

trouvé tout au long de son histoire écartelé entre deux tendances : en Grèce, entre Aristophane 

et Ménandre ; à Rome, entre Plaute et Terence. Dualité qui se retrouve dans l’Europe 

humaniste : en Italie entre commedia dell’arte et commedia sostenuta, plus tard en France entre 

la farce de tradition gauloise, bientôt transfigurée par l’influence de l’esprit dell’arte, et la 

comédie d’intrigue de tour romanesque, voire galant, inspiré de la commedia sostenuta italienne 

et plus encore de la manière espagnole. Placée sous cette double influence, farce d’un côté, 

galanterie romanesque de l’autre, la renaissance de la comédie en France accusa plus qu’ailleurs 

la division entre ces deux postulations immémoriales ». Dans la première moitié du XVIIe 

siècle, le filon de la comédie bouffonne embrasse pleinement le style bas, aime la surabondance 

verbale et les jeux de mots, suscite franchement le rire, déformant à cet effet la réalité ; la 

comédie d’intrigue se voue à représenter la réalité, sans pour autant renoncer aux actions 

rocambolesques, aux types figés et aux discours de répertoire et isole le rire au sein de 

« personnages ou (de) situations grotesques rajoutés à l’intrigue sans y être intégrés et chargés 

d’amuser à temps perdu le spectateur bon enfant » (Dandrey 2002 : 20).  

Du premier filon nous avons déjà dit quelques mots plus haut. Nourri en France à la fois par la 

farce et par la commedia dell’arte, il perd au fil du temps la première de ses branches. Genre 

privilégié du public des théâtres au début du XVIIe siècle, la farce tombe en effet sous les coups 

des nouveaux théoriciens et sera formellement condamnée par d’Aubignac. Après la mort des 

derniers grands farceurs de l’Hôtel de Bourgogne, dans les années 1630, elle disparaît 

progressivement des théâtres, faisant des foires populaires son espace privilégié. Quant à la 

comédie italienne, elle garde sa place sur la scène officielle, partageant d’ailleurs avec la troupe 

de Molière les plateaux du Petit-Bourbon et du Palais Royal, avant de déménager à l’Hôtel de 

Bourgogne en 1680, quand l’aventure moliéresque sera terminée et les troupes françaises auront 

été réunies au sein de la Comédie-Française. Bâtie sur la juxtaposition improvisée de modules 

thématiques, sketches et formules de répertoire, la commedia s’empare au fil du temps à Paris 

d’un pan du comique « désabusé, résigné et volontiers cynique » (Minois 239-40).  

Le deuxième filon, celui de la comédie d’intrigue, fera l’objet du travail de renouveau et 

d’ennoblissement mené par Corneille. S’inscrivant dans la tradition de Terence et dans l’école 
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d’Hensius, ce dernier contourne le rire pour fonder, dès 1629, une comédie digne, libérée « du 

ton éthéré de la pastorale, de la vulgarité de la farce, de la manière débridée de la tragi-

comédie » (Conesa 1995 : 66). Là où ses prédécesseurs et ses contemporains se tiennent au 

principe des caractères populaires, Corneille élève le statut social des personnages, peuplant ses 

comédies de gens de la bonne société ; là où le romanesque faisait fureur à la confluence entre 

la pastorale et la tragi-comédie, il impose à l’action un virage vers le vraisemblable, mettant au 

centre de ses intrigues des amours jeunes et aristocratiques ; il renonce aussi style pompeux et 

impersonnel en vogue dans la plupart de la production comique de l’époque, concevant un 

langage approprié aux situations et aux personnages, tout en les émancipant, par ce biais, des 

contraintes du type.  

L’apport clé de Molière à la constitution de la comédie classique, c’est le tressage des deux 

traditions. Celle de Molière est une comédie de personnages, vraisemblable et capable de 

peindre la réalité, qui sait intégrer dans l’intrigue, sans solution de continuité, les expédients de 

la farce et de la comédie italienne. La question la plus difficile à éclairer reste, chez Molière, 

celle de la place et de la fonction du rire, ainsi que la relation de ce dernier avec l’impératif 

éthique du théâtre classique. Il s’agit là d’un point sur lequel la critique diverge, laissant 

entrevoir des images différentes de Molière et de sa comédie, moralisante ou moqueuse, 

ridiculisante ou hilarante, respectueuse des canons (voire véritable incarnation de ceux-ci) ou 

foncièrement anticlassique. Pour ce qui est de l’inscription de Molière dans le débat sur l’utile 

et le délectable, une tension est à mettre en exergue entre sa revendication ouverte du « droit au 

plaisir » (Génetiot 2005 : 253) – il souhaite « réjouir » (Les Fâcheux, épitre dédicatoire) son 

public et se demande « si la grande règle de toutes les règles n’est pas de plaire » (La Critique 

de l’Ecole des femmes, sc. VI) – et son adhésion au courant utilitaire – « l’emploi de la comédie 

est de corriger les vices des hommes », déclare-t-il dans la préface à la dernière version de son 

Tartuffe, en réponse aux âpres critiques dont cette pièce a été l’objet, en même temps que celle 

qui l’a suivie de près, Dom Juan. Génetiot (2005 : 259) invite à garder à l’esprit que « le repli 

sur l’argument d’utilité est [...] une concession arrachée sous la pression de ses adversaires dans 

un débat politique et religieux extrêmement dangereux ». Or, si la tragédie et la comédie de 

Corneille montrent qu’il est possible de plaire sans faire rire, le fait que Molière souhaite, au 

fond, moins éduquer que plaire ne fait pas toute la lumière sur le type de rire que ses comédies 

souhaitaient ou pouvaient susciter.  

Nous nous limitons ici à évoquer les caveat formulés par deux des auteurs qui nous ont 

accompagnée dans notre compréhension de la comédie classique. Conesa (1995 : 35) rappelle 

notamment la « méfiance profonde » nourrie pour le rire par les hommes du XVIIe siècle, qui 
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le voyaient comme un phénomène déformant. Il évoque aussi la maxime contenue dans la 

Poétique d’Aristote et sans doute partagée par les honnêtes gens : « le risible est une partie du 

laid ». Dans son enquête historique sur le rire, Minois (2000) révèle à quel point ce phénomène 

est témoin des évolutions politiques et sociales au cours des décennies : incarné par Rabelais 

ou Shakespeare, l’homme de la Renaissance se rit du monde, le tourne en grotesque, le « met à 

l’envers » (Minois 2000 : 186) car il a compris que celui-ci ne se donne pas à comprendre et 

que sa synthèse n’est rien d’autre que la mort. A ses débuts, le XVIIe siècle français s’inscrit 

encore sous le signe du burlesque : « La première moitié du siècle a été extrêmement troublée, 

la confusion culminant avec la Fronde, la guerre de Trente Ans et la révolution anglaise. Le rire 

participe alors à tous les combats, exprime toutes les contestations et tous les désordres, exige 

toutes les libérations : pamphlets et caricatures contre les cardinaux-ministres, bouffonneries 

théâtrales en Italie et en France, gausseries baroques de l’humanisme dévot, obscénités 

blasphématoires des libertins, grossièretés scatologiques et sexuelles des milieux de cour, 

burlesque satirique et parodique du roman, de Scarron à Sorel » (Minois 2000 : 228-229). Même 

Pascal, le religieux, s’arme d’une « ironie mordante » et fait rire « pour révéler le sérieux de 

l’existence ». Or, dès l’époque de Louis XIII et, plus encore, sous Louis XIV, le pouvoir met 

en place un rappel à l’ordre, qui apaise les critiques et apprivoise les esprits. A la cour et dans 

la bonne société, le rire séditieux n’est plus de bon ton (le roi se sépare de son fou !). Mieux 

vaut le « discipliner », le « civiliser », le remplacer par une eutrapélie enjouée et élégante, non 

dépourvue de cible : « comme pour les jardins, il doit y avoir un rire à la française, qui 

soutiendra le régime en ridiculisant les fautes, les défauts, les écarts » (Minois 2000 : 235). Si 

le grand rire existe encore à certains niveaux de la société, l’entourage du roi et les honnêtes 

gens préfèrent s’en abstenir. Et puisque ce sont exactement ces milieux (le roi, la cour, la ville) 

qui constituent le public de la comédie haute, il est prudent d’imaginer que le rire qu’elle suscite 

soit tout aussi prudent. 

 
5.3.2 Italie, XXe et XXIe siècle : des nouveaux repères  

L’univers dramaturgique dans lequel sont plongés les auteurs des traductions de notre corpus 

montre une série de traits qui l’éloignent de façon assez significative de sa contrepartie française 

à l’âge classique. Face à un système centré sur la codification, l’espace théâtral contemporain 

offre un référentiel libre et multiple, dont les traits saillants sont la déconstruction de la fable 

théâtrale, la fluidité des frontières des genres, la convergence entre le tragique et l’hilare. Plus 

spécifiquement, l’on remarquera pour l’Italie une certaine atonie de la dramaturgie nationale 

dans la période centrale du XXe siècle, accompagnée d’un engouement pour les classiques, qui 
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se conserve même lorsque l’écriture scénique retrouve son élan. Il faut également signaler une 

faible tradition tragique autochtone, à laquelle s’oppose une longue tradition comique, qui garde 

toutefois un penchant pour le rire d’évasion, important de l’étranger des comiques plus engagés. 

Concernant l’écriture de la pièce théâtrale contemporaine, l’analyse de Corvin (2015) met en 

lumière un référentiel éclaté, aussi bien sur le plan de l’architecture que de l’écriture, qui se 

place aux antipodes des schémas classiques. « Le théâtre contemporain », remarque-t-il, « a [...] 

acquis une liberté à double face : l’une, de rejet de toutes les anciennes sécurités et assises, 

balises et barrières ; l’autre d’invention pour aller où bon lui semble, sans projet ni esthétique 

préalable dont le lecteur serait informé ». (Corvin 2015 : 24). S’il est convenu d’observer, par 

souci de précision que « l’écart de la koinè dramaturgique usuelle » (Corvin 2015 : 17) s’opère 

tantôt par variation, tantôt par innovation, le résultat est, dans tous les cas, bouleversant : « Les 

frontières sont abolies, entre le réel et l’imaginaire, le dedans et le dehors, entre le passé, le 

présent et le futur, le vécu et le rêvé ; l’œuvre est décomposée, par fragmentation, juxtaposition, 

discontinuité de ses éléments ; le langage a acquis son autonomie et, désapproprié, n’appartient 

plus à personne ; la pièce n’est plus enfermée dans un cadre limité d’espace ou d’objets : elle 

s’anonymise » (Corvin 2015 : 24). Plus concrètement, dans la deuxième partie du XXe siècle 

tous les piliers de l’architecture dramaturgique classique sont remis en question : l’action 

dramatique s’affranchit de l’impératif du dénouement, voire même d’un quelconque 

mouvement et a tendance à devenir statique ou circulaire ; les personnages perdent leur 

profondeur d’individus, et subissent un « délitement » (Corvin 2015 : 96) qui retombe sur la 

fiction tout entière, affaiblissant les enjeux et les conflits et laissant une place prépondérante à 

la parole ; le point de vue cesse d’être identifiable, tandis que la charge de l’attribution du sens 

à l’œuvre est laissée au récepteur. A ce dernier, la pièce demande le plus souvent une lecture 

autre que linéaire : notamment tabulaire (« exige que la totalité du texte, dans tous ces réseaux 

thématiques, soit enregistrée globalement par la mémoire du lecteur avant qu’il puisse émettre 

un jugement sur le sens de l’œuvre », Corvin 2015 : 162), transversale ( « s’impose en face 

d’une œuvre qui cultive le désordre, le fragment et la discontinuité ; le lecteur est sommé, soit 

de composer lui-même ce qu’il lit – sans nécessairement transformer le désordre en ordre –, 

soit de se laisser porter par la vague », Corvin 2015 : 162), parataxique ( « amène le lecteur à 

considérer la juxtaposition des séquences sans lien apparent entre elles », Corvin 2015 : 162), 

rétrospective (« il est nécessaire de revenir en arrière et d’analyser ce qui est donné dès le début 

et chemin faisant pour saisir la plénitude de sens du tout », Corvin 2015 : 162) ou bien poétique 

(« ni thématique ni formelle, mais rythmiquement sensible », Corvin 2015 : 221).  
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S’agissant du brouillage des frontières des genres, nous rappelons ici, en guise d’introduction, 

la « poétique complexe » (Losco-Lena 2012) qui régit la dramaturgie contemporaine : suite à 

un long travail d’affaiblissement amorcé il y a plus de deux siècles, « la plus part des spectacles 

se réalisent en dehors de tout besoin de référence au genre » ; la scène s’ouvre ainsi à un 

« kaléidoscope des modes dramatiques, épique et lyrique, (à un) retournement constant du haut 

et du bas, du tragique et du comique » (Losco-Lena 2012 : 1-2). Dans ce paysage métissé, le 

tragique et le comique se trouvent en contact osmotique et apparaissent souvent comme les 

deux faces d’une seule et même médaille, de sorte qu’envisager la tragédie comme une 

« comédie qui s’ignore » (Minois 2000 : 344) peut être tout aussi pertinent que la démarche 

inverse, soit l’identification d’une tragédie latente dans la comédie. En effet, « tout dépend de 

la façon dont on la regarde », affirme Minois (2000 : 344), en parfaite conformité avec la 

centralité du récepteur dans l’interprétation de la pièce contemporaine mise en exergue par 

Corvin (2015).  

Plus bas, nous approfondirons quelque peu notre réflexion sur le sort de la tragédie et de la 

comédie, ainsi que des catégories philosophiques et esthétiques du tragique et du comique, les 

observant à l’œuvre dans la scène italienne contemporaine. Juste avant, nous nous permettons 

de présenter un panorama essentiel de la dramaturgie italienne contemporaine, pour illustrer les 

dynamiques de sa renaissance récente.  

 

5.3.2.1 « Sommeil » et renaissance dramaturgique 

L’histoire critique du théâtre italien de la deuxième moitié du XXe siècle est dominée par le 

topos d’une dramaturgie faible, qui peine à s’affirmer sur la scène. Antonucci (2012 : 222) parle 

à ce sujet d’une véritable « émargination » des écritures nationales, « perpétrée » par les 

professionnels du théâtre au profit de la dramaturgie étrangère. Benelli (2011 : 34) évoque, plus 

explicitement, une « maladie brechtienne » ayant causé des « dommages graves », voire 

« irréparables » à la dramaturgie italienne, la condamnant à un retard chronique vis-à-vis des 

homologues européennes. Tranchantes, ces images résument la tendance des quelques 

décennies qui ont suivi la guerre (et les années de culture nationaliste fasciste), pendant 

lesquelles les metteurs en scène ont souhaité découvrir et faire découvrir les classiques 

étrangers, intellectuellement séduisants et commercialement rassurants. En position de force 

sur le marché du théâtre, les metteurs en scène ont ainsi oblitéré le travail des auteurs et « écrit » 

pour ainsi dire à leur place le théâtre italien des années 50-80, tandis que les travaux des 

dramaturges circulaient plutôt parmi les connaisseurs, se laissant apprécier plus comme œuvres 

littéraires que théâtrales. Tamisant également l’élan performatif de la post-avant-garde, le cercle 



 332 

restreint des Costa, Strehler, Zeffirelli, Squarzina, Visconti et Ronconi, a ainsi fait du théâtre 

italien contemporain un théâtre esthétique et d’interprétation, novateur certes, mais 

fondamentalement consensuel (Benelli 2011 : 37-38) et déconnecté des expériences et des 

questionnements de la société de l’époque (Antonucci 2012 : 167). Ce n’est qu’à partir des 

années 90 que l’écriture théâtrale italienne a su retrouver les ressources pour se faire une place 

sur les plateaux et auprès du public, donnant voix à la richesse et à la diversité de la culture 

italienne récente.  

Si ce parcours peut suffire à illustrer de façon essentielle les dynamiques du théâtre italien des 

soixante-dix dernières années, il vaut la peine de mieux connaître les sujets et les formes qui 

structurent le panorama dramaturgique récent, ainsi que les auteurs et les textes qui sont en 

concurrence avec les traductions de notre corpus. Car une écriture théâtrale italienne a bel et 

bien existé et agi, y compris sur les scènes, tout au long du Novecento italien, et même pendant 

la période de « sommeil » (De Simone 2017 : 98) sur laquelle Benelli et Antonucci ont tant 

insisté. Pour résumer en son essence cette dramaturgie, nous nous devons tout d’abord de citer 

la triade classique Pirandello-Eduardo-Fo. Au début du siècle Pirandello ose le questionnement 

existentiel au sein d’un théâtre de divertissement mondain, largement inspiré du drame et de la 

comédie bourgeoise française, tel que le dépeint Trifone (2000 : 86-87) et devient la matrice du 

nouveau théâtre européen (Antonucci 2012 : 162). A l’époque du fascisme, pendant que le 

régime favorise la circulation de comédies légères, principalement centrées sur le module du 

triangle amoureux (« digestives », comme dit Antonucci (2012 : 123), Eduardo puise dans la 

chair du théâtre napolitain pour présenter une comédie bien plus problématique, capable de 

faire émerger les visages sombres de l’homme et de la société. A partir des années 70, l’acteur-

auteur Fo défie le théâtre élégant et quelque peu académique des metteurs en scène mettant la 

tradition du jeu médiéval au service d’un théâtre libre, parfois insolent, porteur d’une position 

politique ouverte. D’autres noms de poids marquent le deuxième volet du siècle : Ugo Betti et 

Diego Fabbri, actifs depuis l’avant-guerre, qui se concentrent respectivement sur la morale et 

la foi, s’inscrivant dans la tradition pirandellienne ; Dino Buzzati, dont le théâtre « reflète une 

période de mutations profondes des mœurs et de la société, en passant par un langage lisse, avec 

lequel il aborde dans ses premiers textes des thématiques existentialistes, au style plus quotidien 

et ironique, voilé d’un sarcasme grotesque, avec lequel il décrit la réalité sociale et les faits 

divers» (Benelli 2011 : 31) ; le post-avant-gardiste Giuliano Scabia, qui conçoit une écriture 

inclusive de la scène à la période où la scène veut se passer de l’écriture ; Pasolini, avec sa 

vision d’un théâtre mystique et profondément dramatique, s’exprimant dans les deux 

dimensions de la parole poétique et de la revendication anticapitaliste, destiné à un public 
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restreint de bourgeois éclairés (Benelli 2011 : 83) ; Giovanni Testori, à l’univers tragique et 

subversif ; Giuseppe Patroni-Griffi, auteur de comédies lucidement inspirées des faits divers. 

Dans la liste d’auteurs clés de l’époque de transition de la dramaturgie italienne mérite de 

figurer, Carmelo Bene, essentiellement pour son travail de réécriture manipulative (« négateur 

par définition du texte et, plus généralement, du théâtre traditionnel mais réinventeur génial de 

romans et de drames » – Antonucci 2012 : 226) et Romeo Castellucci, héritier de Bene dans 

son théâtre physique, extrême et manipulateur. Benelli rappelle aussi l’activité dramaturgique 

d’écrivains tels qu’Alberto Moravia, Natalia Ginzburg, Ignazio Silone, Carlo Emidio Gadda, 

Leonardo Sciascia ou le poète Mario Luzi.  

Esquissé à grands traits, ce portrait de la dramaturgie de la deuxième moitié du XXe siècle est 

certainement incomplet et superficiel. Renvoyant à Benelli (2011) et Antonucci (2012), ainsi 

que Tomasello (2016) pour une présentation plus détaillée, nous nous limitons ici à en rappeler 

les axes dominants, tels que mis en exergue par Tomasello (2016 : 13-15) : un sillon né avec 

Pirandello et évoluant dans le temps vers l’absurde ; un filon dérivé du théâtre d’Eduardo et 

débouchant sur une certaine comédie d’intrigue, mais aussi sur le cabaret ; une tendance à la 

reprise créative de sujets mythologiques et évènements historiques. Sur ces tendances, nous 

aurons le temps de dire quelques mots, lorsque nous parlerons de comédie et tragédie.  

Pour ce qui est de la reprise d’une activité dramaturgique capable de s’imposer sur la scène, De 

Simone (2017) place son début dans les années 80 et identifie une année charnière en 1999, 

lorsque le prestigieux prix théâtral Ubu intègre le prix pour le meilleur texte dramatique. Le fait 

qu’en 2016 son premier lauréat prenne la tête du Teatro Piccolo de Milan, fief historique de 

metteurs en scène tels que Grassi, Strehler et Ronconi, est pour cette auteure la consécration 

d’une popularité renouvelée des auteurs de théâtre et la reconnaissance de leur pouvoir 

d’influence. Quels sont donc les traits saillants de cette nouvelle phase de la dramaturgie 

italienne ? Le premier est sans doute l’implication civile, l’envie de prendre position sur le 

présent et l’histoire récente du pays, accompagnée d’un intérêt pour la société et les individus 

contemporains ; le deuxième, l’exploration du potentiel expressif de l’italien dans toutes ses 

variantes, y comprises celles que l’auteur peut créer à partir du travail artistique sur les parlés 

existants. Dans ce cadre, De Simone (2017) inscrit trois catégories d’auteurs : les dramaturges 

purs (Antonio Tarantino, Letizia Russo, Stefano Massini, Annibale Ruccello) ; les auteurs-

metteurs en scène (Emma Dante, Lucia Calamaro, Fausto Paravidino, Spiro Scimone, Enzo 

Moscato) ; les auteurs-acteurs, plus souvent dits « narrateurs » (Marco Baliani, Laura Curino, 

Marco Paolini, puis Davide Enia, Ascanio Celestini, mais aussi Roberto Benigni ou Massimo 

Troisi). Ces derniers représentent sans doute le phénomène le plus intéressant et dynamique de 
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la scène contemporaine : s’inscrivant dans le sillon formel de Dario Fo, mais également dans la 

tradition de l’avanspettacolo et du cabaret, ils choisissent le monologue – dramatique ou plus 

léger – pour interpeller les spectateurs et partager avec eux des histoires ayant un impact sur la 

conscience collective, qu’il s’agisse d’individus ou de communautés, de temps récents ou 

anciens, d’évènements connus ou oubliés. Tomasello (2012 : 13) les rattache aussi à ce qu’il 

appelle la « fonction-Eduardo », pour signaler la convergence de l’élan auctorial et actorial au 

sein d’un seul et même artiste. Il va de soi que ces catégories sont perméables, certains auteurs 

pouvant aussi bien confier à d’autres la mise en scène de leurs pièces que les mettre en scène 

eux-mêmes ou bien incarner seuls leurs récits. Les figures polyvalentes de Franco Scaldati, Ugo 

Chiti, Giuseppe Manfridi, Giulio Cavalli, Mario Perrotta ou Stefano Angelucci Marino sont 

notamment emblématiques en ce sens. De façon plus générale, le théâtre italien des dernières 

décennies montre une envie de se réapproprier son histoire récente, de mieux se connaître, de 

se construire une tradition nationale contemporaine, qui pourra être appréciée en Italie et se 

faire connaître à l’étranger.  

Il est maintenant temps de percer la surface et de s’interroger sur les modalités de survivance, 

dans le théâtre italien contemporain, des catégories dramaturgiques de la comédie et de la 

tragédie, ainsi que de leur pendant conceptuels, le comique et le tragique. Pour ce faire, nous 

jetterons d’abord, pour chacun des deux fronts, un regard sur l’évolution dans l’espace théâtral 

et idéique européen, puis nous reviendrons sur leurs manifestations dans l’environnement 

scénique italien.  

 
5.3.2.2 Le sens contemporain de la tragédie 

S’agissant de la tragédie, nous nous permettons de revenir à la position de Forestier, que nous 

avons évoquée plus haut. Dans le théâtre français du XVIIe siècle, cette dernière serait 

exclusivement à concevoir telle une catégorie dramaturgique, la réflexion philosophique sur le 

tragique étant un phénomène relativement récent, dont la paternité est à attribuer au romantisme 

allemand. La distinction semble être acquise par la critique, qui l’explicite lorsqu’elle s’attaque 

à l’étude du tragique. Nous pensons notamment à Szondi (2003/1961), reconnaissant qu’il 

« existe une poétique de la tragédie depuis Aristote ; depuis Schelling, seulement, une 

philosophie du tragique » ou à Gentili et Garelli (2010) selon lesquels la réflexion sur le tragique 

ne peut commencer que lorsqu’on s’impose une mise à distance entre cet idéal et son propre 

objet, la tragédie, car « la culture moderne a fait du ‘tragique’ une idée philosophique, tandis 

que dans l’antiquité et l’époque pré-moderne, la ‘tragédie’ est définie comme une forme 

littéraire, bien tôt canonisée comme genre ». Il n’en reste pas moins que, depuis que le concept 
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de tragique a été créé, il est devenu une composante clé des études sur la tragédie, de sorte que 

la conscience contemporaine sur ce genre ne peut se passer d’une prise de position, reçue ou 

autonome, sur cette dimension idéale et sur son histoire. Cela nous intéresse ici, car il nous 

semble plausible de croire que tout acteur du théâtre contemporain (acteur au sens propre, mais 

également auteur, metteur en scène, producteur, critique, spectateur, communiquant, 

traducteur) a développé un sens (tragique) de la tragédie qui lui permet à la fois d’interpréter le 

théâtre du passé et de façonner l’expérience théâtrale du présent. Ainsi, d’une part un écart se 

creuse entre l’approche qu’avaient de la tragédie les auteurs et le public français au XVIIe siècle 

et le ressenti actuel de la tragédie (et du tragique) ; d’autre part, ce ressenti intervient dans 

l’appréhension de la tragédie classique. Les lectures que nous avons faites pour mieux 

comprendre à notre tour la réflexion contemporaine sur la tragédie et le classique, nous ont 

amenée à mettre en exergue trois tendances, qui se contaminent parfois entre elles : la tragédie 

en tant que genre a évolué dans le temps, changeant de visage, jusqu’à ne plus subsister en tant 

que telle, selon certains ; le tragique lui-même est soumis à la métamorphose ; malgré les 

transformations formelles de la tragédie, il existe un sens du tragique identifiable et immuable 

dans le temps.   

Pour ce qui est de l’évolution de la tragédie en termes de composition dramaturgique, l’ouvrage 

d’Omesco (1978), programmatiquement intitulé La métamorphose de la tragédie, insiste sur la 

tendance contemporaine au dessèchement de l’action et au rabaissement du registre et du style, 

en correspondance avec le choix de protagonistes de rang social non élevé, voire très bas. Ces 

observations, inspirées par l’œuvre de Beckett qui incarne pour Omesco la tragédie moderne 

par rapport à la tragédie grecque, se rapprochent étonnamment des constats de Corvin (2015) 

sur l’écriture dramatique dans son ensemble. Dans le « mouvement de réduction » (Omesco 

1978 : 192) qui la caractérise au plus haut degré, la tragédie contemporaine trouve dans la 

renonciation au sublime son trait le plus distinctif : si, dans la tragédie ancienne le héros, animal 

social par excellence, « meurt, mais d’une mort immortelle qui [...] remplit d’admiration » sa 

communauté et son spectateur » (Omesco 1978 : 249), le héros contemporain est destiné à une 

mort non emblématique, car il a perdu la fonction civile qui distinguait ses prédécesseurs et, 

avec elle, le don de la parole publique, capable de s’imposer en se faisant action. A la place, il 

ne reste qu’un homme qui parle et dont les mots, par-dessous tout, vacillent. Or, si elle refuse 

le sublime, la tragédie actuelle cherche tout de même une compensation à ce dernier, et la trouve 

dans l’humour. Ainsi « c’est le sublime qui est mort avec son emphase, non pas la tragédie. 

Sauf si l’on refuse de reconnaître l’existence d’une tragédie dépourvue de sublime, si l’on 

imagine un lien indestructible entre l’un et l’autre » (Omesco 1978 : 250). L’auteur semble ici 
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faire du sublime une question purement formelle, un accident dramaturgique qui peut évoluer 

tout en laissant intacte l’essence de la tragédie en tant que genre dramatique, soit la 

représentation de l’homme comme être pour la mort (1978 : 97). Or, l’auteur lui-même laisse 

ouverte la voie à une évaluation « essentialiste » du sublime : si l’on considère le sublime 

comme intrinsèque à la définition du genre, sa disparition dans les compositions modernes peut 

donner lieu à l’annonce de la fin du genre.  

Aux côtés de l’approche formelle d’Omesco, des visions plus ancrées dans le lien tragédie-

tragique se dégagent. Dans ces systèmes de pensée, la tragédie évolue car le sens du tragique 

change, voire se perd. Nous plaçons dans cette catégorie les réflexions de Williams 

(2006/1966), Wallace (2007) et Steiner (1993/1961). Plus spécifiquement, Williams 

(2006/1996) cherche à saisir l’idéal tragique à l’époque grecque, médiévale, élisabéthaine, puis 

identifie une série de traits caractéristiques de la tragédie contemporaine : elle est moins la 

violation d’un ordre que la consécration d’un désordre ; elle concerne moins ce qui arrive au 

héros que ce qui arrive à la collectivité du fait du comportement du héros ; elle empêche de 

définir de façon absolue le bien et le mal. Enfin, il envisage le théâtre de Brecht comme anti-

tragique, car il est bâti sur la négation de l’illusion scénique : la prise de recul et, avec elle, le 

regard lucide porté par le spectateur sur l’action brise le pacte tragique en faveur d’un 

apprentissage critique. Wallace (2007) parcourt quant à elle l’histoire de la littérature théâtrale 

pour dépeindre les différents univers tragiques qui régissent, conceptuellement et 

thématiquement, la tragédiographie dans la Grèce antique, chez Sénèque et Racine (réunis dans 

une Weltanschauung convergente), chez Shakespeare, dans la tragédie romantique d’Ibsen, 

Strindberg, Tchekhov, aux Etats-Unis au XXe siècle (Eugene O’Neill, Edward Albee, Arthur 

Miller, Tennessee Williams, August Wilson, Tony Kushner), dans l’espace-temps post-

colonial, chez Beckett. Le point de repère pour la position critique de la métamorphose du 

tragique est toutefois Georges Steiner qui, quelque cinquante ans plus tard, a reconfirmé sa 

thèse (Steiner 2004). A la base de ce classique de la critique, se trouve l’idée que la conception 

classique de la comédie n’est possible que lorsque « la vie sociale et [...] la vie imaginaire » 

(Steiner 2003/1961 : 112) sont fondées sur l’admission du transcendant et de la hiérarchie, ainsi 

que sur l’adhésion à un certain degré de symbolisme et ritualité. Or, ces repères changent à 

partir du XVIIe siècle, de sorte qu’après cette ligne de démarcation idéale, il n’est plus 

véritablement possible de parler de tragédie. En effet, si Racine sait encore, de façon artificielle 

mais maitrisée, exploiter le référentiel grec, et si son public sait le partager, le système 

s’effondre juste après. Il sera emporté, d’une part, par la perte de centralité du medium théâtre 

dans l’accès aux textes dramatiques, de plus en plus disponibles pour la lecture individuelle ; 
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d’autre part, par l’irruption sur la scène d’une vision du monde rationnelle, optimiste et 

sentimentale et, par là même, non tragique. En effet, si l’essence de la tragédie, grecque comme 

racinienne, est le paradoxe, l’absence de réponse et de toute compensation (la tragédie « nous 

dit que les buts des hommes sont parfois en contradiction avec les forces inexplicables et 

destructrices qui se trouvent « en dehors » et pourtant tout près » ; « il n’y a pas de dénouement 

heureux », Steiner 2003/1961 : 126), le Romantisme ne croit pas à la fatalité et accorde au héros 

une chance de rédemption. Le refus de l’inéluctable s’impose alors sur la scène et survit 

jusqu’aux meilleures productions hollywoodiennes. Aussi l’intérêt individuel prend la place de 

la dimension collective, le hasard celui du destin, le frisson celui de la terreur. Plus tard se 

dissout également la barrière du vers, véhicule de vérité poétique, obstacle aristocratique pour 

l’accès au texte. Enfin, Büchner brise le « postulat, implicite dans le théâtre grec, élisabéthain 

ou classique, que la souffrance tragique est le sombre privilège des grands du monde » (Steiner 

2003/1961 : 271). A partir de ces bases, le théâtre moderne initié par Ibsen et Tchekhov ne 

pourra plus s’appeler tragédie. Une fenêtre tragique reste pourtant ouverte grâce à tous ces 

auteurs contemporains qui se sentent fatalement attirés par le mythe. 

Si les auteurs que nous venons de citer fondent leur réflexion sur le théâtre, dans certaines 

constructions théoriques le tragique est en partie ou entièrement affranchi de la tragédie en tant 

que forme dramaturgique. C’est le cas de Wallace (2007) et Williams (2006/1996), qui 

complètent notamment leurs études dramaturgiques par un volet philosophique. C’est le cas, 

surtout de Szondi (2003/61), qui exclut la dimension théâtrale de sa réflexion, sur la base du 

parti pris que le tragique migre de la dramaturgie à la philosophie à l’époque romantique, de 

sorte à rendre conceptuellement inefficace la collocation « tragédie contemporaine ». Bodei 

(1985), Carmagnola (1985 et 1985b), Casarino (2009) et Barnaba Maj (2003) prennent aussi 

prioritairement en compte la dimension philosophique du tragique. Dans ces ouvrages, les 

auteurs de référence sont Schelling, Goethe, Hegel, Kant, Hölderlin, Schopenhauer, Nietzche 

et Kierkegaard, mais aussi Adorno, Jaspers, Unamuno et Camus. Il nous paraît ici difficile, et 

faiblement pertinent, de revenir en détail sur la pensée tragique des grands noms de la 

philosophie moderne. Il nous semble plus utile d’extraire les conclusions auxquelles sont 

arrivés les penseurs contemporains par leur dialogue avec les philosophes du tragique. Celle de 

Szondi se réduit fondamentalement à la dialectique : « Le tragique n’existe pas, du moins 

comme essence. Le tragique est un mode, un genre particulier d’anéantissement imminent ou 

consommé, à savoir le genre dialectique. Seule est tragique une chute résultant de l’unité des 

opposés, de la transformation d’un terme en son contraire, du clivage de soi. Mais n’est tragique 

aussi, que la chute de ce qui ne devait pas succomber et qui laisse en disparaissant une blessure 
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inguérissable » (Szondi 2003/1961 : 73). Bodei (1985) cristallise le tragique dans l’expérience 

de l’aporie et dans la douleur infligée par l’absence d’issue. Maj (2003) cherche le tragique 

dans la rencontre avec le terrible divin, même dans le cas radical de son absence, mais aussi 

dans la perte et dans la souffrance qu’elle engendre. Casarino (2009) voit l’essence du tragique 

dans l’affrontement et élabore une « liste d’ingrédients » pour le tragique fictionnel, non 

exclusivement dramaturgique : la relation biunivoque entre valeurs et passions (les passions 

deviennent valeurs et les valeurs passions), la foi en la parole (les valeurs s’incarnent dans la 

parole), l’importance du silence, le conflit entre des positions également justifiables, la présence 

d’individus au caractère fort. C’est dans ces considérations à caractère principalement 

philosophique que nous remarquons le plus souvent la tendance à identifier un sens du tragique 

essentiel, non évolutif ou tout du moins, repérable au-delà de toute transformation formelle. 

Des positions similaires se retrouvent aussi chez certains auteurs qui empruntent la voie 

littéraire pour comprendre le tragique. Ainsi, Padel (1992) voit dans la souffrance la clé de 

voûte de la tragédie, tandis que Storm (1998) résume son essence dans le sparagmos, soit la 

disgrégation, le chaos. Parmi les porteurs d’approches philosophiques, Carmagnola (1985 et 

1985b) insiste en revanche sur la distance historique et envisage une survivance du tragique 

dans le temps exclusivement comme étiquette, conteneur vide de contenus à chaque fois 

différents. Le tragique aujourd’hui a selon lui affaire à la perte de sens, à l’absence d’un totum 

qui justifie l’être et oriente dans l’appréhension de concepts fondateurs tels que le bien, la vérité, 

le sujet. Dans ce stade d’absence, le tragique « apparaît comme une solution extrême à une 

notion de rencontres entre sujets et implique la responsabilité éthique de l’individu, dans une 

dimension d’interiorité réflexive inconnue dans l’antiquité : sur elle repose la présence virtuelle 

d’un totum dont la disparition pèse dans l’esprit des homes, dans leurs questionnements » 

(Carmagnola 1985 : 6).  

Les différentes visions que nous venons de présenter dans cette brève revue confirment le 

pluralisme inhérent à la culture théâtrale contemporaine ; elles montrent que cette dernière 

dispose d’une conscience critique qui s’est développée au fil des siècles et qui attache à la 

tragédie une connotation plus que dramaturgique, touchant – par le biais du tragique – aux 

grandes questions de l’existence ; elles permettent d’identifier la tension entre un regard 

historique, attentif à l’évolution des concepts dans le temps et une optique essentialiste, qui vise 

l’universel et la permanence au-delà des changements. Nous souhaitons ici mettre un accent 

particulier sur cette opposition en vue de la lecture que nous présenterons de la traduction des 

classiques. La plus ou moins grande sensibilité à la dimension temporelle constitue en effet à 

nos yeux un facteur clé dans l’herméneutique de l’œuvre du passé aux fins de la traduction. 
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L’approche critique de la tragédie selon l’une ou l’autre optique y apporte, il nous semble, une 

contribution non anodine.  

Afin de relier davantage ces considérations générales sur le tragique et la tragédie à la réalité 

du théâtre italien contemporain, nous souhaitons rappeler brièvement les auteurs qui peuplent 

la mémoire tragique du pays et, dans un second temps, observer comment le tragique a été 

appréhendé dans la dramaturgie récente. Nous avons là affaire à une histoire difficile, marquée 

par une distance historique entre les œuvres dramatiques et le public théâtral. En effet, tandis 

que la comédie, le mélodrame et la fable pastorale, puis la comédie larmoyante, séduisent les 

spectateurs, de la Renaissance au XVIIe et au XVIIIe siècle, la tragédie est prioritairement un 

genre destiné à la lecture (Piromalli 2013, Fassò 1956). Ramenée à la vie à partir du modèle 

grec au XVIe siècle par des auteurs tels que Trissino, Rucellai, Cinzio et Tasso, la tragédie se 

fige rapidement dans le schéma classique en cinq actes, respectueux des unités de temps, lieu 

et action, ainsi que des principes de composition de l’action, que l’on redécouvrait et 

commentait à l’époque. Les chœurs sont présents, les personnages sont de rang élevé, ainsi que 

le langage, qui s’inscrit d’emblée dans la tradition lyrique et archaïsante d’inspiration 

pétrarquesque. Le mètre de prédilection est l’endécasyllabe, accompagné per le septénaire. Les 

thèmes sont historiques, les quelques rares représentations se font dans les espaces privés des 

maisons aristocratiques. Or, la destination principale reste la lecture : il suffit de penser que la 

Sofonisba de Trissino fut représentée une seule fois au cours du XVIe siècle, presque cinquante 

ans après sa création et après la mort de son auteur. Re Torrismonde, du Tasse, dut également 

attendre trente ans avant d’être mise en scène. Pour le XVIII siècle, Fassò (1956) signale un 

élargissement des sujets (l’histoire ancienne et le mythe, mais aussi les nouvelles et l’histoire 

contemporaine), mais dénonce également un genre « très pauvre en poésie », contraint par la 

césure explicite et implicite de l’âge de la Contre-Réforme et dominé par les suggestions 

morales et religieuses, de sorte que « l’histoire du genre ne nous offrir qu’une théorie bien terne 

d’écrivains et de titres » (Fassò, 1956). Le public visé est encore, principalement, celui des 

lecteurs et il convient de remarquer que parmi les quelques pièces le plus appréciées des 

tragédiographes de l’époque figurent des tragédies à dénouement heureux. L’on rappellera les 

noms de Della Valle et de’ Dottori. Au XVIII siècle la tragédie reste encore « un genre pour 

table basse » (Piromalli 2013), cultivé de façon académique par des auteurs tels que « Gravina 

qui céde à une imitation informe du drame grec, […] Varano grotesque [...] Ippolito Pindemonte 

dont les personnages sont privés de vie intérieure ». C’est à cette époque, au sein même de cette 

vague de tragédie académique et grandiloquente que Pier Jacopo Martello tente l’expérience 

des « martelliani », les doubles septénaires en rime ayant le même patron métrique que les 
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alexandrins (dans le vers italien la dernière syllabe accentuée est l’avant-dernière). Ce détail 

nous semble significatif dans le cadre de la réflexion que nous serons amenée à dévélopper plus 

tard, sur le choix du mètre dans les traductions en vers. Emprunté aux auteurs français, le 

schéma de l’alexandrin se désactive en Italie dans une tragédie écrite et archaïsante, dépourvue 

de fonction scénique. Co-héritier d’une tradition tragique pour le moins faible, Scipione Maffei 

est le seul à s’illustrer au théâtre. Son premier succès est une pièce commandée par le chef de 

troupe Riccoboni, actif en France auprès du Duc d’Orléans et expert en mise en scène des 

tragédies classiques. Inspirée de la production française et centrée sur l’amour maternel, la 

Mérope (1713) de Maffei est une tragédie aux affects bien dosés et dramaturgiquement efficace, 

qui séduit le public et dans laquelle les auteurs contemporains voient la première pierre d’une 

école tragique nationale véritablement théâtrale, capable de faire face à la tradition française. 

C’est sur cette base que repose l’expérience tragique de Vittorio Alfieri. Contemporain de 

Voltaire, Alfieri est l’auteur emblématique de la tragédie italienne, qui vit donc son essor un 

siècle après le classicisme français. Imprégnée d’idées illuministes (la liberté, l’opposition à la 

tyrannie, à l’aristocratie, ainsi qu’à la domination du peuple), la tragédie alfiérienne est à la fois 

foncièrement classique dans sa forme et dans son imaginaire héroïque, et en cela plus 

« ancienne » que le classicisme français ne l’avait été. Certains (Piromalli 2013) y voient 

également des signes précurseurs de l’individualisme romantique. Considéré dès le XIXe siècle 

comme « incapable de parler au public contemporain » et inscrit dans la liste des « grands 

classiques inactuels » (Boggione 2009 : 75), Alfieri semble aujourd’hui faire l’objet d’un intérêt 

renouvelé : « Vittorio Alfieri connaît une nouvelle fortune au théâtre », écrit La Stampa à 

l’occasion de la mise en scène d’une comédie de l’auteur en 2017 (Rédaction 2017); « le barde 

d’Asti est notre Shakespeare », affirme Stefano Sabelli (Conti 2015), interprète et metteur en 

scène du Saul en 2015. Cela s’inscrit d’une part dans la démarche de réappropriation du passé 

théâtral national, et peut d’autre part s’expliquer par les implications politiques de l’écriture 

indignée de cet auteur, comme le suggère le metteur en scène Navello (Rédaction 2017). Quoi 

qu’il en soit, le Novecento le connaît peu et le public romantique le délaisse vite, pris par une 

tragédie plus populaire que jamais et qui pourtant n’est déjà plus telle, car déjà transformée en 

drame passionnel (Boggioni 2009). Tandis que Pellico, Niccolini et Marenco remplissent les 

théâtres grâce à des pièces de ce genre, Manzoni écrit, à la fin du XIXe siècle, une tragédie 

lyrique chrétienne où le héros est appelé à se soumettre à une histoire juste. Le dernier exploit 

tragique dans l’époque qui précède celle de nos traductions est l’écriture théâtrale de 

D’Annunzio. Inspirée des idées de Nietzsche et Wagner, celle-ci incarne au début du XXe siècle 

l’idéal du théâtre total, qui pourrait permettre aux masses de s’affranchir des chaînes du drame 
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et de la société bourgeoise par le biais de tous les outils de la scène : la parole, la danse, le chant, 

la musique. Pour D’Annunzio « la tragédie est aussi la démonstration de l’impraticabilité du 

classicisme comme nostalgie idéale de la perfection d’un monde dominé par la raison au cœur 

d’un monde blessé par l’industrialisation et l’économie » (Barberi Squarotti 2009 : 89). Ainsi, 

sa Phèdre sort du ventre de la terre, s’érige contre les dieux et se sert de ses passions comme 

d’une arme contre le monde lumineux et ordonné de Thésée et de la Grèce, responsable de ses 

souffrances. Après l’expérience totalisante de D’Annunzio, la tragédie refait surface en Italie 

après la guerre, sous forme d’« expériences aussi audacieuses qu’élitistes » (Stefanelli 2006 : 

43). Pasolini puise dans un imaginaire classique à la fois raréfié et scarifié, envisageant avec 

Pilade (1969) une suite contemporaine à l’Orestée dont il a été traducteur et croisant dans 

Affabulazione (1966-69) le thème œdipien du conflit entre père et fils, ici d’ordre explicitement 

sexuel, avec certains modules formels des Trachiniennes. Il crée également Orgia (1968), une 

tragédie en vers sur les perversions des rapports de pouvoir entre individus. Testori greffe la 

tragédie dans le terrain vague de la province italienne, attribuant aux plus humbles des élans 

sublimes (notamment, Arialda, 1960), mais il récupère aussi les incontournables de la tragédie 

pour les démonter et les remonter, déformées, en un pastiche de langue et de scènes qui reste 

profondément tragique (Ambleto, Macbetto, Edipus, 1972-74). Pour le poète Giannino Balbis, 

la tragédie est « polemica, provocatoria, ribelle » (Balbis 2009 : 111), une arme choisie contre 

la communication médiatique et commerciale, qui appauvrit la parole et la pensée. Elle se doit 

alors de refuser la langue simple et fonctionnelle de la société de consommation pour 

s’exprimer de façon différente, non pas plus élevée, mais non commune, de sorte à inciter une 

démarche de compréhension individuelle, engagée, et critique de la part du public. Parmi ses 

œuvres, nous citons une trilogie sur la décadence de l’Occident (La ballata di Myster Barmoon, 

Le rovine di Manhur, Sospiri d’Alcione, 2005), mettant en scène des milieus dégradés. Autour 

de ces îlots créatifs, la tragédie traverse la dramaturgie italienne contemporaine comme un bruit 

de fond, constamment évoquée, mais aussi renversée par une série de manipulations créatives, 

tantôt graves, tantôt légères, de pièces, de thèmes et de personnages tragiques. Nous pensons 

notamment aux pièces d’Enrico Flaiano (Amleto ‘43, 1943), Carmelo Bene (Amleto, 1962 ; 

Edoardo II et Salomè, 1963), Luigi Candoni (Edipo a Hiroshima, 1963) Rocco Familiari 

(Herodias e Salomè, 1982 ; Amleto in prova, 1981 ; Orfeo e Euridice, 2000), Aldo Nicolaj 

(Amleto in salsa piccante, 1991), Franco Celenza (La notte di Antigone, 2011), Michele di 

Martino (Atridi, 1998), Ruggiero Cappuccio (Shakespea Re di Napoli, 1994, sur le thème de La 

nuit des rois ; Mai più amore per sempre, 1995, adaptation de Roméo et Juliette), Giuseppe 

Manfridi (Elettra, 1990), Luca Archibugi (Edipo a Spinaceto, 2005 ; Le Baccanti perdute, 
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2011), Paolo Puppa (La collina di Euridice 1996 ; Penelope, 1997 ; Minotauro, 1998), 

Angelucci Martino (Edipuz : 2002). Pour le reste, le tragique – au sens philosophique que nous 

avons présenté plus haut – est à rechercher ailleurs, habillé d’ironie, d’humour, de grotesque ou 

du simple voile du quotidien désemparé : dans la farce tragique et dans le théâtre de l’absurde 

européen, dans les drames réalistes américains de Miller, O’Neal, Tennessee Williams, voire 

dans les thèmes pirandelliens, dans la comédie d’Eduardo, plus récemment dans les pièces 

drôles et amères d’auteurs comme Calamaro et Paravidino.  

Nous avons voulu toucher aux grandes étapes de la tragédie italienne pour mieux identifier 

l’imaginaire tragique qui alimente le terreau théâtral de la deuxième moitié du XXe siècle. Car 

les représentations de Racine et, en amont, leurs traductions, viennent s’inscrire dans une caisse 

de résonnance habitée par les voix des tragiques grecs et de Shakespeare, des grands drames 

romantiques voire même du grand opéra romantique, de la « tragédie » contemporaine de 

Büchner, Beckett, Miller ; mais aussi des lointaines expériences nationales d’Alfieri et 

D’Annunzio (et de sa Phèdre chtonienne), puis des créations récentes, mais littéraires, d’auteurs 

comme Pasolini, Testori et Balbis. Tout cela dans un espace culturel occidental qui a perdu le 

sens du tragique tel que le conçoit Steiner, et qui pourtant le théorise, l’expérimente dans la 

dissolution des repères existentiels et le fait pénétrer dans le quotidien, en le contaminant par 

l’humour, à la fois son propre revers et son amplificateur. Tout cela, dans un théâtre italien qui 

s’est historiquement mieux exprimé dans des genres autres que la tragédie. Tout cela, pour un 

public national qui ressent peu d’affinité pour ce genre et le connaît finalement peu, sauf pour 

les classiques étrangers qu’il a appris à côtoyer, à l’école et au théâtre, répondant principalement 

aux noms de Shakespeare, Eschyle, Sophocle, Euripide. Dans ce jeu d’échos, la tragédie de 

Racine, avec ses spécificités esthétiques, semble n’avoir pas de place. Mais d’autres formes 

tragiques la rappellent et peuvent peut-être l’attirer dans leur sphère par une illusion de 

familiarité. Nous pensons tout particulièrement à la tragédie grecque, bien plus connue du 

public italien.  

 

5.3.2.3 Italie du XXe et XXIe siècles : le sens contemporain de la comédie 

Au XXe siècle, le trait saillant de la comédie est, comme pour la tragédie, la perte de netteté 

dans les frontières du genre. « Le comique est tragique », affirme Ionesco (Losco-Lena 2012), 

entendant par-là beaucoup plus que la juxtaposition de registres dans une seule et même pièce, 

mais renvoyant à une dynamique affirmée de « recouvrements de territoires et des malléabilités 

possibles » (Losco-Lena 2012). Ainsi la comédie, et les dispositifs formels traditionnellement 

destinés à susciter l’amusement par le rire, se prêtent en même temps à déclencher une 



 343 

réflexion, voire un constat sur la condition humaine qui s’apparente à ce sens du tragique que 

nous avons tenté de définir plus haut.  

Dans le paragraphe précédent il nous a semblé opportun de faire la distinction entre la tragédie 

en tant que genre dramaturgique susceptible d’évoluer formellement et le tragique, essence 

philosophique de la tragédie, que l’on peut considérer comme permanente, en dépit de toute 

transformation formelle, ou bien comme évoluant à son tour au gré du temps et des cultures. 

Dans ce paragraphe, il conviendra d’appliquer la même différentiation entre comédie et 

comique. Dans cette optique, la comédie s’entend comme une forme dramaturgique non 

pérenne, tandis que le comique peut être considéré comme un mode de communication suscitant 

une réaction amusée – qui se traduit le cas échéant par le rire – (Chabanne 2002) et qui peut 

trouver sa place aussi bien au sein d’une comédie que dans toute autre contexte, théâtral ou non 

théâtral. Ses manifestations étant multiples, une nomenclature interne peut être proposée. Nous 

accueillons ici celle de Chabanne (2002), qui a, à nos yeux, l’avantage de se concentrer sur les 

fonctions du régime de communication moins que sur ses formes spécifiques, qu’elles soient 

verbales ou non-verbales. Ainsi, la catégorie générale du comique peut s’enrichir des sous-

catégories suivantes, présentée chacune avec ses fonctions prioritaires : comique 

ludique (amuser, divertir, réjouir, faire rire sans arrière-pensées) ; comique d’esprit ou humour 

(alléger l’affirmation, moduler les régimes sérieux, introduire du détachement et du tact, refus 

d’être trop sérieux) ; comique grotesque ou burlesque (étonner par la démesure et l’excès) ; 

comique polémique ou satirique (attaquer par le rire, exprimer l’indignation, attaquer et 

critiquer) ; comique tragique ou humour noir (faire réfléchir… exprimer le pessimisme, 

dérouter, émouvoir…). Or, il faudra remarquer que, comme le tragique, le comique est lui-

même exposé aux variations historiques et culturelles, de sorte que, dans différents lieux et 

temps, ainsi que dans différentes formes artistiques, certaines fonctions peuvent devenir 

prépondérantes ou s’affaiblir, voire sortir d’usage ou tomber sous le coup d’une censure 

officielle, sociale ou auto-imposée. Les moyens formels employés pour engendrer les effets 

souhaités varient également selon les cultures, les temps, les individus.  

Gardant ces considérations à l’esprit, nous tâcherons à présent de mieux saisir le statut du 

comique et de la comédie dans l’Italie de la deuxième moitié du XXe siècle et de ce début de 

XXIe siècle. Notre objectif est de faciliter la comparaison entre le cadre italien contemporain 

et celui de la France classique, que nous avons étudié précédemment, pour les deux dimensions 

qui nous intéressent ici.  

De façon générale, s’agissant du comique et de la comédie, il nous semble possible de relever 

une continuité plus importante entre les pratiques de l’époque de Molière et celles de ses 
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traducteurs. Les différences existent bien sûr, et nous verrons où et comment elles se 

manifestent. Mais sur le front du genre nous n’observons pas une césure comparable à celle qui 

a conduit au bouleversement formel, voire à l’extinction, de la tragédie. Le manque de 

codification des formes de départ, la plus ample variété des modèles reconduisibles au concept 

de « comédie » ainsi que la présence, en Italie, d’une tradition nationale plus solide, ont 

certainement contribué à réduire l’effet d’écart pour la comédie. D’autre part, l’évolution des 

coordonnées idéiques, qui a amené à une métamorphose du ressenti tragique au-delà du noyau 

central conflit-perte-chaos-souffrance, n’a pas remis en question le principe du plaisir comique, 

voire du rire. Concernant plus spécifiquement Molière, l’importance de la césure est réduite par 

la circulation de ses œuvres en traduction au fil des siècles et par la présence dans la mémoire 

théâtrale italienne de formes assimilables à son théâtre à des époques proches ou 

contemporaines comme la commedia dell’arte et les comédies de Goldoni, par ailleurs toujours 

jouées sur les plateaux.  

Mais regardons maintenant de plus près les spécificités de l’époque contemporaine, puis de 

l’espace italien. Pour le statut culturel du rire au XXe siècle, Minois (2000), qui soulignait la 

réticence du XVIIe siècle vis-à-vis de cette pratique, décrit son triomphe à l’époque 

contemporaine : « ce siècle qui n’en finissait pas de mourir a trouvé dans le rire la force de se 

moquer de ses maux [...] le monde a ri de tout, de ses dieux et de ses démons, et surtout de lui-

même » (Minois 2000 : 323). Plus précisément, Minois envisage deux manières de rire : l’une 

plus positive, l’autre plus négative. L’opposition ici ne recoupe pas l’antithèse que nous 

connaissons pour le XVIIe siècle (rire franc du public de la farce, voire de la commedia 

dell’arte ; rire maîtrisé pour la comédie classique telle que définie par Corneille, puis Molière), 

mais se traduit en deux modes de vivre la vie à travers le rire. Le rire positif est celui qui est de 

mise dans une société commerciale qui affiche son optimisme, présenté comme modèle par les 

médias, incarné et retransmis par les individus. C’est un rire anti-problématique, qui chasse les 

questionnements, dans le pire des cas, qui endort la pensée : « Le rire a été l’opium du XXe 

siècle [...] la fête se veut permanente. Du monde politique aux médias et du collège au club du 

troisième âge, la tenue de comique est de rigueur. L’humour universel, standardisé, médiatisé, 

commercialisé, mondialisé, conduit la planète [...] le monde a peur, et il ne veut pas qu’on le 

lui dise ; alors il fanfaronne, il se veut cool et soft, il rit bêtement de n’importe quoi » (Minois 

2000 : 323). Métaphoriquement, il indique l’attitude festive que la société et les individus 

recherchent au quotidien depuis la fin de la guerre, malgré et contre toute difficulté, il est le 

nerf d’une « société contemporaine qui baigne dans le culte de la décontraction amusée [...] 

dans laquelle le rire est aussi bien une recette électorale, un argument publicitaire, une garantie 
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d’audience pour les médias, qu’une incitation à l’action charitable, comme l’a illustré 

l’association Comic Relief et sa campagne des nez rouges » (Minois 2000 : 347). Sur le plan 

artistique, et tout particulièrement au théâtre, ce rire, fou ou contrôlé, mais en cela inoffensif 

qu’il n’a d’autre fin que lui-même, peut être reconduità l’interaction comique à fonction ludique 

et humoristique. Le comique grotesque ou polémique peut également contribuer à le susciter. 

S’agissant maintenant du rire négatif, il se caractérise par sa conscience de l’absurdité de la vie 

et du monde. Il l’exorcise tout en la révélant, il se bat contre elle, tout en apprenant à en 

« accepter la part obscure et déroutante » (Minois 2000 : 341). Poussé à l’extrême, il peut 

atteindre le paradoxe et se transformer en son contraire : le non-rire, le savourement du tragique 

contemporain. Dans la communication théâtrale, ce rire semble s’incarner de façon privilégiée 

dans le comique d’esprit, dans le grotesque, dans l’humour noir, mais Corvin (2006) nous 

rappelle également l’importance de la satire. Ce sont précisément ces communications 

comiques qui agissent comme passerelles entre le comique et le tragique, facilitant la 

communication dans les deux sens de marche : elles font place à un soulagement détaché au 

sein d’une communication ayant comme référent ou présupposé le tragique ; elles éclairent la 

communication insouciante par la réalité, absurde et accablante.  

Nous tenons donc, il nous semble, dans ce rire négatif de Minois, l’outil esthétique fondateur 

de la révolution comique contemporaine : « contre le comique consensuel et le rire majoritaire 

télévisuel, le comique des écritures dramatiques [...] se refuse à n’être qu’une mise en 

représentation euphorique et édulcorée du réel ; il entretient tout au contraire un lien privilégié 

au contraste qui questionne, à la poésie qui « étrangéise » le regard sur le monde, à la violence 

qui heurte, ou même au tragique. En traitant souvent de la douleur, de l’échec et du chaos, ce 

comique rappelle que le véritable rire est porteur de scandale et peut-être d’effroi » (Bost - 

Losco-Lena 2006). Né avec le burlesque violent de Jarry – où « le personnage s’efface devant 

la marionnette, l’action intelligible devant une logique absurde, le réalisme devant le 

fantastique, l’irrationnel et le langage en liberté », « des surréalistes et de Vitrac, dont le théâtre 

s’en prend à toutes les valeurs bourgeoises, à Ionesco qui pousse jusqu’à ses extrêmes 

conséquences la subversion du langage et la mise en déroute de la logique ; du Polonais 

Witkiewicz à son compatriote Gombrowicz et aux Suisses Frisch et Dürrenmatt ; du Russe 

Maïakovski, qui mêle le futurisme, la cocasserie clownesque et la satire, à l’Irlandais Beckett, 

dont l’humour engendre une gaieté sinistre, le rire devient un instrument de protestation, de 

violence et de terreur » Abirached 2018). Nous remarquerons en passant à quel point cette 

mention de Beckett dans un article consacré à la comédie résume bien le principe de l’osmose 

de genres au XXe siècle […] si l’on pense que toute la réflexion d’Omesco (1978) sur la 
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métamorphose de la tragédie a été développée autour du théâtre de Beckett. Dans ce théâtre des 

contaminations, le rire négatif irait jusqu’à restituer au théâtre un potentiel cathartique : alors 

même que la tragédie se trouve privée de sa dimension rituelle, la comédie se transformerait en 

art sérieux, capable d’offrir une véritable occasion d’apprentissage à ses spectateurs (Michel 

Corvin, cité par Minois 2000 : 343).  

S’agissant maintenant de la déclinaison de ces traits généraux du comique contemporain dans 

le théâtre italien, nous gardons bien sûr à l’esprit le principe de la superposition des genres. 

Egalement, si nous recherchons au théâtre les deux pôles du rire positif (léger, désengagé, qui 

veut faire oublier le monde, ou rire de lui sans autre but que l’amusement) et du rire négatif 

(plus sophistiqué, critique, philosophique dans sa recherche de vérité), nous sommes consciente 

qu’une contamination peut aussi avoir lieu entre ces dimensions. Il nous semble toutefois 

possible d’identifier une dramaturgie à régime de communication principalement comique.  

En retraçant son parcours au fil du temps, nous retrouvons, entre les XVIe et XVIIIe siècles, un 

schéma semblable à celui que nous connaissons pour la France classique : la coexistence d’un 

filon cultivé (écrit, mais également représenté) issu de la comédie latine mais également inspiré 

des nouvelles toscanes et d’un filon plus spontané, improvisé et directement issu de la tradition 

actoriale. Inaugurée au XVIe siècle, la commedia erudita présente une structure en cinq actes 

plus prologue, qui se remplit d’une intrigue au schéma répétitif : dans un cadre bourgeois, 

l’amour de deux jeunes est empêché par l’autorité paternelle, mais finit par triompher grâce à 

l’aide astucieuse des serviteurs et de la nourrice. Le « mécanisme comique » consiste en le 

déclenchement d’une situation de désordre au sein d’un microcosme sociale, suivi par le 

rétablissement de l’ordre (Concolino Mancini Abram : 2001). L’espace scénique qui accueille 

ces comédies est privé : dans la même langue toscane employée pour les traductions des 

classiques, ce nouveau théâtre est fait dans les cours d’Italie, pour les seigneurs et leur 

entourage, par les intellectuels qui œuvrent dans ces milieux. Citons notamment, à Ferrare, 

Urbin, Florence et Rome, L’Arioste, Bernardo Dovizi da Bibbiena, Machiavel et Pierre Arétin. 

Andrea Calmo et Ruzante, actif sur le territoire de la République de Venise, s’inscrivent 

formellement dans la même tradition classique, mais ouvrent leur regard sur la société rurale 

et, adoptant sa langue, soulignent l’inadéquation entre les modèles cultivés et la réalité 

paysanne, ainsi que le conflit entre cette dernière et la réalité historique (Levi 2018). 

Parallèlement, sur le territoire de la péninsule, émerge la commedia dell’arte : dans ce théâtre 

d’acteurs destiné augrand public, les personnages sont typés, l’accent est mis sur le jeu physique 

et les effets verbaux (y compris dialectaux) pour susciter l’hilarité et la compassion, le texte 
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n’est fixé que de manière approximative, les clefs du spectacle sont l’improvisation et l’emploi 

ad hoc de modules thématiques et expressifs existants.  

Cette double ossature, constituée au XVIe siècle, sous-tend le théâtre pour les deux siècles à 

venir. Au XVIIe, le modèle courtisan d’inspiration classique continue d’être exploité se faisant 

quelque peu académique, la commedia dell’arte se renforce et se diffuse en Europe, tandis que 

la commedia ridicolosa fait entrer les types et les lazzi dell’arte dans les textes écrits 

dell’erudita. Le modèle de Ruzante, qui intègre la dimension populaire et dialectale dans des 

pièces de qualité littéraire et dramaturgique reconnue, séduit encore : Michelangelo Buonarroti, 

Carlo Maria Maggi, Giambattista Tana continuent de le travailler respectivement en contexte 

florentin, milanais et piémontais. En passant, nous rappellerons que Maggi fut, avec Goldoni et 

Brecht, l’un des auteurs de prédilection de Strehler dans le projet de grand théâtre éducatif 

entamé au Piccolo Teatro dans les années 50. Pour le XVIIe siècle nous n’oublierons pas le 

vent, essentiellement transitoire, de la comédie rocambolesque espagnole, qui vit son auteur de 

référence en Giacinto Cicognini. Enfin, il faudra rappeler la présence diffuse du théâtre de 

Molière, joué en traduction sur les scènes italiennes. Au XVIIIe siècle Goldoni reprend tous les 

matériaux que les deux-cents ans de comédie avaient contribué à bâtir, pour concevoir des 

comédies ancrées dans la réalité et l’éthique contemporaine (voire répondant aux rêves 

d’exotisme de l’époque), dotées d’une action solide, de personnages bien esquissés, d’une 

langue prête à incarner la conversation mondaine, non exclusive du dialecte. Pour ce faire, il 

contourne les schémas de la tradition érudite, refuse l’imitation du théâtre moliéresque et repart 

de la commedia dell’arte italienne avec le but déclaré de lui conférer, ainsi qu’à ses acteurs, 

une dignité sociale et artistique. A la base de ses créations, se trouve un travail dramaturgique 

extrêmement maîtrisé : « Créateur pragmatique, soucieux de faire échapper ses textes à 

l’incomplétude de la scène en les fixant sur la page, Goldoni est un auteur à lire et à jouer. Seul 

le dialogue entre analyse textuelle et pratique scénique permet une approche complète de son 

œuvre » (Decroisette 2018). Dominant au XVIIIe siècle, le modèle goldonien perd son élan à 

l’âge romantique, alors qu’un premier mouvement de convergence des genres est entamé : la 

comédie et la tragédie s’effacent en tant que telles, perdant les formes codifiées au XVIe siècle, 

puis consolidées au cours du XVIIe et XVIIIe. A leur place s’impose le drame bourgeois.  

Or, la comédie continue d’exister, principalement en dialecte et au niveau local, animée par des 

auteurs, acteurs et chefs de troupe, experts de jeu verbal et de mimique, qui entretiennent les 

plateaux populaires par des compositions originales, essentielles ou plus structurées, ou bien 

jouant les drames les plus applaudis dans les théâtres bourgeois. Cette comédie porte jusque 

dans le XXe siècle le rire positif qu’elle n’a jamais cessé de défendre, refondant en Italie une 



 348 

tradition solide, qui parcourt la totalité du Novecento et ne peut être oubliée. Nous n’oublierons 

pas, par ailleurs, que la tradition de la commedia dell’arte est également présente dans le bagage 

artistique des grands acteurs non comiques jusqu’à la fin du XIXe siècle et au début du XXe, 

comme nous le remarquions lors de notre présentation du projet de renouveau de la formation 

des acteurs mené par Silvio D’Amico.  

Mais revenons aux impacts de la commedia dell’arte sur la tradition comique. D’une part, elle 

est à l’origine de la comédie dialectale moderne – « une peinture, issue des mœurs et des 

ridicules propres à certaines régions » (Gérard-Gili 2018) – dont le représentant principal est 

certainement Eduardo Scarpetta. Héritier du polichinelle Antonio Petito, ce dernier est auteur 

de dizaines de comédies hilarantes, fondées sur l’intrigue et sur l’équivoque, ayant pour 

protagonistes la petite bourgeoisie et le petit peuple napolitains. Il est ici intéressant de rappeler 

l’influence de la comédie bourgeoise en vogue en France à la même époque, fruit à son tour 

d’une vague de renouveau visant à impliquer le public par l’évocation de son quotidien. 

Scarpetta puise dans sa branche plus légère, imitant notamment d’Hennequin, Meilhac et 

Halévy. La culture comique de Scarpetta est la matrice de ce théâtre textuel napolitain qui va 

d’Eduardo (avec les spécificités que nous connaissons) à Viviani, jusqu’au très contemporain 

Salemme.  

D’autre part, cette dynamique donne vie, à l’époque du café chantant français, au théâtre de 

variété : pendant que dans les grands théâtres se jouent, notamment, les créations de 

D’Annunzio, le variétà propose, dans les cafés et les petites salles, des suites de monologues, 

sketches caricaturaux, danse, chanson, numéros de prestidigitation et de transformisme qui se 

mélangent, réunis dans des spectacles évolutifs visant à divertir le public. Au cœur de ce théâtre 

marginal, le plus souvent accompagnés par de talentueuses soubrettes, se trouvent des acteurs-

auteurs charismatiques qui élaborent un comique ad hoc, cousu sur les référents partagés des 

différents centres de production de ce théâtre : Naples et Rome, mais aussi la Toscane, le 

Piémont, la Vénétie, la Lombardie. L’auteur napolitain Viviani a notamment fait ses preuves 

dans le varietà avant de s’engager dans sa carrière dramaturgique. Organisé au fils des années 

autour de scénarios conçus par des auteurs experts, le théâtre de variété débouche sur la rivista 

et l’avanspettacolo. Ce sont là des genres similaires, mais le premier se veut plus spectaculaire 

et dansant, et est plus centré sur la langue italienne, sous l’impulsion de la politique 

centralisatrice fasciste. Nous le retrouvons, avec quelques évolutions, dans les soirées-

spectacles de la télévision italienne, des années 60 jusqu’à nos jours. Plus familier et fondé sur 

le jeu d’acteur, l’avanspettacolo doit son nom au moment de sa représentation, soit avant (puis 

également après) le spectacle principal, à savoir le cinéma, dans ces petites salles qui avaient 
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trouvé dans le septième art une ressource économique supplémentaire. Récupérant les grands 

acteurs du théâtre de variété, puis se faisant le tremplin de nombreux nouveaux talents, par 

ailleurs de plus en plus enclines au comique dialectal à partir de l’après-guerre, ces formes sont 

au cœur d’une vague de rire positif qui touche l’Italie tout entière entre les années 30 et les 

années 60 du XXe siècle. Ce comique positif, associé à son patron formel du jeu d’acteur et à 

son corollaire fréquent de la connotation locale par la langue, est un noyau essentiel du 

panorama comique contemporain en Italie. Car il a su contaminer le cinéma et la télévision, 

ainsi que se métamorphoser au théâtre dans des formes capables de porter aussi bien le rire 

positif que l’humour sophistiqué. Pour ce qui est proprement du théâtre, la suite de 

l’avanspettacolo a été assurée, dès les années 60, par le cabaret – qui met de côté la dimension 

spectaculaire, mis à part quelques résidus de chant, et se concentre sur le comique d’acteur, 

laissant s’exhiber une galerie de solistes ou de duos au cours du spectacle – puis par le one-man 

show – où l’acteur de cabaret entretient seul son public pendant toute une soirée. C’est cette 

forme, comique positive par essence, que s’est appropriée Dario Fo et qu’ont exploitée les 

narrateurs, avec les modalités que nous connaissons. Elle se retrouve aussi dans le théâtre des 

comédies chorales, dotées d’intrigue et de personnages, où elle fait surface avec le jeu de mot, 

le comique de situation élémentaire, la caricature, le stéréotype, l’action ou la réplique 

manifestement inadéquate. Ainsi, on la retrouve dans le théâtre d’Eduardo, elle est 

omniprésente chez Salemme, elle est essentielle dans les comédies contemporaines d’auteurs 

tels Antonio De Santis, Oreste De Santis ou Giancarlo Migliorini, certains d’entre eux écrivant 

aussi pour le cinéma. Porté par les acteurs, ce comique du sketch peut aussi être importé, par le 

jeu, dans des textes d’autres orientations lorsque des acteurs au profil comique marqué 

s’emparent de certains rôles. Nous pensons notamment à la récente présence d’un duo comique 

sicilien dans une mise en scène des Grenouilles d’Aristophane. Pour ce qui est de la télévision, 

nous avons déjà mentionné le sort du théâtre de variété sur le petit écran, avec la présence 

d’acteurs comiques dans les programmes de divertissement pour le grand public. Il faudra aussi 

mentionner la retransmission télévisée de soirées de cabaret ou one-man show, y compris 

d’essai, ainsi que la diffusion de séries à intrigue qui usent généreusement du comique positif, 

le concentrant sur certaines scènes ou personnages. Enfin, pour le cinéma, l’avanspettacolo est 

source essentielle d’inspiration – ainsi que d’acteurs – pour la commedia all’italiana, ce genre 

culte des année 50-70 qui a greffé le comique positif sur l’acquis naturaliste du neorealismo 

pour peindre la société de l’après-guerre avec ses vices et ses rêves, dans une atmosphère à la 

fois insouciante et lucidement critique. Parmi les ingrédients de ce phénomène 

cinématographique qui « à l’écran, a joué un rôle de fixation autant que de création », Legrand 
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et Gili (2018) font également figurer la commedia dell’arte et la comédie dialectale théâtrale, 

ce qui revient à nommer des congénères de l’avanspettacolo dans ce « rire ‘mécanique’ et 

populaire qui s’est affirmée » - nous dirions, qui a refait surface - « dès la chute du fascisme 

(en marge, pour ne pas dire à contre-courant, du néo-réalisme) » et auquel la commedia 

all’italiana intègre des « éléments satiriques de plus en plus précis et vigoureux » (Legrande et 

Gili, 2018). L’esprit du comique  d’origine théâtral est resté fortement présent dans le cinéma 

italien : dans les genres au comique hyperpositif de la comédie sexy à l’italienne, ou du 

cinepanettone ; dans les apparitions de surface au sein des comédies chorales dramatiques ; 

dans les films d’acteurs-auteurs-metteurs en scène, plus ou moins enclins à faire de ces mêmes 

formes des vecteurs de rire négatif : Benigni, Troisi, Verdone, Pieraccioni, et le même Checco 

Zalone, tirent tous leur inspiration de ce grand fleuve comique de jeu dont la source peut être 

légitimement recherchée dans la commedia dell’arte et qui pourrait, peut-être, être vu comme 

le revers de la médaille du grand vide dramaturgique qui marque le milieu du XXe siècle.  

Nous avons jusqu’ici suivi le double filon de la comédie d’inspiration autoriale et de la comédie 

de jeu. Nous avons retrouvé en cette dernière le lieu de prédilection de la dimension locale et 

du comique positif, mais nous avons également vu à quel point les parlers locaux sont présents 

dans la tradition de la comédie autoriale et à quel point la matrice actoriale peut embrasser les 

modalités du comique négatif. Nous avons aussi laissé entrevoir d’une part des textes structurés, 

dotés d’intrigues et de personnages interagissant entre eux ; d’autre part des formes 

dramaturgiques plus concentrées, pensées pour un ou deux acteurs en interaction directe avec 

le public. Nous avons vu comment le comique de jeu peut s’emparer des deux modalités 

dramaturgiques. Ainsi l’archipel de la comédie au XXe siècle commence-t-il à émerger dans 

toute sa dimension réticulaire. Pour compléter ce panorama complexe, nous souhaitons 

mentionner brièvement quelques autres manifestations de la comédie du Novecento italien, avec 

des combinaisons différentes des facteurs « type de comique » et « forme dramaturgique ».  

Nous avons déjà évoqué à plusieurs reprises Eduardo et Fo. Nous les rappelons ici en tant 

qu’exemples complexes, et pour cela emblématiques du comique du XXe siècle. Largement 

ouverts au comique positif, et à la tradition de jeu qui en est par excellence le véhicule, ils 

présentent au public respectivement des pièces à texte et des monologues à interaction directe 

au sein desquels la frontière vers le comique négatif est constamment franchie. Le spectateur 

rit, souvent et volontiers. Et pourtant il n’est pas serein. Ce rire n’est pas que gai, il est aussi la 

prise de conscience d’une maladresse, humaine et sociale, sociale et politique. 

Un cas particulier est celui de la comédie sentimentale d’époque mussolinienne. Généralement 

construite autour de l’intrigue amoureuse, avec la complication du triangle, cette comédie 
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bourgeoise offre aussi l’occasion d’« ironiser discrètement sur certains travers sociaux ». 

Formellement, elle « essaye d’imiter … la comédie américaine ‘sophistiquée’ devenue en Italie 

la comédie ‘brillante’ » (Legrand-Gili 2018). Nous sommes face à un dispositif moins franc 

que celui des genres de revue de la même époque. Le comique est positif, car son objectif 

premier reste de divertir, mais la satire se laisse apercevoir en filigrane. Le rire est léger mais 

maîtrisé, la matrice est écrite, les auteurs Aldo De Benedetti et Sergio Pugliese étant les 

principaux artisans de ce genre. La forme de la comédie brillante n’est pas désactivée. Très 

présente tout au long du XXe siècle dans les traductions des maîtres étrangers du genre (Ray 

Cooney, Francis Veber, Marcel Achard, Samy Fayad, Joseph Kesserling…), elle a été très 

exploitée dans les scénarios du musical italien (dont les chefs de file sont Garinei et Giovannini) 

et semble être appréciée par la nouvelle génération de dramaturges. 

Dans ce tour d’horizon sur le comique du XXe siècle, nous nous devons aussi de citer Achille 

Campanile. Maniant subtilement le comique négatif pour rechercher le rire du spectateur, ce 

journaliste et dramaturge actif jusqu’en 1977 s’amuse à ébaucher par petits traits une réalité 

paradoxale, travaillant sur les expédients rhétoriques de la concision, du qui pro quo et de la 

surprise. Entre l’esprit fin et l’humour noir, son comique surréel, souvent concentré en scène 

brèves, ne cache pas un certain but satirique. Dans le même environnement du comique négatif, 

nous évoquons Ennio Flaiano. Scénariste de Fellini, ce dramaturge fait un usage très dense et 

sophistiqué de la parole. Sarcastique, absurde, paradoxal, il a le goût pour la divagation et la 

réplique-éclair et perce à vif une société qui a perdu ses valeurs. Antonucci (2012 : 177-186) 

signale la difficulté du public de l’époque à apprécier ses travaux. 

Enfin, dans le cadre des formes écrites de la comédie, mais bien plus loin dans l’exploitation 

du rire négatif, voire au-delà même du comique, se place le cas de Pirandello, traditionnellement 

associé à une forme d’« umorismo », qui décrit plus qu’un rire un rictus, celui du 

désenchantement ressenti lorsqu’on réalise que la réalité n’est pas ce qu’elle déclare être. La 

constatation d’un tel écart engendre la compassion, en considération de la commune faiblesse 

de la nature humaine (Benelli 2011 : 21). Dans la première moitié du XXe siècle, ce sillon du 

rire négatif lointainement comique a également été parcouru par des auteurs d’inspiration 

pirandellienne tels que Chiarelli, Cavacchioli et Antonelli, habituellement réunis sous 

l’étiquette du « grottesco ». Loin de sous-entendre une tendance à la déformation burlesque, 

cette définition renvoie plutôt au rire négatif qui se dégage alors qu’on se détache de soi-même 

et l’on se regarde de loin. Mais tandis que l’on se moque du masque que la société nous impose 

et qui rend donc l’auto-perception irréelle, voire onirique, on appréhende aussi toute la misère 

de la condition humaine (Benelli 2011 : 49).  
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Une mention à part est à réserver à la production de Franco Patroni-Griffi, écrivain, dramaturge, 

scénariste cinématographique, metteur en scène, aussi bien pour le théâtre que pour le cinéma. 

Décédé en 2005, il est auteur de comédies réalistes dont le trait comique n’est pas marqué et 

qui racontent les hommes, leurs relations, leurs faiblesses. Nous avons là une manifestation 

sérieuse de la comédie, qui s’apparente à certains travaux de la nouvelle dramaturgie, laquelle 

flirte toutefois davantage avec le drame.  

Nous nous permettons de conclure cette longue revue de la dramaturgie italienne avec une 

réflexion sur les dynamiques d’équivalence réceptionnelle de niveau performatif qui, à la 

lumière de ces réflexions, nous semblent susceptibles de se mettre en place au moment de la 

réception de nos textes de référence, par les traducteurs, metteurs en scène et acteurs en amont 

et par le public en aval. Il nous paraît en effet pertinent de croire qu’une tragédie racinienne est, 

d’emblée, difficile à classer dans un ensemble de textes parents dans l’imaginaire collectif 

national, pour deux raisons essentielles : la tragédie italienne, historiquement, n’a pas de points 

de convergence avec la tragédie classique française ; la sensibilité tragique contemporaine est 

affaiblie ou, du moins, arrimée à des thématiques, des formes et des situations différentes de 

celles mises en jeux par Racine. Reste le filtre de la tragédie grecque, plus présent à l’esprit du 

public, mais non entièrement superposable aux coordonnées raciniennes. D’autre part, une 

comédie de Molière semble avoir plus de chances d’être comprise par assimilation, étant donné 

que l’histoire de la comédie italienne offre plus facilement des éléments de comparaison et que 

la culture comique est plus que jamais solide. Néanmoins la question se pose du type de 

comique qui serait plus susceptible d’attirer dans sa zone d’influence la pièce de Molière en 

question. Etant donné l’approfondissement de la dimension comique entre la France de Molière 

et l’Italie contemporaine, les possibilités restent nombreuses. Aux différentes formes et types 

italiens, prioritairement mais non exclusivement légers, s’ajoute en effet un référentiel ample 

de comédies étrangères, principalement anglo-saxonnes circulant dans la péninsule. 

Shakespeare fait certainement partie des classiques, mais nous pensons aussi à Wilde ou Shaw, 

puis à ce théâtre absurde et farcesque de Jarry, Ionesco et Beckett qui occupe également une 

partie de l’imaginaire potentiel du comique, se positionnant sur son pan négatif. Ainsi, plutôt 

que fournir des outils tout prêts pour l’appréhension de Molière, la culture dramaturgique 

contemporaine suggère une multiplicité de possibilités interprétatives. Comme pour Racine, 

bien que pour des raisons pratiquement opposées, l’espace d’action de l’interprétation dans la 

réception des pièces s’annonce ample. 

Pour avancer dans l’analyse des écarts constatables entre le contexte théâtral de nos textes 

sources et le contexte théâtral qui est appelé à produire et accueillir leurs traductions, nous nous 
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concentrons à présent sur le volet de l’oralité, linguistique dans un premier temps, puis vocale. 

Nous mentionnerons également l’oralité rythmique. 

 
5.4 Oralités linguistiques : matériaux disponibles, relations au parlé 

La réflexion que nous menons dans les deux paragraphes suivants emprunte le terme « langue » 

à la littérature critique de référence pour dresser, de façon synthétique et intégrée les grandes 

tendances de l’usage de la langue (en tant que système de signes) en discours dans les deux 

époques source et cible sur lesquelles nous travaillons ici. Nos considérations porteront 

principalement sur les outils, linguistiques et discursifs, disponibles pour nos auteurs et nos 

traducteurs. Il nous sera plus difficile de mener dans ce cadre une réflexion pertinente sur 

l’oralité rythmique, étant donné son caractère subjectif, relevant de la création poétique.  

Nous nous réservons alors de rendre compte de la gestion du rythme dans la dernière partie de 

notre thèse, l’observant spécifiquement à l’œuvre chez nos auteurs, et plus encore dans nous 

œuvres de référence, puis dans les traductions sélectionnées. Au chapitre 3 le traitement général 

du rythme a par ailleurs déjà permis de rappeler, à l’aide des études de Larthomas (1990/1972) 

et Conesa (1983), des traits saillants de l’oralité rythmique de Molière, et tout particulièrement 

de son Dom Juan. 

Toutefois, nous ne manquerons pas ici de formuler quelques réflexions générales sur le rythme 

qui serviront à suggérer une atmosphère, une culture ambiante, un sens du rythme en somme, 

pour l’un et l’autre espace-temps, de sorte à montrer la distance, intellectuelle et esthétique, qui 

les sépare.  

 

5.4.1 Paris, XVIIe siècle : la langue classique 

La langue est au cœur du projet d’affirmation nationale et internationale de l’Etat qui marque 

les règnes de Louis XIII et Louis XIV. Pour être à la hauteur du latin et le remplacer en tant que 

langue de référence dans les lettres et la diplomatie, le français se doit de se rationnaliser et de 

s’ennoblir. Langue du théâtre du Grand Siècle, il fait l’objet, comme le théâtre lui-même, 

d’ouvrages prescriptifs et descriptifs, il s’affine sous les mains des auteurs, il vit sur la bouche 

des locuteurs et des acteurs, les seconds imitant vraisemblablement les manières des premiers. 

Les axes clés du programme visant à affirmer le prestige de la langue française sont la 

modernisation, l’épuration et la mondanisation.  

Annoncée dès le XVIe siècle, (Du Bellay, Défense et illustration de la langue française – 1549 ; 

Estienne, La précellence du langage françois - 1579), la supériorité du français sur le latin et 

sur les langues voisines est définitivement consacrée à la fin du siècle suivant. Génetiot (2005 : 
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212) en veut pour preuve la longue série d’ouvrages, qui des années 1670 aux années 1690, 

chantent la gloire de la langue nationale : La comparaison de la langue et de la poésie française 

avec la grecque et la latine (Desmarets de Saint-Sorlin, 1670) ; Avantages de la langue 

française sur la langue latine (Le Laboureur, 1677) ; Entretiens d’Ariste et d’Eugène (Bohours, 

1671) ; Art poétique (Boileau, 1674) ; Défense de la langue française pour l’inscription de 

l’Arc de Triomphe (Charpentier, 1676) ; Nouveaux dialogues des morts (Fontenelle, 1683) ; 

Parallèle des anciens et des modernes (Perrault, 1688-97).  

Ce statut de langue supérieure, recherché et célébré de façon égale par les admirateurs des 

Anciens et par leurs pourfendeurs, est le fruit d’un travail d’affinage commencé à la 

Renaissance par le recours même au latin, qui avait alors été considéré capable de rectifier et 

enrichir le français grossier et désordonné, issu de la tradition médiévale. Recentrée dès le début 

du XVIIe siècle sur les ressources propres du français, l’œuvre d’ennoblissement de la langue 

passe en premier lieu par le nettoyage du lexique : les termes considérés comme vieillis sont 

mis à l’écart, tout comme les emprunts étrangers et les technicismes, les mots dialectaux, 

grossiers et populaires, mais aussi les mots composés, dérivés ou manipulés par toute sorte 

d’affixes. Sur le plan du discours, l’érudition et l’obscurité sont abandonnées, au profit de la 

logique, de la transparence, de la clarté. Ainsi, la syntaxe se simplifie, se conformant à l’ordre 

naturel de la pensée et, tandis que triomphe l’agencement par parallélismes et antithèses, la 

métaphore est proscrite. Le français en ressort quelque peu allégé, et pourtant doté d’une plus 

grande pertinence et force persuasive.  

Parallèlement aux impulsions vers le renouveau et la rationalisation, que la langue partage avec 

tant d’autres domaines, le français est touché par une vague de mondanisation : au-delà de la 

poésie et de l’éloquence, y compris officielle, il doit pouvoir servir le ton élégant et enjoué, 

voire galant, qui convient aux conversations et aux échanges épistolaires entre honnêtes gens. 

La clarté, l’épure et l’équilibre s’enrichissent de la levitas polie d’une langue qui laisse entendre 

plus qu’elle ne dit. La langue de l’usage revient ainsi à l’écriture officielle et littéraire, 

mondanisée dans le lexique, mais également dans certains traits de morphologie et de syntaxe, 

dans sa manière discursive.  

Décrit par Vaugelas dans ses emplois le plus courants dans les milieux qui comptent 

(Remarques sur la langue françoise, 1647), puis codifié par des ouvrages institutionnels (la 

Grammaire de Port-Royal en 1660, le Dictionnaire de l’Académie Française en 1694) ce 

français, réputé parfait encore à la fin du siècle suivant (Génetiot 2005 : 26), est l’outil premier 

de la dramaturgie de Racine et de Molière. Or, si l’oralité tragique de Racine tend à incarner 

l’idéal linguistique et discursif du XVIIe siècle, au point de le représenter par antonomase aux 
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yeux de la postérité, la langue comique de Molière exploite tout le potentiel communicatif de 

ce français, tout en se concédant la licence d’en représenter, aussi, les écarts ou les excès : les 

usages populaires, pédants, jargonnants, précieux.  

Dans cette présentation synthétique de la langue classique, il convient de rappeler que le 

purisme et ses pendants, la modernité et la mondanité, tout en constituant la tendance 

dominante, puis représentative de l’évolution de langue au XVIIe siècle, ne font pas 

l’unanimité. La voix des contestateurs se lève notamment dans les écrits de La Mothe Le Vayer, 

qui critique – avec une posture autant politique que linguistique (Moreau 2003) – l’élitisme de 

la nouvelle langue et sa prédilection pour l’abstrait et l’agrément aux dépens du concret et de 

la vérité, revendiquant une plus grande liberté, non seulement lexicale, pour les usagers du 

français.  

A ce point de notre présentation, une précision nous semble nécessaire. Le panier d’outils et de 

modalités d’emploi que nous avons décrit ici appartiennent à un groupe de locuteurs bien 

spécifique : il s’agit de l’élite sociale et littéraire de l’époque de Louis XIV, dont l’usage, parlé 

comme écrit, s’impose comme canonique pour la totalité de la production de cette même élite. 

Nous sommes, semble-t-il, dans un cercle clos où la matière linguistique et les orientations 

principales pour sa disposition dans le discours sont données et reçues par des codes aussi bien 

tacites qu’explicites. Ainsi, nous pouvons imaginer, de façon assez expéditive, mais somme 

toute non erronée, que la langue de nos auteurs de référence est la même que celle de leur 

public.  

Certes, l’individualisation de l’usage de cette langue se fait sur la base du rythme, tel que nous 

l’avons présenté au chapitre 3 comme somme d’agencement et de potentiel de vocalisation, 

fondé sur un système de rappels, de renvois et de patrons sciemment bâti. Certainement non 

absent des usages quotidiens d’une société mondaine qui emploie à la conversation et l’écriture 

pour plaire et pour convaincre, nous l’imaginons déployé à un degré supérieur dans des produits 

à visée esthétique déclarée et consacrée, comme l’écriture théâtrale. Littéraires en tant que 

produit d’art réalisé par un travail de limé inspirée – ou poétiques comme les définirait 

inclusivement Meschonnic, sans discrimination entre prose et vers, ou entre poèmes, romans et 

pièces – ses formes se démarquent donc certainement de celles du parlé quotidien qu’elles 

imitent. Comme annoncé, nous tâcherons de réfléchir plus tard, dans la limite de notre propre 

biais interprétatif, aux oralités de nos œuvre de références et de leur traduction.  

Pour l’instant, dans le cadre de cette revue de la matière première de l’oralité, il se dessine une 

adéquation entre la langue du théâtre classique et celle de son public : à une époque où l’usage 

d’une certaine partie de la société – que l’on peut considérer comme correspondant aux 
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spectateurs de Racine et de Molière – s’impose comme norme, tout en intégrant certains 

principes généraux codifiés en amont, le théâtre incarne et célèbre artistiquement la langue de 

ce public et ne manque pas de pointer du doigt les usages non conformes. Plus particulièrement, 

les locuteurs et les dramaturges, comme les théoriciens, convergent vers un modèle de langue 

nationale unique, épurée de toute manifestation aberrante et fondamentalement très moderne. 

Egalement, ils envisagent un emploi de cette langue qui est réfléchi, pondéré et en cela, à 

différents niveaux, artificiel.  

Enfin, il nous semble possible d’isoler un principe rythmique essentiel, qui guide cet artifice, 

avec des dosages différents, aussi bien dans l’emploi courant (de ces locuteurs d’élite, nous le 

rappelons) que dans l’écriture poétique, au sens que Meschonnic donne au terme. Il s’agit de 

l’ordre, de l’équilibre, de ce sens de plénitude, d’harmonie entre les parts qui résume, au-delà 

de toutes les nuances qui ont pu être apportées, l’essence esthétique du classicisme. Le patron 

métrique, dominant dans les formes littéraires placées traditionnellement dans la catégorie 

« poésie » et susceptible d’émerger en filigrane également dans la « prose », en est bien un 

exemple, mais ce n’est certainement pas le seul. Et le rythme de Molière tel que présenté par 

Larthomas et Conesa le montre bien.  

Plus largement, la tessiture rythmique des œuvres classiques, et plus spécifiquement de celles 

de nos auteurs, affiche une « textualité » (Bozzola 2014) forte : un fonctionnement en système, 

une interdépendance marquée d’éléments, une cohésion et une cohérence solides. Face à Racine 

et à Molière, on a le sentiment que tous les éléments se rappellent entre eux, qu’ils ne 

fonctionnent qu’en réseau, en bref, que « tout se tient ».  

 

5.4.2 Italie, XXe et XXIe siècle : langues écrites, langues parlées, langues théâtrales 

Parler de la langue du théâtre italien au XXe et XXIe siècle a ici l’objectif, non pas de décrire 

un système linguistique cible qui est tout naturellement différent du système source, dans un 

autre lieu et un autre temps, mais de rendre compte d’une anthropologie et d’une esthétique 

linguistiques fondamentalement différentes de celles en vigueur dans le contexte de départ.  

Aux antipodes du cadre que nous avons dressé pour la France du XVIIe siècle, ce qui caractérise 

la situation italienne contemporaine est, en premier lieu, un fossé creusé dans le temps entre la 

langue de la dramaturgie, traditionnellement puisée dans la tradition littéraire écrite, et la langue 

parlée. A cela s’associe une volonté de combler cette distance, par le biais d’un idiome qui se 

rapproche plus de celui qui est effectivement parlé. Entamée à la fin du XIXe siècle, la réflexion 

à ce sujet se fait urgente dans la période charnière des années 60 et 70, avec des retombées sur 

l’écriture théâtrale des dernières décennies du XXe siècle. Egalement, la langue théâtrale 
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italienne est traditionnellement tiraillée entre deux pôles magnétiques : celui de la langue et 

celui des dialectes. Au milieu, se placent les variantes régionales de l’italien, devenues plus 

récemment des sources supplémentaires de matière linguistique pour les dramaturges. Ces deux 

grandes tendances s’inscrivent dans le relevé sociologique que nous avons présenté plus haut, 

encore une fois différent par rapport à sa contrepartie française et classique. En effet, dans 

l’Italie du XXe, puis du XXIe siècle, le public est certes restreint par rapport à celui d’autres 

divertissements publics et principalement composé de membres de la classe moyenne cultivée, 

mais le théâtre est tout de même exposé à un processus de démocratisation marquée et aspire 

même, plus récemment, à la consommation de masse. La question de l’adéquation entre la 

langue du théâtre et la langue des Italiens est donc particulièrement cruciale. 

Au vu de tous ces éléments, comprendre le tissu linguistique qui nourrit le théâtre contemporain 

italien demande alors que l’on s’arrête sur l’oralité linguistique du parlé avant d’explorer les 

ressources linguistiques employées par les auteurs dans l’histoire récente du théâtre italien. Il 

faudra également prendre en compte le pôle de référence, celui de la langue écrite, vers lequel 

la dramaturgie s’est longtemps tournée avant d’entamer sa quête d’une oralité plus proche de 

celle du parlé.  

S’agissant tout d’abord de la langue écrite, la mise à distance du parlé et la consécration du 

modèle littéraire est sa propre marque de fabrique, imprimée au XVIe siècle par le théoricien 

Pietro Bembo, qui nia la légitimité paradigmatique du florentin vivant et canonisa le toscan 

classiciste de Pétrarque, mettant par là même à l’écart le plurilinguisme dantesque. Au XVIIe 

siècle l’Académie de la Crusca récupéra Dante et la langue de Florence, puisant dans la 

littérature mineure locale du XIVe siècle et léguant aux auteurs du XIXe un italien 

géographiquement circonscrit, exclusivement écrit et fondamentalement archaïsant. A l’époque 

des Lumières, ce patrimoine fut en effet bien défendu par les puristes antinapoléoniens contre 

la volonté novatrice de certains intellectuels (Verri et Cesarotti notamment) qui avaient souhaité 

diversifier la base géographique de la langue et l’ouvrir aussi bien aux technicismes qu’aux 

emprunts du français. Ce survol accéléré des questions de l’histoire théorique de la langue 

italienne (que nous devons à Marazzini, 2011) nous mène à Manzoni, fondateur de l’italien 

unitaire selon un modèle encore une fois florentin, mais fondé de façon innovante sur la mise à 

jour de la langue littéraire par l’usage des classes cultivées de la ville à la fin du XIXe siècle. 

En dépit des positions résistantes de ceux qui réclamaient davantage de variété et d’inclusivité, 

c’est cette langue d’élite qui, à l’écrit, traverse la première moitié du XXe siècle, se laissant 

partiellement transformer par des élans avant-gardistes qui restent, de fait, confinés dans le 

circuit clos de la littérature. L’époque fasciste cultive l’héritage linguistique et discursif reçu du 
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siècle précédent, insistant sur son toscanisme centralisant, tandis que, sous l’impulsion de 

l’éducation nationale et des médias, lancée à la naissance de l’éEtat italien, la maîtrise écrite de 

la langue commune s’étend à la totalité de la population, à différents degrés selon la condition 

sociale et le niveau d’études. Les années 60 et 70 amènent la remise en question du système, 

aussi bien théorique que pratique : les intellectuels et les écrivains s’inscrivent en faux contre 

la vocation exclusive et uniformisante de la langue et entament un processus d’ouverture vis-à-

vis de l’italien véhiculaire. 

Concernant la langue écrite, une distinction est à observer entre l’usage administratif et 

médiatique et l’usage littéraire. Si les matériaux sont partagés, et évoluent peu jusqu’à la 

première moitié du siècle dernier, encore une fois, la différence est à chercher dans la maîtrise 

artistique du rythme. Dans cette optique, l’action des premières avant-gardes, italienne comme 

européennes, sur l’emploi poétique de la langue est certainement à l’origine d’une progressive 

évolution rythmique, même avant que celle-ci ne s’ouvre radicalement aux formes du parlé. 

Ainsi, sur le plan de l’esthétique poétique, il faut admettre que nos traducteurs évoluent dans 

une culture qui, depuis quelques décennies déjà, se reconnaît comme radicalement différente 

de celle qui l’a précédée, se percevant comme le fruit d’une césure. Nous faisons ici référence 

à ce que Bozzola (2014) a qualifié de  « crise de la langue poétique traditionnelle », érigeant la 

poésie lyrique en exemple représentatif de la poésie tout entière (Bozzola 2014 : 353). 

Annoncée dès la fin du XIXe siècle, la brisure se fait, concrètement, avec la génération de 

Montale. Elle est visible dans l’abandon de certaines formes morphologiques spécifiques, elle 

porte aussi sur un premier glissement du lexique du plus sublime au plus concret, elle comporte 

des associations sémantiques inédites. Mais surtout elle se fonde sur l’abandon de certains 

schémas traditionnels, comme l’inversion ou l’hyperbate, elle remplace la subordination avec 

la juxtaposition, elle consacre la brevitas, donne son aval à l’énumération et à la dissémination 

des éléments. Le vers, si cher à Etkind (1982), est également victime de la crise de la poésie, 

mais il n’est qu’un élément de tout un sens du rythme qui se perd. Enfin, le XXe siècle amène, 

en Italie comme ailleurs, une « textualité faible » : « le texte poétique, comme unité 

argumentative compacte et concluante, tend à devenir un amas de motifs aux liens internes, 

faibles ou opaques, et à effacer les signes de début et de fin » (Bozzola 2014 : 395). La césure 

dont parle Bozzola se produit directement à l’encontre de la manière poétique traditionnelle 

italienne et elle n’impose pas d’emblée une manière nouvelle standardisée pour toutes les 

formes littéraires, ne faisant qu’ouvrir un chemin de recherche long et diversifié pour les 

« langues » lato sensu poétiques au XXe siècle. Il n’en reste pas moins qu’elle insuffle à 

l’écriture italienne contemporaine une culture du rythme antithétique à celle qui dominait en 
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France au XVIIe siècle. Certainement présent, l’impact de cette révolution rythmique sur 

l’écriture théâtrale dans l’Italie contemporaine est difficile à évaluer. D’une part, à cause de la 

réticence de cette dernière au renouveau jusqu’à l’après-guerre, comme nous l’observerons 

ultérieurement ; d’autre part, à cause d’une trajectoire évolutive qui, une fois déclenchée, amène 

le théâtre, à évoluer – sauf exceptions, et nous pensons ici à Pasolini –vers les modes du parlé, 

ou tout du moins vers des modes propres au théâtre de représenter le parlé, plutôt que vers 

l’écriture poétique au sens propre. Nous laissons pour l’instant en suspens le discours sur le 

rythme, nous réservant de le reprendre à la fin de ce paragraphe, et procédons à l’analyse d’une 

autre facette de la langue italienne contemporaine : le parlé.  

S’agissant de la langue parlée, le noyau de l’italien contemporain est encore une fois à 

rechercher dans la langue rénovée par Manzoni à la fin du XIXe siècle. Par la simplification 

des structures et un travail sur le lexique qui est allé à la fois dans le sens de l’élargissement et 

dans celui du rabaissement du registre – mais aussi, plus récemment, vers une généreuse 

ouverture aux emprunts – ce panier d’outils reçu de la littérature s’est progressivement plié aux 

usages du quotidien, devenant le point d’attraction idéal vers lequel convergent tous les 

locuteurs. Appelée néo-standard pour marquer à la fois sa continuité avec le standard promu au 

tournant du siècle et son évolution en un système allégé, cette langue parlée reste bel est bien 

un référent « idéal » car le processus de convergence vers une langue uniforme partagée au 

niveau national n’est pas encore achevé. La résistance vient des innombrables systèmes 

linguistiques alternatifs, issus du latin ou appartenant au petit nombre de langues minoritaires 

parsemées sur le territoire, et gardés en état opérationnel par des générations de locuteurs 

locaux, tout en étant naturellement exposés à l’évolution et à la contamination. Certains de ces 

dialectes avaient, dans le contexte géopolitique préunitaire, atteint le niveau de langues, avec 

une codification écrite cohérente et une application dans les domaines administratifs ou, le plus 

souvent, dans la création littéraire. Dotés d’une morphologie, d’un lexique et d’une phonétique 

propres, depuis l’unification les dialectes perdent progressivement leur cohérence interne sous 

le coup même de l’italien ou bien de ces koinès régionales qui se sont plus récemment formées, 

généralement par la force d’attraction du dialecte de la ville dominante dans une aire 

géographique donnée, plus ou moins en interaction avec l’italien. Les dialectes et les variantes 

régionales font ainsi concurrence à l’italien, selon une dynamique qui a évolué au fil des 

décennies : au début de l’histoire italienne contemporaine un grand nombre de locuteurs ne 

maîtrisait pas l’italien, de sorte que l’usage du dialecte excluait fréquemment l’usage de 

l’italien. La scolarisation a progressivement réduit ce cas de figure et rendu prépondérante 

l’alternance diaphasique dans l’usage des dialectes et de l’italien, les locuteurs choisissant de 



 360 

se servir de l’un ou des autres en fonction des contextes et des interlocuteurs. Or, la relation de 

coprésence ne se résume pas à la polarité simple italien-dialecte, car les parlés régionaux 

occupent une place importante dans le cadre : capables d’infiltrer les dialectes, ils sont 

responsables d’une réduction des traits strictement locaux de ces derniers ; capables d’infiltrer 

l’italien, ils ont apporté à la langue partagée certaines formes régionales ; entre-deux 

linguistiques, ils peuvent constituer un troisième choix diaphasique ou bien constituer un couple 

diaphasique avec l’un ou l’autre pôle de la série, de sorte que certains locuteurs s’expriment de 

préférence en dialecte et/ou en langue régionale, d’autres de préférence en langue régionale 

et/ou en italien. Selon les lieux, l’âge des locuteurs, l’histoire familiale, le niveau d’éducation 

et la situation de locution, le choix de l’un ou de l’autre système linguistique peut varier. Les 

mélanges de plusieurs systèmes différents au sein d’un seul et même contexte conversationnel 

sont aussi possibles, orientées de façon plus ou moins consciente par le locuteur. L’italien, 

toujours susceptible de se laisser altérer par des formes régionales ou locales, est, quant à lui, 

également soumis à des variations de caractère diastratiques et diaphasiques non 

spécifiquement liées à la variante diatopique ; il se plie aussi aux usages des groupes et des 

individus, selon des critères communs à toutes les langues. Enfin, une spécificité récente est 

l’emploi des anglicismes, généralisée à son niveau basique, mais plus spécifiquement répandu 

au sein des catégories professionnelles actives dans les milieux internationaux. 

L’italien du théâtre partage les enjeux, les limites et le potentiel des deux dimensions que nous 

venons de présenter, au sein d’une courbe qui l’amène à s’éloigner davantage de la tradition 

écrite pour se rapprocher davantage du parlé. Dans ce phénomène, le théâtre n’est d’ailleurs pas 

seul, la littérature évoluant globalement vers davantage de proximité avec le langage réel. Quoi 

qu’il en soit, deux grands phénomènes caractérisent la langue théâtrale contemporaine : la 

recherche d’un italien écrit sachant représenter les échanges conversationnels (au triple sens de 

donner à voir, mettre en scène et faire office de) ; l’exploration créative des variantes 

linguistiques locales.  

Compliquée par l’absence d’un italien réellement parlé – puisque la convergence vers un italien 

oral partagé, programmée à la naissance de l’Italie, ne se met réellement en place que dans la 

deuxième moitié du XXe siècle – la première quête marque l’histoire toute entière du théâtre 

italien, donnant lieu à une écriture scénique qui imite l’italien oral moins qu’il ne l’invente 

(comme le résume brillamment Trifone, 2000 : 19). De la Renaissance à l’après-guerre, cette 

invention théâtrale de langue parlée se fait en puisant dans les ressources de la langue littéraire. 

Et ce, aussi bien pour la tragédie et le drame, que pour la comédie, construction littéraire à son 

tour, née au XVe siècle de la contamination entre les modèles latins et les nouvelles vulgaires 
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(Trifone 2000 : 9). L’italien « haut » s’impose ainsi, pendant plus de trois siècles, comme la 

langue du théâtre, consacrant l’espace scénique comme lieu d’artificialité. Des comédies 

dell’arte mises en langue pour la diffusion écrite, aux textes de Goldoni, qui concocte un italien 

de la conversation bourgeoise pouvant être aisément compris par les publics de toute la 

péninsule – une Umgangsprache qui est plutôt Bühnensprache, comme le dit Trifone (2000 : 

72-3), « langue théâtrale, fantôme scénique qui a souvent la vivacité du parlé mais qui 

s’alimente plutôt avec l’usage écrit non littéraire » – , jusqu’au librettiste Da Ponte qui suit le 

même modèle pour ses spectateurs européens, Siro Ferrone (2006) met en lumière le fil rouge 

d’un italien factice qui passe par Alfieri et mène au projet politique et culturel de l’Etat unitaire, 

puis fasciste, jusqu’à l’après-guerre. De grands noms de la dramaturgie nationale alimentent ce 

filon de l’oralité conventionnelle. Nous avons déjà nomme Alfieri – dont Stefanelli (2006 : 43) 

décrit l’oralité tel « une langue élue, empruntée, solennelle, une sorte de nouveau latin presque 

intimidante par son caractère littéraire ». A ses côtés, il faut également évoquer D’Annunzio, 

avec son italien recherché et lyrique, « reformulation actualisée du drame classique [...] trop 

littéraire » (Melosi-Poli 2007) ; Pirandello, qui emploie et sculpte la « prose bourgeoise de 

registre moyen et neutre, soutenue par les nouveaux modes d’expression des moyens de 

communication » (Melosi-Poli 2007) ; Pasolini qui prône un retour au théâtre de parole contre 

les avant-gardes qui exècrent l’expression verbale et un théâtre du bavardage qui parle sans rien 

dire. Son oralité, construite dans ce même italien commun dont il critique l’artificialité, est un 

tissage « concret mais poétique, poussé dans le sous-texte par une tension continue vers 

l’ineffable » (Savelli 2006 : 27). En toile de fond, les auteurs du drame bourgeois du XIX et 

XXe siècle, ainsi que les dramaturges de la comédie sentimentale à l’époque du régime font 

appel à ce même bagage linguistique et discursif. Au-delà des impulsions individuelles des 

acteurs, nous avons affaire à une oralité théâtrale conventionnelle, qui se conserve, comme le 

remarque Ferrone (2006) jusqu’au grand âge des metteurs en scène. Pris dans leur projet 

d’éducation intellectuelle, dans leur souhait de faire découvrir les textes du répertoire 

international et tout particulièrement Brecht à un public somme toute restreint, de l’après-guerre 

aux années 70, ces derniers « ont récupéré pour notre théâtre un langage scénique actualisé mais 

n’ont pas su produire un renouvellement analogue de la langue parlée » (Ferrone 2006 : 5). 

Angelo Savelli dépeint ainsi le même scénario : « Dans les années 60-70, [le théâtre] était le 

lieu de l’irréel, un conteneur où les gens parlaient d’une façon étrange, curieuse. C’était une 

sorte de jargon ‘faussement poétique’, une langue pour la scène faite de systèmes stéréotypées 

un peu emphatiques, soutenus par une diction académique, formelle. » (Savelli 2006: 21). Le 

théâtre se configure donc comme le haut lieu de l’italien oral, rare endroit où cette langue 
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devient effectivement parole, mais reste ancré à l’esprit linguistique du tournant du siècle, se 

montrant insensible aux tendances réelles de la communauté de locuteurs. Car ces derniers, au-

delà et par-dessus leurs parlers locaux, sont en train de définir un italien convergent, 

formellement allégé, qui donne à l’oralité linguistique et rythmique du théâtre, par contraste, 

un air quelque peu pompeux et dépassé. Il faudra toutefois nuancer l’image fade que l’insistance 

sur la codification risque d’attribuer au théâtre en langue : lieu de littérature, il reste capable 

d’exprimer toutes les formes d’esthétiques et toutes les oralités rythmiques qu’une langue et 

une tradition créative comme celles de l’Italie sont susceptibles de susciter, de la plus 

conservatrice à la plus dissidente, laissant la porte ouverte à des appropriations magistrales 

comme à des emplois non particulièrement distinctifs. Deux autres points intéressants méritent 

d’être mis en lumière. D’une part, nous relevons l’écart entre un jeu qui expérimente (vers 

davantage de naturalisme, vers la distanciation, vers la performance) et une langue qui reste 

dans un référentiel formel daté (et littéraire), sans se soucier de représenter véritablement le 

parlé et qui, par là même, enclenche une mise à distance. D’autre part, nous entendons que la 

traduction des classiques, dont le théâtre italien de l’après-guerre est particulièrement 

gourmand, est faite – encore à la moitié du siècle, voire après – dans ce matériel linguistique 

conventionnel et dans les formes discursives qui lui sont propres : Ferrone (2006 : 5) et Savelli 

(2006 : 21) évoquent Shakespeare, les classiques grecs et « i classici in genere » et les 

considèrent écrites dans un italien « artificioso » qui les rend « imprononçables ». Nous gardons 

cette considération à l’esprit, pour l’intégrer dans notre réflexion sur la traduction des classiques 

à laquelle nous consacrerons le prochain chapitre. Pour revenir à l’écriture théâtrale, il est 

crucial de rappeler qu’une transition a lieu dans les derniers décennies du XXe siècle, quelque 

part entre les années 70 et 80 : l’italien standard artificiel, dérivé de la littérature antérieure via 

le projet manzonien – certes constamment mis à jour, mais toujours dans le cadre d’une oralité 

linguistique et rythmique fortement maîtrisée, marquée par les codes de l’écrit, voire inscrite 

dans un projet de revendication esthétique de type littéraire – laisse le pas à un italien commun 

qui souhaite donner à voir et interpréter esthétiquement l’oralité du parlé. Car, pendant que les 

dialectes et les italiens régionaux suivent leur cours, l’italien des Italiens commence à prendre 

forme, nourri, entre autres, par ce standard conventionnel dont le Risorgimento a voulu les 

doter, formé au fil des échanges entre les citoyens provenant de tous les coins de la péninsule, 

amplifié par des médias toujours moins institutionnels et toujours plus soucieux de leur cible, 

ouvert aux réalités de l’international et à leur incarnation lexicale et discursive. C’est 

maintenant dans ce bassin linguistique que puisent les dramaturges écrivant en italien, tandis 

que cette transformation investit également, avec toutes ses spécificités, une littérature 
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contemporaine férue de dialogues, potentiellement traduisible en scénario, en film, en pièce. 

L’après 68 introduit donc au théâtre l’« italien d’usage moyen, privé de références dialectales 

mais modulé toujours plus habilement selon le parlé spontané » (Stefanelli 2006 : 24), matière 

première pour la génération de Patroni-Griffi, puis celle de Paravidino, Baliani, Erba, Calamaro.  

Il convient maintenant de rappeler que ce long fleuve de l’oralité théâtrale conventionnelle, 

débouchant sur la recherche d’un italien néo-standard mieux capable de représenter 

(esthétiquement) l’oralité réelle, ne raconte pas toute l’histoire de la dramaturgie italienne. Car 

l’italien théâtral a, depuis ses origines, un juteux pendant dans l’oralité dialectale. Seule forme 

authentique de parlé, le dialecte a alimenté dans le temps une dramaturgie plus en contact avec 

l’expressivité réelle, plaçant le théâtre dans la société et amenant la société dans le théâtre, 

faisant d’emblée une déclaration de mise en contact plutôt que de mise à distance. Il faudra 

toutefois garder à l’esprit que, malgré sa vocation réaliste, le dialecte n’a pas manqué de 

cristalliser des stéréotypes, sociaux ou psychologiques, révélant à son tour sa nature d’outil 

conventionnel. L’on remarquera en effet que, en régime d’opposition binaire tragédie-comédie, 

puis drame-comédie, le dialecte a été confiné au divertissement comique : Trifone (2000) 

rappelle notamment l’emploi stylisé du patois dans la commedia dell’arte ; le contre-poids 

subversif que le pavano représente chez Ruzante face au discours des amoureux ou des 

personnages de rang élevé, inspiré des codes de Pétrarque, de Castiglione ou de Bembo ; 

l’emploi du dialecte milanais dans la constellation sociologiquement plurilingue de Carlo Maria 

Maggi ; le penchant naturaliste de Machiavel, qui aurait probablement eu recours au dialecte 

s’il n’avait pas été florentin, et y associe le « superparlato comico toscano » d’auteurs tels que 

Fagiuoli, Gigli, Nelli ; la juxtaposition de la locution dialectale à la langue de la conversation, 

toute (artificiellement) italienne, chez Goldoni. Le théâtre vernaculaire post-unitaire est encore 

amplement centré sur la comédie, mais sait s’ouvrir, par le biais d’une vocation réaliste non 

typisée, à des formes théâtrales plus variées, dans lequel le dialecte cesse d’être le contre-point 

(risible) de l’italien et accède au rang de langue artistique. Parmi les traditions théâtrales 

dialectales, le filon napolitain est le plus solide, avec des auteurs/acteurs du calibre de Petito, 

Viviani e Scarpetta, mais d’autres villes comme Rome, Milan, Venise ou Gênes, ainsi que la 

Sicile et la Toscane, disposent également de riches traditions, bien projetées sur la scène 

contemporaine. Enfin, nous remarquerons l’essor du phénomène des troupes dialectales 

d’amateurs dans de nombreuses petites villes italiennes, dans une démarche de conservation 

artistique du patrimoine linguistique en voie de déperdition.  

Au-delà du théâtre proprement dialectal et de la présence stéréotypée ou quasi-stéréotypée dans 

les œuvres en langue, il faut rappeler que les ressources linguistiques dialectales ont également 
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servi à défier, de l’intérieur, le système de l’italien conventionnel, se transformant à la fois en 

appels à la réalité et en matériaux créatifs au potentiel pratiquement inépuisable, tout 

particulièrement à partir du moment où a été abattue la frontière des genres et, avec elle, celle 

des registres. Les langues régionales, comme les formes artificielles de dialecte, sont venues 

peupler, à côté des dialectes, la boîte à outils de l’oralité théâtrale en langue. Le résultat a été la 

constitution d’une troisième voie : non pas l’italien (littéraire ou parlé), non pas le dialecte, mais 

la contamination créative des codes, aboutissant à des textures d’oralité extrêmement variées. 

Dans l’espace historique de l’Italie unifiée, les premières tentatives de faire entrer la dimension 

locale dans la langue nationale se doivent au théâtre de Verga et des drames bourgeois véristes, 

qui, à la fin du XIXe siècle prennent appui sur l’oralité littéraire du théâtre en langue pour la 

rendre miroir de l’oralité réelle. Si les véristes forcent les schémas canoniques, en les rectifiant 

par le dialecte, si les adeptes de l’italien les poussent de l’intérieur jusqu’à les faire évoluer, au 

fil des décennies, vers un italien théâtral néo-standard, la pratique de la mescidazione trouve 

son premier maître en Eduardo de Filippo. Héritier de l’école vernaculaire de Viviani et 

Scarpetta, il est l’auteur (et l’acteur) d’un théâtre national qui trouve sa force vive dans la langue 

de Naples, mais qui n’y reste pas enfermé. La mélangeant sans cesse à l’italien et l’allégeant au 

fil du temps de ses traits les plus locaux, il la rend compréhensible à la totalité du public 

italophone, la pétrissant dans un théâtre dramatique et ironique qui raconte non pas un lieu, ni 

même des types, mais un âge, voire une humanité. L’autre grand artisan de la matière 

linguistique dialectale n’est rien moins que le troisième grand nom du théâtre italien (et pourtant 

non « en italien ») du XXe siècle : Dario Fo. Entre dialecte, pastiche et onomatopée, la langue 

de Fo, régionale et artificielle, « est la négation de la langue nationale » (Filacanapa 2012) 

transformée en revendication politique, mais aussi manifeste esthétique d’un théâtre d’acteur et 

d’irrévérence contre un théâtre de metteurs en scène et de répertoire. Sur ces modèles se bâtit 

une tradition contemporaine, dantesque dans son polymorphisme, qui fait appel au matériel 

linguistique local pour faire exploser la charge créative de la langue : dialectes inventés, 

dialectes qui imprègnent l’italien de leur oralité rythmique ne restant visibles qu’en filigrane, 

bilinguismes, plurilinguismes, pastiches, koinès font un nouveau théâtre qui peut être aussi 

mimétique qu’absurde, aussi amer que brillant, aussi sombre qu’hilarant, aussi fédérateur que 

renversant. Les auteurs de ce théâtre, qui émerge dans les années 70 et fleurit depuis les années 

‘90, sont nombreux : Testori, Brancati, Buzzati, Campanile, ou le même Patroni-Griffi, qui 

greffent des régionalismes sur l’italien, littéraire ou néo-standard (D’Achille 2006 : 29) ; Chiti, 

Manfridi, Paolini, Celestini, Enia, Cavalli, Perrotta qui choisissent des variantes régionales pour 

écrire et raconter (Stefanelli 2011) ; Dante, Scimone, Martinelli, Tarantino, Angelucci Marino, 
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qui inventent des langues mixtes dans lesquelles « le dialecte est un des matériaux linguistiques 

à disposition, au même titre que les langues lointaines dans une société multiethnique » 

(Stefanelli 2006b : 16); Ruccello, Moscato, Troisi, Benigni, Scaldati qui travaillent le dialecte 

pour en faire une langue artistique, une « lingua in scena » (Barsotti 2006 : 60). En toile de fond 

l’aire géographique de référence reste audible et culturellement significative. Ainsi, le Naples 

d’Eduardo résonne dans les écrits de Ruccello, Moscato, Troisi, Salemme ; Manfridi et 

Celestini portent Rome sur la scène ; Chiti et Benigni sont les porte-paroles de la culture 

toscane ; Scaldati, Enia, Dante et Scimone laissent entendre les ombres de la Sicile ; Dario Fo 

est, entre autres, la voie de l’âme archaïque lombarde.  

A la lumière de ces considérations reste ouverte la question du panier de l’oralité, linguistique 

et rythmique, dans lequel les traductions destinées au théâtre italien peuvent se servir.  

Au sujet de l’oralité linguistique de la production dramatique contemporaine, les critiques sont 

formels : le théâtre italien contemporain « parle toutes les langues » (Savelli 2006 : 27) ; il se 

laisse définir par son « plurilinguisme » et son « pluristylisme » (Stefanelli 2006 : 139). En va-

t-il de même pour les traductions des classiques, qui étaient, encore dans les années 50 et 60 

contraintes dans l’italien de la tradition, littéraire et « imprononçable » (Savelli 2006 : 21) ? Le 

standard traditionnel, le néo-standard, les langues régionales, les dialectes, les oralités 

artificielles, les greffes et les croisements ont-ils tous leur place dans l’oralité potentielle des 

traductions ? Nous nous attacherons à observer celles que nous avons sélectionnées dans le 

cadre de notre corpus.  

Concernant l’oralité rythmique, nous nous demandons quel peut être l’impact du sens du rythme 

contemporain sur la traduction de nos œuvres sources. Face à des textes à la charge poétique 

indiscutable, nos traducteurs pourraient en effet se concentrer sur la dimension poétique tout en 

laissant émerger un rythme plus proche de la culture de leur époque. Poètes à leur tour, ils 

pourraient également autoriser une interférence avec leur propre sensibilité rythmique. D’autre 

part, les traducteurs pourraient estimer que ces textes poétiques, en leur temps parfaitement 

fonctionnels à la représentation scénique, sont insuffisamment représentatif de l’oralité du 

parlé, y compris rythmique, aujourd’hui davantage attendue au théâtre, et pourraient souhaiter 

mettre en place des dynamiques de compensation. Nous laissons ouvertes ces possibilités, dans 

l’attente de lire nos traductions. 

 

5.5 Oralités vocales  

 

5.5.1 Paris, XVIIe siècle : la voix classique, entre rhétorique et naturel  
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S’agissant des modalités de vocalisation du texte dramatique sur la scène classique, notre objet 

d’étude sera, dans ce paragraphe, le domaine de la déclamation classique. Sous cette étiquette 

il faut entendre, sans la connotation négative dont le terme se chargera au XXe siècle au point 

d’être remplacé par « diction » (Gros de Gasquet 2006 : 13), « l’intégration du discours dans le 

corps et dans la voix, et du corps et de la voix dans le discours », impliquant, au-delà de l’oralité 

vocale au sens strict, également « l’engagement physique [et] corporel [...] de celui qui est en 

charge de dire le texte à voix haute » (Gros de Gasquet 2006 : 11). En termes latins, nous 

sommes ici dans le domaine de l’actio – dans son double renvoi à la voix et au geste. Plus 

particulièrement, nous nous intéressons ici au sous-domaine de la pronuntiatio, soit l’art de 

l’émission de la voix (Bovet 1998 : 143), ainsi que partiellement à celui de la dictio, soit 

l’articulation des phonèmes (Gros de Gasquet 2006 : 13). Pour reprendre, enfin, la terminologie 

employée au chapitre 4 de notre thèse, nous nous plaçons dans le cadre de la voix-performance. 

Afin de mieux comprendre la manière de prononcer les textes sur scène à l’époque classique, 

nous avons consulté les travaux d’un petit nombre de spécialistes en la matière : Jeanne Bovet 

(1998) Julia Gros de Gasquet (2006), que nous venons de citer ; Sabine Cahouche (1999 et 

2001), Eugène Green (2001), ainsi que Charles Mazouer (2006). Ces auteurs fondent leurs 

réflexions sur la théorie classique de l’éloquence, appuyant leurs réflexions sur des textes de 

référence du XVIIe siècle tels que le Traité de l’action de l’orateur ou De la prononciation et 

du geste (Le Faucheur 1657) ; la Pratique pour bien prêcher (Mazarini, 1618) ; La Rhétorique 

ou l’art de parler (Lamy, 1676) ; ainsi que L’Art de bien chanter (Bacilly, 1669), ce dernier 

employé comme référence en négatif. Ils puisent également dans des ouvrages significatifs du 

début du siècle suivant : le Traité du récitatif dans la lecture, dans l’action publique, dans la 

déclamation, et dans le chant (Grimarest, 1708), les Réflexions sur l’art de bien parler en public 

(Poisson, 1717), L’Art du théâtre (Riccoboni, 1750). Deux autres documents suscitent l’intérêt 

des chercheurs : l’Impromtu de Versailles (1663), dans lequel Molière se représente en train de 

diriger sa troupe lors d’une répétition et offre une caricature des acteurs tragiques de l’Hôtel de 

Bourgogne ; la remarque attribuée à Jean-Baptiste Racine à propos du type de déclamation 

introduit par son père et considéré, à tort, comme chantant. Ces sources sont le point départ 

d’une série de réflexions visant à dresser un cadre général de la déclamation à l’âge classique, 

et à faire plus de lumière sur les innovations présumées apportées respectivement par Molière 

et par Racine à la pratique courante, orientant cette dernière vers davantage de naturel. 

De nos lectures émergent tout d’abord trois constats généraux : « l’immense fossé qui sépare 

ce mode de diction et d’incarnation de ce que nous voyons et entendons sur la scène […] 

aujourd’hui » (Gros de Gasquet 2006 : 10) ; le taux élevé de conventionalité qui caractérise la 
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récitation à l’époque de Racine et de Molière ; le rapprochement entre la prononciation théâtrale 

et celle de l’éloquence juridique et religieuse, avec une dose reconnaissable d’emphase qui 

distingue ces trois formes de vocalisation de celle de la conversation courante : « l’actio (qu’elle 

soit de la chaire, du barreau ou théâtrale) a une place prépondérante dans les discours 

puisqu’elle est destinée à captiver l’attention de l’auditeur, à mettre en relief le sens et les idées 

des phrases, la voix et la gestuelle donnant pour ainsi dire corps à la pensée » (Cahouche 1999 : 

1170) ; « toute déclamation théâtrale est emphatique [...] toute déclamation théâtrale, qu’elle 

soit tragique ou comique, se fait sur un mode énergique et vigoureux, véhément [...] ces règles 

étaient communes aux deux genres » ; « le ton de la déclamation n’a aucun rapport avec celui 

de la conversation ordinaire puisque déclamer c’est prononcer un texte quel qu’il soit, sur un 

mode énergique, ce qui correspond précisément à l’emphase en rhétorique » (Cahouche 1999 : 

1172). 

De façon générale, la vigueur insufflée par les acteurs à la récitation s’explique – sans compter 

les contraintes acoustiques des théâtres à une époque qui ne connaît pas l’amplification – par le 

besoin ressenti d’émouvoir le public : « la déclamation est le récit ampoulé que l’on fait d’un 

discours oratoire pour satisfaire l’esprit et pour toucher le cœur des spectateurs », comme le 

précise Grimarest. De plus, la déclamation classique est animée par une dynamique de 

redondance qui fait que, par le geste et par la voix, le corps illustre, en les répétant, la notion ou 

l’émotion décrite par le texte. Et ce, selon un principe de vraisemblance et bienséance qui repose 

fondamentalement sur le stéréotype, de sorte que de chaque concept, de chaque passion, l’on 

donne à entendre et à voir une matérialisation presque caricaturée : « l’acteur baroque peut 

incarner la parole [...] la finalité (de la parole théâtrale) est précisément cette incarnation » 

(Green 2001 : 87) ; « la prononciation cherche à traduire la valeur des mots, dans une démarche 

presque onomastique. Comme si le matériau sonore était le double de l’idée 

exprimée » (Cahouche 2001 : 106) ; « il existe une transcription vocale de certaines grandes 

passions telles que la colère, la tendresse … » (Cahouche 2001 : 112-113) ; « l’amour demande 

une voix douce, gaie et attrayante [...] la haine une voix âpre et sévère [...] la tristesse une voix 

sourde, languissante, plaintive [...] la colère une voie aigue, impétueuse, violente, avec des 

fréquentes reprises d’haleine [...] Erigés en principes esthétiques [ces stéréotypes] constituent 

une théorie de la vocalisation des passions qui laisse peu de place, si ce n’est aucune, à 

l’initiative personnelle de l’interprète » (Bovet 1998 : 145). Les personnages sont également 

touchés par ce phénomène de mise en résonnance au nom de la vraisemblance, de sorte qu’à 

chaque profil (le roi, le vieillard, l’amoureux…) est associée une vocalisation typique. 
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L’articulation des phonèmes, ainsi que l’intensité, la hauteur, et la durée de syllabes sont mises 

par l’acteur au service de ce système déclamatoire. Sur le plan de ce que nous appelons 

aujourd’hui prononciation, Green (2001) rappelle que toute consonne suivie de voyelle se 

prononçait ; toute liaison était obligatoire ; le phonème latent (e) se prononçait partout sauf dans 

les cas d’élision prosodique ; étaient aussi prononcée les consonnes avant l’arrêt de voix, selon 

une pratique articulatoire qui « rendait transparentes la quasi-totalité des catégories 

grammaticales actives dans la langue » (Green 2001 : 96) et qui se démarquait de la 

prononciation quotidienne. L’intensité, la hauteur et la durée sont, quant à elles, employées 

pour donner lieu à un réseau d’accents qui marquent aussi bien les jalons du mètre (lorsqu’il 

est présent) que les points ou les mouvements considérés comme saillants et qui exigent de ce 

fait « un surcroît d’énergie (mots exclamatifs ou interrogatifs, adverbes, adjectifs ou substantifs 

à forte charge émotive dans le contexte) » (Green 2001 : 104), tout comme l’attaque ou la 

clôture des phrases. 

En toile de fond, l’émission de la voix est scandée par le souffle, clé de voûte de la récitation 

classique, voire « baroque » comme l’appelle Green avec un parti nettement critique sur l’image 

d’un classicisme entièrement émancipé de l’esthétique en vigueur en Europe à la même 

époque : « la déclamation [...] repose sur la façon d’utiliser le souffle » ; « toute l’incarnation 

de la parole se fait sur ce souffle de l’homme qui incorpore le souffle des mots et qui s’ouvre à 

l’esprit extérieur » (Green 2001 : 86). Le souffle dispose d’un système de notation assez 

commode : la ponctuation. D’où l’importance que certains commentateurs – Forestier et Green 

en premier chef – attribuent à la restauration de la ponctuation originaire, avec sa fonction de 

signalisation pneumatique, remplacée au fil des éditions par la ponctuation moderne, simple 

résille de marqueurs syntaxiques. 

Au-delà de ces principes généraux, valables aussi bien pour la tragédie que pour la comédie, la 

question se pose de savoir si une différence existe entre les oralités vocales des deux genres. A 

ce sujet Bovet (1998 : 146) insiste sur le couple vraisemblance-bienséance (qu’elle résume dans 

l’expression « Belle Nature ») et rappelle Grimarest, qui écrit certes en 1707, mais « se réclame 

de l’âge d’or de la déclamation classique, les années 1660-1690 » : les tragédies, affirme-t-il, « 

demandent une voix sublime, & pompeuse [...] les comédies une voix comique ; c’est à dire, 

capable de prendre l’accent qui marque le caractère, ou le ridicule de la prononciation du 

personnage ». Et de préciser : « Les Tragédies de M. de Corneille demandent un ton de voix 

plus noble, plus lié, plus élevé, que celles de Mr. Racine : Celles-cy le veulent plus naturel, plus 

coupé, plus touchant, que les autres. Les Comédies de Molière demandent plus de délicatesse 

dans la conduite de la voix, que celles où il n’y a que de l’intrigue, ou des sentiments grossiers ». 
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Les termes que nous avons choisi de souligner en italique semblent justifier le besoin ressenti 

par la critique d’identifier, dans la déclamation de Racine et de Molière un surplus de naturel. 

Mazouer (2006) s’inscrit pleinement dans cette tendance, tout en reconnaissant la relativité 

historique du naturel dans le jeu d’acteur (« il faut garder le mot, en sachant que le naturel dans 

le jeu des comédiens varie selon les époques » 2006 : 67). Ouvertement réticent face aux 

positions de Green, Gros de Gasquet et Chaouche, il n’apprécie guère l’idée d’une déclamation 

rhétorique démonstrative, telle que nous venons de la présenter, appliquée aux deux grands 

dramaturges du XVIIe siècle : « Les essais de restitution d’une diction baroque – déclamation 

énergique avec la prononciation de l’époque – ne convainquent guère ; si c’est ainsi qu’on 

déclamait, que les spectateurs devaient s’ennuyer au théâtre ! » (2006 : 170). Concernant 

Molière, il est formel : « l’artifice et la convention guettaient moins le jeu comique » (2006 : 

170). Evoquant l’Impromptu de Versailles, il précise : « A ses comédiens […] il recommande 

donc implicitement de saisir ce naturel et de s’y tenir, essentiellement en entrant dans le 

caractère des personnages, sans recherche de l’effet particulier outre que la mise en valeur des 

traits et des défauts ridicules du personnage […] c’est dans la comédie que Molière imposa sa 

réforme d’une diction et d’un jeu plus familiers, plus simples, plus « naturels » » (2006 : 67). 

Racine est à ses yeux également peu enclin à l’emphase : « le vers racinien aurait fait évoluer 

la déclamation de la convention à un certain naturel. Racine occuperait ainsi une sorte de 

position moyenne entre les Bourguignons et Molière ; c’est en tout cas ce que suggère une note 

de J.-B. Racine sur son père : « Il n’approuvait pas la manière trop unie de réciter, établie dans 

la troupe de Molière. Il voulait qu’on donnât au vers un certain son qui, joint à la mesure et aux 

rimes, se distingue de la prose ; mais il ne pouvait supporter ces tons outrés et glapissants qu’on 

veut substituer au beau naturel et qu’on pourrait pour ainsi dire noter comme de la musique » 

(2006 : 67). 

Cahouche et De Gasquet interviennent sur les mêmes questions, postulant que Molière et 

Racine ont souhaité modérer l’emphase, sans pour autant s’inscrire en faux contre un système 

solide et partagé qui était de facto fondé sur elle. A propos de Molière, Cahouche affirme qu’il 

« fustige […] l’excès du comédien face à ces règles et non les règles en elles-mêmes » (1999 : 

1175). Gros de Gasquet (2006 : 85) lui fait écho : « Parler de réforme de la déclamation c’est 

donner à penser qu’il avait édifié un système contre la déclamation de son temps, qu’il avait 

édicté des règles en désaccord avec cette manière de dire en vigueur […] il plaide pour un 

naturel qui ne peut pas être un parler quotidien […] il plaide pour une déclamation moins 

outrancière dans son emphase, moins maniérée, plus adéquate aux rôles joués ». Cahouche 

pousse plus loin la réflexion sur Molière, arrivant à en justifier le naturel par deux autres voies : 
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d’une part, un travail sur la diction, soit l’articulation des phonèmes, visant à « alléger la 

déclamation et […] la débarrasser des consonnes superflues qui alourdissaient le débit des 

comédiens » (Cahouche 1999 : 1185) ; d’autre part, une certaine ouverture, par l’influence des 

comédiens italiens, à un jeu davantage engagé dans le corps qu’oratoire, impliquant une remise 

en question de la posture figée (2001 : 95). Par ailleurs, Cahouche envisage – et rejoins ici 

partiellement Mazouer – une divergence de fond entre la comédie et la tragédie sur le plan de 

l’actio, définissant la première comme « vive et active », la seconde comme « lente et le plus 

souvent statique » (2001 : 135). Georges Forestier intervient également dans le débat sur le 

naturel chez Molière, invitant à entendre ce dernier comme un « effort pour casser l’uniformité 

du discours emphatique au profit de la signification » (Forestier 2010b : 1608-9). Or, en 

formulant cette hypothèse, il ne s’engage pas sur la voie de l’absence d’emphase dans la 

récitation moliéresque. Plutôt, il suggère que la revendication du dramaturge porte sur 

l’introduction d’une déclamation nuancée en fonction du sens de l’énoncé, ne tenant pas 

exclusivement compte de la dimension rhétorique, poétique et mélodique du texte.  

Pour ce qui est de la déclamation tragique, et plus particulièrement de la prononciation de 

l’alexandrin, Gros de Gasquet pense, comme Green, à une prononciation par accents, aussi bien 

d’intensité que de hauteur et de longueur, résultant de l’action conjointe du patron métrique et 

de l’emphase rhétorique à apporter aux différents éléments linguistiques. L’apport novateur de 

Racine consisterait en la prépondérance des « critères de langue » sur les « critères métriques » 

dans la déclamation (Gros de Gasquet 2006 : 31), la ponctuation étant le témoin de cette 

évolution : « dans Racine, le travail d’écriture et de ponctuation se joue parfois des contraintes 

métriques du vers : le rythme et l’intonation du vers s’en trouvent alors obligatoirement 

modifiés dans la mesure où les critères métriques du vers, sur lesquels ils reposent, tendent à se 

brouiller » (Gros de Gasquet 2006 : 47). Cahouche se meut aussi sur le terrain de la dissociation 

entre le patron métrique et le tissu plus globalement rythmique du texte. Elle met toutefois 

davantage en relation l’oralité vocale avec les spécificités scripturales de la poésie racinienne : 

« la venue de Racine allait contribuer à assouplir la déclamation, tout d’abord, comme l’avait 

fait Corneille pour la comédie, par un travail sur le style, autrement dit d’écriture, qui devait 

s’accompagner parallèlement d’une réflexion sur la prononciation des vers » (Cahouche 1998 : 

1118) « L’utilisation pertinente des modalités d’énonciation alliée à un mode d’écriture 

particulier s’est accompagné, chez Racine, d’une recherche de « coups de théâtre », d’effets de 

surprise, les plus aptes à agir directement sur le spectateur. Le désordre passionnel, le style varié 

(propice aux changements de ton et brisant la monotonie) fondé sur l’irrégularité des rythmes 

et des vers (style oral et dynamique), la recherche d’une subjectivité énonciative (représentation 
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des passions humaines), les marques dysphoriques hyperboliques (interjections, interrogations) 

sont les fondements mêmes de la modernisation de la déclamation apportée par Racine, qui a 

privilégié une esthétique de la rupture » (Cahouche 2001 : 321). La fréquence des interrogations 

et des exclamations serait une preuve toute particulière de l’accent mis par Racine sur les 

affects, de l’amplification qu’il opère « de ce qui symbolise la féminité : l’émotion et le 

pathétique » (2001 : 337). Sur le plan vocal, ces choix stylistiques impliqueraient une 

augmentation des intonations montantes, remettant en question la prononciation de l’alexandrin 

classique pré-racinien, cadencée par une suite plutôt régulière de mouvements ascendants et 

descendants qui décrivent, sur chaque vers, un double accent circonflexe.  

Les questionnements sur la prononciation de l’alexandrin à l’âge classique ouvrent les portes à 

la réflexion sur sa déclamation dans le temps, puis sur sa traduction. Nous rappelons notamment 

que les oralités vocales dominantes dans les différentes époques s’approprient ce vers en 

redéfinissant constamment sa sonorité. De l’emphase psychologique (en non pas rhétorique) 

des acteurs du XIXs siècle, au naturalisme conversationnel recherché au XXe, de 

l’acculturation à la récupération archéologique de la déclamation originaire, l’oralité vocalique 

de l’alexandrin n’a cessé de se métamorphoser. La question se pose aussi de savoir comment 

les textes classiques traduits, ont pu être incarnés vocalement sur la scène italienne 

contemporaine de l’après-guerre au tournant du troisième millénium. La question s’étend 

naturellement au-delà de l’alexandrin au sens métrique – fondamentalement étranger à la poésie 

(scénique) italienne, dont l’endécasyllabe a été pendant des siècles la structure portante – pour 

toucher l’oralité vocale dans toute sa complexité (l’intonation, la hauteur, la durée, le débit, 

l’articulation), dans la prononciation de textes poétiques. Nous entendons par là les textes à 

haute densité rythmique, dans le sens que nous avons précisé au chapitre 3, qu’ils soient ou pas 

marqués par un patron métrique. Les réflexions sur la vocalité font alors écho aux 

considérations sur la gestion contemporaine du rythme en traduction qui ont conclu le 

paragraphe précédent. 

Passons maintenant à l’oralité vocale en Italie. Sans reparcourir l’histoire de la déclamation 

italienne dans les siècles qui nous séparent de Racine et Molière, nous chercherons dans le 

paragraphe suivant à en fournir une photographie dynamique dans la période concernée par nos 

traductions.  

 

5.5.2 Italie, XXe et XXIe siècles : dizione et training vocale  

L’oralité vocale du théâtre italien contemporain est tout d’abord à inscrire dans le kaléidoscope 

des pratiques performatives que nous avons évoquées précédemment, lorsque nous avons 
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parcouru les enjeux principaux de la voix au théâtre. S’applique donc, pour l’Italie comme pour 

les autres pays occidentaux, la grande polarité entre la tendance naturaliste à incarner le 

personnage par la voix comme par les gestes et la tendance acculturante à mettre le personnage 

à distance, à affirmer la dimension interprétative de la performance, à célébrer la voix comme 

corps, ou à supprimer sa capacité communicative. Parallèlement à ces différentes approches de 

jeu, la formation à la vocalité se déroule aussi au sein de deux sillons antithétiques : l’expression 

du personnage et l’expression de l’acteur. Il n’en reste pas moins que les parcours peuvent se 

croiser, au sein d’une seule et même carrière d’acteur, tout comme au sein d’un seul et même 

spectacle. Sur le front du naturalisme s’applique aussi, entre autres sous l’influence du jeu 

cinématographique, la tendance à la réduction progressive des conventions du jeu théâtral, 

jusqu’au réalisme. Ce phénomène, nous l’avons vu, n’exclut pas le cliché, laissant donc 

subsister dans l’imaginaire partagé des acteurs et de leur public une série de postures, de gestes 

et de tons signifiant par convention une certaine disposition de l’âme. De façon générale un 

écart est également à prendre en compte entre les représentations visant, de façon déclarée, à 

susciter le rire et le plus sérieux teatro di prosa, tout en tenant compte, bien sûr, de la propension 

du théâtre contemporain à brouiller les frontières entre le comique et le tragique. Ainsi, dans la 

voix, la distorsion, la caricature, l’excès, les modalités allusives ou antiphrastiques ont vocation 

à être davantage présentes dans les pièces ou dans les segments de pièces voulant susciter une 

réaction amusée, quelle que soit la nuance visée sur l’ample pan de l’hilarité.  

Pour ce qui est des spécificités du jeu italien, nous rappellerons la nette prépondérance de la 

tradition naturaliste au-delà de la parenthèse historique des néo-avant-gardes, ainsi que de 

certaines manifestations expérimentales du jeu théâtral toujours susceptibles d’être portées sur 

la scène. Parallèlement, il faudra se souvenir de la tradition du jeu qui caractérise le théâtre 

italien depuis la Renaissance et qui a su survivre à la saison des metteurs en scène, laissant à 

l’acteur, avec son charisme de professionnel et d’individu, une place centrale sous les feux de 

la rampe : cela implique la familiarité du public avec une palette virtuellement inépuisable 

d’oralité vocales singulières, soignées et appréciés en tant que telles, et résistantes à toute 

standardisation. Cette même tradition du jeu, croisée avec la vague performative des années 60 

et 70 – a permis d’ancrer dans l’ensemble du territoire – des plus grandes écoles et théâtres, 

jusqu’aux faculté d’études théâtrales et aux centres pour amateurs – une pratique de formation 

fondée sur le laboratoire et, dans leur sein, sur l’entraînement physique et vocal. Le « training 

vocal » est, dans tous ces endroits un produit clé de la formation théâtrale. Nous remarquerons 

qu’il s’étend aussi aux domaines du chant – avec la mode des compétitions visant à sélectionner 

les nouveaux talents du spectacle – et de la prise de parole en public, soft skill de plus en plus 
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apprécié et transformé lui-même en art performatif, dans le cadre des kermesses oratoires de 

plus en plus populaires. Si les occasions d’application d’une voix maîtrisée se multiplient, les 

relais de formations augmentent, les plateformes de partage de vidéos contribuant à la diffusion 

de l’expertise vocales. En somme, la voix séduit, la voix s’enseigne, la voix s’apprend. Au cœur 

de ce savoir, si volontiers partagé, se trouvent des techniques et des méthodes de production 

physique de la voix : la respiration, l’émission, la résonnance, la projection, l’intensité, 

l’extension de la gamme… La méthode Linklater est particulièrement appréciée, ainsi que 

d’autres méthodes associant la voix à l’entrainement corporel (Feldenkrais notamment), sans 

oublier l’école de Cicely Berry. De nombreux manuels, édités en italien ou traduits le plus 

souvent de l’anglais, réunissent également ces enseignements, accompagnés d’exercices 

pertinents : la seule maison d’édition Audino, que nous choisissons de façon tout à fait aléatoire 

parmi celles spécialisées en théâtre, propose notamment dans son catalogue récent La voce e 

l’attore (Houseman 2007), Educare la voce (Weiss 2007), La voce e il canto (Cook 2006), 

Tecniche di respirazione per lo spettacolo (Scheufele-Osenberg 2008), Respiro e voce 

(Coblenzer-Muhar 2015), associés à une série d’autres titres portant sur la technique de l’acteur 

et concernant, entre autres les écoles historiques du jeu scénique, l’improvisation, 

l’entrainement physique, la construction des personnages… 

Or, le trait le plus saillant de la vocalité théâtrale italienne, tout en étant pleinement inhérent à 

la dimension performative, dérive directement de la question linguistique qui traverse le pays 

depuis l’unificatino. Nous faisons ici référence à la dizione, ce terme indiquant en italien la 

prononciation des phonèmes, et souvent employé par antonomase comme synonyme 

d’orthophonie, soit prononciation correcte des phonèmes. Cette diction italienne – dont le 

concept ambivalent résume toute la dialectique existante entre la pratique de l’articulation et 

une articulation idéale devant être apprise – s’étend à vrai dire aux traits supra-segmentaux de 

l’intonation, de la hauteur, du débit, pour définir la totalité des composantes d’une langue 

prononcée. Avec la diction nous sommes en effet moins dans le domaine de la performance 

vocale que dans celui de l’oralité linguistique mise en voix, tout simplement prononcée. Or, ce 

stade essentiel de l’oralité vocale au théâtre se charge de sens et se fait instrument de 

performance, voire manifeste de performance. Pour expliquer les raisons de ce phénomène, il 

faut se remémorer les innombrables avatars de l’italien standard effectivement employés à 

l’oral : les dialectes, puis les italiens régionaux et l’italien standard prononcé avec les habitudes 

articulatoires et prosodiques des deux premiers, permettant à tous de deviner presque 

infailliblement l’aire géographique de provenance du locuteur. Parallèlement, il faudra garder 

à l’esprit la concurrence, dans la dramaturgie théâtrale, entre l’italien standard (littéraire ou 
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oralisé) et les formes locales ou dialectales. Le résultat naturel de cette équation est que, si 

l’italien est choisi comme langue théâtrale, sa vocalisation peut présenter des traits locaux. D’où 

le besoin ressenti d’une diction uniforme et adéquate pour la mise en voix de l’italien au théâtre. 

Calamai (2006), Stefanelli (2006) e Benelli (2011) nous aident à en reconstruire l’origine. 

Prônée par Alfieri au XVIIIe siècle, puis, dès le siècle suivant, théorisée par les manuels 

(Compagnoni1827 ; Morrocchesi, 1834) et diffusée par les écoles de récitation (celle de Luigi 

Rasi notamment), cette prononciation est bel et bien artificielle. Tout d’abord, en toute logique 

selon Alfieri elle se doit d’être toscane, étant donné que toute pièce théâtrale est écrite en langue 

italienne, faute de quoi elle apparaîtra ridicule. En passant, il est intéressant de remarquer que 

le modèle d’Alfieri est la pratique théâtrale française : « si à Paris, un acteur prononçait au 

théâtre le moindre mot français avec l’accent provençal ou d’une autre province, il serait sifflé 

et non toléré » (Alfieri 1785, Parere sull’arte comica, cité par Morrocchesi 1834 : 24). En 

deuxième lieu, cette prononciation toscane doit être épurée de tout trait directement 

reconduisible au parler de quelque ville que se soit. En effet, comme le rappelle Compagnoni 

(1827 : 63) « la juste prononciation de notre langue se trouve partout où parlent des hommes 

qui connaissent bien les modes et ne reste pas dans une ville ou une province particulière mais 

dans toutes… c’est une vicieuse ». C’est cette diction qui a caractérisé, de façon exclusive 

jusqu’aux années 60 du siècle dernier, le théâtre de prose non comique écrit en langue, tandis 

que le théâtre dialectal et la scène comique restaient ouverts aux phonétiques et aux prosodies 

locales. D’autres centres de production de l’italien oral standard, tels que la radio, la télévision 

et le cinéma, ont également adopté la prononciation toscane épurée. Le barycentre culturel s’est 

entre-temps déplacé à Rome, mais la diction reste toscane, et puriste. En 1939, tandis que 

Mussolini est au pouvoir et déploie sa politique de lutte contre les dialectes, un Prontuario di 

pronunzia (Bertoni-Ugolini 1939) est publié, destiné aux employés de la société radiophonique 

d’état.  

Ce statu quo éclate après-guerre. Le cinéma est touché par la vague du néoréalisme ; le théâtre 

par la remise en question généralisée de la parole et, plus particulièrement pour l’Italie, la 

critique des avant-gardes à l’emploi de l’italien standard et de sa prononciation paradigmatique, 

considérés comme étant entièrement déconnectés des pratiques réelles de locution. Entre-

temps, dans l’oralité courante se met en place la convergence entre la langue et le dialecte, qui 

se rencontrent le plus souvent dans le terrain des italiens régionaux, ou de l’italien standard 

prononcé avec une phonétique et une prosodie locales. La dramaturgie, longtemps polarisée, 

comme nous l’avons vu, entre le dialecte et la langue, s’ouvre à cet entre-deux linguistique. Le 
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résultat est l’érosion des normes d’orthoépie : au même temps que la dramaturgie 

contemporaine s’autorise le dialecte et les parlers régionaux, les acteurs s’ouvrent à la 

prononciation non conventionnelle de l’italien, laissant émerger des traits phonétiques locaux 

tout au long de leur locution, ou bien ouvrant des parenthèses plus franchement régionales au 

sein d’un discours tenu avec une diction parfaite. Les pièces comiques, les comédiens de cabaret 

et les narrateurs sont en première ligne dans ces pratiques, mais les prononciations impures 

trouvent également leur place dans le théâtre de prose non comique. Un exemple pour tous : La 

Vita ferma (La vie suspendue) de Lucia Calamaro, portée à la scène au théâtre de l’Odéon à 

Paris dans la saison 2017/2018. Dans cette pièce, aux tons fondamentalement graves, avec 

d’amples percées d’ironie, les trois personnages principaux, pourtant appartenant à la même 

famille, n’ont pas une diction homogène : la mère adopte la diction épurée, le père laisse 

entendre des traits centraux (d’influence toscane, voire romaine par moment), la fille a une 

phonétique et une prosodie clairement septentrionale. La langue de Calamaro est pourtant 

l’italien, standard, courant, oral, mais sans éléments régionaux ni sur le plan du lexique, ni sur 

celui de la morphologie. Quelques expressions locales apparaissent, mais il s’agit de celles qui 

se sont nationalisées, devenant patrimoine commun de l’italien néo-standard de la conversation 

(les formes « ’sto » ou « ’sta » notamment, issues de l’aphérèse de « questo » et « questa »).  

Le même phénomène de tolérance (voire de revendication) des régionalismes phonétiques se 

retrouve, en moindre mesure, chez certains speakers de la radio ou présentateurs télévisés, en 

fonction des contextes, des types de programmes, ainsi que du niveau d’institutionnalisation de 

la chaîne d’émission. La production cinématographique et de séries télévisées est, elle, 

entièrement ouverte aux infractions à l’orthoépie, se montrant aussi très gourmande de vocalités 

structurellement régionales, voire dialectales.  

Cette ouverture à la régionalisation de la diction n’implique pas toutefois la disparition de 

l’orthoépie, ni du théâtre, ni d’autres contextes d’ailleurs. Pour le théâtre, Stefanelli (2006 : 53) 

renvoie notamment à la publication, en 1981, d’un manuel de phonétique (Dal Piai 2010/1981) 

issu d’expériences de formation théâtrale. Ce même volume a été fréquemment réimprimé, et 

présenté tel un « petit classique » lors de sa dernière édition en 201019. D’autres plus récents 

l’accompagnent : Manuale di dizione, voce e respirazione (Veneziano 1998), Manuale di 

grammatica teatrale (Bocci 2003), Corso rapido di dizione, voce e respirazione (Ramorino 

2010), Manuale di dizione e pronuncia (Lanari 2014), Appunti di dizione (Facciolo 2016), ainsi 

                                                
19 Fiche de présentation de l’ouvrage sur le site internet de l’éditeur, URL : 
http://www.ponteallegrazie.it/scheda.asp?editore=Ponte%20alle%20Grazie&idlibro=4330&titolo=DIZIONE+E
+FONETICA.+UN%27ESPERIENZA+DIDATTICA+PER+IL+TEATRO 
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que plusieurs publications dirigées par des collectifs ou des théâtres : Manuale di dizione 

(Teatro per tutti, sans date), Manuale di dizione (Teatro Ferai 2016), Manuale di comunicazione 

teatrale (Sabet 2005, pour l’association Faro Teatrale). De plus, la diction, comme l’éducation 

de la voix et souvent associée à elle, rencontre un franc succès dans les cours de formation 

privés, preuve que l’orthoépie conserve sa part de marché au théâtre, un positionnement qui se 

renforce ailleurs grâce à la demande croissante provenant de locuteurs souhaitant acquérir une 

diction correcte pour la prise de parole professionnelle. Enfin, un autre bastion de la 

prononciation standard est toujours fleurissant : celui du doublage. En effet, tous les films et les 

séries étrangères, même comiques, sont rigoureusement doublés en italien avec une diction 

épurée, ce qui ne manque de susciter les critiques d’un certain public qui juge le résultat 

déconnecté de toute réalité et préfère les versions en langue originale.  

Nous sommes donc face à un cadre complexe, où les choix de vocalisation reflètent la 

perception sociale et esthétique de la langue, avec l’émergence de deux tendances parallèles et 

non exclusives l’une de l’autre : d’une part, la valorisation des identités régionales et leurs 

manifestations ; d’autre part, la recherche d’un outil de communication unique, avec des 

marqueurs vocaux partagés, capable d’émanciper l’individu de son origine et de le mettre en 

condition d’échanger, sur un pied d’égalité avec la totalité de ses compatriotes. Une telle 

réflexion serait d’ailleurs à élargir pour prendre en compte la vocalité « sortante » (italienne, 

locale) dans les langues étrangères, qui légitiment la prise de parole dans une communauté 

encore plus ample, ainsi que la vocalité « entrante » de tous ceux qui portent, dans l’italien leur 

système phonétique et prosodique de provenance. Mais ce questionnement dépasse notre 

périmètre d’étude. Resserrant le focus sur l’italien et ses vocalisations, nous venons d’observer 

que chaque variante se charge d’un enjeu identitaire. En outre, il existe une implication 

esthétique : le standard, puisqu’il tend vers un point à la fois partageable et idéique, n’incarne 

aucune réalité, bien que la réalité s’oriente, elle-même de plus en plus vers ce standard. 

L’orthoépie est à l’oralité vocalique ce que l’italien est à l’oralité linguistique : une sorte 

d’hologramme qui appartient à tous et à personne et peut, de ce fait, agir en tant que filtre 

antinaturaliste, générant une mise à distance, de l’interlocuteur dans la conversation courante 

aussi bien que du spectateur au théâtre, même quand les autres codes du jeu s’orientent vers le 

naturalisme. Le choix de la diction n’est pas anodin. Certes, il n’est qu’une composante du 

réseau sémiotique de la performance, mais il a certainement son poids dans la combinaison de 

prises de position esthétiques. 

Il en va de même, il nous semble, pour la traduction, si nous acceptons que c’est bien une 

projection de la performance vocale à guider la lecture du traducteur. L’oralité vocale d’origine 
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étant difficile à identifier et reproduire, et très éloignée des normes et des possibilités actuelles 

de vocalisation, la question se pose de savoir si elle est connue, reconnue et prise en compte par 

les traducteurs ou si la voix interne qui guide la lecture et/ou les contraintes du projet théâtral, 

suggèrent une performance en adéquation avec le panier contemporain de vocalisations 

possibles. Par ailleurs, la question de l’oralité vocale mérite d’être associée à celle sur l’oralité 

rythmique, car la vocalisation est l’expression d’un rythme et, à l’opposé de Meschonnic, il 

nous semble que le rythme lui-même peut être soumis à interprétation et retissé ex novo en 

traduction. Un ressenti rythmique de la pièce plus ou moins proche de la matrice rythmique 

source peut en effet impliquer des projections de performance différentes. La question se pose 

donc ici de savoir quelle mise en voix a guidé le traducteur dans son travail et s’il est possible 

de la retracer. Enfin, il est intéressant de comprendre quelles relations se mettent en place entre 

le ressenti rythmique et vocale du texte et la rencontre herméneutique avec l’œuvre, ainsi 

qu’avec l’expérience de la distance historique que le traducteur fait et choisit de de partager. 

Nous concluons pour l’instant cette réflexion, pour la reprendre dans le prochain chapitre. Ici, 

nous avons souhaité montrer qu’un écart d’envergure existe entre les dimensions constitutives 

du reale théâtre au moment de l’opérativité première de nos œuvres sources et les mêmes 

dimensions dans l’espace-temps de leurs traductions. Nous avons aussi ouvert le regard sur les 

implications de cet écart pour la traduction.  

Dans le prochain chapitre, nous ajouterons au constat de la distance ontologique la complication 

de la perception, à la fois du passé et de l’œuvre classique de la part du traducteur. En 

interagissant avec les positions de ce qui, avant nous, ont réfléchi à la traduction en diachronie, 

et en prenant davantage en compte le ressenti sur le classique, nous tâcherons de compléter le 

cadre des enjeux de la traduction contemporaine des classiques du théâtre. 
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6. TRADUIRE LES CLASSIQUES : 

RECEPTION DU PASSE, DANS LE PRESENT 
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6.1 Textes du passé, passé, classiques : une question de relations 

Dans les trois derniers chapitres nous avons pris en compte les enjeux théoriques de la 

traduction théâtrale, fait le point sur les composantes de l’oralité et présenté l’écart existant 

entre les différentes dimensions du realia théâtre au temps de Molière et Racine et à l’époque 

de leurs traductions. Ici, nous nous interrogeons sur les questions engendrées par un tel écart.  

Plus précisément, nous passerons en revue les considérations théoriques élaborées au sujet de 

la traduction des textes du passé, suggérant d’y intégrer les réflexions que nous avons menées 

dans les chapitres précédents au sujet des grandes traductèmes de l’herméneutique, de l’oralité 

et de la culture. Puis nous proposerons d’ouvrir davantage le regard sur la temporalité, en 

contournant l’approche descriptive formelle par une approche descriptive qui prenne en compte 

la relation du traducteur au passé et au classique et qui intègre la réflexion sur la réception des 

classiques au théâtre. Pour bâtir ce cadre, nous suggérerons un rapprochement entre la 

traduction et l’historiographie d’une part et la traduction et la mise en scène d’autre part.  

 

6.2 Archaïsation, modernisation : une catégorisation héritée 

Concernant la traduction des textes du passé, bien qu’à notre connaissance elle n’ait jamais fait 

l’objet d’études monographiques, un certain nombre de réflexions ont été produites, avec 

l’objectif de catégoriser les comportements traductifs induits par des textes sources d’époques 

antérieures à celle de la traduction. L’analyse de ces comportements s’est traditionnellement 

concentrée sur l’axe archaïsation-modernisation, celui-là même que nous avions choisi pour le 

mémoire de recherche qui est à l’origine de cette thèse. Selon un mouvement logique polarisant 

fréquemment employé en traductologie, les réponses cibles au texte source du passé ont été 

envisagées comme étant réparties – plus ou moins graduellement selon les modèles théoriques 

– entre la mise en exergue de l’ancienneté du texte et le refus de tout signal pouvant témoigner 

de l’appartenance de ce dernier à une époque révolue.  

Le phénomène de la traduction des textes du passé a notamment été étudié par Lefere (pas dans 

la bibliographie) (1994). Sur la base de deux postulats essentiels – « la traduction d’un texte du 

passé est nécessairement modernisante ou archaïsante » ; « est en principe archaïsante toute 

traduction qui ne se fait pas dans une langue strictement moderne » – ce chercheur a construit 

une « typologie » articulée comme suit : traduction modernisante (minimalement ou 

violemment ; si minimalement : involontairement ou résolument ) – traduction archaïsante 

(indirectement ou directement ; si directement : superficiellement ou résolument ; si 

résolument : strictement ou librement). Principalement concentré sur le volet archaïsant, 
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l’auteur fournit peu de précisions sur la première branche de son cadre synoptique, indiquant 

que la traduction minimalement modernisante correspond à une « modernisation exclusivement 

linguistique », tandis que la traduction violemment modernisante peut impliquer une approche 

de type « belles infidèles ». Deux démarches semblent donc envisagées, que nous comprenons 

de la manière suivante, sans la certitude d’avoir saisi l’essence de la catégorisation pour le pôle 

modernisation : d’une part une intervention a minima sur la forme du texte source, par l’emploi 

de matériaux linguistiques contemporains, pouvant aller de la traduction littérale à la 

reformulation ; d’autre part une naturalisation du texte le pliant à la dimension culturelle cible, 

située dans son temps présent. Pour ce qui est de l’archaïsation, véritable sujet de l’étude de 

Lefere, la hiérarchisation semble plus claire : la traduction indirectement archaïsante 

consisterait en un remaniement d’une traduction archaïque, tandis que la traduction directement 

archaïsante serait la construction, dans le temps présent, d’un texte à l’air ancien. Cela pourrait 

être réalisé par l’ajout ponctuel d’archaïsmes lexicaux non nécessairement synchroniques avec 

le texte source (traduction superficiellement archaïsante) ou bien par la création d’un tissu 

linguistique ancien plus cohérent, soit à l’aide de matériaux appartenant à une seule et même 

époque (traduction strictement archaïsante), soit faisant appel à plusieurs états de langue 

(librement archaïsante).  

Si nous prenons le temps d’étudier cette arborescence complexe, ce n’est pas pour l’accueillir 

en bloc, mais pour mieux comprendre comment la problématique de la traduction des textes du 

passé a été appréhendée et sous quels aspects il est nécessaire de la repenser, tout 

particulièrement pour la traduction théâtrale. Nous fournissons donc encore quelques éléments 

d’état de l’art concernant cette question traductologique, pour étoffer le cadre et trouver notre 

positionnement en son sein.  

Steiner (1975) s’est également intéressé au phénomène de la traduction du texte du passé, 

introduisant les notions de synchronisme et de patine. Ces procédés traductifs peuvent être 

respectivement rapprochés de la traduction strictement archaïsante et de la traduction 

superficiellement ou librement archaïsante telles que définies par Lefere. En effet, Steiner 

présente le synchronisme (« synchronicity ») tel un procédé d’archaïsation radical par le biais 

duquel le traducteur crée un texte qui pourrait se dire linguistiquement contemporain du texte 

source. Plutôt rare, le synchronisme laisserait le plus souvent sa place à la patine (« patina »). 

De façon plus ou moins consciente, le traducteur ferait dans ce cas appel à un ou plusieurs états 

de langue précédents et créerait souvent des hybrides où les réminiscences linguistiques et 

littéraires du passé se mêlent aux échos des traductions précédentes et aux formes anciennes 

que la langue moderne consacre au registre de la cérémonie.    
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Holmes (1994/1988) contribue à la réflexion en proposant l’appellatif « historicisante » 

(« historicizing ») ou « conservative » (« retentive ») pour la traduction archaïsante et « re-

créative » (« re-creative ») pour la traduction modernisante. Puis il envisage deux formes de 

traduction archaïsante : la traduction dans une réplique de la langue de l’époque (strictement 

archaïsante, selon Lefere ou synchronique, selon Steiner) et la traduction dans ce qu’il appelle 

« standard archaic usage », cette forme étant spécifique de la littérature traduite en anglais. 

Prônant le « canon de la transparence » (Venuti 19 : 70), soit l’emploi d’une langue moderne et 

accessible pour la littérature traduite, le monde littéraire anglo-saxon tolère en effet également 

un langage poétique conventionnel, qui s’est codifié entre le XVIIe et le XXe siècle et présente, 

notamment, les anciens pronoms thou et thee ou les terminaisons verbales -(e)st et -(e)th 

(Crisafulli 1999 : 115). Cette modalité d’archaïsation pourrait être considérée, il nous semble, 

comme une forme de traduction superficiellement archaïsante ou de patine standardisée. Pour 

ce qui est de la traduction modernisante, Holmes en présente deux types : d’une part la 

traduction dans la langue littéraire moderne, qui refuse les archaïsmes du « standard archaic 

usage », tout en restant « traditional » (minimalement modernisante, dirait Lefere) ; d’autre part 

la traduction dans la langue littéraire moderne qui refuse, elle aussi, le « standard archaic usage 

», mais pousse plus loin sa nature moderne jusqu’à devenir « contemporary » ou 

« experimental ». Nous pourrions comparer cette dernière manière traductive à l’approche 

résolument modernisante de Lefere, si ce n’est qu’il n’en dit pas assez sur cette catégorie pour 

que l’on puisse tenter des rapprochements sans marge d’erreur. 

A la lumière de ces contributions, et au-delà du dédale de la nomenclature, nous relevons un 

entendement partagé du traitement traductif des textes du passé, basé sur la tension entre une 

démarche visant à signaler la passéité par le recours à un dosage plus ou moins dense et cohérent 

d’éléments linguistiques appartenant à un état passé de la langue cible, et un mouvement 

modernisant souhaitant émousser l’appartenance du texte au passé par l’emploi d’une langue à 

la marque plus ou moins intensément contemporaine, voire – si nous comprenons bien – par 

l’évocation de référents contemporains selon un processus de naturalisation ou acculturation.  

Certains auteurs dépassent le stade de la description et entrent dans le mérite pour évaluer les 

avantages et les inconvénients de chacun de ces choix, ou bien pour prendre position en faveur 

de l’un ou de l’autre.  

Geneviève Roux-Faucard (2001) souligne notamment que la traduction archaïsante respecte 

l’ancienneté du texte, restitue la réception moderne du texte original, sauvegarde l’adéquation 

langue-monde, restitue facilement le style du texte ; tandis que la traduction modernisante 

permet le plaisir du style, facilite la compréhension du sens, met en évidence l’actualité des 
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enjeux. Un tel bilan se conclut pour la traductologue sur un constat d’aporie « ontologique », 

face auquel aucun parti ne peut être pris d’emblée. 

Lefere (1994) examine quant à lui de la manière suivante les apports et les vices des différents 

procédés. La traduction modernisante permet à ses yeux d’oublier le filtre de la traduction et 

d’accéder directement au texte « du moins quand elle est écrite selon un parti ‘cibliste’ 

(Ladmiral) ou ‘transparent’ (Mounin), de la parfaite familiarité linguistique ». Cependant, elle 

produit un double effet de discordance : extrinsèque (le lecteur s’attend à un stimulus archaïque) 

et intrinsèque (manque de cohérence entre la langue contemporaine utilisée et le contexte 

spatio-temporel archaïque auquel le texte renvoie). La traduction superficiellement 

archaïsante permet de surmonter l’effet de discordance introduisant un effet de réel, sans pour 

autant offrir des bénéfices philologiques. Il s’agit là – affirme Lefere – de la traduction la plus 

fréquente, la moins critiquable mais aussi la moins engagée. Quant à la traduction résolument 

archaïsante, en reproduisant la nature archaïque du texte, elle rétablit d’une part la concordance 

entre état de langue et état de culture et offre d’autre part au lecteur un plaisir esthétique et 

philologique. Toutefois, le risque subsiste que la rigueur philologique compromette la 

compréhension et, de fait, l’appréciation esthétique du texte. Plus particulièrement, la traduction 

strictement archaïsante permet certes de restituer l’homogénéité propre du texte d’origine en 

ayant recours à un seul état de langue, mais risque d’être entièrement inaccessible. S’agissant 

de la traduction librement archaïsante, son défaut – issu du mélange de différents états de langue 

– est la création d’un texte hybride, philologiquement incorrect et asystématique. En dépit de 

ces détours, Lefere défend la cause de la traduction archaïsante. Et ce, moins au nom de la 

« fidélité au texte » – car une traduction archaïsante littérale ne serait pas à l’abri de remettre 

en cause le transfert du sens – qu’en vertu de la « fidélité à la réception ». Lefere entend par là 

la conservation de l’effet de distance perçu par le public moderne interagissant avec le texte 

source en version non traduite.  

Cherchant à éclairer les objectifs poursuivis par les traducteurs lorsqu’ils choisissent d’adopter 

la posture archaïsante ou modernisante, Steiner (1975) identifie deux motifs pouvant justifier 

chacune d’entre elles. Pour la traduction archaïsante, le traducteur chercherait d’une part à 

retrouver les instruments et les principes créatifs appliqués par l’auteur source ; d’autre part, il 

viserait à mieux faire accepter la traduction par son public. En effet, le recours à un état 

précédent de la langue cible créerait une illusion de déjà-vu, conduisant à percevoir l’œuvre 

traduite comme provenant moins d’une culture étrangère que du passé de la culture cible. Tout 

en soulignant ces bénéfices recherchés, Steiner met en garde contre la traduction archaïsante, 

et tout particulièrement contre le synchronisme. En effet, quand bien même le traducteur 
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parviendrait à reconstituer une langue synchronique par rapport à celle du texte de départ, le 

regard du lecteur sur cette langue resterait diachronique : le public la lirait à travers le filtre de 

ses connaissances modernes et percevrait ses éléments comme anciens, s’ils sont sortis d’usage, 

ou bien leur attribuerait des significations et des connotations modernes, au cas où ils se seraient 

conservés dans le temps. Cependant, Steiner reconnaît qu’une traduction synchroniste – telle 

que, notamment, l’Enfer mis en vieux langage françoise d’Emile Littré ou Dante Deutsch de 

Rudolf Borchardt – peut enrichir la langue et la littérature d’arrivée : en traduisant 

synchroniquement un texte appartenant au passé d’une autre littérature et d’une autre langue, 

le traducteur crée en effet, pour l’histoire de ses propres langue et littérature, une œuvre qui 

n’existait pas avant. La traduction permettrait ainsi de remonter le temps et de réécrire le passé 

littéraire d’une nation. Concernant la modernisation, les raisons de cette approche seraient les 

suivantes : d’une part, un souci de rapprochement, visant à garantir au public un accès au texte 

sans médiation ; d’autre part, la volonté du traducteur d’affirmer sa créativité et de montrer le 

potentiel innovant de sa propre langue. A ce propos, Steiner fait référence aux traductions de 

Properce et Cavalcanti réalisées par Ezra Pound : tout en choisissant l’archaïsation sur le plan 

lexical, le poète américain propose dans ces textes une syntaxe et une prosodie modernistes, 

montrant ainsi comment le vers anglo-saxon peut s’ouvrir à de nouvelles modalités de 

segmentation et d’accentuation. Préfigurant le futur, un choix modernisant fait sur ces bases 

serait alors le pendant de l’archaïsation synchronique de Borchardt, capable de fournir à la 

langue un passé qui n’a jamais existé. 

Au-delà des analyses descriptives et des invitations à la précaution, des parti pris plus concrets 

émergent aussi de nos lectures. Piletić (1999) prône notamment un compromis entre 

archaïsation et modernisation : la traduction ne doit pas s’habiller de « vieilleries » qui 

pourraient sembler « ridicules » aux lecteurs étrangers modernes, ni d’un « habit dernier cri » 

qui la rendrait méconnaissable et ne permettrait pas de comprendre son lieu et son époque 

d’origine. Certes, le traducteur doit résister à (archaïser) ce qu’il perçoit, aujourd’hui, comme 

ancien et doit éviter d’avoir inconsidérément recours aux archaïsmes, mais il se doit tout de 

même de reproduire une certaine patine, d’autant plus qu’elle fait partie des attentes du public. 

Ce qui compte est l’effet stylistique global. L’utilisation de plusieurs états de langue est perçue 

comme un expédient tout à fait légitime pour y parvenir, toute autre solution créative étant aussi 

la bienvenue. 

Rega (2001) considère en revanche que la distance temporelle ne peut être restituée par 

l’attribution d’une patine ancienne à la langue cible, car l’archaïsation linguistique, tout 

particulièrement morphosyntaxique, peut nuire à l’aisance de la lecture. Par ailleurs, la patine 
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n’est pas adaptée à rendre compte des « stratifications linguistiques ». Ainsi – sans pour autant 

partager le choix d’une modernisation extrême qui deviendrait réécriture ni condamner 

d’emblée les archaïsmes lexicaux – Rega défend la traduction communicative, lisible et 

agréable pour le public. De plus, elle invite à avoir recours aux registres afin de conserver la 

vitalité des textes anciens dans le temps et de reproduire des effets comparables à ceux que ces 

textes ont produit sur le public d’origine.  

Par-dessus la nomenclature, la systématisation et les prises de position, une série d’enjeux se 

dégagent, recouvrant des domaines et des concepts que nous avons déjà partiellement étudiés, 

y compris pour préciser notre propre position. Nous les reprenons ici rapidement tels qu’ils 

émergent de cet état de l’art de la question générale de la traduction des textes du passé, pour 

les repositionner ensuite au sein de la réflexion personnelle que nous menons depuis le début 

de cette thèse.  

Les auteurs que nous venons de citer posent principalement la question de la traduction des 

textes du passé en termes d’effet. Deux écoles de pensée se profilent à ce sujet. L’une, 

représentée notamment par Lorenza Rega (2001), considère qu’il est possible de déterminer les 

effets d’un texte non contemporain sur son public d’origine et, par conséquent, de les reproduire 

en traduction pour un public appartenant à un autre temps et à un autre espace. Selon cette école, 

la reproduction de l’effet n’est pas compatible avec la reconstruction archaïsante du texte de 

départ. Elle passe au contraire par la modernisation : le traducteur fait évoluer les moyens 

formels pour rapprocher la langue du texte source à la langue du public moderne, en recréant 

ainsi une relation de contemporanéité et de complicité (du moins linguistique) entre texte et 

lecteur. Sur l’autre pôle de la réflexion sur l’effet se positionne notamment Lefere (1994), qui 

considère que la réception du lecteur de l’époque est « impossible à ressusciter ». Par 

conséquent, les seuls effets qu’il est possible de rendre en traduction seraient ceux que le texte 

ancien produit sur ses lecteurs modernes. Et ce, par le biais de l’archaïsation, afin de reproduire 

l’écart linguistique et culturel ressenti par le public actuel de langue maternelle. La réflexion 

sur l’effet comporte également une allusion essentielle aux attentes esthétiques du public. Or, 

une telle ouverture, pourtant potentiellement porteuse en termes traductologiques, se réduit 

essentiellement à l’idée que l’attente standard vis-à-vis de la traduction d’un texte du passé 

serait qu’elle signale précisément l’appartenance au passé. Ainsi, la modernisation compte 

parmi ses défauts la trahison de cette attente et l’archaïsation, y compris par la patine, a 

précisément son mérite dans la capacité à la satisfaire. L’argumentation sur l’effet révèle 

également une approche à la fois essentialiste et formaliste à la passéité du texte source : étant 
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donné que le texte du passé se caractérise, formellement, par cette passéité, nos auteurs se 

posent la question de savoir comment lui rendre justice par la forme de la traduction.  

Face à de tels axes traductologiques, les bases de la réflexion que nous avons posées dans les 

chapitres 1 et 2 permettent déjà de placer la question de la traduction des textes du passé dans 

un spectre plus ample. En effet, nous avons tout d’abord souhaité dépasser le texte pour ouvrir 

le regard sur l’œuvre. Nous avons également tenu à dépasser le lien forme-effet pour replacer 

la forme dans le cadre plus ample du Sens saisi lors de l’interaction herméneutique et esthétique 

du sujet avec l’œuvre (les deux processus impliquant tous les deux les volets intellectuel et 

émotionnel et se différenciant principalement par leur niveau d’immédiateté) et pour faire de 

l’Effet la simple copie négative du Sens (le premier saisissant le mouvement au départ de 

l’œuvre, le deuxième en mettant en exergue le mouvement de réception par le sujet). Aussi, 

nous avons pris en compte l’horizon d’attente, en le faisant coïncider avec la culture 

individuelle du traducteur et avec la culture collective, cette dernière nourrissant la première, 

mais structurant également les goûts et les attentes du public, tout comme les pratiques de la 

profession de la traduction (ainsi que de l’écriture théâtrale et du théâtre tout court). Nous avons 

alors impliqué cet horizon culturel dans la traduction à plusieurs niveaux : pour sa contribution 

à la saisie du Sens de l’œuvre dans le processus herméneutique du sujet traducteur ; pour sa 

tendance à orienter l’approche traductologique et l’écriture propre à ce dernier ; pour sa capacité 

à prédisposer des normes traductives ou scripturales auxquelles le traducteur est appelé à se 

confronter ; pour sa nature de cadre de référence, jouant, avec le contexte, dans la réception de 

la traduction que le traducteur est amené à prendre en compte, seconder ou secouer, selon son 

approche à la traduction (cibliste, fonctionnaliste, culturellement résistant…). Concentrés 

comme ils sont sur la forme et l’effet, les questionnements sur l’archaïsation et la modernisation 

risquent d’évoluer en surface sur la seule dimension horizontale de l’axe identifié, sans percer 

la profondeur de l’œuvre. Sans nier l’intérêt de fond de l’opposition archaïsation-

modernisation, ni de l’enquête sur sa phénoménologie, et en en faisant au contraire un des 

centres essentiels de notre étude, nous souhaitons l’inclure dans le cadre plus ample de 

l’herméneutique de l’œuvre, du contexte de traduction et de l’interaction avec l’horizon 

d’attente cible. L’objectif étant ici de comprendre, le cas échéant à l’aide du paratexte, les 

modalités d’appréhension, ainsi que les raisons contextuelles des choix qui orientent le 

traitement traductif de la source, sur la base de l’idée que ce dernier n’est pas la simple 

reformulation d’un texte de départ, mais avant tout le résultat de la compréhension d’une œuvre, 

associée à une série de considérations sur l’interaction visée avec la culture du public cible. 

Ainsi, s’agissant de la tension archaïsation-modernisation, le véritable enjeu est pour nous le 
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comment doublé du pourquoi. Cela permettra par ailleurs de contourner la question du combien, 

intrinsèque dans la nomenclature présentée ici, et pourtant extrêmement difficile à maîtriser.  

Avançons maintenant encore quelque peu dans les aspects clés qui ressortent de notre état de 

l’art sur la traduction des textes du passé. Ce qui nous intéresse est ici tout particulièrement le 

dispositif de description. Trois éléments sont à retenir, il nous semble : les marqueurs, le dosage, 

la coprésence d’archaïsation et modernisation. Principalement centré sur le terme « langue » et 

sur l’adjectif « linguistique », le réseau des descripteurs évoqués dans nos sources comprend 

également le lexique, la morphosyntaxe, le registre, la patine et va, avec Steiner, jusqu’à toucher 

le vers, la segmentation, l’accentuation. Néanmoins, aucune présentation systématique n’est 

proposée quant aux niveaux du texte auxquels l’archaïsation et la modernisation se manifestent. 

Concernant le dosage, la structure même des typologies présentées implique que les 

phénomènes de l’archaïsation et de la modernisation se manifestent à des degrés d’intensité 

différents et suggère la possibilité d’une mensuration, aussi impressionniste et imprécise qu’elle 

soit. Enfin, une référence intéressante est aussi à identifier concernant la présence simultanée 

des phénomènes étudiés : Lefere (1994) signale en effet qu’il n’est pas exclu, « dans les faits, 

qu’une traduction soit à la fois modernisante et archaïsante » et précise « il s’agirait même du 

cas de traduction archaïsante le plus fréquent », renvoyant aux traductions superficiellement ou 

librement archaïsantes. Il en ressort une esquisse riche en suggestions mais approximative, qui 

mérite à nos yeux d’être précisée. Avec notre chapitre 4, consacré à l’oralité, nous avons 

souhaité jeter les bases pour une meilleure localisation des marqueurs, afin qu’il nous soit 

possible, lors de notre analyse de corpus, de chercher les traces de la temporalité précisément 

dans les différentes dimensions de l’oralité que nous avons identifiées : la langue, le rythme, la 

voix. Et ce, tout en considérant les effets d’osmose et d’interaction qui se produisent en son 

sein, dans un espace que nous avons tenu à présenter comme holistique, recueillant ainsi la 

suggestion de Meschonnic.  

La réflexion sur les phénomènes traductifs de l’archaïsation mérite également, à nos yeux, 

d’être mise en dialogue avec celle que nous avons menée au chapitre 3 concernant l’action de 

la traduction théâtrale sur l’axe de la culture. En son sein, nous avons évoqué le cadre théorique 

d’Aaltonen (1993, 1996, 2000), également partagé par Laera (2014, 2016), attirant ainsi 

l’attention sur un axe descriptif exotisation-naturalisation – à son tour non loin de celui portant 

sur l’opposition sourcisme-ciblisme, introduit par Ladmiral (2006b, 2014) – tendant à être 

identifié avec l’axe idéologique « reverence »-« disregard ». Dans le chapitre 3 nous avons 

souhaité remettre en question les positions d’Aaltonen de la façon suivante :  
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- nous avons accepté la position dominante reconnue à la culture cible, formulant 

toutefois nos réserves sur deux points : l’attribution à cette dernière du statut d’agent de 

la traduction, oblitérant toute action herméneutique et scripturale du sujet traducteur ; 

l’approche fonctionnaliste faisant de l’adéquation à la culture cible la seule vocation de 

la traduction ;  

- nous avons suggéré la possibilité d’une désolidarisation entre l’approche descriptive et 

la position idéologique quant aux rapports de force entre les cultures source et cible ;  

- nous avons proposé un dépassement de l’opposition entre les deux pôles du double axe 

exotisation/révérence – naturalisation/négligence en invitant à une analyse descriptive 

fondée sur une perspective interculturelle qui tienne compte du regard porté par la 

culture cible sur la culture source et reconnaisse la possibilité que la traduction théâtrale 

se constitue tel un espace de cohabitation entre les deux cultures. 

A présent que nous avons poussé notre réflexion traductologique jusqu’à l’étude de la 

temporalité, il nous semble judicieux d’évaluer la pertinence d’une superposition entre l’axe 

exotisation-naturalisation et l’axe archaïsation-modernisation et de réitérer, le cas échéant, les 

réserves que nous avons récapitulées ici, en les appliquant à la relation entre le passé et le 

présent 

Le rapprochement entre les traversées, par la traduction, de la dimension culturelle et de la 

dimension temporelle nous semble possible au nom même de l’herméneutique et de l’horizon 

qui, selon Gadamer, en est au centre en tant que membrane de contact entre le sujet connaissant 

et l’objet dont il fait la connaissance. Au chapitre 2 que nous avons identifié cet horizon avec 

la culture. Or, si nous nous replongeons pour un instant dans la pensée du philosophe allemand, 

comme nous avions promis de le faire à la fin du chapitre 1, nous trouverons ici les clés pour 

considérer le positionnement dans le temps – ainsi que, circulairement, l’expérience du temps 

– tel un horizon. Afin de préciser cette correspondance, nous renvoyons aux articles critiques 

de Pickering (1999) et Deniau (2002). Ce dernier signale la centralité du préjugé dans le système 

de Gadamer (1960). Redéfinie comme « fait de juger à partir d’un point de vue déterminé qui 

nous donne accès à la chose », cette catégorie de la connaissance est privée de sa valeur 

traditionnelle d’obstacle au jugement et réhabilitée en tant que « structure médiatrice » de 

l’herméneutique. Aux fins de notre argumentation, nous retenons tout particulièrement que le 

préjugé est « lié à notre situation historique », de sorte que « appartenir à une histoire, à une 

tradition, c’est être situé, avoir un point de vue ». Ainsi, « le préjugé, en tant que structure 

médiatrice, désigne l’inscription préjudicielle de notre être dans l’histoire » et, avec elle, 

« l’historicité de la compréhension ». Dans un article au titre significatif de « History as 
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Horizon », Pickering (1999 : 179) rappelle à quel point pour Gadamer la vérité est 

historiquement conditionnée et en cela provisoire : tout acte de recherche est marqué par 

l’historicité de celui qui l’accomplit, par la temporalité de son être dans le monde. Plus 

précisément, le présent du sujet interprétant intervient dans la constitution du préjugé qui 

constitue l’interface de médiation pour toute connaissance. Le passé du sujet est aussi mobilisé 

à cet effet : « We develop an understanding of any situation because we hold in our 

understanding some preliminary means for approaching it, an already established way of 

seeing. If the consequence of this is clear for […] interpretation, that it must always in some 

way and to some extent have reference to the present, then the historicality of interpretation 

must also be recognized as working the other way. In our acts of interpretation we are never cut 

adrift from the past ». Ainsi, le temps, comme la culture, se définit tel un horizon 

herméneutique. Si nous accueillons cette convergence, une association devient possible entre 

l’axe culturel descriptif exotisation-naturalisation et l’axe temporel descriptif archaïsation-

naturalisation.  

Ces considérations seront également à la base de notre démarche de rapprochement de la 

traduction à l’historiographie, que nous développerons dans le prochain paragraphe. Restons 

pour l’instant à cette première étape de notre raisonnement, qui nous permet d’assimiler les 

axes traductologiques de la culture et du temps et d’éteindre ainsi à ce dernier les observations 

que nous avons formulées sur le premier. Par le relais théorique de Gadamer, qui a nourri les 

passages conclusifs de notre réflexion sur l’herméneutique au chapitre 1, nous considérons donc 

légitime de transposer sur plan de la temporalité les hypothèses suivantes : la prépondérance du 

deuxième pôle de l’axe sur le premier (le présent sur le passé, comme la culture cible sur la 

culture source) sans l’implication d’une domination préméditée ; l’absence de correspondance 

biunivoque entre les mouvements traductifs vers les extrémités de l’axe formel (archaïsation 

comme exotisation d’une part, modernisation comme naturalisation d’autre part) avec les 

extrémités de l’axe idéologique (révérence d’une part, négligence d’autre part) ; la possibilité 

d’une cohabitation de la dimension culturelle cible (le présent) et de la dimension culturelle 

source (le passé), au nom d’une relation interculturelle (et donc interchronique) qui laisserait 

émerger, au sein de la traduction, la perception interprétative que la culture cible (le présent) a 

de la culture source (le passé).  

A ce propos, nous remarquerons que les auteurs que nous avons cités au sujet de la 

problématique archaïsation-modernisation intègrent dans leurs discours des suggestions qui 

semblent aller dans le sens de nos hypothèses. Nous pensons notamment à la coprésence 

d’archaïsation et de modernisation, mise en exergue par Lefere, que nous avons déjà 
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mentionnée. Nous songeons aussi à la valeur naturalisante attribuée par ce même auteur non 

seulement à la modernisation, lors que le traducteur souhaite reproduire les effets de l’œuvre 

sur le public d’époque, mais également à l’archaïsation, lorsqu’elle a pour objectif de 

reproduire, pour le public cible les effets que le texte suscite chez les lecteurs contemporains 

de langue source. Steiner (1975 : 347) suggère par ailleurs que l’archaïsation peut devenir « 

une forme d’internalisation » si les moyens formels de la traduction sont puisés dans le passé 

de la langue cible : de cette sorte, affirme-t-il, la traduction devient une manière d’assimiler 

l’autre à soi, en attribuant au passé d’autrui les traits de son propre passé linguistique et 

littéraire. Quelques années plus tard – dans la phase mûre de sa réflexion à laquelle nous avons 

déjà fait référence, où le réalisme de la marque culturelle cible s’impose à ses yeux – Venuti 

(2013) apporte un regard complémentaire à cette réflexion, en y injectant la perspective 

interprétative. Ainsi, il fait référence à une traduction archaïsante qu’Hölderlin fait de Sophocle, 

exotisante au risque d’instaurer entre le texte et son public un rapport d’aliénation qui ne pouvait 

exister dans la situation de communication originaire. Si Berman en tisse les éloges en tant que 

manifestation exemplaire de l’accueil de l’étranger en traduction, Venuti précise que le choix 

archaïsant n’est en réalité qu’une prise de position interprétative : la traduction vise à remplacer 

la perception classiciste de la Grèce antique, toute fondée sur l’équilibre et l’apaisement, par 

une vision plus troublée de marque romantique. De sorte que la diversité revendiquée par 

Hölderlin résiderait moins dans la trace de l’univers source que dans un regard alternatif sur ce 

dernier au sein d’une seule et même culture de réception (2013 : 186-7).  

Quelques traces se construisent alors d’un cadre théorique non systématisé, qui s’interroge sur 

l’archaïsation pour en étudier la portée et nous met sur le chemin d’une pratique où 

l’archaïsation peut faire plus que montrer la révérence envers l’« autre du passé ». C’est sur la 

base de ces intuitions que nous souhaitons observer notre corpus, afin tout d’abord de vérifier 

si oui ou non la culture du présent s’impose ; si oui ou non la modernisation et l’archaïsation 

dessinent des trajectoires plus complexes que celles de la naturalisation et de l’exotisation, selon 

ces mouvements qui devaient, selon Schleiermacher, il y a plus de deux siècles,  respectivement 

porter l’œuvre au plus près du public et imposer au public l’effort de se rapprocher de l’œuvre, 

pour en mesurer toute la distance ; si oui ou non le passé et le présent peuvent se retrouver 

mêlés au sein d’une seule et même traduction, exposés à une influence réciproque, marqués par 

la rencontre interculturelle.  

Notre lecture du corpus se concentrera également sur les deux points qui ont composé notre 

argumentation dans ce premier paragraphe. Ainsi, elle prendra en compte la démarche 

herméneutique pour tâcher d’illustrer les raisons d’être des différentes manifestations formelles 
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de la temporalité ; et elle décrira ces manifestations les observant à l’œuvre dans l’espace 

stratifié mais holistique de l’oralité. 

Qui plus est, nous tenterons d’intégrer dans notre démarche descriptive les aspects sur lesquels 

nous nous apprêtons à nous concentrer dans les trois paragraphes suivants : la relation au passé, 

la relation au classique et la réception scénique du classique, dans le cadre des représentations 

qui ont eu pour base les traductions de notre corpus. Là où cela sera pertinent, nous ne 

manquerons pas d’appliquer aux traductions les descripteurs élaborés pour la mise en scène des 

classiques au théâtre, au nom de la comparaison entre la traduction et la mise en scène que nous 

mettrons en place dans le dernier paragraphe de ce chapitre.  

Une dernière étape nous sépare de l’approfondissement de ces points théoriques que nous 

souhaitons exploiter, comme les précédents, dans l’analyse de notre corpus. Il s’agit de se 

demander si la question de la temporalité en traduction a déjà été évoquée non seulement en 

termes généraux, comme nous venons de la traiter dans ce paragraphe, mais également, de façon 

plus spécifique, en relation à la traduction des textes théâtraux du passé, comme nous tâchons 

de le faire dans l’ensemble de notre thèse en réunissant les nombreuses questions théoriques 

qui nous semblent composer la problématique et la construire en tant que telle. La littérature de 

référence n’est pas absente. Au contraire, comme nous l’indiquions au chapitre 3 dans le cadre 

de notre l’état de l’art sur la traduction théâtrale, la question de la traduction des textes théâtraux 

du passé est certainement à intégrer parmi les questionnements clés de la traductologie 

théâtrale. Or, la réflexion traductologique sur cet aspect particulier est dispersée en une série de 

contributions ponctuelles, souvent sous forme d’articles, souvent consacrées à des corpus très 

particuliers, limités, par exemple à la traduction d’une œuvre, ou d’un auteur, par un ou 

plusieurs traducteurs, à des moments spécifiques de l’histoire, dans des pays spécifiques – 

comme sera le cas de notre corpus, seulement partiellement exploitable, en tant que produit 

isolé et sans le support de la réflexion théorique qui le précède, par ceux qui voudraient 

identifier les enjeux essentiels de la traduction des classiques du théâtre. Qui plus est, dans ces 

matériaux éparpillés, la question de la temporalité est trop rarement posée de façon catégorielle, 

comme nous cherchons à faire dans ce chapitre. Plutôt, d’autres questions émergent dans les 

cadres théoriques essentiels qui sont à chaque fois esquissés : celles que nous avons présentées 

dans le chapitre 3 (la  performability, la prononçabilité, l’adaptation, les enjeux culturels et 

sociologiques), mais également la traduction du vers, de la langue poétique, ou encore 

l’expérience stylistique traducteur et l’auteur traduit. En somme, toute une série d’éléments qui, 

mis bout à bout, contribuent à construire le cadre composite de la réflexion sur les classiques 

du théâtre. Des éléments que nous n’avons pas manqué de traiter au cours de cette thèse, tout 
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en tâchant de les relier aux traductèmes-clés placés au centre de notre recherche. Il semble donc 

difficile d’extraire la réflexion sur la temporalité de la masse des considérations autres qui 

l’entourent, l’impliquent, voire contribuent à la définir. Aussi renonçons-nous à nous plonger 

dans un état de l’art lourd et complexe à traiter, tout en reconnaissant l’obstacle que cela peut 

représenter pour un traitement exhaustif de la question. L’on peut d’ailleurs se demander si un 

état de l’art de ce genre serait effectivement maitrisable, étant donné son étendue. Tout en 

restant ouverte à une étude ultérieure qui pourrait davantage se concentrer sur les traces de la 

temporalité dans les (innombrables) matériaux critiques concernant la traduction des textes 

théâtraux du passé – et tout en étant consciente que le choix d’un tel angle d’attaque pourrait 

conduire à la rédaction d’une thèse parallèle à la nôtre – nous nous limitons à évoquer ici 

quelques lignes directrices à partir d’un texte qui revendique une certaine vision d’ensemble 

sur le thème qui nous intéresse. Il s’agit d’une contribution relativement récente, concentrée sur 

le traitement en traduction du théâtre grec en anglais au fil des siècles, dont le sous-titre Greek 

Drama in English, renvoyant au corpus étudié, est précédé du titre programmatique Found in 

Translation. Ce volume dispose aussi d’un chapitre introductif ayant vocation à faire le point 

sur les enjeux clés de la traduction du théâtre ancien : « Finding Principles, Finding a Theory » 

(Walton 2006). De façon intéressante, l’auteur de l’ouvrage semble partager notre constat sur 

l’absence de recherches à caractère monographique sur la question qui nous intéresse ici, 

lorsqu’il précise dans ses remarques liminaires que l’histoire de la traduction de la comédie et 

de la tragédie ancienne est, dans son étude, « fully investigated for the first time » (Walton 

2006 : 1). Il faudra également remarquer, que, comme dans la plupart des autres, plus modestes, 

travaux de recherche sur la question, ce sont les questions générales de la traduction théâtrale 

qui sont ici mises à l’honneur. L’auteur annonce en effet dans son introduction : « In considering 

the practice and theory of translating classical Greek plays into English from a theatrical 

perspective, Found in Translation also addresses the wider issues of transferring any piece of 

theatre from a source into a target language » ; « Chapters are devoted to topics including verse 

and prose, mask and non-verbal language, stage directions and subtext, and translating the 

comic […] The book concludes with a consideration of the boundaries between ‘translation’ 

and ‘adaptation’» (Walton 2006 : 1). Néanmoins, bien que la dimension de la temporalité ne 

soit pas identifiée en tant que telle, la réflexion de Watson se développe aussi autour de son 

axe, avec des considérations qui nous semblent utiles à la définition de notre cadre.  

Au fil de son argumentation, nous identifions la tendance à parler de la traduction théâtrale dans 

le temps en termes de transfert culturel : « When the culture is at least two and a half thousand 

years old the problems of transference are inevitably magnified », affirme-t-il notamment ; ou 
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bien « The long history of translating Greek tragedy and comedy into English suggests that the 

issue has always been one of finding a balance between cultures » ; ou encore « The problem 

still comes down, as it always does in any act of cultural transference, to the balance to be struck 

between source and target » (Walton 2006 :1).  

Cet auteur insiste également sur la fonction théâtrale de la traduction, prônant sa performabilité 

et prononçabilité. Ainsi, les termes « speakable » et « playable » reviennent souvent, avec la 

considération que leur prise en compte est beaucoup plus marquée aujourd’hui que par le passé :  

« Most of today’s translators from Greek tragedy or comedy for performance are aware of the 

need to leave open that ‘performance door’ which much literary and literal translation from the 

past seems to close » (Walton 2006 : 17). Plus particulièrement il se montre conscient de la 

valeur interprétative et créative qui est attachée à la mise en scène d’une pièce classique, 

indiquant que, par le travail du metteur en scène, du scénographe et des acteurs celle-ci devient 

une nouvelle entité artistique censée s’adresser au public contemporain : « For the practitioner, 

if an ancient play is to live again in our own time and speak to a contemporary audience, there 

must be freedom of interpretation because that is what directing involves. For the practitioner 

there is no ur-text, no primary finished version of the original: there is only the text as […] map 

from which the director and designers fashion the landscape for the players to inhabit. 

Interpretation has to be part of the process for director and actor » (Walton 2006 : 16) ; « Drama 

as a collaborative art is frequently concerned with re-creation, the re -interpretation of a classic 

text » (Walton 2006 : 18). 

En revanche, Walton semble formel quant aux limites imposées à la fonction interprétative du 

traducteur : « The translating of a play is no more than an early station in a progress which ends 

up, via directors, designers and players, as a new artistic entity » (Walton 2006 :2) ; «The extent 

to which interpretation may be, or cannot help but be, a part of the process for the translator is 

another matter » (Walton 2006 : 17) ; « In translation for the stage there is a real difference 

between the presentation of the work of the writer in a different language and the re-presentation 

of that work through the artistic intervention of a director » (Walton 2006 : 18). Il s’agit là d’un 

point sur lequel nous divergeons de la position de Walton, comme la construction théorique que 

nous avons tissée depuis le premier chapitre le laisse entendre et comme les prochains 

paragraphes de ce chapitre le préciseront encore sur le front spécifique de la gestion de la 

temporalité. Nos idées restent toutefois pour l’instant au stade d’hypothèses. Si nous croyons 

bien que l’interprétation du classique a lieu dès la phase de la traduction, nous nous réservons 

de le vérifier dans quelques pages, quand il sera finalement question d’analyser notre corpus.  
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Ce qui nous semble plus intéressant dans le discours de Walton, est l’idée que la traduction du 

classique théâtral comporte tout naturellement une attraction de la traduction vers le pôle du 

présent – « The history of translating classical tragedy and comedy […] demonstrates how 

through the ages translators have, wittingly or unwittingly, appropriated Greek plays and made 

them reflect socio-political concerns of their own era » (Walton 2006 : 1) – ainsi que la 

suggestion qu’une co-existence est possible, en traduction, des deux dimension temporelles du 

passé et du présent : « (translations) reflect both the time in which they were first performed, 

and the time for which they are now being revived. There are special questions, in translating 

as well as in directing plays from the classical period, as to how you cultivate a cultural context 

into which they will fit both theatrically and historically. How do you find a voice that will 

speak of centuries before Christ in tones that the twenty-first century of the Christian era will 

comprehend? » (Walton 2006 : 1). Qu’une « appropriation » puisse avoir lieu et que la réponse 

à des questions de ce genre puisse être trouvée sans passer par l’interprétation nous semble bien 

difficile, mais Walton ne se concentre pas sur ce sujet. 

Il nous livre plutôt une hypothèse qui rejoint en quelque sorte les considérations que nous avons 

formulées au chapitre 5 lors de l’étude de la tragédie et de la comédie aux XVIIe et XXe-XXIe 

siècles, à savoir que la comédie se prête à (voire demande) une plus ample intervention dans le 

sens de la modernisation. De façon assez intéressante, si le titre du chapitre où une telle thèse 

est portée est « Modernizing Comedy », les observations de Walton sont toutes orientées vers 

l’appropriation culturelle, à tel point que, selon l’auteur, c’est justement dans la traduction de 

la comédie que le glissement vers l’adaptation peut le plus facilement se produire (Walton 

2006 : 138). Au centre de sa réflexion se trouvent donc les « contemporary references » (Walton 

2006 : 156), ces realia compréhensibles pour le public primaire qui perdent leur transparence 

aux yeux du public de la traduction. Au milieu de la tension entre la culture source et la culture 

cible, affirme Walton « the translator’s imperative has to be to locate the theatrical language 

rather than just a linguistic equivalent » (Walton 2006 : 158).  

Enfin, l’excursion dans le travail monographique de Walton, nous révèle un voyage sur des 

voies non entièrement éloignées des nôtres, fondé par ailleurs sur une bibliographie en partie 

comparable. Or, au-delà de la limitation imposée à l’interprétation du traducteur, quelque chose 

semble manquer à nos yeux dans cette analyse qui propose une association presque escomptée 

entre temps et culture et puis applique à la traduction du théâtre ancien les mêmes catégories 

que celles de la traduction du théâtre étranger. Il s’agit là de l’intégration de la réflexion sur le 

temps, du rapport au temps et au classique, dans la traduction et jusqu’à la performance, ce 

moment final de concrétisation de la traduction que Walton remet pourtant si souvent au centre 
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de la réflexion. Ce sont précisément ces points que nous souhaitons développer davantage dans 

les prochains chapitres, tout en gardant à l’esprit que l’espace de manifestation de ces prises de 

position sur la temporalité est, pour nous et dans le périmètre limité de cette thèse, davantage 

la gestion de l’oralité cible que le traitement ponctuel des realia – dans cet objet « théâtre » que 

nous avons néanmoins souhaité définir tel un reale pour souligner la propension à l’évolution 

dans le temps de toutes ses facettes, plus particulièrement celle de l’oralité.  

 

6.3 La traduction comme historiographie  

Afin d’enrichir la réflexion sur le traitement de la temporalité en traduction, en construisant un 

plus ample espace de résonnance pour les dimensions formelle et culturelle que nous avons 

évoquées jusqu’ici, il nous semble pertinent de tenter un rapprochement, métaphorique et non 

seulement, entre la traduction des classiques – en tant qu’écriture interprétative des œuvres du 

passé – et l’historiographie – au sens d’écriture de et sur l’histoire. A cet effet, nous nous 

laisserons guider par des auteurs comme Ricœur et De Certeau, sans oublier de compléter les 

suggestions de Gadamer que nous avons évoquées au premier paragraphe. Avançant dans notre 

argumentation, nous proposerons également d’observer les différentes approches du passé que 

l’historiographie – et avec elle la traduction des œuvres du passé – peut comporter. Le Goff et 

Hartog viendront éclairer ce deuxième temps de notre réflexion. 

Commençons donc par le premier volet. Dans la vision de l’historiographie de Ricœur nous 

découvrons des repères qui paraissent plutôt familiers à la lumière de l’étude traductologique 

que nous avons menée dans les chapitres 1 et 4 tout particulièrement.  

Tout d’abord, le philosophe envisage pour l’historiographie un processus en trois temps, 

articulé en une phase documentaire, une phase explicative/compréhensive, une phase 

scripturale/représentative (Ricœur 2000). La première consiste en la collecte des documents à 

étudier, « l’établissement de la preuve documentaire » (Ricœur 2000 : 169) ; la deuxième porte 

sur la compréhension des faits et des dynamiques du passé et vise à définir le pourquoi du 

passé ; la troisième correspond à l’écriture historique proprement dite et peut se définir « phase 

littéraire ou scripturale lorsqu’il s’agit du mode d’expression, phase représentative lorsqu’il 

s’agit de l’exposition, de la monstration, de l’exhibition de l’intention historienne prise dans 

l’unité de ses phases, à savoir la représentation présente des choses absentes du passé » (Ricœur 

2000 : 171). Ainsi, l’écriture historique peut être entendue « aussi bien comme mise en intrigue, 

disposition narrative qu’explication à proprement parler » (Ricœur 2000 : 236). Au sujet de 

cette troisième phase, Ricœur précise la double connotation portée par le verbe représenter : 

présenter, illustrer (au sens de vorstellen), mais aussi tenir lieu de (au sens de vertreten). Dans 
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cette deuxième acception, l’écriture historiographique acquiert une fonction de 

« représentance », « lieutenance » du passé (Ricœur 1985 : 253-254) 

Nous sommes ici, comme nous le disions précédemment, face à une procédure connue, étant 

donné que nous l’avons déjà décrite pour la traduction : écriture concernant un document du 

passé, la traduction que nous étudions ici se fonde, comme l’historiographie, sur l’établissement 

de la source documentaire (le texte source, mais également tous les paratextes nécessaires à sa 

compréhension en tant que texte et en tant qu’œuvre) ; puis comporte un temps herméneutique 

(et esthétique) de compréhension ; enfin prévoit une écriture. De façon assez intéressante, la 

traduction a, comme l’écriture de l’histoire telle que l’entend Ricœur, une valeur de 

représentation et une valeur de commentaire : elle s’érige en lieu et place du texte source et par 

là même elle le raconte, elle le relate, à la fois le disant et disant quelque chose sur lui. Nous 

nous rappellerons ici la dimension discursive de l’oralité, évoquée au chapitre 4.  

Au-delà de la similarité des moments constitutifs, le rapprochement entre traduction et 

historiographie s’approfondit par le biais du moment pivot de l’herméneutique et par celui de 

la contribution au Sens qui peut être apportée par les choix scripturaux. Concernant ce deuxième 

aspect Ricœur affirme, au sujet de l’historiographie : « nous avons renoncé à tenir l’expression 

pour un vêtement neutre et transparent posé sur une signification complète en son sens […] la 

narrativité ajoute ses modes d’intelligibilité à ceux de l’explication-compréhension ; […] les 

figures de style se sont avérées être des figures de pensée susceptibles d’ajouter une dimension 

propre d’exhibition à la lisibilité propre des récits » (Ricœur 2000 : 360). Sur le premier ses 

considérations sont en revanche les suivantes : « ce que l’historien raconte n’est pas ce qui s’est 

passé, c’est sa représentation » (Ricœur 2000 : 363). A ce sujet, il précise : « Je n’ai guère 

jusqu’à présent prononcé le mot ‘vérité’, ni même risqué une affirmation concernant la vérité 

en histoire » (Ricœur 2000 : 364). Ainsi, l’interprétation du passé entre en jeu, la narration 

historique n’est pas un récit de vérité, mais la représentation d’une absence (Ricœur 2000 : 367) 

faite par le biais d’une pensée de l’histoire (1985 : 254). Plus encore, sur ces bases, le récit 

historique crée l’histoire, « refigure » le temps (1985 : 10-12, 189, 330-331). 

Nous sommes ici véritablement en terrain connu, car c’est tout à fait en ces termes que nous 

avons souhaité présenter la traduction au cours des chapitres précédents et tout particulièrement 

du chapitre 1, où il a été question de présenter l’œuvre comme la construction d’un monde. 

Nous sommes ici également face à un passage clé, qui permet l’embrayage sur l’herméneutique, 

faisant explicitement de l’histoire l’objet de cette dernière. Nous nous permettons alors ici de 

revenir au discours de Gadamer, laissé en suspens, car ce philosophe n’a pas seulement présenté 

l’histoire comme horizon herméneutique, précisant que toute connaissance est historiquement 
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située, mais a également formulé le principe de l’herméneutique historique, indiquant que la 

connaissance de l’histoire elle-même est subordonnée à l’horizon de l’histoire. Ainsi, comme 

le rappelle Deniau (2002), dans la construction de Gadamer « l’histoire n’est pas un simple 

objet constitué par un sujet, puisque c’est la ‘subjectivité’ qui, en l’occurrence, est constituée 

par son ‘objet’ […] nous appartenons à l’histoire […] avant même d’en prendre 

conscience ». Dans ce cadre, « il n’y a pas un passé et un présent séparés qu’une réflexion 

extérieure essaierait de mettre en rapport (la tâche de l’historien serait dès lors de reconstruire 

le passé tel qu’il a été) ; au contraire, présent et passé ne se donnent qu’à partir de la médiation 

que nous sommes ». En suivant cette piste et en l’appliquant à la traduction des textes du passé, 

nous pourrions envisager celle-ci comme l’écriture d’une herméneutique du passé dont le 

titulaire serait le sujet traducteur, doté de son préjugé historique. En d’autres termes, la 

traduction des classiques impliquerait l’interprétation du passé, et donc la génération d’un 

discours sur le passé à partir du biais du présent.  

Ricœur n’est pas sans connaître ces principes. Ainsi, il affirme tout d’abord la centralité de 

l’interprétation dans la recherche historique : « Il y a, selon moi » déclare-t-il, « de 

l’interprétation aux trois niveaux du discours historique, au niveau documentaire, au niveau de 

l’explication/compréhension, au niveau de la représentation littéraire du passé. En ce sens, 

l’interprétation est un trait de la recherche de la vérité en histoire qui traverse les trois niveaux 

(Ricœur 2000 : 235). Puis, il reconnait la « condition historique indépassable » (2000 : 374) du 

sujet-historien, « la constitution temporelle de l’être que nous sommes » (2000 : 454), renvoyant 

à Heidegger – qu’il conteste d’ailleurs pour l’orientation de la temporalité vers l’avenir, et donc 

la mort, que le philosophe allemand établit. A l’ontologie « négative » de « l’être-pour-la-

mort », Ricoeur préfère en effet opposer une « ontologie positive » de « l’être-face-à-la-mort, 

contre-la-mort » (2000 : 480). Enfin, il applique explicitement l’herméneutique de Gadamer à 

l’appréhension du passé : « Il faut faire place à l’idée d’une fusion entre horizons, qui ne cesse 

de se produire chaque fois que, mettant à l’épreuve nos préjugés, nous nous astreignons à 

conquérir un horizon historique et nous nous imposons la tâche de réprimer l’assimilation hâtive 

du passé à nos propres attentes de sens. Cette notion de fusion entre horizons conduit au thème 

qui est finalement l’enjeu de cette herméneutique de la conscience historique, à savoir la tension 

entre l’horizon du passé et celui du présent » (1985 : 399). 

Si le philosophe envisage ici l’expérience herméneutique comme une occasion de rencontre 

avec un horizon historique autre, et donc avec le passé, nous qui avons posé la centralité du 

sujet dans l’acte herméneutique qui fonde la traduction, avons plutôt tendance à souligner le 

revers de la médaille, soit l’apport de l’horizon historique du sujet interprétant dans la 
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compréhension du passé. Cet aspect est également saisi par Ricœur lorsqu’il envisage 

l’existence d’un « présent historique », « moment axial à partir duquel tous les évènements 

peuvent être datés » (1985 : 420) et qu’il se rappelle la critique à l’histoire formulée par 

Nietzche, en guise d’invitation à dépasser la vénération du passé (1985 : 425). S’agissant de 

l’ingérence du présent dans l’action de représentation du passé, nous nous devons également 

de citer Michel de Certeau, qui insiste davantage sur la prévarication du présent, faisant de 

l’historiographie une pratique historique présente et conquérante, visant non pas à rendre 

compte du passé, ni à l’interpréter dans la limite de biais herméneutiques du présent, mais bel 

et bien à le construire. Par ailleurs, affirme De Certeau, par l’acte même de l’écriture le présent 

coupe le continuum avec le passé et le met à distance, le transformant en « autre que soi », objet 

externe de connaissance (De Certeau 1975 : 10-19). Ainsi l’historiographie s’impose-t-elle 

comme une « activité qui recommence à partir d’un temps nouveau, séparé des anciens, et qui 

prend en charge la construction d’une raison dans ce présent » (De Certeau 1975 : 19). 

Autant de suggestions qui se prêtent, il nous semble, à corroborer notre hypothèse de la 

centralité du présent comme point de vue naturellement dominant dans l’interprétation du passé 

qui se produit au moment de la traduction d’un texte non contemporain.  

Dans cette série de considérations sur l’écriture de l’histoire, nous trouvons également 

l’invitation à approfondir le questionnement sur la relation au passé. En la saisissant nous 

sommes amenée non seulement à sortir de l’opposition archaïsation-modernisation imaginant 

que toute traduction du passé est une écriture présente et interprétante ; mais aussi à nous poser 

la question du type de regard que le présent porte sur le passé. A ce sujet, la philosophie de 

l’histoire peut encore nous apporter ses lumières.  

Avant de passer au deuxième temps argumentatif de ce paragraphe consacré à l’étude de la 

traduction du passé en tant qu’historiographie, nous nous permettons de rappeler un aspect que 

nous n’avons fait ici qu’effleurer, soit la mémoire du passé que le présent interprétant fait entrer 

dans son processus de compréhension historiquement située de l’histoire. Individuelle ou 

collective, la mémoire repose non pas sur le document, mais sur l’image retenue d’un passé 

dont on a fait l’expérience ou dont on a reçu le témoignage. En tant que telle, elle se fait horizon 

de départ dans l’appréhension du passé, en qualité de partie constituante du sujet même qui 

interprète l’histoire, et à la fois avatar, ou leurre, de l’histoire que l’on souhaite connaître, tout 

en étant certainement le motif qui pousse à la connaissance de l’histoire. C’est ce profil que 

nous retenons de la mémoire à partir des lectures de Ricœur (2000), Hartog (2015/2003) ou Le 

Goff (1988), qui rappelle comment la mémoire a été accueillie, dans les dernières décennies du 

XXe siècle, parmi les objets d’étude de l’histoire. Nous évoquons la mémoire car nous croyons 
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que, comme l’historiographie, elle peut trouver son pendant dans la traductologie des textes du 

passé. Non pas acte herméneutique et scriptural, mais horizon de ce dernier, la mémoire nous 

paraît correspondre à cette image reçue que l’on a d’une époque, d’un auteur, d’une œuvre, 

d’une pièce. Circulant par le biais de la littérature scientifique et de vulgarisation, à travers le 

discours pédagogique, la littérature récréative et la mise en scène, ainsi que par le récit des 

expériences concernant ces véhicules de mémoire, celle-ci se place approximativement dans le 

même espace que la réception. C’est ainsi qu’elle mérite d’être prise en compte, il nous semble, 

dans l’étude de la traduction des textes du passé, que l’on arrive à la saisir en tant que préjugé 

de la traduction ou qu’on l’observe en tant que le distillé ultime de cette dernière, voire de sa 

mise en scène dans le cas de la traduction théâtrale. Dans ce cas, elle sera certes le produit de 

l’acte historiographique de la traduction, contribuant davantage à nourrir l’imagination 

collective sur l’œuvre, mais elle portera peut-être en elle, au-delà du Sens saisi et exprimé par 

l’exercice herméneutique et scriptural de l’historiographie, également le souvenir d’une 

mémoire préalable.  

Venons maintenant aux modalités d’appréhension du passé que la littérature historiographique 

nous suggère. Nous entrons ici dans un champ d’études ample et jouissant d’une longue 

tradition, qu’il serait difficile de condenser en quelques pages. Relisant Ricœur (1985, 2000), 

Hartog (2015/2003) et Le Goff (2003) nous tâcherons de fournir quelques exemples de visions 

du temps – passé, mais non seulement – et de visions de l’histoire qui nous serviront moins 

comme grille figée, à appliquer telle quelle à la lecture de notre corpus, que comme repères 

utiles pour des analyses sur mesure qui prennent en compte les spécificités traductives et 

contextuelles de chaque traduction.  

Dans cette optique, il convient tout d’abord de mentionner les régimes d’historicité. Tels que 

les définit Offenstadt (2011 : 14) dans son ouvrage introductif à l’historiographie, ils sont à 

entendre comme « les modes de rapport au temps, les expériences du temps des acteurs, c’est-

à-dire la façon dont les contemporains articulent les trois temps, passé présent futur », voire, 

plus génériquement « la manière avec laquelle les cultures structurent leur représentation du 

temps ». Hartog précise que le concept de régime d’historicité s’organise « autour des notions 

de plus et de moins, de degré, de mélange, de composé et d’équilibre toujours provisoire ou 

instable. Un régime d’historicité n’est ainsi qu’une façon d’engrener passé, présent et futur ou 

de composer un mixte des trois catégories […] un des trois composants étant de fait dominant » 

(2015/2003 : 13). En marge de sa définition, Offenstadt (2011 : 14) note aussi que « les acteurs 

fondent leur conception du temps sur ce qu’ils ont retenu du passé, sur le passé actualisé, 

leur ’champ d’expérience’ et leurs visions et anticipations du future, leur ‘horizon d’attente’ », 
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renvoyant aux théories de Ricœur (2000) et Koselleck (1990/1979). Ainsi confirme-t-il le lien 

logique que nous avons instauré entre herméneutique historique et régimes d’historicité.  

Avant de jeter un regard rapide dans les régimes, nous souhaitons introduire une notion quasi-

synonymique, employée par Ricœur (2000), qui l’emprunte à son tour à Pomian (1984). Il s’agit 

de la chronosophie, conception du temps qui a trait plutôt à la perception structurelle de ce 

dernier, en tant qu’entité continue ou discontinue, cyclique, linéaire, répétitive, évènementielle, 

épochale… Sans entrer dans une différenciation détaillée des deux concepts, nous les ferons 

converger aux fins de notre argumentation, qui n’a pour l’instant pour but que d’illustrer que 

différentes manières de concevoir le temps sont possibles.  

La contribution la plus illustrative du concept nous semble fournie par Hartog (2015/2013). Cet 

historien français présente en effet une vision tripartite de l’expérience du temps au fil des 

siècles, imaginant que le point de repère temporel de l’humanité a été d’abord le passé, puis le 

futur, l’attention de l’humanité se concentrant aujourd’hui principalement sur le présent. Plus 

spécifiquement – après une phase mythico-héroïque dominée par une expérience constamment 

renouvelée de faits et gestes légendaires, à la fois sans temps et toujours présents – à l’époque 

ancienne les hommes ont considéré le passé comme une source de vérité et d’enseignement, 

érigeant l’histoire en magistra vitae. Entre la Renaissance et le XXe siècle, le « régime 

moderne », incarné à son summum par les lumières, a en revanche imposé l’orientation vers le 

futur, le progrès, la construction des grandes entités politiques et sociales. Enfin, aujourd’hui, 

la foi dans l’avenir semble éteinte, le présent devient un labyrinthe sans issue. Il s’agit là d’un 

squelette essentiel, qui peut s’enrichir des contributions de Le Goff (1988) et gagner en détail 

sur la perception du temps aux différents moments de l’histoire. Nous retrouvons notamment 

dans la réflexion de cet historien le constat sur l’a-historicité originaire, propre entre autres à la 

civilisation grecque. Le Goff montre comment cette approche au temps a été remplacée par le 

regard romain, reconnaissant un mouvement évolutif et dégénératif de l’histoire, du passé vers 

le présent et nourrissant une profonde nostalgie du passé. Il rappelle aussi la portée 

révolutionnaire de la pensée augustinienne, qui a introduit, dans le temps individuel et du 

monde, le troisième temps de l’avenir, posant les bases pour la conception chrétienne du temps : 

statique et cyclique d’une part, futuriste d’autre part. La perspective temporelle du fidèle est en 

effet celle, future, du retour du Christ et du salut universel, mais il vit jusque-là dans l’attente 

de ce moment, à la fois constamment présente et marquée par le retour systématique des grands 

moments du calendrier liturgique. Le Goff évoque aussi les visions de la Renaissance et du 

Classicisme français, fondées – avec toutes les distinctions nécessaires – sur la même sensation 

d’accomplissement, de dette créative vers le passé et de détermination à marquer un nouveau 
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début dans la ligne du temps. Il rappelle aussi le sens téléologique de l’histoire dominant à l’âge 

romantique et la curiosité pour le passé – qui se traduit en la constitution de l’histoire en objet 

d’étude et discipline académique –, ainsi que l’exacerbation futuriste des premières décennies 

du XXe siècle, qui s’estompe nécessairement avec les guerres, pour conduire, à la fin du siècle, 

à une relation beaucoup plus complexe à la temporalité.  

Hartog donne à cette tension complexe le nom de présentisme, envisageant la prédominance du 

plan temporel du présent, mais il ne manque pas d’étudier les relations que ce présent entretient 

avec le temps et les autres temps, tout particulièrement le passé. Hartog fait en effet le constat 

d’une « incapacité collective à échapper à ce qu’on nomme couramment désormais ‘court-

termisme’ et que je préfère appeler présentisme. Le présent seul : celui de la tyrannie de l’instant 

et du piétinement d’un présent perpétuel » (Hartog 2015/2003 : 13). Notre âge, dit l’historien, 

est celui de la consommation éphémère, de l’éternelle jeunesse, de la communication en temps 

réel. Néanmoins, affirme-t-il également, « [ce] présent perpétuel, insaisissable et quasiment 

immobile, cherch[e] malgré tout à produire pour lui-même son propre temps historique » 

(Hartog 2015/2003 : 40). Tout d’abord vis-à-vis du futur. Dépourvus de perspectives certaines, 

les hommes du présent sont « plus qu’anxieux de prévisions, sinon de prédictions » (Hartog 

2015/2003 : 159). Fragiles aujourd’hui, ils craignent aussi pour leur avenir et l’investissent alors 

d’une volonté de protection, de préservation. Dans leur relation au passé ils suivent une 

démarche analogue de conservation et commémoration, sublimant le patrimoine matériel et 

immatériel et s’attachant aux documents, qu’ils produisent et archivent en grandes quantités. 

Ainsi, le présentisme obsessionnel d’Hartog est également « multidirectionnel » (Hartog 

2015/2003 : 268) : « le présent s’est étendu tant en direction du futur qu’en direction du passé. 

Vers le futur : par les dispositifs de la précaution et de la responsabilité, par la prise en compte 

de l’irréparable et de l’irréversible, par le recours à la notion de patrimoine et à celle de dette, 

qui réunit et donne sens à l’ensemble. Vers le passé : par la mobilisation de dispositifs 

analogues. La responsabilité et le devoir de mémoire, la patrimonialisation […] la dette déjà. 

Formulée à partir du présent et pesant sur lui, ce double endettement, tant en direction du passé 

que du futur, marque l’expérience contemporaine du présent » (Hartog 2015/2003 : 267-268).  

Après la reconnaissance du rôle du présent dans l’herméneutique historique de Gadamer et dans 

l’étude de l’historiographie de Ricœur, le présentisme qu’Hartog considère comme étant la 

marque temporelle de notre époque peut nous réconforter davantage dans notre hypothèse de 

la prédominance du point de vue présent dans le cadre de la traduction des textes du passé. 

D’autres ouvrages historiques signalent d’ailleurs aujourd’hui la même tendance. Nous pensons 

notamment au travail d’Offenstadt (2014) sur l’usage que les idéologies contemporaines font 
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du passé pour s’auto-fonder ; ou à celui de Rousso (2013) sur la contemporanéité elle-même, 

régime d’historicité dominant selon l’auteur, dans la société, dans les sciences humaines et au 

sein même de la discipline de l’histoire, comme le prouve la naissance, en 1978, de l’Institut 

d’Histoire du Temps Présent. Mais nous songeons surtout à Le Goff (1988), qui réaffirme d’une 

perspective historique, ce que Gadamer et Ricœur ont posés en termes philosophiques : « Le 

passé dépend partiellement du présent », affirme-t-il, « Toute histoire est bien contemporaine 

dans la mesure où le passé est saisi dans le présent et répond donc à ses intérêts » (Le Goff 

1988 : 223) ; « l’historien part de son présent pour poser des questions au passé […] l’histoire 

est bien la science du passé, à condition de savoir que ce passé devient objet de l’histoire par 

une reconstruction sans cesse remise en cause » (Le Goff 1988 : 190). 

A la suite de ce premier balayage sur les régimes d’historicité, nous sommes en quelque sorte 

revenue à la case de départ du présent. Or, nous ne souhaitons pas nous en tenir là. Au contraire, 

cette incursion dans les regards portés sur le passé est pour nous véritablement l’occasion de 

découvrir comment ces derniers peuvent se manifester. Car si notre hypothèse est que le présent 

s’impose, nous n’entendons pas par là qu’une modernisation formelle sera la seule voie 

possible, ni que la traduction contemporaine des classiques théâtraux du passé impliquera 

nécessairement une négligence idéologique de ce passé. Plutôt, nous croyons que ces approches 

traductives sont possibles, voir effectivement plus marquées dans la traduction de la comédie 

que dans celle de la tragédie comme le remarque Walton, mais nous nous attendons surtout à 

voir émerger des visions contemporaines du passé. A cet effet, les régimes de temporalité et les 

chronosophies que nous avons présentés – ainsi que l’exemple d’Hartog qui ne fait pas 

qu’identifier une tendance au présentisme, mais la qualifie dans sa relation même à la 

temporalité – définissent quelques pistes pour repérer des traitements possibles du passé que 

nous espérons pouvoir saisir dans nos traductions. Nous pensons notamment à l’état de 

continuité ou de césure que l’on attribue à la ligne du temps, à la volonté conservative ou 

commémorative, à une tendance à penser au temps de la narration non pas comme passé, ni 

comme strictement contemporain, mais comme toujours présent, à la manière des mythes 

grecs… 

Nous tâcherons d’approfondir cette poignée d’exemples en exploitant tout d’abord un appel à 

la précaution lancé par les auteurs mêmes que nous avons lu sur la chronologie des régimes de 

temporalité. S’agissant de cette périodisation, ils nous rappellent en effet qu’elle est susceptible 

de véhiculer une interprétation de l’histoire portant non seulement sur l’extension de certaines 

époques – Offenstadt (2011) renvoie notamment à ce sujet au moyen âge long de Le Goff et le 

XXe siècle bref de Hobsbawm –, mais également sur leur étanchéité – Offenstadt (2011) signale 
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à ce propos l’influence de l’Ancien Régime sur l’histoire européenne jusqu’au début du XXe 

siècle, telle que revendiquée par Ernst Bloch et Arno Mayer. De façon plus générale, il convient 

de prendre en compte les théories qui envisagent une persistance du passé sur le présent, voire 

la nécessité de découper l’histoire en plans temporels de durée variée, capables de marquer la 

suite de phénomènes de nature différente (Koselleck 1990, Braudel 1958). Une telle réflexion 

sur la périodisation a certes, génériquement, des retombées directes sur le fond de la question 

des régimes de temporalité, en ceci qu’établir où s’arrête le passé et où commence le présent 

est un facteur non négligeable dans l’identification des rapports entre les temps. Mais elle nous 

suggère aussi un champ d’application plus spécifique, celui du Classicisme français auquel 

appartiennent les deux œuvres sources de notre étude. Quel sera le traitement de cette catégorie 

à la fois chronologique et esthétique proprement française de la part de nos traducteurs 

contemporains, étant donné qu’une telle catégorie est absente de l’histoire littéraire italienne et 

que le terme classicisme acquiert en son sein des sens différents, renvoyant directement aux 

classiques anciens ou bien à des manières modernes de s’approprier les éléments formels et 

thématiques de ce classicisme, qui ne se situent pas au XVIIe siècle ? Feront-ils appel à l’un de 

ces classicismes ? Se souviendront-ils du classicisme ancien ? Feront-ils glisser le XVIIe siècle 

français dans l’univers du XVIIe siècle italien ? Dans cette optique, des régimes d’historicité 

pourraient émerger qui mettraient le passé au centre de l’expérience historiographique, mais 

qui joueraient sur la durée et l’étanchéité des époques et nécessiteraient pour cela d’être décrits 

qualitativement. 

Toujours dans l’optique de présenter des manières possibles d’appréhender le passé, nous 

attirons également l’attention sur le fait que à côté des régimes de temporalité et des 

chronosophies, une autre série d’approches peut être identifiée : celles des regards portés sur 

l’histoire en tant qu’étude et écriture du passé. Quels sont ses objectifs et ses objets de 

recherche, quelle est son objectivité, quelle est son utilité ? Autant de questions que les 

historiens et les philosophes se posent depuis, au moins, la naissance de la discipline et que l’on 

pourrait sans trop de difficultés envisager d’appliquer à la traduction des classiques, pour 

éclairer l’aspect spécifique de la gestion de la temporalité en son sein. A ce sujet, Le Goff 

(1988) nous suggère un excursus rapide sur les approches à l’histoire dans les deux derniers 

siècles : l’historicisme positiviste d’Humboldt et Ranke, qui prive l’histoire de toute fonction 

éthique pour en faire une science exacte, documentaire, érudite,  mais qui reste lié à des grandes 

idées structurantes telles que la nation ou le peuple ; l’hyper-positivisme de Dilthey, qui 

souhaite épurer l’histoire de l’a priori que celles-ci représentent ; le matérialisme historique de 

Marx fondé sur l’idée que les évolutions sociale, politique et intellectuelle des sociétés 
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dépendent de la production matérielle des biens de subsistance ; l’idéalisme historique de 

Croce, qui revendique l’apport de la pensée et de l’action des individus dans la détermination 

du processus historique ; la théorie biologique des civilisations de Spengler ; l’histoire 

renouvelée de Foucault, qui remet en cause la globalité et la continuité de l’histoire ; l’histoire 

structuraliste, qui cherche la matrice au risque d’annuler le temps ; l’histoire microscopique, 

portant sur des individus et des évènements d’impact limité sur la macro-histoire ; la nouvelle 

histoire, avec sa propension à « la critique du fait historique de l’histoire événementielle, en 

particulier politique ; la recherche d’une collaboration avec les autres sciences sociales (la 

sociologie, l’anthropologie, l’économie) […] le remplacement de l’histoire-récit par l’histoire-

problème, l’attention au présent de l’histoire » (Le Goff 1988 : 329-330).  

Au-delà des singularités de chacune de ces visions de l’histoire, elles nous indiquent dans leur 

totalité qu’il est toujours possible de se demander quelle fonction est reconnue à l’histoire par 

l’historien, ainsi que son public. Ainsi, on peut notamment demander à l’histoire de nous 

apprendre des faits, de nous donner des préceptes, ou bien de nous divertir en nous révélant des 

curiosités, dans l’esprit d’un exotisme temporel. On peut lui confier la tâche de nous présenter 

des exemples à suivre où à éviter ; de nous indiquer des valeurs, de nous réconforter dans celles 

que nous avons déjà ; d’éclairer le présent ; de nous aider à le changer. Mais également, elle 

peut nous servir pour critiquer le passé ou, au contraire, pour le sublimer (nous citons ici 

librement Ricœur, 2000). L’intérêt du questionnement sur la perception du passé et de l’histoire 

dans l’exercice historiographique qu’est la traduction des œuvres du passé devient alors, il nous 

semble, plus clair. Nous pouvons nous attendre à ce que nos traducteurs observent la passéité 

des œuvres sources, ainsi que leur historicité spécifique, avec nostalgie, admiration, curiosité, 

respect, esprit d’émulation, qu’ils souhaitent traduire pour les conserver, les sublimer, les ériger 

en exemples, pour en extraire des vérités universelles…  

Le prochain paragraphe, consacré à la relation au classique, nous donnera l’occasion de mieux 

structurer ces options, que nous évoquons ici à titre d’exemple, dans l’optique que nous avons 

annoncé pour ce paragraphe, soit la simple présentation d’une variable descriptive.  

A ce stade de notre réflexion et avant de procéder à l’étude des conceptions du classique qui 

sont susceptibles de s’appliquer à nos traductions, nous nous devons de citer ici la position de 

Nouss (2008a, 2008b, 2009), le seul à ce jour, il nous semble, à avoir explicitement intégré dans 

la réflexion traductologique la question de la relation au passé. Nous avons lu ses contributions 

avec la surprise de retrouver des points de départ partagés, puis aussi avec la déception – de 

notre point de vue descriptif et cibliste – de voir ces prémisses se refermer sur une perspective 

qui nous paraît, fondamentalement normative et sourcière, bien que d’une manière assez 
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singulière. Ainsi, le résumé de son troisième article, où sa réflexion sur la temporalité se 

présente de la façon la plus aboutie, est extrêmement prometteur : « In a given society the 

practices of translation depend from historical norms but they reflect as well its philosophy of 

history; they convey its answer about the chronological question ». Dans le texte, cette idée est 

développée à l’aide d’intéressantes considérations ponctuelles : « La traduction demande donc 

à ce qu’on la considère dans sa capacité à révéler les pensées de l’histoire développées dans la 

configuration culturelle de chaque société et chaque époque »; « la question de l’usage du passé 

et à ce que la traduction en dévoile » ; « (la traduction) renseigne efficacement sur l’attitude 

qu’adopte une culture face à son passé, attitude qui en propose une définition autant qu’elle 

découle d’une conception préalable » ; « le passé en ce sens est moins fondateur que fondé » 

(Nous 2009 : 297). Autant de déclarations qui nous permettent d’affirmer l’existence d’une 

base commune entre notre réflexion et celle de Nouss, qui s’inscrit pourtant dans le cadre 

théorique des Descriptive Translation Studies et se concentre donc, comme le montrent ces 

citations, moins sur le sujet que sur le système. 

Sur cette base, Nouss procède à une catégorisation binaire des manières traductives en fonction 

du traitement de la temporalité. Il identifie ainsi la traduction métahistorique et la traduction 

transhistorique, « la première cherchant à édifier un ordre de réalité au-dessus du flux temporel 

et la seconde visant à établir en son sein une relation entre différentes historicités » (Nouss 

2009 : 297). Plus particulièrement, cette dernière prévoit « l’imprégnation d’une époque par 

une époque antérieure, au sens premier de fécondation » (Nouss 2008b : 384), « le dialogue 

(transhistorique) entre des historicités chronologiquement distinctes et distantes » (Nouss 

2008b : 385), « superpose les strates chronologiques », « reprend du passé ce qui lui semble 

encore actuel » (Nouss 2008b : 386). L’approche métahistoriciste, en revanche, neutralise 

l’altérité temporelle pour signifier l’universalisme. Si l’angle d’attaque est intéressant, la 

manifestation concrète des deux approches a un certain air familier. En effet, le 

métahistoricisme est exemplifié par les belles infidèles de D’Ablancourt (Nouss 2008b : 385), 

ainsi que par la « traduction sémantique ou communicative qui se préoccupe du sens en 

négligeant la forme » (Nouss 2009 : 298), tandis que le transhistoricisme « démontre la 

coalescence des deux niveaux » (Nouss 2009 : 298), telle que conçue par Meschonnic, ose 

« l’hyperlittéralisme traductionnel » (Nouss 2009 : 298) et tend vers la traduction interlinéaire 

prônée par Goethe et Benjamin (Nouss 2008a). Enfin, « le transhistoricisme […], en traduction, 

est étayé par l’attention à la forme tandis que le métahistoricisme la néglige (Nouss 2009 : 298). 

Nous apprécions la volonté de Nouss de dépasser l’antithèse archaïsation-modernisation en 

proposant une troisième voix qui met en exergue le passé non pas simplement par l’archaïsation, 
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mais par la contamination, qui porte en elle le sens du voyage dans le temps de l’autre. Nous 

comprenons également l’esprit iconoclaste qui anime Nouss, lorsqu’il affirme que « les normes, 

aussi solides se présentent-elles, peuvent être brisées. Comme les idoles » (Nouss 2008b : 396) 

ou lorsqu’il choisit comme exemples de ses modalités traductives non pas des véritables 

traductions, mais des réécritures voire des écritures poétiques originelles, avec un clin d’œil à 

la « traductologie ambitieuse », qui « appréciera de reconnaître un travail traductif s’attachant 

à un ensemble bien plus vaste que le seul matériau textuel puisqu’il le verrait inclure une 

biographie, une époque, une culture » (Nouss 2009 : 294). Nous regrettons toutefois qu’il 

propose deux seules options antithétiques pour la manifestation de l’expérience temporelle en 

traduction et qu’il reprenne la rhétorique respect-négligence appliquée à la forme. Aussi, nous 

ne pouvons partager la revendication éthique associée au transhistoricisme, qui en décrète la 

supériorité idéologique vis-à-vis du métahistoricisme. A ce sujet, Nouss affirme en effet que 

« le transhistoricisme est un exercice de responsabilité, une position éthique qui commande une 

poétique traductive » (Nouss 2008b : 396).  

Et pourtant, son intuition a un intérêt certain pour sa manière de poser la question du traitement 

de la temporalité en traduction et de l’appliquer en une proposition de catégorisation qui offre 

à la communauté traductologique une première alternative au couple archaïsation-

modernisation. Gardant à l’esprit la leçon du transhistoricisme et de son pendant le 

métahistoricisme, ainsi que les autres suggestions émergées au fil de ce chapitre consacré aux 

régimes de temporalité, aux chronosophies et visions de l’histoire, nous passons maintenant à 

l’étude de la relation aux classiques. En son sein, nous tâcherons de proposer une palette plus 

ample de relations possibles à ces objets originaires du passé. Nous nous concentrerons sur 

l’aspect conceptuel renonçant à envisager une correspondance immédiate entre l’approche et la 

forme, dans l’attente d’observer sur le terrain des traductions comment ces deux éléments 

s’articulent.  

 

6.4 La traduction des classiques comme rapport aux classiques  

Dans le passage de notre argumentation consacré aux classiques, nous formulerons tout d’abord 

une première définition générale et autant que possible ample, afin de préciser le périmètre le 

plus large de l’espace conceptuel dans lequel nous évoluons. Ensuite, nous présenterons les 

traits saillants de la réflexion contemporaine sur le classicisme et les classiques en France et en 

Italie, puis nous suggérerons une typologie incluant différents profils de classique : ignoré, 

excellent, document, patrimoine, permanent, réceptionnel. 
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S’agissant de notre définition liminaire, nous envisageons le classique tel une œuvre du passé 

considérée comme étant dotée de qualités d’excellence et porteuse, le cas échéant, de formes et 

valeurs encore actives ou partageables, jouissant pour ces raisons du statut contemporain 

d’objet culturel incontournable.  

Dans cette acception générale, les notions française et italienne de classique se recoupent. Une 

différence intervient en revanche dans l’identification de la classe d’œuvres considérées 

classiques par antonomase. Nous n’entendons pas par là les œuvres ou les auteurs individuels 

que les deux cultures chérissent le plus, car elles ont chacune, tout naturellement, leurs 

classiques nationaux, en plus de partager un certain nombre d’ouvrages et d’auteurs de 

référence, réciproquement empruntés ou importés d’espaces et de temps culturels autres par 

lesquels elles se sentent également concernées.  

Plutôt, nous songeons à ces classiques qui représentent, historiquement, la catégorie toute 

entière respectivement en France et en Italie. En ce sens, la différence est nette : les classiques 

français par excellence sont les auteurs et les ouvres du XVIIe siècle, tandis que l’expression 

« i classici » renvoie pour les italiens aux auteurs classiques de l’antiquité et à leurs œuvres. En 

effet, si la production du classicisme français a su s’imposer sur les modèles anciens en les 

remplaçant, de sorte à constituer un nouveau temps zéro de la littérature, pour l’Italie un certain 

nombre de classiques nationaux se sont affirmés dans le temps – de Dante, Pétrarque et 

Boccaccio à l’Arioste, de Manzoni à Leopardi, de Pirandello à Calvino – et ont été reconnus 

comme tels, sans qu’Homère et Virgile, Sophocle et Sénèque, Aristote et Plaute, Platon et 

Lucrèce, Hérodote et Tacite ne cessent d’être « i classici » par définition.  

Parallèlement, le Classicisme est en France, par excellence, la matrice des classiques nationaux. 

Nous avons affaire à un Object chronologique et esthétique purement français – dont nous 

avons rappelé au chapitre 5 les principes essentiels – qui a commencé à construire sa propre 

réputation dès le XVIIe siècle et a ensuite été consacré par la tradition : encensé pour ses 

accomplissements formels à l’époque des lumières, il a reçu son nom au XVIIIe siècle par ses 

détracteurs romantiques, puis il a été « relayée par l’enseignement scolaire au XIX siècle dans 

un projet de définition culturelle de l’identité nationale » (Génetiot 2005 : 1) visant à réaffirmer 

la grandeur de la France face à l’ennemi allemand. Enfin, il a été canonisé dans les programmes 

scolaires et universitaires du XXe siècle (Génetiot 2005 : 1-43).  

Le terme « classicisme » couvre en revanche en Italie, comme nous l’avons rapidement indiqué, 

une réalité différente : le classicisme italien correspond à la redécouverte des classiques latins 

est grecs et à la canonisation de leurs préceptes formels au cours du XVI et du XVIIe siècle, au 

sein d’un mouvement culturel qui alimente amplement la France et constitue la condition 
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première d’existence du Classicisme français, à la fois fondé sur le dépassement émulatif des 

classiques anciens. L’élan classiciste subsiste et se ravive sous le formes du néoclassicisme 

entre la fin du XVIIIe siècle et le début du XIXe, puis reste latent et réactivable à tout moment 

en littérature jusqu’au XXe siècle. Entre la fin du XIX et le début du XXe siècle l’université est 

aussi au centre, sous l’impulsion allemande, d’un véritable engouement pour la classicité 

ancienne, culminé dans la politique culturelle fasciste, celle-là même qui lance en 1923 en une 

refonte des programmes scolaires mettant le latin et le grec au centre de la formation des élites 

nationales (Canfora 2002, Mieli 2002).  

Au début de la période que nous étudions dans cette thèse, la France et l’Italie se trouvent donc 

chacune face à l’héritage de son propre classicisme. Pour ce qui est de la France, une série 

d’études cherchera à dépoussiérer, dès les années ‘50 l’image traditionnel d’un Classicisme tout 

fondé sur la norme et l’équilibre en mettant en exergue d’autres traits de son identité : 

l’agrément, la mondanité, la liberté, le sublime, les interactions avec le baroque. En même 

temps, un courant s’affirme qui dénonce le classicisme comme mythe nationaliste et bourgeois, 

faisant de sa marque historique de l’équilibre un signe d’immobilisme, y compris social. 

(Génetiot 2005 : 43-46). Ainsi, Génetiot peut affirmer en 2005 : « Le classicisme a mauvaise 

presse. Par un retour de balancier qui a longtemps fait, dans l’enseignement secondaire et 

universitaire, envisager le classicisme français comme la perfection même de toute littérature, 

du fait de sa vocation universelle et idéaliste et de son aspiration à la belle forme, le classicisme, 

réduit à des règles rigides dont la portée est incompréhensible, est désormais, par le préjugé 

inverse, synonyme de nationalisme et de dogmatisme (Génetiot 2005 : 1).  

Quant à l’Italie, la relation contemporaine avec ses classiques de référence est marquée par des 

tendances contrastantes : étudiés par les spécialistes et conservés au centre de la formation 

scolaire bien qu’avec un poids décroissant, les classiques perdent leur emprise au sein d’une 

culture polycentrique qui cherche ses valeurs moins dans la réflexion que dans la production et 

qui, par ailleurs, s’ouvre avec la globalisation à des influences autres que celles de l’occident 

judéo-chrétien, fondées sur les acquis de la grécité et de la romanité, puis de la Renaissance 

(Settis 2004, Andreotti 2006). En même temps, les classiques ne cessent d’être commercialisés, 

et sont à cet effet simplifiés et morcelés, en réponse à une envie parallèle de contact avec les 

grands repères du passé, qui rejoint certainement les besoins de commémoration et 

patrimonialisation signalés par Hartog (2015/2003), mais s’inscrit aussi dans une plus large 

culture du divertissement, dans ce que Bettini appelle « l’era dello sfizio » (Bettini 1995). Dans 

ce cadre, le constat d’Andreotti sur la relation des italiens aux classiques est le suivant : « Oggi 

l’idea stessa del Classico si sfuoca e tende a irrigidirsi in blocchi astorici, assai poco 
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interlocutorî, che è molto più facile vestire di simboliche di massa (e di marketing) funzionanti 

per l’immaginario a bassissimo regime semiotico : luoghi comuni, pregiudizi, sclerotizzazioni 

grossolane, banalità linguistiche da spot televisivo » (Andreotti 2006 : 34 ; nous renvoyons 

également à Mosconi 2010). Gardant à l’esprit les habitudes des hommes présentistes telles 

qu’Hartog nous les révèle, nous remémorant de la préférence accordée aux classiques par le 

théâtre italien telle que mentionnée au chapitre 5 et considérant notre expérience de la culture 

italienne contemporaine, il ne nous semble pas inapproprié d’étendre ce diagnostic – 

spécifiquement formulé pour les classiques de l’antiquité – à la totalité des classiques, comme 

on peut les entendre sous la définition initiale que nous avons proposée. Nationaux ou étrangers, 

anciens ou plus récents, les classiques ont peu de prise sur une culture contemporaine 

entièrement concentrée sur elle-même, mais sont constamment rappelés de façon symbolique 

ou évènementielle (le livre offert en cadeau, le documentaire télévisé, le débat d’une association 

culturelle, le grand écrivain ou professeur qui parle de Leopardi ou Dante face à un public réuni 

dans un théâtre, le dimanche après-midi…), comme pour exorciser, dans l’agrément, l’oubli, 

de son propre passé, de sa propre humanité. Les observations d’un expert de classiques comme 

Carena, semblent confirmer le sort convergeant des classiques anciens et modernes à l’époque 

du présent : « La sorte dei classici colpisce ormai non soltanto gli antichi greci e latini ma i 

moderni. La cultura contemporanea minaccia Addison poco meno di Cicerone, Parini poco 

meno di Orazio, e le Odi di Foscolo poco meno di quelle di Pindaro ; un italianista vero non è 

meno in difficoltà di un latinista di fronte ai suoi testi, altrettanto ricchi e insondabili » (Carena 

2002 : 65). Ainsi, affirme-t-il, « qualsiasi classicismo… è oggi più che mai una stramberia e 

un’ascesi e non si può più parlarne con l’ovvietà e la partecipazione estetica ed etica che un 

tempo erano la norma dei ceti acculturati » (Carena 2002 : 65). 

L’analyse que nous venons de mener suscite un certain nombre de considérations concernant 

respectivement le contexte source de nos œuvres de référence à l’époque contemporaine et le 

contexte cible des traductions de notre corpus. Pour le premier, les œuvres de référence de notre 

étude et la production de leurs auteurs de façon plus générale font partie des classiques pour 

excellence au nom de leur inscription dans l’espace temporel et esthétique du Classicisme. Or, 

l’affection de la culture source contemporaine pour ce dernier s’affaiblit. Il conviendra donc de 

préciser si la production des auteurs de référence de cette thèse subit ce détachement et en quelle 

mesure la production artistique de Racine et de Molière bénéficie aujourd’hui du statut de 

classique tel que nous l’avons défini au début de ce paragraphe. Quant au contexte cible de 

notre étude, nous constatons qu’il n’inscrit pas les travaux de nos auteurs dans la famille de ses 

classiques par antonomase. Il faudra donc se demander si ces derniers sont bien accueillis dans 
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la catégorie large de classique que nous avons introduite précédemment. Nous nous réservons 

de répondre à ces interrogatifs au début de chacun des deux prochains paragraphes : avant de 

procéder à l’analyse des traductions, nous prendrons en effet le temps d’éclaircir le statut de 

classique dont jouissent Racine et Molière à l’époque contemporaine respectivement en France 

et en Italie. Pour ce qui est du statut spécifique de classiques de Phèdre et Dom Juan, dont les 

traductions italiennes des soixante-dix dernières années constituent notre corpus, nous nous 

emploierons à le laisser émerger au fil même de l’analyse des traductions.  

Aux fins de cette analyse – et plus précisément pour nous doter d’un instrument qui soit à même 

de nous assister dans la description des textes de notre corpus et dans la définition qualitative 

de leur statut de classique et, par là même, de leur relation au temps – nous souhaitons proposer 

ici une typologie de la vision du classique, tout en l’articulant avec la variable de la gestion de 

la temporalité telle que nous l’avons introduite au paragraphe précédent.  

Nous partons donc du constat général que la relation aux classiques par antonomase est 

aujourd’hui marquée dans le contexte cible de notre étude par une vague contrastée d’intérêt et 

désintérêt ; nous nous permettons d’étendre ce constat aux classiques dans leur acception plus 

générale ; nous nous réservons de faire le point sur Racine et Molière dans les paragraphes 

introductifs des deux prochains chapitres ; nous nous réservons également d’étudier dans les 

prochains chapitres la relation spécifique du public italien à Phèdre et Dom Juan en tant que 

classiques telle qu’elle émerge de l’étude des traductions ; enfin, nous nous proposons de 

concevoir un outil d’assistance à l’analyse en catégorisant les approches possibles au classique, 

avec l’objectif de nuancer les appréciations générales sur la relation du public italien au 

classique et de les décliner de façon ciblée sur Phèdre et Dom Juan. Pleinement consciente des 

limites que toute typologie peut impliquer, nous n’emploierons pas la nôtre pour brider notre 

analyse, mais pour l’enrichir, tout en laissant qu’elle se développe de façon qualitative comme 

chaque cas de traitement de l’oralité le demandera.  

Comme annoncé au début de ce paragraphe, la catégorisation que nous proposons s’articule 

autour de six types essentiels de classique, définis sur la base du mode d’expérience de l’œuvre. 

Nous présenterons alors le classique ignoré, le classique excellent, le classique document, le 

classique patrimoine, le classique permanent et le classique réceptionnel. Dans la construction 

de ces catégories nous nous appuierons sur des considérations formulées au sujet des classiques 

par des auteurs qui se sont interrogés sur la présence du classique dans la culture contemporaine. 

Beaucoup d’entre eux sont italiens, beaucoup d’entre eux ont mis les classiques anciens au 

centre de leurs réflexions. Dans le cadre de notre exercice de catégorisation, elles se prêtent tout 
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à fait, il nous semble, a une extrapolation de leur contexte d’application précis pour passer sur 

le plan d’une modalité d’approche potentielle à caractère générale. 

 

Le classique ignoré 

Nous sommes là dans le degré zéro de l’interaction. Si l’on réfléchit en termes de réception 

collective, comme Jauss (2015/1978) nous a appris à faire, le classique ignoré est une œuvre 

qui a été reconnue comme classique à un moment de sa vie posthume et qui est ensuite sortie 

du canon partagé, n’étant plus considérée (en tant que classique) ou bien étant tout bonnement 

oubliée. Si l’on raisonne en termes de relation individuelle, le classique est ignoré dès lors qu’un 

récepteur potentiel l’ignore, renonçant à interagir avec lui. Ainsi, en perspective individuelle 

Pirandello peut être ignoré par un lecteur/spectateur américain, comme nous ignorons les plus 

grands classiques de la littérature et du théâtre japonais. Quant à la perspective collective, l’état 

de classique ignoré correspond à la condition dénoncée par Settis, Dionigi, Mieli et Carena. Ces 

auteurs constatent en effet un phénomène de prise de distance des classiques, autrefois intégrés 

dans la formation et dans la culture collective. « Concentrés de façon obsessive et exclusive sur 

le contemporain », les récepteurs potentiels « retournent leur regard du classique et, plus en 

général, de l’histoire », affirme Settis (2004 : 8), observant à l’œuvre une rupture de la 

continuité temporelle passé-présent (Settis 2004 : 9). Carena lui fait écho, signalant la 

dissolution de « quel nesso di continuità con il ieri che era automaticamente assicurato 

dall’omogeneità delle condizioni e delle basi culturali » (Carena 2002 : 68), avec la difficulté 

conjointe de se reconnaître dans le passé, voire simplement de se retourner vers le passé. De 

même, Dionigi observe l’insurgence d’une « cesure-censure » du passé (Dionigi 2002 : 7), 

consacrée par la transformation de l’école en lieu d’apprentissage de la modernité et de la 

préparation au futur proche. Mieli résume, en nous suggérant l’étiquette de cette première 

catégorie « Oggi i classici sono minacciati da un nemico che non li affronta. Li ignora… » 

(Mieli 2002 : 171). 

 

Le classique excellent 

En deçà de l’ignorance se situe une relation au classique fondée sur la reconnaissance du 

classique en tant qu’œuvre de qualité saillante, au nom de ses propriétés formelles ou 

conceptuelles. Sur le plan de l’interaction, dans ce type de perception du classique l’échange 

du récepteur avec l’œuvre apparaît moindre : les qualités reconnues au classique restent en son 

sein, suscitant l’admiration de la communauté des récepteurs, qui l’accueille dans son canon, 

l’enseigne dans les écoles et l’érige en modèle, mais le subit presque, dans une relation que 
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nous pourrions définir « top-down ». La perception du classique excellent peut être étendue à 

ces œuvres qui ont été des classiques excellents, voire même à plus fort degré d’interaction par 

le passé, mais se montrent dans le présent comme étant presque désactivés : les récepteurs leurs 

reconnaissent, par tradition, par ouï-dire, par respect, par devoir d’élèves ou d’anciens élèves, 

des traits d’excellence sans véritablement oser l’interaction, voire même sans la considérer 

utile.  

Une telle relation réceptive au classique nous est inspiré de l’histoire de l’étiquette de classique, 

telle que la résument Lana (sans date) et Génetiot (2005 : 9-13). Au IIe siècle de l’ère 

chrétienne, l’auteur latin Aulu-Gelle, glosé par le grammairien Fronton, définit comme 

classiques les auteurs de rang supérieur, méritant d’être imités pour la qualité de leur travail. 

En 1680 le lexicographe Richelet désigne comme classiques les auteurs méritant d’être étudiés 

dans les classes. Nous avons dans ces mentions le socle essentiel du classique excellent. Suivant 

Lana (sans date) et Génetiot (2005 : 9-52), il nous est possible d’enrichir une telle définition 

avec les apports d’Eliot, Sainte-Beuve, Valery, ainsi qu’avec les échos des conceptions de 

Goethe et Winkelmann. Avec ces auteurs, le critère de la supériorité de l’auteur se précise dans 

l’idée de la perfection de l’œuvre, pensée comme le résultat apical d’un processus 

d’accomplissement à la fois formel et historique. Dans ce sens, comme le précise Génetiot « le 

classicisme définit … l’incarnation historique et quasi miraculeuse d’un idéal de perfection et 

de maturité d’une civilisation manifesté par une esthétique de l’harmonie immédiatement 

reconnaissable comme une évidence absolue » (Génetiot 2005 :11). Dans les contributions de 

Sainte-Beuve (1850) et Eliot (1944), qui consacrent comme classiques indépassables 

respectivement les auteurs du XVIIe siècle et Virgile, le critère de l’excellence formelle et de 

la maturité historique s’associe à la revendication d’une validité absolue et universelle des 

œuvres toutes entières, pour leur capacité à représenter « tous les aspects de l’humanité » (Eliot 

1944), voire à « enrichir l’esprit humain » (Sainte-Beuve 1950). 

Nous aurons l’occasion de nous concentrer ultérieurement sur la portée universelle des 

classiques en tant que dimension activée dans l’interaction réceptive avec l’œuvre. Dans le 

cadre du classique excellent, tel que nous le concevons, cette composante joue un rôle de 

deuxième rang face à une approche globale qui tend à attribuer à l’œuvre une série de qualités 

intrinsèques – y compris la validité ou l’utilité générale – mais qui ont, finalement, un faible 

impact sur les récepteurs. En somme, un classique excellent est pour nous une œuvre objet 

d’admiration et révérence effective ou formalisée, placée sur un piédestal ou laissée sur une 

étagère.  
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Le classique document 

Le classique document est un classique perçu et étudié en tant que témoin de son temps. Dans 

ce cadre, la réception de l’œuvre s’accompagne de la volonté de la remettre dans son contexte 

et de la comprendre dans ses interactions avec les forces qui agissent en son sein.  

Les classicistes italiens rappellent à ce sujet l’approche de l’école philologique allemande, 

« imprégné de vieilles influences historicistes et positivistes » (Andreotti 2006 : 15), encore 

influente dans les universités d’outre-alpes dans les années ‘70, puis exposée à la concurrence 

des écoles critiques contemporaines de dérivation structuraliste, mais jamais véritablement 

éteinte. Conscients des tendances récentes, plus inclines à rechercher l’osmose entre le temps 

passé des classiques et le temps présent de la critique, les défenseurs de la contextualisation 

historique présentent aujourd’hui leur point de vue comme un garde-fou contre l’attraction 

acritique des classiques vers la dimension présente et le considèrent tel un prérequis nécessaire 

pour toute éventuelle recherche d’une dimension actuelle chez les classiques. Dans cette 

optique, Vegetti considère notamment que « l’actualisation de l’ancien ne peut être licite que si 

elle intègre l’exigence de l’étudier en premier dans sa qualité d’objet scientifique autonome, 

c’est-à-dire dans son ancienneté » (Vegetti 2006 : 271). Dans ce cadre, il insiste sur l’utilité de 

la démarche archéologique en tant que porteuse de la « radicalité dont nous avons besoin pour 

nous soustraire du terrain vague du bavardage postmoderne » (Vegetti 2006 : 270). 

La formule documentaire est également adoptée dans les rangs des classicistes français. Nous 

songeons notamment à l’approche philologique de Forestier, que nous avons cité au sujet de la 

tragédie et auquel nous aurons à nouveau l’occasion de faire appel ultérieurement. Refusant 

l’application de toute structure interprétative contemporaine, qui ne peut à ses yeux 

qu’engendrer des anachronismes, ce chercheur étudie notamment la dramaturgie de Racine et 

Molière en la mettant en résonnance avec les préceptes et les pratiques de l’époque. Dans la 

même optique, il réalise sur les textes un travail philologique visant à supprimer, autant que 

possible, les signes de la tradition et à réaliser des éditions conservatives de l’état originaire du 

texte, rétablissant les versions textuelles, la ponctuation, les titres tels qu’ils figuraient au 

moment de la genèse des œuvres étudiées. Nous pensons aussi à la position prise par Schröder 

(2004) au sein des études raciniennes, en dialogue critique avec des postures davantage ouvertes 

à l’universalisation ou à l’actualisation de l’ancien, comparables à celles évoqués par Andreotti. 

Face à ces tendances, Schröder prône « une approche résolument historique, qui se ressource 

dans le passé pour décaper l’œuvre des clichés (mythiques ou pseudo-historiques) qui la 

recouvrent » (2004 : 20). Sans se montrer insensible à l’exigence critique de l’attraction des 

classiques vers la contemporanéité, il attribue à l’approche documentaire elle-même la tâche 
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« d’établir des passerelles … entre passé et présent … de restituer, au moyen de travaux aussi 

savants que vivants, un Racine ‘en son temps’ (comme on dit), mais pour notre temps, ‘daté’ et 

distant, et néanmoins, comme tel, présent et prégnant dans la mémoire et les esprits » (Schröder 

2004 : 20). Dans le même sillon s’inscrit Christian Biet, tel que cité par Schröder (2004 : 20, 

note 18) : « plutôt que de décréter que Racine est actuel, sous le prétexte fallacieux qu’il parle 

d’amour, de destin et de faute, il est peut-être plus intéressant » affirme-t-il, « de savoir que 

l’amour, le destin, la faute et l’émotion ont eux-mêmes une histoire et que c’est en connaissant 

cette histoire qu’il sera possible d’en créer une autre, contemporaine, et comptable des temps 

passées » (Biet 1999 : XXIII).  

Sous l’étiquette de classique document nous souhaitons également citer deux positions 

intéressantes, respectivement représentées par Settis (2004) et Sanguineti (2002). Fondées sur 

le constat de la diversité des classiques par rapport à l’espace-temps culturel qui les reçoit, 

également formulé par les auteurs que nous venons de citer, ces visions se concentrent 

davantage sur l’altérité. Pour Settis et Sanguineti cette dernière n’est pas en effet simplement à 

reconnaître et à mieux expliquer pour promouvoir un contact plus avisé avec les classiques et 

éviter toute assimilation injustifiée du passé au présent. Plutôt, l’altérité mérite d’être signalée 

en tant que telle. Et ce, avec des perspectives différentes. Settis (2004) s’appuie sur des 

considérations éthiques pour faire de l’altérité des classiques une invitation à dépasser 

l’attachement à la tradition occidentale et s’ouvrir aux cultures avec lesquelles la globalisation 

nous a mis en contact. Ainsi, l’altérité temporelle devient un prétexte pour toucher une altérité 

spatiale qui mérité d’être découverte : dans son état présent certes, mais aussi pour le bagage 

passé dont ses classiques sont les témoins. La position d’Edoardo Sanguineti (2002), dont nous 

observerons plus tard les retombées en termes de travail traductif, établit en revanche une toute 

autre relation entre les axes de l’espace et du temps, faisant de la diversité des classiques un 

tremplin vers le futur. Ce critique, écrivain et traducteur affirme en effet d’emblée : « Les 

classiques nous intéressent parce qu’ils sont radicalement différents de nous. Ils sont 

radicalement exotiques … aussi bien temporellement que spatialement, du moins en termes 

métaphoriques … Et cela vaut, bien entendu, également pour les classiques modernes, et même 

pour les contemporains, voire pour les concitoyens » (Sanguineti 2002 : 211). Sur ces bases, 

l’argumentation de Sanguineti avance vers une conclusion bien distincte de celle de celle de 

Schröder et Biet, et même de celle de Settis : « non pas … témoins de la domination mais 

stimulus à la rébellion », « les classiques sont utiles parce qu’ils ouvrent la voie vers un futur 

possible, parce qu’ils nous déclarent, de fait, que la vie peut être changée, que le monde peut 

être modifié » (Sanguineti 2002 : 212).  
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Nous remarquerons que les deux dernières positions évoquées comportent, paradoxalement, 

une interaction accrue avec les classiques qu’elles mettent à distance, car ces constructions 

théoriques attribuent à la distance un pouvoir pédagogique, que cela soit dans le sens d’une plus 

grande considération des autres cultures ou dans celui d’une sollicitation à la transformation 

future. Quoi qu’il en soit, un écart est à signaler avec les positions qui se limitent à mettre à 

distance le classique pour l’observer, purement en tant qu’objet purement historique. 

 

Le classique patrimoine 

Si le classique document est témoin d’une époque passée, le classique patrimoine est ce que le 

passé a laissé en lègue au présent, ce que le présent perçoit comme son histoire propre, enfin, 

ce qui met directement en relation le passé et le présent. La perspective patrimoniale porte ainsi 

le niveau de l’interaction avec le classique à un degré d’intensité plus élevé que le classique 

document : moins curiosité muséale que photo de famille, il n’est plus un objet autre, mais une 

partie de soi. Ainsi le classique est-il investi de la subjectivité, individuelle et collective, du 

récepteur. 

C’est dans ce sens que Dionigi peut affirmer : « Il primo paradigma che fonda e alimenta lo 

studio dei classici è quello dell’identità … nelle molteplici forme di radici, impronte, tracce, 

teorie, metafore » (Dionigi 2002 : 9). Settis – dont nous connaissons maintenant l’avis – précise 

quant à lui que ce paradigme est souvent évoqué pour justifier l’actualité des classiques : 

véhicules des racines communes de la civilisation occidentale, ils sont présentés dans leur 

capacité à offrir à l’Europe un facteur identitaire commun et incarnent ces grandes valeurs qui 

lient les cultures européennes et celles de matrice européenne, des Amériques à l’Australie 

(Settis 2004 : 4). Settis fait ici plus précisément référence aux classiques anciens, mais il ne 

nous semble pas déplacé, pour les raisons que nous avons expliquées, d’appliquer ses 

considérations aux classiques occidentaux dans leur ensemble.  

Sur ces bases, nous nous retrouvons en effet assez vite sur le terrain plus général d’Hartog. 

Héritage d’un passé commun, les classiques sont étudiés, transmis, remémorés, célébrés, 

réédités, retraduits et représentés au théâtre. Et ce, sans que la démarche de chacun de ses actes 

– bien qu’inscrite dans un mouvement général de patrimonialisation – soit, dans ses intentions 

et dans ses manifestations individuelles, nécessairement patrimoniale. Santagata constate en ce 

sens que « in epoca moderna la presenza dell’antico è quella di una galassia che si espande a 

grande velocità nei nostri spazi culturali, esperienziali e comunicazionali » (Santagata 2002 : 

225) ; « (i classici) costituiscono la nostra atmosfera culturale … come l’aria servono per 

respirare » (Santagata 2002 : 227).  
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La dérive du morcèlement est souvent associée à la relation patrimoniale avec les classiques, 

ainsi que celle d’une fermeture autocélébrative sur la culture occidentale et son passé. Settis 

parle à ce propos d’une propension au « citationisme » (Settis 2004 : 7), signalant la tendance 

à la décomposition des classiques en fragments décontextualisés prêts à l’emploi et susceptibles 

d’être réassemblés de façon arbitraire. Santagata (2002 : 225) note également que la galaxie 

classique qui s’étend sur notre espace culturel s’effrite progressivement, se réduisant à une 

poussière d’évocations. Quant au risque de la sublimation de l’occident, c’est Settis qui le met 

en saillance, de façon tout à fait cohérente avec son approche : face à des exercices d’évocation 

des classiques de plus en plus génériques et de moins en moins cultivés, les chances augmentent 

– affirme-t-il – que la culture qui s’en nourrit soit placée sur un piédestal injoignable, extrapolée 

de l’histoire et projetée dans une dimension prétendument universelle, qui est dans les fait le 

terrain d’une revendication plus ou moins couverte de sa supériorité (Settis 2004 : 6). Santagata 

(2002 : 228) apporte à ce cadre une nuance particulière : la possibilité que les classiques, 

traditionnellement fédérateurs, finissent aujourd’hui par séparer ceux qui se revendiquent de 

leur hérédité de ceux qui n’y adhèrent pas.  

Santagata (2002 : 268) nous fait également comprendre à quel point l’approche de l’altérité, 

que nous avons présentée précédemment en tant que sous-catégorie de la perception 

documentaire du classique peut correspondre à une volonté de dépassement de l’approche 

patrimoniale (voire de celle du classique excellent, que nous avons également étudiée au 

préalable, ou bien du classique permanent, que nous traiterons plus tard). Lorsque, dans la 

deuxième moitié du XXe siècle, l’occident s’est ouvert à de nouvelles cultures et que la 

transversalité de l’héritage classique a été remise en cause, une « réponse antiphrastique » a été 

proposée pour les modèles paradigmatique (classique excellent, dans nos termes), universaliste 

(classique permanent) et patrimonial, soit l’idée d’un classique éloigné et inactuel, dans le cadre 

d’une sorte d’exotisme historique, visant non seulement à satisfaire la curiosité historique, mais 

également « à comprendre la modernité, à nous comprendre nous-mêmes, à partir des 

différences qui nous constituent problématiquement, au-delà de la garantie rassurante de la 

‘tradition occidentale’ » (Santagata 2002 : 268). 

Dionigi reste quant à lui globalement confiant quant à l’efficacité d’un regard patrimoniale sur 

les classiques, qu’il justifie précisément par la capacité de ces derniers à éduquer à la diversité 

tout en restant intégrés dans le profil identitaire occidental et sans besoin de se voir attribuer à 

cet effet le statut d’étrangers. Et ce, en raison de leur pluralité intrinsèque, dès lors que l’on les 

considère comme une grande famille composite. Dans cet optique, Dionigi affirme alors : «  les 

classiques, protagonistes et témoins d’identités plurielles, des traditions multiples, des 
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labyrinthes de langues et de cultures, nous introduisent, avec leurs critères de pertinence et de 

sélection, à la langue et la culture de la diversité ; ils nous soustraient à la culture du tout ou 

rien, c’est-à-dire de l’exclusion et de l’effacement, et nous éduquent à une culture de l’et-et, 

c’est-à-dire de l’inclusion et de la mémoire » (Dionigi 2002 : 13).  

Nous inscrivons dans la famille des classiques patrimoine la sous-catégorie des classiques 

vadémécum (nous empruntons la définition à Ravasi 2002 et Dionigi 2002, qui emploient le 

terme italien de « viatico ») reconnus capables de fournir aux destinataires contemporains une 

« conscience culturelle diffuse » (Andreotti 2006 :11), constituée d’un bagage de connaissances 

non érudites (Andreotti 2006), ainsi que d’une certaine structure de la pensée (Dionigi 

2002 :10), caractérisée tout particulièrement par la capacité de prendre en compte les 

alternatives. Matrice de l’identité non seulement culturelle, mais plus proprement intellectuelle 

de la contemporanéité, les classiques méritent d’être conservés dans la formation des nouvelles 

générations en qualité d’armes de l’esprit. Dans une société centrée sur le présent, sur 

l’utilitarisme, sur la spécialisation – en un mot, sur la logique d’entreprise – (Dionigi 2002, 

Cacciari 2002, Fumaroli 2002), les classiques permettent aux contemporains de « réagir 

critiquement à la machine du conformisme culturel » (Fumaroli 2002 : 147), de « revendiquer 

leur autonomie morale et intellectuelle » (Dionigi 2002 : 11), de « résister et survivre » aux 

exigences du « maintenant » (Cacciari 2002 : 23). A l’ère de la communication, ils éduquent à 

l’argumentation, à la liberté (Dionigi 2002 : 37), à la démocratie (Canfora 2002 : 59). Insistant 

sur la propriété des classiques à doter les contemporains des armes nécessaires à conserver une 

subjectivité autonome et critique (Santagata 2002 : 275), les auteurs que nous avons cités ici 

les envisagent comme complément, sinon comme alternative, nécessaire à la contemporanéité : 

un vieux remède contre les maux modernes, un acquis éthique à protéger, comme les fauves en 

voie d’extinction. 

 

Le classique permanent  

Libéré de ses attaches au passé, le classique permanent est celui qui perdure dans le temps, qui 

le défie même, qui n’est jamais contemporain à une époque précise, car il est toujours présent. 

Source universelle de vérités et de valeurs, sa validité perdure et s’étend dans le temps et dans 

l’espace.  

Il s’agit là, tout d’abord, de la conception du classique que Sainte-Beuve et Eliot ont associée à 

leur profil de classique excellent. Formellement parfait, summum du processus de 

perfectionnement d’une civilisation toute entière, le classique de Saint Beuve et Eliot est aussi 

universellement et éternellement valable : contemporain de tous les âges, capable l’enrichir 
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l’esprit humain, doté d’une vérité morale non équivoque dit Sainte Beuve (1950) ; compréhensif 

de tous les aspects de la vie affective et spirituelle, universel car il sait parler aux hommes et 

aux femmes de tous les temps et de toutes les civilisations, affirme Eliot (1944). 

Nous pensons également à la position d’Emélina sur Racine, fondée sur la revendication d’une 

essence humaine invariable qui confère à l’œuvre de cet auteur « une actualité foncière » 

(Schröder 2004 : 20) : « sous des habits différents et dans une civilisation qui n’a plus rien de 

commun avec celle de Racine, nous restons faits de la même chair », souligne Emélina, 

justifiant sur ces bases la « proximité » de Racine (Emélina 1999 : 198, cité par Schröder 2004 : 

20, note 18). 

S’agissant du classique permanent, nous songeons tout particulièrement à Italo Calvino et à la 

liste de définitions placée en ouverture de sa collection d’essais sur ses classiques d’élection : 

l’Odyssée d’Homère, des romans de Dickens, Flaubert, Tolstoï, Gadda, des poèmes d’Ovide et 

de Montale, des nouvelles de Borges… La clé d’entrée à cet ouvrage est un hymne au classique 

et à sa permanence, composé de l’énumération d’une longue série de propriétés, dressant le 

portrait d’un essence solide, significative, retentissante au-delà de toute contingence. Plus 

particulièrement, nous y trouvons les traits d’une identité duplice, à la fois valable pour tous et 

déclinable individuellement par chacun. Universel, le classique permanent de Calvino est une 

œuvre « qui provoque sans cesse un nuage de discours critiques, dont elle se débarrasse 

continuellement » (Calvino 1991 : 9), « qui persiste comme rumeur de fond, là même où 

l’actualité qui en est la plus éloignée règne en maître » (1991 :12), « qui se présente comme un 

équivalent de l’univers », « à l’instar des anciens talismans » (1991 : 10). Privé, il exerce « une 

influence particulière aussi bien en s’imposant comme inoubliable qu’en se dissimulant dans 

les replis de la mémoire par assimilation à l’inconscient » (1991 : 7), « ne peut pas nous être 

indifférent et … nous sert à nous définir nous-même par rapport à lui, éventuellement en 

opposition à lui » (1991 : 10)20. 

La description de ce double visage – qui se retrouve partiellement en Dossena (2002), avec la 

distinction classique public (choisi par l’école, par les professeurs) et classique privé (choisi 

par nous, comme bon nous semble, en puisant jusque dans les bandes dessinées) – conduit à 

l’identification d’un classique au potentiel inépuisable. A la différence de ce que laissent 

entrevoir les définitions de Sainte-Beuve et Eliot, la permanence du classique tel que Calvino 

le conçoit n’a pas trait à des propriétés intrinsèques, qui seraient données à l’époque de sa 

genèse, puis considérées invariablement valables pour les générations successives. Plutôt, le 

                                                
20 Nous empruntons les traductions de Jean-Paul Manganaro et Cristophe Ghileschi (Calvino 2018/1991). 
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classique calvinien, qu’il soit collectif ou personnel, fonde sa permanence dans sa capacité à se 

régénérer à chaque consultation : il n’est pas ce qu’il est, mais ce qu’on trouve en lui à chaque 

fois qu’on l’ouvre. En synthèse, « un classique est un livre qui n’a jamais fini de dire ce qu’il a 

à dire » (Calvino 1991 : 7)21, que ça soit à la communauté de récepteur ou à un récepteur 

individuel qui se remettrait en contact avec « son » classique à différents moments de sa vie.  

Dans cette deuxième vision du classique permanent, le degré d’interaction se fait intense. Plus 

encore, l’interaction est la condition nécessaire pour la subsistance du classique dans le temps, 

soit pour son existence même, dès lors que le classique se définit par la permanence. En 

extrapolant ce qui reste implicite chez Calvino, l’on pourrait affirmer que ce classique est celui 

qui, plus que tout autre, reconnaît la relation herméneutique entre l’œuvre et son utilisateur, 

s’ouvre à la dimension interprétative, implique que le Sens de l’œuvre n’est pas objectivable, 

mais subjectivement déterminé, voire construit par l’expérience – herméneutique, mais 

certainement aussi esthétique – de l’œuvre. C’est en ce sens que Calvino invite ses lecteurs à 

mettre de côté l’effet de la mémoire collective et à oser l’interlocution directe, sans la médiation 

de l’interprétation autrui, pour le plaisir de la découverte, de la rencontre inédite (Calvino 1991 : 

8-9). Pour ce qui est de la dimension temporelle, si le classique permanent de Calvino se 

renouvelle constamment et s’il demande à son récepteur d’être conscient du plan temporel qui 

constitue le point de départ de la réception (Calvino 1991 : 11), il n’est pas pour autant un pur 

objet de l’actualité. Au contraire : malgré l’ancrage présent de la réception, le classique sait 

faire en sorte que le présent reste à distance, comme un « bruit de fond » (Calvino 1991 : 12). 

Né d’une rencontre contextualisée, il se décontextualise pour dégager une essence non 

temporalisée, issue de l’interaction en cours et valable pour les récepteurs concernés jusqu’au 

moment où une nouvelle rencontre laisse émerger un Sens nouveau. 

 

Le classique réceptionnel 

Dépassant l’appropriation contextualisée propre au classique permanent tel que Calvino 

l’imagine, le classique réceptionnel pousse au plus haut niveau l’interaction avec l’œuvre du 

passé : non seulement la dynamique implicite chez Calvino se fait explicite, de sorte que 

l’extraction de Sens se précise comme construction se Sens déclarée sinon revendiquée par le 

récepteur ; mais aussi le récepteur est envisagé comme étant conscient de son positionnement 

en fin de chaine, au bout d’un parcours de tradition qui traverse le temps et lui livre une œuvre 

qui porte les traces de ce voyage. 

                                                
21 Nous empruntons la traduction de Jean-Paul Manganaro et Cristophe Ghileschi (Calvino 2018/1991). 
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Reconnue par Calvino dans le cadre de sa propre construction (Calvino 1991 : 8), la valeur 

acquise au fil du temps par les classiques ne manque pas d’être signalée par certains des auteurs 

que nous avons déjà eu l’occasion de citer. Canfora (2002 : 47) conçoit notamment à ce sujet 

l’image d’une « continuité historique » qui apporte tout naturellement des détritus, des 

impuretés au classique originaire, qui ajoute progressivement du moderne à l’ancien. Sanguineti 

(2002 : 212) observe quant à lui un phénomène de « tradition-traduction », impliquant à ses 

yeux « une réinterprétation perpétuelle, inarrêtable ». Santagata (2002 : 221) met plutôt en 

exergue l’accumulation d’actes de médiation qui accompagnent la tradition des classiques : la 

traduction en fait partie, avec les « écritures » et les « réécritures » (« rifacimenti »), les 

« adaptations », les « transpositions », y compris vers d’autres univers sémiotiques que celui de 

la parole écrite comme le cinéma, la télévision, la publicité. 

Observant la réception moins dans son devenir que dans ses concrétisations aux différentes 

étapes de la tradition, d’autres auteurs attirent l’attention sur la constitution du canon. C’est le 

cas notamment de Venuti, qui identifie le statut de classique avec une attribution de valeur 

portant, précisément, sur la canonicité : « I shall construe the term ‘classic’ as essentially an 

assignement of value to a text or, more precisely, a decision as to its canonicity based on a 

particular interpretation of that text » (2008 : 29). Génetiot (2005) se place dans le même 

univers, se démarquant explicitement des conceptions essentialistes du classique pour rappeler 

que la notion de classique dépend d’un jugement de valeur et que cette même appréciation, 

responsable à son tour de la définition des canons, évolue constamment dans le temps. Sou 

l’autorité de Jauss (2015/1978), qu’il mentionne explicitement, Génetiot s’inscrit dans l’école 

de la réception collective des œuvres et signale « la variabilité des appréciations esthétiques », 

précisant qu’elle « dépend d’une éducation du goût et d’une transmission des valeurs 

esthétiques dans lesquelles l’école joue un rôle prépondérant », de sorte que « la question du 

classique devient une question de réception historique qui engage une définition de la 

littérature » (Génetiot 2005 : 10-11). Ces positions évoquent. Il rappelle aussi que des critères 

idéologiques peuvent intervenir, au côté du goût, dans le choix concernant la reconnaissance de 

la canonicité (Génetiot 2005 : 58).  

A la croisée entre les regards sur la tradition et ceux sur la constitution des canons, une 

contribution intéressante pour la construction du concept de classique réceptionnel est celle 

d’Andreotti (2006), qui rappelle à quel point les médiateurs, responsables de la tradition, 

appliquent des méthodes d’analyse historiquement situés. Au-delà de la constitution des 

canons, c’est donc leur transmission qui se connote au fil du temps de position interprétatives 

– esthétiques ou idéologiques – différentes. En d’autres termes, « depuis l’antiquité, les œuvres 



 420 

ne sont pas transmises ‘nues’, mais toujours ‘habillées’ d’une ‘idéologie de la forme’ bien 

réfléchie, par le filtre d’une Kulturkritik, au croisement entre savoirs, modèles 

comportementaux et civilisations … l’attitude cognitive de la postérité a orienté, parfois 

lourdement, la reconstruction historique et philologique (des classiques) » (Andreotti 2006 : 

11). Pour illustrer ses propos, Andreotti rappelle l’évolution des positions académiques sur les 

classiques anciens, telles que nous les avons rapidement mentionnées. Se remémorant les temps 

de sa formation, où les classiques grecs et latins étaient présentés comme un ensemble unique 

et fini, ordonné en ordre alphabétique dans les étagères d’une bibliothèque, il observe comme 

cette représentation « refroidie et compacte » des classiques, était elle-même en effet le fruit 

« d’une longue série ‘chaude’ de lectures idéologiques et interprétations à effet rétroactif, d’une 

projection, soit d’une manière ‘intéressée’, propre à nous, de penser les Anciens » (2006 : 12). 

Puis il relate d’un changement de paradigme survenu dès les années 1960, alors que les 

approches critiques et les pratiques d’enseignement changeaient dans tous les départements de 

sciences humaines. En dépit de la résistance au renouveau critique naturellement opposée par 

la méthode philologique – de matrice historiciste et résolument ancrée au texte – les lectures 

structuralistes, narratologiques, anthropologiques, voire déconstructivistes, ont réussi à se 

frayer un chemin au sein de la communauté scientifique jusqu’aux années ‘80. Dans les 

dernières décennies, la critique des contenus et la critique comparative d’inspiration anglo-

saxonne se sont imposées sur la discipline, déplaçant par ailleurs le barycentre géographique 

des études classiques dans les universités anglaises et américaines (Andreotti 2006 : 8-33).  

Un écho des positions d’Andreotti se retrouve dans la réflexion formulée Lianeri et Zajko 

(2008) en guise d’introduction programmatique à l’ouvrage collectif qu’elles dirigent, portant 

spécifiquement sur la traduction des classiques et placé sous l’enseigne de l’identité comme 

changement dans la longue durée. Ces chercheuses affirment ici : « the temporal status of the 

ancient concept needs to be seen as one of becoming rather than being. Its classical identity is 

not a direct manifestation of timelessness, but one that continues to be mediated and configured 

by changing historical circumstances, which present the construction of the classic as a 

historical relationship between past and present » (Lianeri et Zajko 2008 : 4).  

Nous avons jusqu’ici posé quelques bases pour le profil du classique réceptionnel : fruit de la 

tradition, consacré par les canons, exposé au filtre des approches critiques et de leur évolution. 

Il convient à présent de le compléter, tout particulièrement par la position de Martindale (1993, 

2013), développée précisément au sein de l’école anglo-saxonne au cours des vingt-cinq 

dernières années et ouvertement revendiquant la dénomination de « Reception Studies », puis 

celle de Goldhill (2010), qui lui apporte des corrections. Avant de présenter ces orientations, 
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nous n’oublierons pas, toutefois de mentionner le travail précurseur de Kermode (1975), écrit 

sur la base d’une communication présentée en 1973, en réponse à l’étude d’Eliot (1944) sur 

l’essence du classique : le classique est permanent dans son changement, affirme Kermode dès 

le sous-titre de son ouvrage ; son interprétation n’est jamais arrêtée, mais constamment 

réaffirmée dans le temps ; le classique est capable de dire plus que son auteur voulait dire, il 

porte en lui un surplus de sens. A la lisière entre l’approche essentialiste du classique excellent, 

qu’il cherche à dépasser – mais auquel il reste finalement lié, imaginant que le classique dispose 

intrinsèquement d’un potentiel interprétatif pluriel – et l’approche permanente à la Calvino, 

Kermode fait un premier pas vers la remise en question du classique autarchique encore très 

affirmée après la guerre. Après la vague structuraliste et déconstructionniste, Martindale 

propose, dans les années 1990, de retourner la perspective, y compris de Kermode, et imaginer 

le classique au centre non pas d’un processus de tradition, au sein duquel l’accent serait mis sur 

la transmission du passé vers le présent, mais la réception, avec un focus sur l’acquisition du 

passé par le présent, principalement dans le cadre de la réception individuelle et artistique de 

l’œuvre. Dans son ouvrage fondateur (Martindale 1993), suite auquel les études de réception se 

constituent en tant que champs disciplinaire reconnu en Grand Bretagne (Martindale 2013), 

Martindale se concentre tout particulièrement sur le rôle de la lecture critique comme objet d’art 

et des réécritures des classiques. En 2013, dressant un bilan du processus entamé vingt ans 

auparavant, il réaffirme tout d’abord ses positions : « Classical texts (I use the word in the 

broadest sense) are remade and refashioned by later writers; as a result new light is cast on 

them, they are made newly ‘readable’» ; « I have argued persistently in favour of accounts in 

which reception is figured dialogically, as a two-way process of understanding, backwards and 

forwards, which illuminates antiquity as much as modernity … Antiquity is constantly changing 

as ever-changing modernities engage in dialogue with it; the ancient works come to mean 

differently under different modern conditions (scholarship as an important component of 

reception also plays its part here). When T. S. Eliot cited a passage from Petronius’ Satyricon as 

an epigraph for the most influential of all Modernist poems, he rendered it modern » ; « In the 

most profound engagements with which we have to do — Dante’s with Virgil, for example — 

the modern poet is attempting to find out what kind of writer the ancient poet is and, in finding 

that out, what kind of writer he himself is — or could be (neither is simply known in advance). 

And we, by attending to that encounter, can learn to read both Dante and Virgil differently » 

(Martindale 2013). Dans ce même contexte, Martindale affine sa réflexion sur la temporalité, 

pour arriver à une conception qui ne nous est pas entièrement étrangère. Plus particulièrement, 

il imagine la réception comme une manière de dépasser l’antithèse historicisme-présentisme, 
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en ceci qu’elle permet d’observer le classique non pas comme objet du passé contextualisé dans 

son temps, ni en tant qu’entièrement décontextualisé dans un présent par lequel il serait 

englouti, mais de rendre compte du traitement que le présent réserve au passé et par là même 

de prendre en compte l’individualité du critique en tant que récepteur ultime : « Reception on 

this model (which derives from the work of the Constance School, led by Hans Robert Jauss 

and Wolfgang Iser) makes it more difficult to fall into one of two opposed illusions common in 

literary interpretation, which we may call vulgar historicism (the view that we can know the 

past as it really was, untainted by what came after) and an equally vulgar presentism (the view 

that everything is wholly adapted to what we think in the present). With both historicism and 

presentism there are, so to say, only two points involved (‘now’ and ‘then’, differently 

privileged). With reception there are always at least three and generally many more (ourselves 

reading Milton reading Virgil …), where all the points also include the mediating texts 

subsumed within them (‘ourselves’ reading ‘Milton’ reading ‘Virgil’…) » (Martindale 2013). 

Dans le même contexte, Martindale développe son argumentation sur un terme qu’il avait déjà 

employé en 1993, sans le problématiser, et que nous avons déjà rencontré dans la réflexion de 

Nouss (2008a, 2008b, 2009) : le transhistoricisme. Loin de la réflexion traductologique 

sourciste – et de façon tout à fait cohérente avec sa vision de la réception comme acte individuel 

et esthétique, tout particulièrement au sens d’artistique, voire poétique – Martindale en fait un 

relai d’humanisme : « By the transhistorical I do not intend what is usually meant by ‘universal 

human nature’ or any crude version of ‘universalism’ but rather the seeking out of often fugitive 

human communalities across history,communalities that emerge only in the processes we may 

term ‘reception’ » (Martindale 2013). A ne pas confondre avec la saisie dans le classique d’une 

essence universelle, ce que Nous aurait appelé métahistoricisme ou a-historicisme, le 

transhistoricisme est donc pour Martindale la recherche de l’humanité dans les classiques, par 

l’interrogation du passé dans le cadre de l’acte de réception. Car cette dernière, précise 

Martindale, n’implique pas la passivité du récepteur, mais au contraire le voit impliqué en tant 

qu’individu exerçant un jugement, esthétique, à la manière que Kant nous a appris à connaître. 

Dans ce cadre, le transhistoricisme fonderait un nouvel humanisme, en faisant de l’immersion 

transhistorique dans le passé un instrument nécessaire pour la compréhension de l’humain, de 

soi, et de son présent. Cela, contre les visions antihumanistes de ceux qui, dans les rangs du 

gouvernement et parmi la société civile, considèrent les classiques dépassés ou de ces 

théoriciens qui leur attribuent une altérité indépassable (deux approches qui nous rappellent nos 

modèles du classique ignoré et du classique document) (Martindale 2013).  



 423 

Comme nous l’évoquions précédemment, la construction de Martindale s’est exposée à la 

critique de Goldhill (2010). Ce chercheur, que Martindale (2013) critique à son tour en tant que 

défenseur de l’altérité des classiques, pointe du doigt l’angle d’attaque de son collègue et cible : 

mettant au cœur de la scène réceptive l’artiste individuel, il négligerait l’impact de facteurs 

collectifs clés, comme le contexte historique ou politique, dont il serait d’ailleurs également 

dépendant dans sa qualité de critique (2010 : 58) : « The aesthetic focus on an individual artist, 

face to face with an artist of an earlier generation, is instrumental in down-playing reception as 

an embedded, political and historical process where art is located in history, and has an effect 

in and on the world, and is constructed within multiple audiences over time, and the memory 

of those audiences. The esthetic turn turns out to depend on the dodgy ideological image of the 

heroic individual artist and his heroic Doppelgaenger, the heroic individual critic » (2010 : 65). 

La dimension collective de la reception est également soulignée par Lianeri et Zajko (2008) 

lorsqu’elles affirment – critquant plutôt la position de Kermode – « the persistence of the classic 

does not attest to a past text’s distinguishing qualities, but to the need of each age to locate itself 

in time by constructing a genealogical identity that relates the past to the future » (Lianeri et 

Zajko 2008 : 7). 

Parmi les positions alternatives à celles de Martindale – bien qu’issues du débat sur la réception 

lancé par celui-ci – nous signalons également la constructions de Silk, Gildenhard et Barrow 

(2014), ainsi que celle de Butler (2016). Remettant l’accent sur la tradition, que nous avons 

précédemment indiquée comme étant un des nœuds théoriques du classique réceptionnel, les 

premiers auteurs déplacent l’attention du point final de la réception aux phases qui la précèdent, 

souhaitant tout particulièrement rendre compte de la survie (« afterlife » ou « Nachleben », 

comme nous lisons chez Veglia 2014) des textes dans le temps, et s’intéressant aux phénomènes 

de continuité et discontinuité avec l’antiquité, au sein d’un certain nombre de cultures 

européennes. Si Martindale travaille sur la réception (selon la logique suivante : en fin de 

chaîne, à place présente, l’individu B reçoit l’œuvre d’A, individu ancien, et interagit avec elle) ; 

si Silk, Gildenhard et Barrow étudient la tradition (selon la logique inverse : l’œuvre A, ou bien 

l’antiquité A, survivent ou sont transmises dans le temps, jusqu’à arriver au présent B), Butler 

(2016) travaille sur le même axe isolant un autre mouvement : celui des individus présents B 

qui s’immergent dans le passé A pour étudier les classiques. Ainsi, les « Deep Classics » du 

titre de son ouvrage se présentent comme l’objet d’une fouille archéologique, un univers qu’il 

est possible de percer à rebours, en faisant l’expérience de toutes les phases de sa tradition.  

A la lumière de ces différentes contributions, nous comprenons que le classique réceptionnel se 

place au sein d’un périmètre marqué par la tradition, la médiation, la réception, mais également 
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l’action créative ; à cheval entre la réception individuelle, esthétique et décontextualisée, et le 

traitement collectif, historiquement situé et déterminé ; au centre d’une série de trajectoires de 

l’esprit qui imaginent le temps comme étant traversé, du passé au présent ou vice-versa, par les 

classiques ou leurs récepteurs. 

Une série de considérations récapitulatives peuvent être extraites de cette tentative de 

catégorisation du rapport au classique et mises en perspective traductologique pour éclairer la 

question du traitement de la temporalité dans la pratique traductive qui fait l’objet de notre 

thèse. Nous nous réservons de les formuler ultérieurement, consacrant d’abord un paragraphe 

à la mise en scène, dans sa capacité à suggérer par analogie le travail du traducteur théâtral, y 

compris dans la gestion des plans temporels face aux œuvres classiques. Nos observations 

conclusives pourront ainsi bénéficier de l’apport conjoint des réflexions portant sur les 

approches aux classiques hors scène et sur la scène. 

 

6.5 La traduction des classiques comme mise en scène : commentaire, création, temps 

Si nous avons consacré les premiers paragraphes de ce chapitre à la relation au temps et aux 

classiques pour préparer l’identification les enjeux traductologiques généraux du traitement de 

la temporalité dans la traduction des classiques, nous ne souhaitons pas exclure la dimension 

théâtrale de notre réflexion. Au contraire, les considérations critiques sur la temporalité 

élaborées spécifiquement au sujet de cette dimension nous semblent essentielles pour renforcer 

et enrichir le cadre traductologique que nous venons d’esquisser. Nous songeons ici tout 

particulièrement à l’étude de la gestion des plans temporaux dans la mise en scène des 

classiques au théâtre.  

Pour raccrocher ces réflexions à la nôtre, il convient tout d’abord de justifier la proximité entre 

les objets des champs disciplinaires de la traductologie théâtrale et des études théâtrales, comme 

nous l’avons fait dans le premier volet de notre argumentation pour les thèses provenant du 

domaine disciplinaire de l’histoire. Ainsi, tandis que nous avons préalablement envisagé un 

rapprochement entre la traduction des textes du passé et l’historiographie, ici nous réitérons la 

proposition de comparaison entre traduction théâtrale et mise en scène que nous avons déjà 

avancée au chapitre 3, dans le cadre de notre réflexion sur la performance. 

Dans ce contexte, nous prenions le parti de mettre en doute la transposition directe du texte en 

performance et jugeons raisonnable d’imaginer que la performance découle moins d’un sens 

objectif porté par le texte, et encore moins d’un potentiel de performance qui serait inscrit dans 

ce dernier, que d’un Sens issu de l’interprétation de l’œuvre tout entière. Nous légitimions alors 

l’extension de notre approche herméneutique totale à la traductologie théâtrale en faisant appel 
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à Pavis (1990) et plus particulièrement certaines de ses considérations portant sur la variabilité 

du texte et l’herméneutique de l’œuvre. Nous rappelions notamment que pour cet auteur « les 

mises en scène d’un même texte dramatique … ne donnent pas à lire le même texte » ; « le texte 

ne se comprend que comme le résultat d’un processus de lecture que nous appelons … sa 

concrétisation » ; la concrétisation se fait d’une part par « fictionnalisation », avec l’imagination 

d’un « monde possible », d’autre part par « idéologisation », soit par mise en relation du texte 

avec la pratique sociale, dans un mouvement à la fois de déchiffrement et de réflexion de la 

réalité historique (Pavis 1990 : 38). De plus, nous notions que pour Pavis « la mise en scène 

s’efforce de trouver pour le texte dramatique une situation d’énonciation qui corresponde à une 

manière de donner sens aux énoncés … instaure un cercle herméneutique entre énoncé à dire 

et énonciation ouvrant le texte à plusieurs interprétations possibles » (Pavis 1990 : 32). Enfin, 

nous observions que la vision de Pavis présentait des points de contact avec la nôtre, y compris 

dans la présence des termes « sens », que nous corrigions en « Sens », et « herméneutique ». 

Prenant appui sur ces considérations, nous envisagions l’acte de traduction telle une forme de 

mise en scène, suggérant que le traducteur, comme le metteur en scène, « se représente » le 

texte, le projetant en action dans une situation d’énonciation, et se laisse guider par cette 

représentation mentale, par cette performance envisagée, pour réaliser ses choix traductifs – 

tout en tenant compte, avec le Sens de l’œuvre, également du sens ponctuel du texte, dans une 

démarche d’herméneutique totale, telle que celle présentée au chapitre 1. 

Dans le présent paragraphe, nous souhaitons corroborer ces idées – que nous avions présentées 

en relation à la problématique de la performance telle que définie au chapitre 3 –, en faisant 

appel à des réflexions formulées dans le cadre de la problématique de la mise en scène 

contemporaine des classiques du théâtre. En suivant, entre autres, le fil de leur argumentation, 

nous retrouvons d’abord des éléments qui nous permettent de confirmer l’association mise en 

scène-traduction, puis des considérations sur le traitement de la temporalité sur la scène qui font 

pendant avec celles que nous avons extraites et construites à partir des études portant sur 

l’histoire et les classiques.  

Nous évoquons alors en premier lieu les positons de et Plassard (2005) et Prost (2007). Ces 

chercheurs présentent respectivement le metteur en scène comme « interprète » (Plassard 2005) 

et la mise en scène tel un « geste herméneutique » (Prost 2007 : 21), affirmant que cette dernière 

comporte plus exactement un commentaire sur le « texte » (nous dirions « de l’œuvre ») et sur 

le monde. Quant à la fonction de commentaire de l’œuvre, Plassard rappelle que « comme le 

critique, le metteur en scène est un interprète, producteur d’une lecture du texte qu’il matérialise 

sur le plateau. Cette interprétation peut prendre la forme d’un approfondissement de notre 
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compréhension de l’œuvre dramatique ; elle peut aussi … ‘déplacer le projecteur’ en 

revendiquant des contresens productifs » (Plassard 2005 : 6). Prost envisage quant à elle « la 

mise en scène comme commentaire du texte et comme effort de renouvellement de son 

interprétation » (Prost 2007 : 24). Elle indique à ce propos qu’une telle mission s’est tout 

particulièrement affirmée à partir des années 1950, lorsque, d’une part, les nouveaux 

paradigmes critiques émergés au sein des sciences humaines ont été absorbés par les arts 

scéniques et que, d’autre part, des mouvement idéologiques anti-bourgeois se sont emparés de 

la société, conduisant la remise en cause de l’héritage classique, considéré comme étant un 

instrument d’exercice du pouvoir. Concernant la mise en scène comme commentaire du monde, 

Prost précise que l’exercice interprétatif conduit par le biais de la gestion de la scène concerne 

aussi bien l’époque des œuvres que celle de la représentation (2007 : 27). Plassard explique à 

ce sujet que « Ce commentaire de l’œuvre est aussi, à bien des égards, commentaire du monde, 

sans qu’il soit toujours possible ni souhaitable de distinguer ces deux plans. Si, depuis l’origine, 

la représentation théâtrale permet de rejouer, sur le mode de la fiction, les débats qui traversent 

la société, la mise en scène moderne, en s’obligeant, pour chaque nouvelle production, à 

démontrer la pertinence de ses choix, se place sur le terrain de l’articulation la plus fine entre 

la proposition artistique et le public auquel elle s’adresse » (Plassard 2005 : 7).  

A côté du rôle de commentaire de l’œuvre et du monde, nous relevons également la capacité de 

la mise en scène à s’ériger en commentaire de l’auteur, tout particulièrement lorsque plusieurs 

mises en scène du travail d’un seul dramaturge sont observées dans leur ensemble, qu’elles 

soient signées par un seul et même artiste ou par plusieurs metteurs en scène. Nous renvoyons 

à ce propos, notamment, au numéro de Théâtre/Public (1993, n° 112-113) consacré aux travaux 

scéniques contemporains issus des œuvres de Carlo Goldoni, dont le collage de contributions 

montre bien comme l’image collective de ce dramaturge a été sculpté par la somme des 

interprétations individuelles réservées à ses œuvres par les différents metteurs en scène qui ont 

choisi de se les approprier. Le commentaire d’un des contributeurs de la revue résume 

clairement ce phénomène, pouvant aisément être transposé de l’exemple de Goldoni à tant 

d’autres auteurs de théâtre, y compris ceux dont nous nous occupons dans cette thèse : « les 

mises en scène d’hommes comme Strehler, Visconti, Squarzina, De Bosio … et Luchino 

Visconti ont permis de découvrir des aspects aussi fondamentaux qu’inédit de la dramaturgie 

goldonienne et ont, en outre, stimulé une critique littéraire plus cohérente et plus respectueuse 

des mérites et des caractéristiques de de notre plus grand dramaturge. Son œuvre a, ainsi, joui 

d’une redéfinition globale et d’une revalorisation grâce à la contribution d’hommes de lettres 

attentifs à l’aspect spécifique du genre dramatique tels que Mario Baratto, Ludovico Zorzi, 
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Manlio Dazzi, Gianfranco Folena et Siro Ferrone, pour n’en citer que quelques-uns » (Bosisio 

1993 : 32).  

Enfin, un dernier trait caractérisant la mise en scène vient compléter le cadre des traits que nous 

considérons assimilables à ceux de la traduction, telle que nous avons souhaité la définir au 

chapitre 1. Il s’agit là de la mise en scène comme création. Plassard (2005) fait apparaître dès 

le titre de son article la propriété démiurgique du metteur en scène, puis précise dans son texte 

que la manière de représenter les textes a radicalement changé entre les siècles XIX et XXe 

évoluant de l’exécution d’un cahier de charge gardé fondamentalement cohérent entre une 

reprise et l’autre de la même pièce, vers une volonté davantage marquée de singulariser la 

conception de la représentation, en la transformant en acte de création scénique : « c’est donc 

un déplacement du regard qui s’opère, l’interprétation de l’œuvre dramatique se faisant œuvre 

scénique, création originale et reconnue comme telle parce qu’elle porte l’empreinte de choix 

singuliers » (Plassard 2005 : 4) ; « parce qu’il s’est émancipé de l’autorité du texte dramatique, 

soit en usant de lui comme d’un matériau, soit en créant sa propre dramaturgie, le metteur en 

scène assume à certains égards le rôle d’un démiurge, d’un créateur de monde » (Plassard 2005 : 

7). Le même concept est réaffirmé par Plassard quelques années plus tard, au sein d’une 

publication conjointe réalisée avec Prost : « Dans le régime moderne de la mise en scène, tel 

qu’il s’invente à la fin du XIXe siècle pour s’imposer dans la deuxième moitié du XXe, couvrant 

la quasi-totalité de l’activité théâtrale professionnelle, la pratique scénique, qui ce pensait 

jusque-là en terme d’interprétation (au sens que prend ce mot dans le domaine de la musique 

ou celui de la danse) se définit désormais en terme de création, avec l’obligation consécutive 

de construire, comme le fait tout œuvre contemporaine, une relation singulière au monde, au 

sujet, à la mémoire collective. Aussi chaque nouvelle production d’un texte du répertoire se 

trouve-t-elle contrainte, pour accéder à la dignité d’une expression artistique est conférée au 

metteur en scène le statut d’un créateur, d’affirmer son originalité en s’écartant des réalisations 

précédentes » (Plassard-Prost 2007 : 53). 

Si le traducteur peut être assimilé au metteur en scène en raison de l’action interprétative et 

créative qu’il exerce sur l’œuvre source, la gestion des classiques et de leur temporalité sur la 

scène peut à son tour éclairer davantage le travail du traducteur. Une exploration, certainement 

non exhaustive, des réflexions portant sur le traitement scénique des classiques, nous révèle des 

dynamiques extraordinairement similaires à celles que nous avons vu à l’œuvre dans le 

paragraphe précédent. Au fil de nos lectures, nous découvrons en effet une série d’observations 

révélant une conscience pleine et approfondie quant à l’intervention de la mise en scène sur la 

dimension de la temporalité dès lors que l’œuvre amenée sur le plateau est un classique.  
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Antoine Vitez affiche notamment une approche aux classiques assimilable à celle que nous 

avons présentée précédemment comme réceptionnelle, refusant l’idée du classique permanent 

dans la même mesure que la démarche documentaire et revendiquant le droit-devoir de la mise 

en scène à signaler l’atteinte portée par la tradition à l’intégrité de l’œuvre et à présenter cette 

dernière dans l’état désagrégée dans laquelle ses derniers récepteurs en ont hérité par le biais 

de la mémoire collective : « Le mot qui aujourd’hui m’irrite le plus est celui de dépoussiérage 

(je veux dire : des classiques) … Il dit quelque chose que je refuse : l’idée que les œuvres 

seraient intactes, luisantes, polies, belles, sous une couche de poussière et qu’en ôtant cette 

poussière on les retrouverait dans leur intégrité originelle. Alors que les œuvres du passé sont 

des architectures brisées, des galions engloutis, et nous les ramenons à la lumière par morceaux, 

sans jamais les reconstituer, car de toute façon l’usage en est perdu, mais en fabriquant, avec 

les morceaux, d’autres choses. Le dépoussiérage, c’est de la restauration. Notre travail à nous 

est tout au contraire de montrer les fractures du temps (Kaisergruber - Vitez 1976, cité par 

Monod 1977 : 63-64). Jean Jordheuil considère nécessaire d’interpoler les classiques pour leur 

faire porter un message contemporain d’ordre politique. Tout en niant leur sens immanent 

(propre, donc à une conception du classique en tant qu’objet excellent ou à une certaine vision 

du classique permanent, tel que nous l’avons présenté) et remettant en question la valeur 

patrimoniale que la classe bourgeoise leur attribue (Jourdheuil 1977, cité par Monod 1977 : 63), 

il s’inscrit en quelque sorte dans la même lignée réceptionnelle que Vitez, s’appuyant plutôt sur 

son volet actif/créatif. Or, on pourrait également considérer son travail comme une des 

manifestations du classique permanent dans son constant renouvellement, dans sa nécessaire 

réactualisation. Bernard Dort produit quant à lui dès 1967, pour la reprendre dix ans après, une 

première étude historique du traitement des classiques sur la scène, attirant notamment 

l’attention sur l’idée de classique permanent incarnée par les mises en scène de Vilars, persuadé 

de la fonction civique de a représentation des classiques au théâtre ; sur l’historicisation 

documentaire poursuivie par Brecht ; sur la vision d’un classique permanent à vocation 

universelle portée par l’école de Stanislavski (Dort 1967 et 1977). En 1975 Dort va jusqu’à 

proposer une catégorisation du maniement des classiques sur la scène, articulée autour des 

modalités archéologique (tentative irréaliste de duplication des formes originaires de la 

représentation) ; actualisante (accueil dans la représentation de signes scéniques contemporains, 

tel les costumes) ; historicisante (mise en évidence, par la représentation, de l’écart existant 

entre l’œuvre et le son public contemporain) ; formalisante (travail sur l’artifice, sur la 

théâtralité, couverture de l’écart, des ruptures dues à la tradition) ; réductionniste (réduction du 

classique au rang de matière première pour la création contemporaine) ; multipliante (« mise 
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en pièce », présentation, au sein d’une seule et même représentation, de plusieurs vision de 

l’œuvre, y compris par la reprise de visions s’étant imposées à différents moments historiques, 

anéantissement par ce biais de l’unité de l’œuvre, ouverture vers une série de « significations » 

potentiellement infinie). Parmi ces positions, Dort prend clairement le parti de la notification 

de la distance, critiquant au même titre l’archéologie (qui laisse croire qu’il est possible de 

reproduire aujourd’hui ce qui est né dans le passé, dans un contexte propre), l’actualisation (qui 

aplatit les classiques sur le présent) et la formalisation (qui se concentre sur le déploiement 

d’une forme théâtrale, neutralisant la différence) (Dort 1975). Sur la base des éléments que nous 

venons de citer, Monod est déjà à même, en 1977, de dresser un état de l’art sommaire, 

définissant comme « phénomène » la mise en scène des classiques, et affirmant que la question 

de leur représentation contemporaine est déjà posée en tant que « problématique », « typologie » 

et « chronologie » (Monod 1977).  

Le débat sur la mise en scène des classiques se poursuit dans le temps. A la fin des années 1980, 

Georges Banu (1988, 1990) y apporte une contribution significative, rappelant d’emblée que 

« le théâtre depuis toujours s’immerge dans ce qui remonte d’autrefois, et l’acteur accomplit en 

lui-même les épousailles de l’ancien temps avec celui de maintenant. Il sert de support et de 

médiateur, de pont et de souricière – il est au carrefour des durées. Car au théâtre le passé 

s’incarne, devient présent » (Banu 1988 : 30). Sur la base de cette intuition générale et contre 

la pression du présentisme, Banu défend une conception patrimoniale du théâtre fondée non pas 

sur l’histoire, mais sur la mémoire et s’inspire en cela de Nora (1984), précisant que « elle se 

nourrit de souvenirs flous, télescopants, globaux ou flottants... La mémoire installe le souvenir 

dans le sacré … s’enracine dans le concret, dans l’espace, le geste, l’image et l’objet » (Banu 

1988 : 30). Ainsi, « le théâtre, après avoir connu la fascination du présent, du monde, découvre 

de plus en plus aujourd’hui que sa vocation est de l’ordre de la mémoire. C’est sa manière de 

résister à … l’exacerbation de l’actualité. Art du re-faire, de la re-mémoration, le théâtre … ose 

désormais réaffirmer sa vocation mnémonique » (Banu 1988 : 30). Au centre de ce mouvement 

se trouve le metteur en scène, « C’est avec son avènement que la problématique de la mémoire 

surgit de manière constante. C’est lui qui articule la problématique mémoire/histoire au 

théâtre » (Banu 1988). Inscrite dans le discours historiographique de la nouvelle histoire portée 

par Le Goff (1988) dans les termes que nous avons déjà pu préciser, la vision de Banu est 

reprise, au début de années 2000, par Plassard. Interprète et démiurge, le metteur en scène est 

pour lui avant tout « homme-mémoire » (Plassard 2005). Comme le mnemon de la Grèce 

antique – « un magistrat, un prêtre ou un citoyen chargé de conserver le souvenir d’une décision 

juridique, d’un contrat, d’une généalogie, avant que soient instituées des archives écrites » –, 
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« le metteur en scène nous permet d’examiner le présent à la lumière du passé : il vient 

témoigner, aujourd’hui, de ce que fut hier, et construire une relation entre ces deux temps » 

(Plassard 2005 : 6). De façon intéressante, dans la construction théorique de Plassard, l’homme-

mémoire qu’est le metteur en scène n’est pas exclusivement chargé de conserver un patrimoine. 

Plassard s’inspire en effet de l’idée générale de mise en relation entre les temps portée par Banu 

(1988 : 30 et 1990, explicitement cité par Plassard 2007 : 53) et considère que « le travail de 

mémoire opéré par la mise en scène » a précisément pour but de dépasser la fonction d’archive, 

insuffisante pour « régler le rapport à ce qui a été … dans une société soumise à l’accélération 

de l’Histoire ». Plutôt, sa fonction et de susciter l’interrogation du passé, mesurer l’écart qui 

nous sépare de ce dernier, « commente(r) la relation que nous entretenons avec lui » (Plassard 

2005 : 6) ; « la représentation théâtrale constitue un précieux indicateur des modalités selon 

lesquels une société pense son rapport au passé comme, plus largement, l’Histoire dans laquelle 

elle s’inscrit » (Plassard 2007 : 55). Ainsi, il est conscient que « le retour du passé dans le 

présent » véhiculé par la mise en scène théâtrale « peut prendre bien de formes » : « le 

questionnement historique » sur le contexte originaire de la pièce ; « la confrontation née de 

l’effet d’actualisation », notamment par l’association d’un évènement ou d’une problématique 

évoqués dans la pièce avec un évènement ou une problématique présents comparables ; la 

« reconstitution imaginaire » ; « la revendication radicale d’une inactualité » (Plassard 2005 : 

6), la « construction d’une mémoire collective » (Plassard 2007 : 53). 

S’inscrivant dans ce cadre théorique et choisissant comme terrain d’étude les mises en scènes 

contemporaines de Molière, Plassard construit avec Prost (Plassard-Prost 2007) une ébauche 

de catégorisation de la relation au passé dans la mise en scène des classiques, renouvelant, avec 

un regard plus systématisé et davantage orienté à la gestion de la temporalité, le cadre dressé 

par Dort en 1975. Ainsi, Prost et Plassard envisagent l’existence de deux grandes approches, 

l’ancrage temporel (1) et le désancrage temporel (2), susceptibles à leur tour de s’articuler en 

différentes sous-catégories. Plus précisément, l’ancrage temporel (1) peut se manifester sous 

forme d’historicisation (1A) et d’actualisation (1B). L’historicisation (1A) consiste en 

l’évocation, par le biais de la mise en scène, des conditions contextuelles (1Aa) ou formelles 

(1Ab) dans lesquelles la pièce a été originairement représentée. Ainsi, notamment, le metteur 

en scène peut souhaiter restituer une « représentation presque naturaliste des modes de vie », 

présentant « les conflits et les mutations à l’œuvre » à l’époque de la pièce (1Aa) (Plassard-

Prost 2007 : 56). Or, une tendance se met en place à porter sur la scène non pas la société, mais 

le théâtre à l’époque de la pièce représentée, en réponse à un « intérêt croissant du public 

d’aujourd’hui pour ce qu’il considère, à tort ou à raison, être une rencontre avec ce que furent 



 431 

véritablement les codes esthétiques du passé » (1Ab) (Plassard-Prost 2007 : 61). L’actualisation 

(1B) se fonde quant à elle sur un renvoi explicite, au sein de la mise en scène, à l’époque 

contemporaine ou à une époque historique autre, qui peut servir d’intermédiaire entre le passé 

et le présente. L’objectif est ici de « créer une relation d’homologie entre le contexte socio-

historique de la pièce, avec les questions qui lui sont propres … et les problèmes qui nous sont 

contemporains » (1Ba) (Plassard-Prost 2007 : 70). Or, l’actualisation peut également être 

désengagée et avoir pour simple but de gommer la distance temporelle pour « rajeunir les 

textes » et rendre les classiques plus accessibles pour le public contemporain : « si les images 

qui se construisent sur le plateau, par leur force et par leur originalité, créent le sentiment d’une 

réelle modernité, celle-ci ne s’accompagne pour autant d’aucune mise en relation avec les 

questions particulières de notre époque … la fonction de tels déplacements, n’est pas d’utiliser 

le textes classiques  pour éclairer d’un nouveau jour notre présent ou notre passé proche, mais 

simplement de réduire la distance qui  nous sépare des œuvres en les accompagnant de référents 

plus immédiats : de nous faciliter, en quelque sorte, leur accès » (1Bb) (Plassard-Prost 2007 : 

67-69). Enfin, l’actualisation peut aller jusqu’à prendre les formes de la réécriture 

contemporaine (1Bc). Concernant le désancrage temporel (2), celui-ci se manifeste sous forme 

d’anachronisme ou hybridation (2A) ou bien d’a-chronisme (2B). Sous sa première forme, l’on 

constate – de plus en plus fréquemment – « la combinaison, au sein d’une même réalisation, de 

costumes et de décors relevant d’époques », une « temporalité hybride, entre-deux de fantaisie 

où le cours de l’histoire semble s’annuler », visant « à dire non le mouvement de l’Histoire, 

mais son effacement même » (2A) (Plassard-Prost 2007 : 71-73). L’a-chronisme (2B) est en 

revanche une forme de « déshistoricisation », un « effacement de l’arrière-plan socio-

historique », se matérialisant en scénographies neutres, le plus souvent géométrisantes, de sorte 

que « même lorsque des éléments construits, porteurs de références historiques, subsistent au 

premier plan, il semble désormais que l’activité scénique des pièces … se découpe sur un espace 

immatériel, hors du temps … que les comédiens soient vêtus à la mode (de l’époque de la pièce) 

… ou bien de costumes contemporains » (Plassard-Prost 2007 : 63). Plassard et Prost identifient 

dans la mise en scène a-chronique non seulement le risque du désengagement, par l’abstention 

de raccrocher la pièce classique aux enjeux politiques et sociaux du présente, mais également 

le danger d’une universalisation essentialiste : « se met ainsi en place une forme de court-circuit 

historique, par lequel, ne parlant ni vraiment d’hier, ni vraiment d’aujourd’hui, ces pièces 

courent le risque de n’être plus comprises qu’à la manière dont on les interprétait au XIXe 

siècle, sous la forme d’un théâtre de caractères immuables, prétendument universels » 

(Plassard-Prost 2007 : 69).  
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En marge de leur catégorisation, Plassard et Prost invitent à noter que des croisements entre les 

approches peuvent avoir lieu, le choix de la forme scénique ne se superposant pas de façon 

biunivoque au positionnement idéique ou idéologique du metteur en scène quant à la fonction 

de la temporalité dans la représentation. Ils précisent ainsi leur caveat, d’une façon qui leur 

permet de sauver l’engagement du metteur en scène par l’ancrage du classique dans la 

contemporanéité (1B), auxquels ils semblent tout particulièrement attachés : « il serait naïf 

d’assimiler la mise en relation de la fable et du public à la simple modernisation du décor et des 

costumes. Nous pouvons en faire l’expérience chaque fois que nous rendons au théâtre : quelles 

que soient les références temporelles suggérés par les éléments scénographiques ou par les 

vêtements que portent les comédiens, nous sentons fort bien comment et en quoi l’action 

dramatique parle du monde qui nous entoure » (Plassard-Prost 2007 : 64).  

Initié par Dort, Vitez et Jourdheuil dans les années 1960-1970, continué par Banu dans les deux 

décennies suivantes, repris au début du XXIe siècle par Plassard et Prost, le débat sur la gestion 

de la temporalité dans la mise en scène des classiques reste actif au sein de la communauté des 

théoriciens et des praticiens du théâtre. Prost a notamment approfondi la réflexion menée avec 

Plassard dans le cadre de la contribution que nous avons présentée, signant une monographie 

sur la mise en scène du répertoire sur la scène contemporaine (Prost 2010). Plus récemment un 

numéro spécial de Théâtre/Public (2017, n° 225) a été consacré à la question du répertoire dans 

les théâtres français. Tandis qu’un certain nombre d’articles portent sur la gestion pratique et 

économique du répertoire, d’autres contributions recueillies dans le volume continuent 

d’alimenter la réflexion collective sur le rapport aux classiques et, par leur biais, au temps, que 

la représentation théâtrale autorise, promeut, institutionnalise. Les questions de l’engagement 

civique, du partage de la mémoire collective, de la mise en saillance et de l’émoussement de 

l’écart chronologique et culturel sont notamment évoquées.  

Comme les observations sur la relation aux classiques présentées au paragraphe précédent, les 

positions concernant les choix de mise en scène des classiques que nous avons évoquées ici en 

guise d’état de l’art essentiel méritent d’être considérées avec quelque peu de recul et intégrées 

dans la réflexion traductologique que nous menons dans le cadre de notre thèse. Le prochain 

paragraphe sera précisément consacré à ce regard d’ensemble.  

 

6.6 Une tentative de bilan, pour une application traductologique : dialogue, interchronie 

En effet, après la sensibilisation au rapport aux temps, et tout particulièrement au passé, que 

nous avons souhaité initier au paragraphe 6.3 et au vu des éléments que les paragraphes 6.4 et 

6.5 ont apportés à notre réflexion sur la temporalité dans le cadre de la relation respectivement 
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critique et scénique aux classiques, la question se pose de savoir si les différentes suggestions 

émergées peuvent être d’une part rationnalisées par l’identification d’un ou plusieurs fils 

conducteurs, d’autre part appliquées à la traduction des classiques du théâtre d’une façon qui 

pourrait, éventuellement, éclairer l’étude des traductions et/ou fournir une hypothèse à 

soumettre à vérification lors de cette étude. 

A cet effet, nous tâcherons de formuler une série de considérations à la fois récapitulatives, 

conclusives et préparatoires pour la phase d’analyse du corpus.  

Nous reprendrons dans un premier temps quelques aspects évoqués de façon non agrégée dans 

les paragraphes précédents : la convergence entre la réflexion critique sur l’histoire et les 

classiques et celle sur leur mise en scène ; la non biunivocité dans la relation entre forme 

(scénique ou traductive) et interprétation sous-jacente des classiques et de la temporalité ; 

l’hétérogénéité des approches – en termes de découpages, nomenclatures et couplages entre 

l’approche au classique et les positions sur la temporalité –, l’historicité de ces mêmes 

combinaisons et la recherche d’un maillage théorique plus large capable d’englober les 

nombreuses grilles proposées. Dans un deuxième temps, nous tâcherons de faire le point sur les 

hypothèses de travail que ces considérations auront fait émerger, pour les associer aux 

principales hypothèses avancées tout au long des deux premières parties de cette thèse.  

Concernant la convergence entre la réflexion sur l’histoire et les classiques et celle sur leur mise 

en scène au théâtre, nous souhaitons simplement constater à quel point le travail théorique est 

avancé dans ces domaines. Le questionnement sur les plans temporaux est ouvert depuis des 

décennies dans les disciplines de l’histoire, des classiques et des études théâtraux : ici, le 

traitement de la temporalité est reconnue en tant que nœud théorique problématique et les 

positionnements critiques sont compris comme autant de partis pris idéologiques sur les 

relations de force entre les plans temporaux, aussi bien que sur le sens et le rôle de l’écriture 

historique, de la culture des classiques et de l’art de la mise en scène. Plus particulièrement, 

dans ce dernier domaine, le rôle herméneutique et démiurgique du metteur en scène est 

couramment reconnu et le questionnement sur l’interprétation de l’œuvre ainsi que sur la 

gestion du temps par le sujet metteur en scène est couramment accepté. Les grands axes de la 

relation à la temporalité sont aussi fondamentalement comparables dans les trois champs de 

l’histoire, de l’étude des classiques et de la mise en scène, comme une lecture croisée des 

paragraphes précédents peut aisément suggérer. Il existe bien sûr des différences d’étendue, de 

dénomination et d’angle d’attaque que nous observerons plus tard comme annoncé, avec pour 

objectif, de tenter une simplification. Quoi qu’il en soit, le tabou de l’herméneutique est levé 

dans ces domaines et, tout particulièrement dans les études théâtrales, le regard des critiques se 
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porte naturellement sur le travail cible, interprétatif et créatif – voire re-créatif. Nous souhaitons 

donc tirer inspirations de ces champs disciplinaires, dont la proximité avec la traduction nous 

avons justifiée précisément au nom de l’herméneutique, pour amener le discours descriptif sur 

la traduction des classiques du théâtre vers l’espace critique de la temporalité que l’histoire, les 

classiques et la mise en scène occupent déjà. 

La spécificité de la traduction dans ce cadre reste certes à définir. Un premier élément de 

caractérisation pourrait être représenté par la méthodologie, avec une attention particulière 

portée à l’oralité, dans les spécificités que nous avons illustrées au chapitre 4, conjointement à 

l’exploration des paratextes. C’est en effet dans le discours porté par l’oralité et éclairé par les 

paratextes que nous croyons possible d’identifier la relation aux classiques et au temps propre 

à nos traducteurs. Une proximité toute particulière est à reconnaître, il nous semble, entre les 

deux domaines de la traduction et de la mise en scène quant à la difficulté – et à l’intérêt à la 

fois – de désolidariser le comportement formel et le parti pris idéologique, restant conscient que 

c’est bien le tissu formel (de l’oralité pour la traduction et de la mise en scène pour le théâtre) 

qui porte le parti pris sur la temporalité, mais sans pour autant affecter une correspondance 

biunivoque entre une classe de choix formels et une catégorie perceptive du classique et/ou du 

temps. Pour la mise en scène notamment, comme Plassard et Prost le laissent entendre dans le 

passage que nous avons cité (Prost 2007 : 64), le choix formel d’un élément a-historique, 

contemporain à l’œuvre ou contemporain au public cible n’est en rien un témoin de la relation 

globale à la temporalité, qui se construit certainement par une somme de signaux sémiotiques, 

y compris par la traduction et sa mise en voix. Pour l’oralité traductive, notre hypothèse, déjà 

évoquée à d’autres endroits de cette thèse, est que l’observation combinée de l’oralité 

linguistique, rythmique et vocale peut suggérer le positionnement du traducteur à l’égard du 

classique et de sa temporalité, tout particulièrement si l’étude des choix traductifs bénéficie de 

l’éclairage du paratexte traductif et de l’observation directe ou indirecte de la mise en voix du 

texte au sein de la mise en scène, accompagnée, le cas échéant, de son relatif paratexte. Ce que 

nous considérons important à ce stade est de réintégrer l’oralité dans le discours sur la 

temporalité, pour rappeler le rôle crucial qu’elle joue en tant que véhicule de cette dernière. 

Plus particulièrement, nous attirons l’attention sur la dimension de la vocalité, véritable point 

d’osmose entre la traduction et la mise en scène et dont nous avons rappelé au chapitres 4 et 5 

la tendance à évoluer dans le temps et la capacité à porter une vision précise de la théâtralité.  

S’agissant maintenant de l’organisation de la nomenclature et de la correspondance entre 

perceptions du classique et relations à la temporalité, nous prendrons comme point de repère 

notre propre typologie sur le rapport aux classiques, qui a l’avantage – aux fins de l’entreprise 
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de rationalisation que nous souhaitons mener ici – d’avoir été préparée de façon illustrative, 

offrant pour chaque étiquette une description de la couverture conceptuelle et une série 

d’exemple. Nous commencerons tout d’abord par l’observer, en remarquant comme chaque 

modalité de perception du classique peut en effet s’ouvrir à différentes manières de concevoir 

la temporalité et comme certains partis pris sur la temporalité peuvent se retrouver dans 

différentes catégories de classiques. Ensuite nous exploiterons cette même grille pour observer, 

de façon comparative, les différentes approches émergeant des analyses de la temporalité dans 

la mise en scène. L’objectif sera d’arriver à mettre en dialogue, dans les trois dimensions de 

l’histoire, de la critique des classiques et de la mise en scène, les discours sur le temps et les 

discours sur les classiques pour comprendre si des recoupements sont possibles, puis de tirer 

quelques conclusions applicables à la traduction. 

En parcourant donc notre propre typologie, nous notons notamment que le classique excellent, 

aussi bien pour Sainte-Beuve que pour Eliot, présente des traits de permanence, justifiés par 

des qualités intrinsèques universellement valables dans le temps et dans l’espace, à partir du 

moment de leur manifestation. Or, nous avons également inscrit sous l’étiquette de permanence 

aussi bien le classique inépuisable d’Italo Calvino, constamment réactivé par l’interaction avec 

son lecteur, que le classique d’Emélina, universellement valable en tant que révélateur d’une 

réalité humaine, par définition égale à elle-même dans le temps et dans l’espace. C’est donc 

dans ce sens que nous constatons un écart entre les différents positionnements temporaux se 

rattachant à la même définition de classique. C’est également le cas du classique document, qui 

fédère ses adeptes autour de l’idée d’altérité, mais génère des réflexions antithétiques en termes 

de temporalité : d’une part l’altérité pour une meilleure compréhension du passé, historiciste et 

contextualisée dans le passé, par un public actuel qui l’observe comme un objet externe ; d’autre 

part la diversité du passé comme sensibilisation à l’innovation, possible seulement à travers le 

dépassement de l’égal. Encore, le classique patrimoine est perçu par certains comme élément 

unifiant de ceux qui se reconnaîtraient dans un passé commun et souhaiteraient exclure, au nom 

de ce passé, ceux qui ne le partagent pas ; tandis que d’autres voient justement dans le 

patrimoine commun des traits intrinsèques de différence capables d’éduquer, aujourd’hui à la 

diversité. Enfin, le classique réceptionnel couvre une série de mouvements dans l’espace-temps 

qui ne sont pas tout à fait superposables et se concentrent sur des acteurs, des trajectoires et des 

niveaux d’activité des acteurs différents. Si nous observons les perceptions des classiques 

portées par les auteurs qui ont réfléchi à la temporalité dans la mise en scène, nous remarquerons 

que l’approche que nous appelons réceptionnelle pourrait s’appliquer aussi bien à la vision de 

Vitez qu’à celle de Jourdheuil, dans le premier cas au nom d’une transparence revendiquée 
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quant aux traces laissées par la tradition et à la légitimité pour le metteur en scène d’attribuer à 

ces traces une fonction signifiante ; dans le deuxième cas au nom de la légitimité que l’auteur 

se reconnaît de manipuler, en bout de chaîne, le texte, pour signifier en réalité une analogie, 

qu’il reconnaît, entre passé et présent. La question émerge alors de savoir s’il ne faudrait pas 

plutôt classer l’approche de Jourdheuil dans la case de la permanence, signalant que la 

communication de la permanence implique, pour le metteur en scène et auteur en question une 

nécessité d’interpolation. Toujours dans le cadre des approches au classique identifiables auprès 

des théoriciens de la mise en scène, Banu et Plassard déclarent le même regard patrimonial sur 

le classique. Or, le premier songe à une patrimonialité intime, où le lien entre le passé et le 

présent est fait par la mémoire, individuelle, expérientielle, non encadrée par les normes 

collectives de l’histoire. Le second envisage en revanche une patrimonialité au sens large, où 

la conservation du passé peut se faire par une série de démarches diversifiées de mise en relation 

entre le passée et le présent, voire de non mise en relation, comme peut être le cas d’une 

revendication d’inactualité ou d’un détachement complet de l’axe chronologique, par 

l’invocation d’une dimension imaginaire, hors du temps. 

Nous avons jusqu’ici observé les choses de l’angle d’attaque de l’image du classique, en mettant 

en exergue la variété de régimes d’historicités qu’une seule image est capable de justifier. Il est 

toutefois possible de regarder la question par l’autre bout, c’est-à-dire en partant de la 

perception du sens. Nous observons notamment que Dort (1975) tâche de le faire sans y parvenir 

de façon cohérente puisque les démarches qu’il définit archéologique, historicisante et 

actualisante s’accompagnent à d’autres modalités représentatives portant plus sur des modalités 

esthétiques : la formalisante, qui nie le temps pour se concentrer sur le jeu de formes, la 

réductionniste, qui compose des formes nouvelles à partir des matériaux du passé (dans une 

dynamique qui, en termes de regard aux classiques nous appellerions réceptionnelle), la 

multipliante, encore réceptionnelle à nos yeux pour sa tendance à montrer de façon transparente 

les différentes possibilités de réception de l’œuvre.  

Plassard-Prost travaillent quant à eux entièrement dans le champ conceptuel de la temporalité, 

n’invoquant pas la vision du classique et opposant une approche temporalisée (orientée donc 

plutôt au passé, de façon formelle ou contextuelle, ou plutôt au présent) à une approche a-

temporalisée qui mélange les plans temporaux ou les rends méconnaissables pour boycotter le 

questionnement sur le temps, se réfugier dans le mythe (comme le dirait Fagon-Guépratte 

(2007) et se concentrer sur la créativité artistique. Nous sommes ici dans le même espace 

théorique de la mise en scène formalisante de Dort (1975) et de notre approche réceptionnelle 

au classique. Or, nous pourrions également envisager une vision orientée à la permanence dans 
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le changement à la manière de Calvino (1991) ou de Lanieri-Zajko (2008). Les auteurs que 

nous avons cités pour compléter notre description de l’approche documentaire au classique 

(Andreotti 2006, Vegetti 2006, Schröder 2004, Biet 1999) s’expriment aussi en termes de 

relation à la temporalité. En effet, ce que nous avons conçu comme une démarche documentaire 

est plus précisément ressenti par ses défenseurs comme une forme d’historicisme, soit de 

(re)collocation du classique dans sa place chronologique originaire, en tant qu’objet autre, 

facilement dissociable de la subjectivité du critique et de la temporalité du public et en tant que 

tel pouvant être étudié dans sa nature d’objet passé, agissant dans un contexte passé. A une telle 

posture historiciste, les auteurs cités opposent aussi bien le regard universalisant – portant sur 

l’extraction de propriétés essentielle non historiquement connotés et valables dans tous les 

temps – que la vision actualisante – tendant à penser le classique comme un objet contemporain. 

Dans ce raisonnement, l’opposition modernisation-archaïsation vient à l’esprit et semble 

trouver son dépassement dans un espace intermédiaire que nous avons déjà rencontré chez 

Nouss (2008a, 2008b, 2009) sous le nom de métahistoricisme, tout en faisant appel au pôle plus 

traditionnel de la modernisation.  

Nous sommes ici face à un jeu de croisements : les considérations sur la gestion de la 

temporalité dans la mise en scène font écho aux réflexions sur la temporalité du chapitre 6.3 et 

à celles des auteurs cités dans la construction de notre typologie au chapitre 6.4 ; un certain 

nombre de concepts se recoupent, sans que la nomenclature coïncide à son tour ; notre 

catégorisation des classiques coupe transversalement les réflexions sur la temporalité, 

accueillent différentes nuances temporelles sous chaque étiquette de classique ; un système  

descriptif de la gestion de la temporalité dans la mise en scène (Plassard-Prost 2007) croise une 

série de positionnement individuels sur le temps en scène et dans la relation au classiques, dont 

un petit groupe observé en réseau laisse émerger un système descriptif parallèle, rappelant à 

son tour la catégorisation traductologique de Nouss (2008a, 2008b, 2009). Le cadre est rendu 

quelque peu plus complexe par les considérations, formulées aussi bien dans les rangs des 

auteurs qui réfléchissent aux classiques que par ceux qui théorisent la mise en scène, sur 

l’historicité des positions sur l’histoire soit sur leur tendance à évoluer dans le temps, sans 

qu’une succession nette s’impose. Pour ce qui est de la vision des classiques, nous renvoyons 

notamment à Andreotti (2006) à lire conjointement à Hartog (2006) et Martindale (2013), qui 

éclairent les étapes les plus récentes de la représentation des classiques. Quant à la réflexion sur 

la mise en scène, nous suivons Prost (2010 et 2017). Observant les mises en scène des classiques 

sur la période longue qui va de l’après-guerre à 2010, cette chercheuse fait notamment état pour 

la France d’une première phase de démocratisation du théâtre classique, pensé comme 
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patrimoine culturel à partager, portée principalement par Vilar à partir dans les années 1950. 

Puis elle relate une phase d’opposition, qui considère cette même démocratisation une forme 

d’exercice du pouvoir en place sur les masses et fait des classiques une arme de la culture 

bourgeoise à renverser en tant que telle. Ce moment évolutif se place plus précisément entre les 

années 1960 et 1970 et est caractérisé par une « crise du projet de démocratisation de la culture 

… crise du texte que vient remplacer un théâtre du corps … mais crise aussi, de l’autorité du 

metteur en scène, auquel on préfère substituer des processus de création collective » (Prost 

2010 : 28). Dans cette même phase, les metteurs en scène qui se rapproprient les classiques en 

font « un espace privilégié d’expérimentation » : « ils n’hésitent plus à y débusquer des signes 

latents, usent de la sociocritique et de la psychanalyse, décèlent des structures politiques, des 

supports pour une lecture marxiste… » (Prost 2010 : 28). Dès les années 1970 « le retour aux 

textes accompli par Antoine Vitez marque un autre tournant, emblématique de ce temps qui 

voit l’affaiblissement d’une pensée dialectique de l’histoire et de la temporalité au profit d’une 

approche mémorielle subjective, fragmentaire et hétérogène » (Prost 2010 : 28-29). Cette 

manière de travailler l’œuvre – moins soucieuse des enjeux sociaux pouvant être véhiculés par 

des approches historiques ou actualisantes et plus orientée vers le désancrage temporel, la 

recréation artistique, le jeu esthétique sur les plans temporaux – caractérise de façon marquée 

la production scénique des dernières décennies. Comme Prost le signale de façon plus explicite 

en 2007, faisant appel, entre autres, aux théories d’Hartog (2015/2003) : suite à « crise du temps 

historique, où l’instant vécu devient la seule certitude, délaissant les ambitions pédagogiques 

où les visées politiques qui la conduisaient à interroger le passé pour élucider le présent et 

construire l’avenir … la scène théâtrale opère le même basculement de l’histoire vers la 

mémoire qui a pu être observé dans l’ensemble des comportement sociaux au seuil des années 

1980 » ; « le présentisme … ne s’accompagne pas d’une disparition du passé, mais de 

l’effacement de la compréhension que nous en avons, et de son resurgissement sous la forme 

de traces mémorielles » ; « la relation au passé ne se construit plus par le recours aux données 

objectives de l’Histoire, mais par l’intermédiaire d’une rêverie subjective, mémorielle, où les 

strates du temps s’annulent ou s’interpénètrent librement » (Prost 2007 : 74-76). A ce même 

propos Fagon-Guépratte, que nous avons évoquée précédemment signale la consécration 

scénique du mythe : « Supplantant les notions écoulées des traditions, le langage dramatique 

prend de plus en plus à sa charge le sens de la fable, et par-delà la fable, celui d’une 

réminiscence ponctuelle et autonome du mythe » (Fagon-Guépratte 2007 : 213). Représentant 

par excellence de l’approche scénique dominant selon Prost dans les dernières années – a-

historique, formel, concentré sur les codes du théâtre et en ce sens baroque –, Daniel Mesguich 
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s’exprime quant à lui en ces termes :  « Il ne s’agirait plus seulement d’un « moins que présent » 

à « représenter », mais d’un jeu dans le présent, du jeu de ses failles entre elles, d’un présent 

ouvert, débordant, d’un véritable ‘plus que présent’ de l’indicatif » (Mesguich 1991, cité par 

Prost 2007 : 73) ; « le théâtre re-présente dans le re-présent, et seul lui peut le faire ; il représente 

non pour illustrer, pour imaginer quelque chose de représentable, mais pour au contraire aller 

jusqu’à l’irreprésentable, jusqu’au fait qu’on ne puisse plus se représenter la chose » (Mesguich 

in Declerq 2007 : 71).  

Ainsi, une parabole se dessine pour la période qui nous intéresse dans la présente étude : les 

approches aux classiques, dans les forums critiques et sur la scène, mais également dans l’image 

collective, semblent évoluer de façon globalement homogène, selon un parcours commun qui 

va du classique excellent-permanent vers le classique réceptionnel ou patrimonial, la mémoire 

remplaçant l’histoire en toile de fond. Il reste entendu, qu’une telle séquence n’est pas un 

parcours obligé, et qu’une coprésence de plusieurs visions du classique et du temps est 

envisageable, voire représente une hypothèse indispensable pour nous qui nous proposons de 

vérifier si la traduction peut bien porter une vision du classique et du temps de marque au moins 

aussi subjective que collective.  

Au-delà de ça, une question reste à poser concernant la possibilité d’organiser les différentes 

propositions de catégorisation du temps que nous avons rencontrées jusqu’ici et de trouver leur 

applicabilité dans la réflexion traductologique. Concernant ce deuxième point, le 

rapprochement que nous avons souhaité mettre en place entre historiographie et traduction des 

textes du passé d’une part et mise en scène des classiques et traduction des classiques du théâtre 

d’autre part est pour nous la base de départ pour une analyse traductologique qui tienne compte 

des enjeux de la temporalité et de la vision du classique comme le font déjà les disciplines 

présentées dans ce chapitre. Quant à la tentative de rationalisation des regards suggérés par 

notre revue, nécessairement sommaire, des positions sur le temps et les classiques, notre 

proposition de réfléchir en termes d’approches aux classiques et non pas directement au temps, 

du moins non pas moyennement une catégorisation stricte en termes temporels, est en quelque 

sorte déjà une proposition de réponse. En effet, il nous semble qu’organiser les regards sur les 

textes du passé autour de ces six grandes familles réceptives des classiques offre les avantages 

d’un repère pour la description sans imposer les contraintes d’une grille idéologique. Nous 

n’oublierons pas, en effet, que notre objectif n’est pas ici d’élaborer une catégorisation en aval 

sur la base d’observations faites sur le terrain, mais de disposer d’un instrument visant à 

organiser la description, pour laisser émerger de ce même terrain, le cas échéant, des 

comportements récurrents. Par ailleurs, au vu du nombre des nuances individuelles que les 
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auteurs de notre cadre apportent au débat sur la temporalité, nous craignons qu’une structure 

comme celle de Plassard-Prost (2007), malgré sa rigueur logique et sa couverture ample, ne 

risquerait de se montrer peu flexible, alimentant par ailleurs les deux tendances que nous 

cherchons à contourner : d’une part la superposition biunivoque entre traitement formel et 

traitement idéique, d’autre part, le placement d’un curseur le long de l’axe de mouvement d’un 

indicateur évoluant entre un nombre restreint de pôles.  

Il nous semble toutefois envisageable, comme nous l’évoquions, de concevoir une structure 

conceptuelle à mailles plus larges pour la relation au temps, capable de rendre compte de 

certaines tendances générales, à nuancer au cas par cas. Dans ce sens, nous avons déjà pensé 

notre typologie des classiques en ordre croissant d’interaction, du classique désactivé que l’on 

ignore, à celui que l’on accepte dans tout son potentiel évolutif. Nous pourrions alors l’articuler 

sur deux pôles amples au nom, par exemple, de classique statique ou inactivé et classique 

dynamique ou interactif. Quant au temps, tâchant le plus possible de ne pas transformer les axes 

en descripteurs d’une manière traductive dosable, mais de les valoriser en tant qu’indicateurs 

d’une modalité nous pourrions en effet envisager d’employer la terminologie mise à notre 

disposition par les différents contributeurs pour définir des grandes tendances. D’une part, nous 

pourrions associer les familles des classiques à trois grandes tendances : l’approche historique 

pour les classiques considérés dans leur qualité d’objet placé dans son temps, avec un niveau 

d’interaction minimal – classique ignoré ou document, voire excellent si l’on considère ce 

dernier comme un classique du passé ayant perdu son potentiel d’activation, ou encore 

patrimonial, si sa fonction est purement commémorative d’un classique qui fut ; l’approche 

métahistorique pour les classiques dont l’on présuppose une capacité à persister dans le temps 

– classique excellent et permanent, voire patrimonial, si on envisage ce dernier comme un 

acquis pour l’avenir. A ce stade de l’argumentation s’affirme déjà pour nous la difficulté inverse 

– et complémentaire – à celle que nous avons déjà rencontrée: si les différentes approches aux 

classiques peuvent chacune subsumer différents ressentis temporels, les ressentis temporels 

peuvent impliquer différentes familles de classiques, en fonction de la perception que l’on 

réserve à ce dernier. Ainsi, le choix d’une grille non contraignante semble se confirmer comme 

l’option la plus raisonnable, si elle s’accompagne de l’engagement à produire une analyse 

qualitative ample, tenant compte aussi bien de l’oralité que des paratextes. Pour l’approche 

temporelle qui couvrirait le classique réceptionnel, ainsi que le classique permanent réactivable, 

ou bien le patrimonial fondé sur la mémoire et se faisant canal de communication entre passé 

et présent, nous souhaiterions ici reprendre le terme transhistorique, employé par Martindale en 

1993, puis théorisé par Nouss (2008a, 2008b, 2009) en termes de rencontre formel du présent 
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avec le passé, et précisé par Martindale (2013) dans un sens qui se rapproche du métahistorique, 

mais qui implique une recherche active du sujet présent dans le passé, pour l’identification de 

traits fondamentalement humains. Ce que nous apprécions dans le terme « transhistoricisme », 

est bien la préposition « trans ». A la différence de « méta », qui projette au-delà comme après 

un saut, qui pense le classique, et donc la traduction qui le représente, comme suspendu au-

dessus du temps, imperturbable par ce dernier, « trans » signifie la traversée, la rencontre, le 

contact avec l’histoire, l’expérience physique du temps à différents moments, pouvant même 

être racontés ensemble. Ainsi, le transhistoricisme nous paraît le terme le plus approprié pour 

décrire la relation au temps qui préside le regard réceptionnel sur les classiques, ainsi que les 

autres regards impliquant où une mise en communication, en osmose, en superposition des 

plans temporaux par les classiques. C’est dans ce sens que les réécritures suggérées par Nouss, 

axées sur une imbrication du présent sur le passé, avec greffe de l’un sur l’autre. Ainsi entendu, 

le transhistoricisme ne serait plus exclusivement l’expérience du passé dans le présent, mais 

pourrait accueillir la contamination du passé par le présent, dans le cadre du présentisme tel que 

nous avons souhaité le présenter avec une référence à l’horizon herméneutique de départ, 

inévitablement présent. Le triangle historique - métahistorique - transhistorique nous fournirait 

ainsi les repères nécessaires pour placer dans le temps le ressenti du classique véhiculé par la 

traduction. Or, dans un cadre de ce type, l’essentiel du travail de classification se déplace vers 

l’aval, laissant à l’analyse des traductions, informée par l’observation, la charge se doter 

d’éléments descriptifs supplémentaires pour justifier de la manière dont l’usage d’un certain 

type d’oralité linguistique, rythmique et vocale, ainsi que l’action combinée de ces dernières 

« se traduit » en un discours sur le classique et sur le temps globalement correspondant à une 

approche, mettons, réceptionnelle et transhistoriciste.  

Avant de récapituler les hypothèses de travail que notre exploration théorique, générale et 

spécialisée, a laissé se profiler, nous concluons ici notre réflexion sur la temporalité en ouvrant 

une perspective encore plus large que le maillage que nous nous sommes autorisée ici à prévoir, 

afin de renouer avec les approches culturelles que nous avons abordées au chapitre 3, puis 

reprises au début du présent chapitre. Nous nous demandons en effet si le périmètre général 

même de la traduction des classiques au théâtre n’est pas aujourd’hui celui du transhistoricisme, 

au sens étendu d’une expérience du temps faite par la traduction et donnée à voir par la 

traduction. Ou alors – si nous souhaitons confiner le transhistoricisme au ressenti et à la 

communication d’une expérience du temps mettant particulièrement en saillance la conscience 

de la rencontre et l’autonomie, présentiste à notre sens, de la raconter – nous pourrions penser 

la traduction des classiques à l’enseigne, générale, de la rencontre entre temps-cultures. Cela, 
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tout en s’éloignant du tracé contraignant de l’axe exotisation-naturalisation, qui met de toute 

façon le Soi au centre, mesurant simplement à quelle distance du Soi est placé l’autre : très loin, 

plutôt près, si près qu’il se trouve neutralisé, cannibalisé par le Soi. Et tout en s’éloignant ainsi 

de son pendant idéique, ou idéologique révérence-négligence. Laissant les portes ouvertes à 

l’analyse descriptive, nous pourrions alors raisonner en termes interculturels et donc 

interchroniques, cherchant à observer non pas le degré d’absorption ou d’éloignement, mais la 

qualité de l’interaction entre les temps. Il serait alors pertinent d’appliquer à la traduction du 

temps et dans le temps – diachronique au sens de la traversée apporté par le préfixe grec « dia », 

comme le « trans » latin – le regard de Lipiansky et Ladmiral sur la dynamique interculturelle : 

« Edmond-Marc Lipianski (1989 : 10) : « Le terme même implique l’idée d’inter-relations, de 

rapports et d’échanges entre cultures différentes. Il faut moins le comprendre comme le contact 

entre deux objets indépendants (deux cultures en contact) qu’en tant qu’interaction où ces objets 

se constituent autant qu’ils communiquent » (Ladmiral-Lipiansky 1989 : 10). Ainsi, nous 

reviendrons aux considérations de conclusion et d’ouverture que nous avions formulées à la fin 

du chapitre 3, lorsque nous abordions la question de la traduction théâtrale sans la complication 

de la dimension temporelle. Alors, l’interaction interculturelle nous paraissait une issue 

gagnante de la logique binaire soi-autre, proche-loin, révérence-négligence. Ici, l’interchronie 

intervient pour apporter à l’axe passé-présent, archaïsation-modernisation – et encore, 

révérence-négligence – la profondeur qualitative que la question nous semble mériter. Nous 

proposons alors de relire les deux passages que nous avions choisis comme glose pour le 

chapitre 3, en y appliquant le filtre de la temporalité et plus particulièrement de l’interchronie : 

« A third solution, the middle road most often used, consists of […] a translation that would 

be ‘a conductor’ between the two cultures and which could cope with proximity as well as 

distance […] We should observe the way in which the two cultures can be made to connect in 

the sense of connecting vessels (vases communicants) » (Pavis 1989 : 38) ; « There are two 

plays happening at once […] necessary co-existence […] acceptance of the differences between 

languages and cultures » (Bowman 2000 : 29). 

Il reste à préciser quelles sont nos attentes. Autrement dit, quelles formes d’interactions nous 

imaginons possibles, quelles dynamiques nous semblent le plus susceptibles d’orienter la 

relation interchronique. Sans préjuger des concrétisations individuelles, que nous nous 

préparons à observer dans le corpus, nous avons effectivement élaboré une série d’expectatives 

au cours de notre dialogue théorique avec ceux qui, avant nous, se sont interrogés sur les 

questions qui nous intéressent ici. Il s’agit du cadre théorique personnel à l’aune duquel nous 

nous considérons maintenant prête à interroger nos traductions. Il s’agit, en somme de nos 
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hypothèses de travail. Nous les récapitulons ici dans leurs traits essentiels afin de disposer d’une 

feuille de route autant que possible claire et synthétique, fonctionnelle à l’étude du corpus qui 

nous attend. Cette étude sera conduite de sorte à pouvoir les vérifier et, le cas échéant, à les 

nuancer.  

1. En tant qu’herméneutique, la traduction porte une interprétation de l’œuvre. Cette 

interprétation est lisible dans l’oralité traductive, aux trois niveaux de la langue, du rythme et 

de la voix et est donc véhiculée par l’oralité en tant que discours sur l’œuvre.  

2. En tant qu’historiographie, la traduction porte une relation au passé, articulée avec la 

perception de l’œuvre en tant que classique. Une telle interprétation est lisible dans l’oralité 

traductive, aux trois niveaux de la langue, du rythme et de la voix et est donc véhiculée par 

l’oralité en tant que discours sur la temporalité de l’œuvre.  

3. En tant qu’horizon herméneutique du traducteur, le présent s’impose dans la démarche 

interprétative et dans la phase scripturale, de sorte que toute traduction est, lato sensu, 

modernisante, tout comme elle peut être considérée au sens large comme une adaptation. En ce 

sens, une attraction naturelle aura lieu, par équivalence réceptionnelle, vers la famille des 

conceptions et des codes à l’œuvre dans l’espace-temps culturel cible en termes d’oralité et de 

théâtralité.  

4. La temporalité présente est plus susceptible de s’affirmer dans la traduction de la comédie 

Dom Juan que dans la traduction la tragédie Phèdre. 

5. Or, la prédominance du présent ne comporte pas nécessairement un écrasement, idéologique 

ou formel, du passé, de sorte que dans l’oralité présente, il est également possible de lire une 

interprétation du passé, voire même un dialogue interchronique entre le temps de l’œuvre et le 

temps de sa réception, mené par le sujet traducteur, par le biais de son horizon culturel, à la fois 

individuel et incarnation d’une culture collective. 

6. L’axe formel archaïsation-modernisation ne se superpose pas à l’axe idéologique révérence-

négligence. 

7. L’axe formel archaïsation-modernisation peut être enrichi par la description qualitative du 

traitement de la temporalité aux différents niveaux de l’oralité. 

8. L’axe révérence-négligence peut être enrichi par la prise en compte d’une palette diversifiée 

de relations au classique et à la temporalité.  

Dans les paragraphes introductifs des deux prochains chapitres des hypothèses supplémentaires 

seront formulées, exprimant nos attentes spécifiques à l’égard des traductions italiennes 

contemporaines de Phèdre et Dom Juan.   
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PARTIE III 

 
PHÈDRE, DOM JUAN ET LE NOVECENTO :  

TRADUCTIONS ITALIENNES CONTEMPORAINES DE DEUX CLASSIQUES  
DU THEATRE FRANÇAIS 

 
7. Phèdre : poésie quatre fois baroque 

8. Dom Juan : théâtre et actualité 
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Introduction 

Nous ouvrons à présent la dernière partie de notre thèse. Ici, nous étudierons de façon 

descriptive un corpus choisi de traductions italiennes contemporaines pour chacune des deux 

œuvres de référence, à savoir, Phèdre de Racine et Dom Juan de Molière. Comme nous avons 

déjà eu l’occasion de l’indiquer, le choix de ces pièces, reconnues en France comme des œuvres 

cruciales dans l’histoire de la littérature et du théâtre, a été dicté par le souhait d’intégrer dans 

notre terrain d’observation des dimensions antithétiques, telles la tragédie et la comédie d’une 

part, les vers et la prose d’autre part. Notre objectif est de parcourir ces traductions à l’aune des 

principaux facteurs ayant traits aux axes de l’oralité et de la temporalité, tels que nous les avons 

mis en exergue dans la deuxième partie de notre étude. Nous souhaitons en effet observer le 

comportement des traducteurs contemporains face aux défis d’une oralité linguistique et 

rythmique écrite, mais destinée d’une part à représenter le parler parlé, d’autre part à être 

représentée sur scène par le biais de la voix. Quel rôle aura la prise en compte des multiples 

oralités linguistiques, rythmiques et vocales ayant cours dans l’espace quotidien et théâtral du 

public cible ? Dans le reale du théâtre italien contemporain, distant de celui de Racine et 

Molière comme nous avons pris le soin de montrer, quelles modalités d’adaptation (au sens 

général de « transformations ») sont mises en place par les traducteurs ? De quelle manière ces 

modalités corroborent, ou infirment, l’équivalence posée par Aaltonen entre l’attraction 

formelle de l’oralité vers les pratiques de l’espace cible et l’assimilation culturelle du texte 

étranger ? Les oralités choisies peuvent-elles également raconter la relation au temps et au 

classique, par le biais ou au-delà du degré d’archaïsme imprimée sur l’oralité de la traduction 

et éventuellement en association à des éléments repérables dans le paratexte ? La tendance au 

présentisme, soit à l’émergence du présent en toile de fond de toute position traductive se 

confirme-t-elle ? De façon générale, pour revenir aux réflexions de la première partie de notre 

travail, quelle herméneutique de l’œuvre peut être induite de chacune des traductions de notre 

corpus ? De cette expérience de lecture, nous espérons appréhender les manières et les projets 

traductifs des différents traducteurs ainsi que faire ressortir des pistes de catégorisation pour la 

traduction des classiques. Plus particulièrement, nous souhaitons comprendre si le genre des 

pièces et/ou la présence du patron métrique dans leur oralité constituent un facteur déterminant 

dans la constitution de ces catégories. Enfin, nous espérons faire plus de lumière sur la réception 

en Italie, par les traductions, de ces classiques du théâtre français que sont (Phèdre de) Racine 

et (Dom Juan de) Molière.  

Nous rappelons ici les traductions que nous nous apprêtons à étudier. Pour Phèdre : Ungaretti 

(1950) ; Raboni (1984) ; Raboni (1999) ; Todarello (2011). Pour Dom Juan : Garboli (1973) ; 
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Sanguineti (2000), accompagnées d’un regard d’ensemble sur dix autres traductions théâtrales 

disponibles : Lodovici (1948, revue en 1966) ; Corrado Tumiati (1952) ; Giulio Bosetti (1971) 

; Vittorio Sermonti (1976 - inédit) ; Luigi Lunari (1980) ; Giovanni Raboni (1984 - inédit) ; 

Paolo Guzzi (1988 - inédit) ; Glauco Mauri et Dario Del Corno (1989 - inédit) ; Fausto 

Costantini (2004 - inédit) ; Tommaso Mattei (2014 - inédit). 

Nous précisons ici que, conformément au périmètre de recherche de notre thèse – soit la 

traduction des classiques du théâtre pour le théâtre –, notre corpus n’inclut que des traductions 

destinées d’emblée à la représentation ou bien, pour les premières de chaque série, employées 

a posteriori pour la représentation. Plus de détails sur le choix des traductions seront donnés 

dans les introductions respectives des deux chapitres qui suivent.  

Avant d’aborder la lecture des traductions, nous ferons également, au début du chaque chapitre, 

un point sur le statut de classique de l’auteur de référence, suivi d’une brève introduction sur la 

pièce objet de traduction. L’analyse de la « classicité » des auteurs portera aussi bien sur leur 

conformité à l’imaginaire du classicisme français du XVIIe siècle, que sur leur perception en 

tant que texte incontournable du passé aujourd’hui en France et en Italie. L’analyse des 

traductions nous aidera à préciser les considérations concernant la réception des deux auteurs 

dans l’environnement théâtral italien contemporain et à détailler qualitativement le caractère de 

la perception de Racine, Molière et les deux pièces que nous avons choisi ici d’étudier. 
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7. PHÈDRE : POESIE, QUATRE FOIS BAROQUE 
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7.1 Fedra : le corpus italien 

Le septième chapitre sera consacré à l’étude des traductions contemporaines de Phèdre de 

Racine. Elle sera précédée d’une réflexion liminaire sur le statut de classique de Racine en 

France et Italie, permettant également de faire le point sur les traits saillants de son oralité, et 

d’une courte introduction thématique à la pièce. Nous réserverons également un bref paragraphe 

à la récapitulation des problématiques traductologiques auxquelles il est possible de s’attendre 

face à une pièce théâtrale à haute teneur poétique dont l’oralité est l’expression d’un genre et 

d’une culture passée dont le récepteur (traducteur comme spectateur) peine à trouver des échos 

dans sa propre mémoire théâtrale et littéraire. 

 

Concernant les traductions qui feront l’objet de notre étude, nous les indiquons ici d’emblée :  

 

- UNGARETTI, Giuseppe (1950), Vita di un uomo VII. Fedra di Jean Racine, Milano : 

Mondadori  

- RACINE, Jean (1984), Fedra, Milano : BUR, traduction de Giovanni Raboni 

- RACINE, Jean (1999), Fedra, Genova : Marietti, traduction de Giovanni Raboni 

- RACINE, Jean (2011), Fedra, Novi Ligure : LTE, Traduction de Luigi Nazzareno 

Todarello – traduction réalisée entre 1984 et 1991 

Comme annoncé, nous n’avons sélectionné ici que des traductions ayant une relation directe 

avec la représentation théâtrale. Ainsi, les deux traductions de Raboni et celle de Todarello ont 

été pensées pour des mises en scènes particulières : la première traduction de Raboni est 

destinée à la mise en scène de Luca Ronconi pour le Teatro Stabile de Turin ; la deuxième, 

radicalement revue, a été réalisée seize ans après pour la Fedra de Marco Sciaccaluga au Teatro 

Stabile de Gênes ; la traduction de Todarello, publiée en 2011 a été réalisée par ce même metteur 

en scène entre 1984 et 1991 pour une représentation au théâtre communal de la ville 

piémontaise d’Alexandrie, vraisemblablement en 1991. Enfin, la traduction d’Ungaretti a été 

employée pour deux mises en scènes différentes : celle de Corrado Pavolini au théâtre 

Sant’Erasmo de Milan et celle de Walter Pagliaro, présentée d’abord sous forme d’étude au 

théâtre Duse de Rome, puis, l’année suivante, au théâtre Ghione, dans la même ville. Il est 

intéressant de constater que ces productions scéniques se situent aux extrémités de la chaîne 

temporelle qui nous occupe dans cette thèse, respectivement en 1957 et 2006-2007.  
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Dans l’arc temporel qui nous intéresse circulent aussi d’autres traductions de Phèdre, que nous 

indiquons également ici car nous serons amenée à y faire référence. Destinées aux éditions et 

jamais reprises au théâtre, ces traductions resteront en dehors du périmètre de notre étude. 

 

- RACINE, Jean (1955), Teatro, Firenze : Sansoni, traduction de Maria Ortiz 

- RACINE, Jean (1967), Teatro, Parma : Guanda, traduction de Mario Roffi 

- RACINE, Jean (1970), Teatro completo, Milano : Bietti, volume dirigé par Renata 

Carloni Valentini 

- RACINE, Jean (1993), Fedra, Milano : Feltrinelli, traduction de Roberto Carifi), 

- RACINE, Jean (2000), Fedra e Ippolito, Venezia : Marsilio, traduction de Daniela Dalla 

Valle 

- RACINE, Jean (2009), Teatro, Mondadori : Milano, dirigé par Alberto Beretta 

Anguissola, traductions de Giovanni Raboni, Maurizio Cucchi, Milo de Angelis, 

Luciano Erba, Riccardo Held, Mario Luzi 

 
7.2 Racine : un classique ?  

Après avoir présenté les traits clés du théâtre classique français et du théâtre contemporain 

italien dans la partie précédente, nous resserrons ici l’objectif sur les auteurs, pour mieux 

comprendre la manière dont leur œuvre est reçue aujourd’hui. Tout particulièrement, nous nous 

intéressons à la perception de leur classicité, au sens de conformité aux standards de l’esthétique 

classique du XVIIe siècle et dans l’acception de reconnaissance. En adéquation avec notre 

périmètre de recherche, nous tâcherons de faire surgir nos conclusions d’une analyse générale 

de l’oralité des auteurs, telle qu’elle est présentée par ses commentateurs. Nos questions sont 

donc les suivantes : quels traits d’oralité font de nos auteurs des porte-paroles du classicisme 

français ? Nos auteurs sont-ils ressentis comme étant des classiques dans l’Italie de nos jours 

et, plus précisément, quelle vision du classique s’applique à eux parmi celles que nous avons 

présentées au chapitre précédent ? Tandis que la réponse à la première question nous servira à 

mieux appréhender la matière constitutive de nos textes sources, le deuxième questionnement 

sera l’occasion d’établir un premier tour d’horizon sur la base de la littérature secondaire. Notre 

intention est de mettre notre lecture des traductions au service de cette même interrogation, 

pour comprendre quelle idée de classique anime les traductions et quelle idée de classique elles 

sont susceptibles d’alimenter.    

 
7.2.1 Racine : un classique français 
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S’agissant de Racine, son statut de classique dans l’environnement français semble acquis dès 

le XVIIe siècle et jusqu’au XXe siècle. Présenté par ses propres contemporains comme 

l’emblème de l’esthétique dominante dans la France absolutiste (à l’époque où elle ne se 

définissait pas encore comme « classique »), Racine est présenté comme un auteur canonique 

pendant plus de deux siècles. Il est apprécié tout particulièrement pour la forme de son œuvre, 

ce qui revient à dire que c’est son oralité, au premier chef, qui est tenue pour classique. Au 

cours du XXe siècle, et tout particulièrement dans la deuxième moitié du siècle, sa gloire vacille 

: si l’intérêt académique pour cet auteur ne se dément pas en France, si ses œuvres sont 

représentées au théâtre, la conformité de sa production avec le système contemporain de 

valeurs, aussi bien formels que conceptuels, est remise en doute, dans le cadre de la prise de 

distance généralisée du Classicisme dont nous avons fait état au chapitre précédent (Génetliot 

2005).S’agit-il alors d’un classique patrimoine, d’un auteur du classicisme français, 

resplendissant à son époque, qui mérite d’être conservé dans la mémoire collective ? 

Certainement, mais sa présence dans les programmes scolaires, dans les débats académiques et, 

tout particulièrement sur les plateaux, en fait tout de même un objet vivant de réception, 

réflexion et création, un classique en vie. Essayons à présent d’apporter quelques détails à cette 

présentation, concernant d’une part l’intégration de Racine dans le référentiel esthétique du 

classicisme français, d’autre part sa réception en France en tant que classique.  

S’agissant de l’adéquation de Racine avec l’esthétique de l’âge classique, celle-ci est 

fréquemment rappelée et justifiée par la présence des éléments distinctifs du classicisme tels 

que nous les avons présentés dans le chapitre précédent : la dette créative vis-à-vis des modèles 

anciens ; le respect des préceptes dramaturgiques des unités, de la vraisemblance et de la 

bienséance ; l’association de l’utile au déléctable ; la dimension galante. Génetiot (2005), 

Backès (1999) et Viala (1990) signalent notamment les emprunts de Racine aux classiques de 

l’Antiquité tels qu’Homère, Virgile, Euripide, Tacite, Sénèque, ainsi qu’à la Bible, associés à 

une revendication de sa propre originalité auctoriale : « Racine est un classique dont la façon 

de travailler se caractérise en particulier par sa ’vénération’ à l’égard de la littérature antique 

[…] à l’instant même où il feint de se désigner comme un simple écho des grands maitres du 

passé, [il] affirme on ne peut plus fortement sa  grandeur et sa gloire au présent », y compris 

face à ses contemporains moins érudits (Viala 1990 : 12-13). Concernant le respect des 

préceptes dramaturgiques, les lectures de Forestier (1996, Racine1999b, 2010/2003), Scherer 

(2014/1954) et Mazouer (2010) nous orientent clairement vers l’image d’une adéquation 

parfaite, voire exemplaire. A ce sujet, l’appréciacion de la traductrice italienne Maria Luisa 
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Spaziani (Racine 2005/1986 : XXVII), qui voit Racine porter comme un gant la poétique 

d’Aristote, semble sans appel : « Racine est peut-être le moins révolutionnaire des 

tragédiographes […] rien de plus proche de l’esprit de son siècle […] Le problème des unités 

aristotéliciennes, cette lance dans le flanc de la poésie occidentale, n’a été en rien un problème 

pour lui. Ces unités, il les accepte et, pour ainsi dire, il s’en recouvre. Il n’en perçoit pas les 

impasses, il ne rêve ni d’évasion, ni de rébellion, il les identifie comme le souffle même de ses 

créations ». Sur la combinaison utile-dulce, nous renvoyons aux déclarations formulées par 

Racine même, que nous avons évoquées au chapitre précédent. Quant à l’élément galant, 

également considéré comme central dans l’œuvre racinienne, Viala signale notamment à quel 

point il s’entremêle avec les échos anciens pour « mieux attirer l’audience des ‘honnêtes gens’, 

les faveurs de la cour, et le succès » (Viala 1990 : 15) et rappelle l’amour qui anime Alexandre, 

Pyrrhus et Néron, le sentimentalisme de Bajazet, l’attirance entre Hippolyte et Andromaque, le 

schéma pastoral exploité dans Andromaque et Alexandre le Grand. Selon Backès (1999), 

Racine aurait « été formé par une discipline qui ressemble à un code de politesse, où les notions 

d’élégance, de bienséance, de bon goût jouent un rôle non négligeable ». En somme, le cadre 

ébauché par la critique est celui d’un auteur en harmonie avec l’esthétique de son temps, et en 

cela même classique. Ce qui change, dans les positions des commentateurs, est le degré de 

normativité attribué à la conscience esthétique du classicisme et à Racine, de sorte que la 

classicité de Racine peut être présentée de trois façons : 1) comme une pleine conformité avec 

des canons figés et identifiables (Mazouer 2010, Spaziani in Racine 2005/1986) ; 2) sous la 

forme d’une adéquation substantielle avec ces canons, mais faisant preuve d’une remarquable 

singularité (Viala 1990 ; Backès 1999 ; Steiner 1993/1961) ; 3) comme étant essentiellement 

en ligne avec l’esprit d’une époque où les canons présentent eux-mêmes un certain degré de 

flexibilité (Maulnier 1988/1936, Génetiot 2005).  

Dans ce croisement de positionnements, la « langue » de Racine a été un objet privilégié 

d’étude, en tant que pierre de touche formelle de la classicité de cet auteur. Fondamentalement 

reconduisible à l’oralité (linguistique et rythmique) de l’écriture racinienne, et considérée 

comme étant la véritable clé de voûte d’une production dramaturgique où l’action est réduite à 

l’essentiel,  ce terrain d’enquête qu’est la « langue » a donné lieu à des lecture distinctes, mettant 

en exergue tantôt l’équilibre, tantôt la propension au troublement, tantôt la coexistence des deux 

conditions. Sur la classicité de l’oralité racinienne, la critique semble unanime : elle résiderait 

en la recherche aboutie, sans efforts apparents, d’une pureté lexicale et structurelle, d’un 

équilibre de la pensée et des figures, d’un minimalisme policé qui laisse les lecteurs 

désemparés, les captivant au point de s’imposer pendant des siècles comme référence formelle, 
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incarnation d’un summum par ailleurs inégalé et inégalable. Une telle oralité serait l’essence 

même du principe classique de la perfection artistique, à la convergence du travail de l’artisan 

et du génie de l’auteur. Et pourtant, cette perfection, serait loin de constituer le seul trait 

distinctif de l’écriture théâtrale de Racine. Pour mieux comprendre les visions de cette oralité, 

revenons pour un instant sur sa centralité. Steiner rappelle à quel point la tragédie racinienne 

est une tragédie de la parole : « Tout ce qui arrrive arrive à l’intérieur des mots ; c’est là 

l’étroitesse et la grandeur propres à la manière classique française. Avec rien d’autre que les 

mots, et des mots bien ordonnés, cérémonieux, à sa disposition, Racine emplit la scène d’un 

maximum d’action » (1993/1961 : 96). Barthes (1963/1960 : 118) rappelle aussi que le 

déroulement de l’action est guidé par la maîtrise de la parole, en termes de rhétorique certes, 

mais également en termes d’érogation de l’information. Ainsi, le choix des personnages de 

parler ou de se taire, tout comme la sélection des moments et des interlocuteurs auxquels il est 

pertinent de destiner l’une ou l’autre action, déterminent les modalités de dénouement de 

l’intrigue. De plus, la parole racinienne a été rapprochée de la musique, voire de l’incantation 

(Steiner 1993/1961 : 96-97). Concernant la composition de l’oralité racinienne, Gilles Siouffi 

(2004 : 415 - 431) précise qu’elle se fonde sur un lexique raréfié qui renonce aux termes 

concrets, tout particulièrement aux références corporelles, mais également aux désignations des 

relations sociales et familiales, aussi bien qu’aux expressions familières. Les métaphores et les 

néologismes sont également bannis de la boîte à outils linguistiques de la tragédie racinienne. 

Face à la pauvreté et à l’abstraction du matériau que l’étiquette poétique de l’époque lui impose, 

Racine joue la carte de la rhétorique : ilemploie alors à profusion des expédients comme 

l’enthymème, le calembour, la syllepse, l’hypotopose, la méthonimie, il entretient l’équivoque, 

il garde le suspens par de brusques interruptions, ou bien par des détours, qui retardent le 

développement (Backès 1999). Mais aussi, il se sert « des alliances de mots, des « tours », quitte 

à ce que les mots choisis, en eux-mêmes, soient assez ordinaires […] Les tours possèdent […] 

une iconicité de type à la fois syntaxique et sémantique susceptible de donner de la langue 

autant de physionomies momentanées, de petites images circonscrites, qui installent un usage, 

définissent des contours, créent des passages obligés. Ils figent des constructions autant que des 

effets de sens et, ce faisant, aliènent véritablement l’expression. Le ‘génie’ entier de la langue 

s’y trouve impliqué » (Siouffi 2004 : 427). Nous sommes donc face à une oralité pleinement 

maîtrisée, dans la langue comme dans le rythme, et par là même classique (Siouffi 2004 : 415), 

dont « les plus grands effets sont obtenus par l’élimination de toute matière superflue » (Steiner 

1993/1961 : 57). Or, derrière ces apparences ordonnées, nombre de commentateurs 

reconnaîssent une pulsion intense, à la fois discursive et thématique, ténébreuse et bouillante :  
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« Un équilibre souverain est maintenu entre la froide sévérité de la technique et l’énergie 

ardente de la matière traitée. Racine coule du métal en fusion dans ses moules inflexibles » ; « 

Les langages et les gestes d’une société cartésienne sont mis en demeure de représenter des 

légendes sacrées ou mythologiques […] [Racine] déchaîne les terreurs archaïques sur un théâtre 

de cour », ou bien, « Racine a imposé les formes de la raison à un sombre thème archaïque » 

(Steiner 1993/1961 : 83, 84, 87) ; « En dépit du caractère réputé conventionnel de la langue 

classique, je crois mal à la sclérose de ses images […] sous ses yeux le texte éclate, le sens 

tremble » ; « La pureté de la langue, les grâces de l’alexandrin, la précision de la ‘psychologie’, 

le conformisme de la métaphysique sont ici des protections très minces ; le tuf archaïque est là, 

tout près » (Barthes 1963/1960 : 64 et 21). La connotation sémantique de ce revers ancestral 

suggère que la lumière du beau racinien peut cacher une certaine véhémence : « Le changement 

de tonalité et la descente de la pièce dans une sorte de chaos primordial s’effectuent à l’intérieur 

de la stricte forme classique » ; « Il nous faut quelques efforts avant de percevoir la violence du 

conflit entre l’ombre et la lumière. La relative difficulté de l’interprétation rhétorique nous 

masque la puissance des mots, que nous disons évocatrice, qui est peut-être hallucinatoire » 

(Backès 1999 : 62 et 58) ; « Racine a été le symbole d’un art fait d’expérience lucide et 

moyenne, de pudeur et de clarté. Aux apologistes d’un tel art […] il faut […] opposer le plus 

dur, le plus pur de nos écrivains, celui dont la matière est la plus dense et la plus implacable 

[…] : Racine. Un génie national qu’on a coutume de croire sage, élégant, sceptique et 

superficiel, un tel génie a créé le théâtre le plus dur et la poésie la plus sauvage, la peinture de 

tout ce que la condition humaine a d’inexorable » (Maulnier 1988/1936 : 24). 

S’agissant maintenant la dimension idéique de Racine, le Sens de son œuvre tel que saisi par 

les critiques et attribué à l’auteur, le plus souvent avec la dénomination de tragique, la critique 

nous offre un spectre varié de positions, bien plus divergentes entre elles que les opinions 

portant sur la classicité de l’œuvre de Racine, si troublée que son oralité apparaisse à certains. 

Sans l’ambition de l’exhaustivité, nous croyons pouvoir identifier quelques familles de visions 

dominantes parmi les nombreuses réflexions critiques sur le tragique racinien. Tout d’abord 

celle qui reconduit le tragique à la pratique dramaturgique de la tragédie. C’est le credo de 

Forestier (2010/2003, mais également 1996, ainsi que Forestier in Racine 1999), qui s’abstient 

de rechercher chez Racine quelque Weltanschauung que ce soit et en fait un artisan de l’action 

dramatique dans ces composantes essentielles de l’intrigue et du dénouement. C’est aussi la 

position de Backès (1999), qui se concentre sur l’action, puis sur la rhétorique : « Construire 

une tragédie, dans l’unité de l’action, c’est organiser une histoire pour faire attendre un 

dénouement justifié. C’est embrouiller un nœud gordien qui sera tranché par l’épée du malheur. 
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Il suffit que le conflit initial soit insoluble, ou qu’il évolue logiquement vers une issue funeste » 

; « Il semble que Racine ait une préférence pour les situations où fleurit l’équivoque, où le 

conflit surgit entre des apparences et une réalité.  

Les personnages n’en finissent pas de révéler des secrets, de se heurter à de nouvelles réticences 

» (Backès 1999 : 46). Henry Philiphs rappelle également les positions de Weinberg (1963), 

Barnwell (1982), Delmas (1994 et 1996), toutes orientées à étudier « la tragédie de façon 

pragmatique, c’est-à-dire d’abord comme la mise en forme théâtrale d’un certain type 

d’histoires visant à produire sur le public des affects et où le tragique au sens d’une conception 

métaphysique était tout à fait étranger » (Philips 2005 : 20).  

Une deuxième tendance, amenée par la vague structuraliste des années 50 - 60 du siècle dernier 

consiste à identifier, dans l’ensemble de la production racinienne, des patrons récurrents, 

marqués tantôt par une attention au fonctionnement de la fable, tantôt par un intérêt à la 

psychanalyse, tantôt par la prise en compte du contexte socio-économique. Nous pensons 

notamment à Barthes, qui organise Racine dans une fascinante grille d’espaces, fonctions, 

thèmes, relations : « la chambre », « les espaces extérieurs », « le Père », « le tenebroso », « le 

trouble », « la Faute », « les deux Eros », l’« agression », « la division », « le revirement » 

(Barthes 1963/1960). La « relation fondamentale » repose, selon lui, sur une domination sans 

issue : « A tient B à sa merci » et pourtant « c’est la liberté de B que A veut posséder par la 

force ; autrement dit, il est engagé dans un paradoxe insoluble : s’il possède, il détruit, s’il 

reconnaît, il se frustre ; il ne peut choisir entre un pouvoir absolu et un amour absolu, entre le 

viol et l’oblation. La tragédie est précisément la représentation de cette immobilité ». Ainsi, « 

B n’échappe à A que par la mort, le crime, l’accident ou l’exil » (Barthes 1963/1960 : 37). Plus 

sensible aux rapports de force socio-politiques, Goldmann (1955), résume la tragédie à un 

conflit entre trois actants : « la conscience tragique torturée, […] le Dieu muet, […] le Monde, 

composé de fauves tyranniques et fourbes […] et de pauvres ‘pantins’. La tragédie met en scène 

l’instant ultime de cette insoluble contradiction, où la conscience refuse le monde, qui, faute de 

la soumettre, cherche à la broyer » (Rohou 2005/1999 : 21). Enfin, Charles Mauron (1957) 

mène une enquête psychanalytique des personnages (l’enfant, la femme virile, l’amante tendre), 

cherchant des liens avec l’inconscient de l’auteur.  

Une troisième famille de considérations critiques se concentre sur le sens religieux de Racine, 

s’exprimant tout particulièrement sur le degré d’influence sur son œuvre du jansénisme, ce 

courant rigoureux et réformiste de la théologie chrétienne auquel l’auteur a été exposé dans sa 

jeunesse en tant qu’élève de l’école de Port-Royal. Dans ce groupe d’analyses nous retrouvons 

notamment Goldmann (1955), persuadé du rôle central du jansénisme dans la définition des 
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héros raciniens, soumis à la volonté d’un dieu imperscrutable qui les tient en tenaille entre la 

grâce et la culpabilité puis finit par les damner. Rohou (2000) creuse la piste du jansénisme, en 

soulignant toutefois moins son côté doctrinaire que sa pénétration dans la perception du monde 

des hommes de l’époque. Il parle à ce sujet d’une « anthropologie augustinienne » 

fondamentalement pessimiste, reflet d’une crise du sens dont la société est en proie au moment 

où l’ancien monde, avec son ordre divin et hiérarchique, cède sa place à un nouveau système 

centré sur l’homme et sur la compétition sociale. Dans ce contexte s’inscrit l’Augustinus de 

Jansénius, qui dénonce la nature humaine comme étant corrompue et marquée à jamais par le 

péché originel. Dans son sillage, « le théâtre racinien […] souligne l’avide insatisfaction des 

personnages épris de figures idéales qui leur sont inaccessibles. Il procède d’une vision de 

l’homme radicalement pessimiste : nous sommes dominés par nos passions qui nous rendent 

tyranniques et malheureux parce qu’elles ne peuvent accéder au bonheur qu’elles visent » 

(Rohou 2000 : 260). Barthes (1963/60) renonce en revanche au filtre du religieux et imagine 

que les dynamiques tragiques se déploient, de façon quasiment supplétive, dans le vide 

claustrophobique laissé dans l’univers des personnages par un dieu absent. Auerbach (1998/26) 

approfondit la réflexion sur le processus de laicisation de la pensée en cours au XVIIe siècle et 

décrit un tragique entièrement sécularisé, où les passions mondaines, célébrées comme 

sublimes, remplacent tout sentiment religieux. Steiner (1993/1961) souscrit quant à lui au 

constat d’un changement de paradigme au siècle de Louis XIV, mais reconnaît l’essence 

tragique de Racine en sa capacité à garder en vie le feu du trascendent reçu en legs des maîtres 

grecs.  

Enfin, un dernier groupe de considérations sur le tragique racinien tend à reconduire ce dernier 

à la dimension passionnelle, avec des angles d’attaque variés. Pour Génetiot, Racine est, par 

excellence, le tragédien de l’amour, alors que chez Corneille primaient les intérêts d’Etat : 

Phèdre serait la tragédie « de la passion aliénante », Bérénice se résoudrait en une « intrigue 

autour de l’amour et de lui seul » ; mais l’amour serait aussi à étendre à la patrie (Alexandre Le 

Grand, Andromaque, Mithridate) et à Dieu (Esther, Athalie). Néanmoins, Racine tisserait « 

entre la passion amoureuse et l’intérêt d’Etat un lien indissoluble qui place au premier plan la 

résolution de l’intrigue amoureuse dont les conséquences politiques résonnent à l’arrière plan, 

identifiant directement l’amour avec le péril de la mort » (Génetiot 2005 : 365-367). Avec ces 

positions, Génetiot s’inscrit dans une lignée de critiques sensibles aux affects de l’individu, 

inauguré par l’intimiste Maulnier (« Racine est un peintre de la vie privée. Nul dramaturge n’est 

plus intime. Il ne s’applique, avec sa valeur et sa signification souveraine, qu’à cette part 

simplifiée et brûlante qui reste de l’homme, une fois l’homme libéré de toutes ses attaches au 
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lieu, au moment, aux besognes de la vie » ; « la véritable action est intérieure, elle est dans les 

cœurs », Maulnier 1988/33 : 14 et 70). Eugène Vinaver (1951) peut également être rattaché à 

l’école critique des passions, qu’il étudie par le filtre de la poétique d’Aristote, en voyant dans 

le pathétique, soit le plaisir suscité par les émotions, la déclinaison caractérisante du tragique 

de Racine. La perception des passions raciniennes peut aussi prendre des teintes romantiques, 

existentielles ou décidément violentes. Nous pensons ici aux regards divergeants portés par 

quatre metteurs en scène s’étant exprimés sur l’amour chez Racine à l’occasion du tricentenaire 

de la mort de l’auteur (Declercq-Rossellini 2004) : pour Moriaki Watanabe « la tragédie de 

Racine figure la tragédie de l’amour, et qui plus est de l’amour impossible, centré sur les figures 

féminines », c’est une « tragédie des passions et de lyrisme » (2003 : 60-61) ; pour Jacques 

Lassalle l’amour chez Racine est « totalement intransitif » : « J’aime oui. Mais qui ? Moi. 

Amour coupable, amour interdit, amour malédiction, amour de détestation ; je t’aime et je te 

tue, enfin : je te hais de m’inspirer de l’amour, et d’ailleurs quel amour ? Amour virtuel, amour 

d’images, on n’aime pas l’autre, on aime sa fulgurance ». Questionné de cette façon, l’amour 

peut, à ses yeux, faire basculer la tragédie dans le drame, voire la comédie dramatique 

psychologique (2003 : 62). Pour Daniel Mesguich le questionnement sur l’amour est un 

ingrédient essentiel au sein d’une tragédie qui est, elle, plutôt déclenchée par la soudaine 

disparition d’un ordre préconçu, par une « loi qui s’en va» : « il faut d’abord se demander ce 

que ça veut dire exactement qu’aimer, et peut-être que c’est ça que fait Racine, sans arrêt […] 

Et voilà que tout à coup un poète dit : « ça veut dire quoi, ce truc-là, ça veut dire quoi ça, le fait 

que l’on soit attiré par l’autre, toujours, le rapport à un autre, qu’est-ce que ça veut dire, qu’est-

ce que c’est que cette chose là ? » Et moi je crois que c’est ça que fait Racine, sans cesse » 

(2003 : 67). Enfin, Christian Rist ressent plutôt la force perverse des passions raciniennes : « ce 

que je lis dans Racine c’est qu’il est un auteur absolument sadien qui nous place dans la tyrannie 

des pulsions, qu’il est un auteur totalement crypté, et je trouve qu’il est très difficile de faire la 

part des choses entre la violence pulsionnelle qui est mise en jeu, et l’extraordinaire économie, 

élégance, rétorsion de la forme » (2003 : 59).  

La revue de la critique racinienne est potentiellement infinie. Ici, nous avons souhaité en 

présenter un échantillon raisonné, afin de montrer à quel point l’œuvre de cet auteur est capable 

de suggérer des interprétations variées. Un tel foisonnement herméneutique nous laisse 

soupçonner que des partis pris interprétatifs différents peuvent légitimement être recherchés 

dans les traductions de notre corpus. Nous les lirons, ainsi que les paratextes qui les 

accompagnent, pour confirmer cette hypothèse. Quoi qu’il en soit, ces lectures plurielles 

laissent également entrevoir le profil d’un classique largement fréquenté, et constamment 
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réactivé par cette même fréquentation, du moins dans le cadre de la pratique académique. Nous 

tâcherons maintenant d’élargir notre réflexion pour mieux cerner les conditions de réception de 

Racine en tant que classique.  

S’agissant de ce dernier point, le statut de classique canonique est certainement le plus aisé à 

reconnaître. A ce propos, Génetiot (2005 : 24-40 et 71) fait état d’une consécration instantanée 

par ses contemporains. Malgré l’implication dans des querelles notoires (la dispute avec 

Quinault au sujet de la valeur de l’opéra ; la concurrence avec Pradon sur le thème de Phèdre), 

qui ne font que confirmer son ascendant sur le milieu intellectuel parisien, Racine est en effet 

immédiatement reconnu comme auteur représentatif de son époque. L’ouverte appréciation de 

la part de Boileau en serait une preuve, ainsi que la présence de sa figurine, au côté, entre autres, 

de celles de La Fontaine, de Bossuet et du même Boileau, dans la chambre des merveilles 

offerte, en 1675, par une dame en vue à son neveu. Et si en 1687 Racine est exclu du canon 

proposé par le moderne Perrault, La Bruyère le légitime dans son discours de réception à 

l’Académie Française en 1693. Aux XVIIIe et XIXe siècles, l’autorité formelle de Racine est 

confirmée par des représentants de poids des courants anticlassiques tels que Voltaire, Mme De 

Staël et Eugène Delacroix. Les histoires de la littérature française publiées dans les dernières 

décennies du XIXe et les premières du XXe présentent le XVIIe siècle comme l’apogée de la 

culture française et mentionnent Racine parmi ses plus grands contributeurs. Au XXe siècle, 

notre auteur reste une référence dans les programmes scolaires. Or au cours du siècle dernier, 

et tout particulièrement dans sa deuxième partie, l’autorité de Racine est attirée dans le 

mouvement de remise en question de l’exemplarité formelle du classicisme : nous rappellerons 

à ce sujet le « préjugé » contemporain qui a transformé ce dernier en « synonyme de 

nationalisme et de dogmatisme » (Génetiot 2005 : 1). Et bien que, dans le milieu académique, 

après les années 50, une série de travaux ait souhaité rectifier l’image rigoureusement normative 

de l’esthétique du XVIIe, en mettant l’accent sur sa flexibilité, voire sur la survivance d’élans 

baroques en son sein (Génetiot 2005 : 41-50), Racine semble avoir perdu, en même temps que 

son époque, à la fois son charisme et sa valeur paradigmatique. De classique universel et 

classique exemplaire, il se serait alors transformé en classique-document et classique-

patrimoine. Steiner (1993/1961 : 104) est formel à cet égard : « Ce qu’il y a dans Andromaque, 

dans Iphigénie et dans Phèdre s’exprime totalement dans la noble et complexe structure du 

discours du XVIIème siècle. Ce discours ne se traduit bien ni dans d’autres langues, ni dans le 

tissu relâché du français courant d’aujourd’hui […] On étudie Racine à l’école et on le joue à 

la Comédie-Française. Je me demande pourtant s’il parle encore à beaucoup de ses 
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compatriotes. Le rôle qu’il joue dans la vie française est celui d’un monument public plutôt 

qu’un rôle vital ».  

Et pourtant, justement, Racine est étudié, encore plus à l’université qu’à l’école, et surtout joué 

au théâtre. Le statut de classique de Racine en France mérite donc d’être considéré à la lumière 

de ses représentations contemporaines, car ce sont elles qui gardent en vie son œuvre en tant 

que produit dramaturgique et théâtral. Il nous faut donc les prendre en compte pour comprendre 

si le classique qui a été paradigmatique et universel et qui semble se configurer aujourd’hui 

plutôt comme classique-document ou classique-patrimoine, a encore, par le biais de la scène, 

un potentiel d’universalité en ceci qu’il saurait inspirer des visions non muséales, non seulement 

interprétatives du passé, mais ayant également une valeur pour le public actuel. Telle que 

présentée, entre autre, par Rohou (2005/1999), Benhamou (2004) et Heed (2004), l’histoire 

récente de la réception théâtrale de Racine en France fait suite à une longue absence de l’auteur 

des plateaux, attribuée à l’inhibition des metteurs en scène de la première moitié du XXe siècle 

face au sommet que des acteurs tels Sarah Bernhardt ou Mounet-Sully lui avaient permis 

d’atteindre : « Optant délibérément pour la musicalité du vers contre la caractérisation du 

personnage, ‘déblayant’ des parties entières du texte pour en arriver aux morceaux de bravoure 

comme à des grands airs d’opéra, préférant le hiératisme à l’expression tourmentée de l’action 

ou des fureurs, ces grands acteurs en appelaient au théâtre de l’extase, voire de la transe plus 

qu’à un art de la fable et du suspens dramatique. Loin de reprendre une tradition classique, ils 

inventaient donc ce faisant un Racine parfaitement en phase avec la fin du XIXe siècle : 

thématiquement, par une représentation de la consomption amoureuse, de l’épuisement par 

l’érotisme ou, par la fascination pour l’expression féminine du désir ; formellement, par la façon 

dont leurs performances s’accordaient avec l’offensive du théâtre symboliste contre la 

représentation et la figuration au nom d’un théâtre plus fondamentalement musicale, à la 

gestualité quintessenciée » (Benhamou 2004 : 42). Exclu de la réforme de Copeau, objet 

d’intérêt seulement ponctuel avant la guerre, ignoré par le théâtre national populaire de Vilar, 

délaissé par les « parangons des classiques populaires » (Benhamou 2004 : 42) tels Molière et 

Shakespeare, Racine n’est effectivement relancé sur les scènes qu’à partir des années 60 et 70 

« parallèlement au renouveau de la critique littéraire et des études raciniennes » (Rohou 

2005/1999 : 33). Dans le sillon de Vitez, qui refuse la prosaïsation et recherche une diction non 

naturaliste, « les metteurs en scène s’efforcent de faire ressortir toutes les virtualités du texte, 

en le délivrant des conventions de jeu antérieures et d’une interprétation psychologique 

rationnelle, réaliste et moraliste – voir en le délivrant de lui-même par un jeu et un décor qui 

lui apporte contrepoint ou contradiction » (Rohou 2005/1999). Depuis, les représentations de 
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Racine s’inscrivent dans la vague des mises en scène contemporaines du répertoire classique 

dont nous avons eu l’occasion de parler au chapitre 4 : « les metteurs en scène s’imposent […] 

sur le terrain de l’exégèse critique des œuvres et de l’affirmation de choix esthétiques toujours 

plus revendiqués » (Prost 2010 : 29) ; l’alexandrin est tantôt interprété en clé psychologique, 

tantôt antinaturaliste, tantôt exalté en tant que chant métrique, tantôt objet de vocalisations 

oratoires inspirées de Green ; la mise en contexte est moins historique que a-historique, l’enjeu 

est principalement esthétique, l’attention est de plus en plus concentrée sur le performatif, aussi 

bien physique que vocal. C’est la modalité représentative que Heed (2004 : 33) définit « baroque 

», mais qui n’implique la stricte application des principes de Green que de façon extrêmement 

ponctuelle. Plutôt, elle repose sur une mise à distance de l’action et du texte, qui laisse le champ 

libre à la création de l’artifice théâtral. La critique souligne donc une relation à Racine plus 

artistique qu’engagée. Heed (2004 : 39) considère notamment révolue l’époque de l’approche 

brechtienne des classiques, fondée sur un ancrage à l’histoire, sur le questionnement social, sur 

la critique politique, et place les mises en scène contemporaines de Racine sous le signe du 

postmoderne et du subjectif. Le Mithridate de Mesguich (1999), avec son mélange des genres, 

l’artifice du jeu théâtral et ses clins d’œil parodiques serait, au contraire, « un spectacle bien 

représentatif de l’état actuel de la mise en scène racinienne » (Heed 2004 : 36). Une telle 

considération trouverait écho dans la position générale de Prost (2010 ) sur les classiques au 

théâtre. Selon elle, ces derniers seraient en effet « de moins en moins pensés comme des 

instruments d’élucidation de problèmes propres à la société présente, mais davantage 

considérés en eux-mêmes pour la variété des écarts qu’ils permettent de mettre en jeu » (Prost 

2010 : 28). Les représentations auxquelles nous avons pu assister récemment ne nous 

permettent pas vraiment de démentir cette recherche de l’expression esthétique et l’envie 

d’explorer de façon performative le texte et la voix. Or, dans une période de tensions comme 

celle que nous traversons à présent, les choses pourraient être en passe d’évoluer. L’évocation 

par Stéphane Braunschweig (2016) des « grandes tables de réunion à l’Élysée, à la Maison 

blanche ou au Kremlin » dans le cadre d’une interview portant sur sa récente mise en scène de 

Britannicus à la Comédie-Française, pourrait notamment corroborer cette idée. Quoi qu’il en 

soit, la question de savoir quel type de classique est donc aujourd’hui Racine sur les plateaux 

français reste ouverte. Document et patrimoine certes, il semble renoncer à sa vocation 

exemplaire ou universelle, au sens qu’elle pourrait être source d’enseignements ou de vérités 

retenues aujourd’hui générales, mais il ne cesse d’être le mythe de soi-même et de se laisser 

réécrire, s’affirmant donc au moins et sans aucun doute, comme un classique plastique.  
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7.2.2 Racine en Italie : un classique document 

Pour ce qui est du statut de Racine auprès du public italien, le cadre apparaît entièrement 

différent de celui que l’on vient de dresser pour la France. Au pays de la comédie, à une époque 

où l’esprit plurilinguiste de Dante a trouvé sa place légitime dans l’oralité théâtrale au-delà de 

l’étiquette comique et dialectale, et par-dessous l’imposant héritage de l’oralité écrite héritée 

de Pétrarque, Racine a un rôle plus que marginal dans l’imaginaire collectif. Il figure dans les 

programmes de littérature française dans les lycées qui prévoient l’enseignement de cette 

langue, mais il ne bénéficie d’aucune mention dans les programmes généraux comme c’est le 

cas, notamment, de Voltaire et Rousseau, de Zola, Flaubert et Stendhal ou de Baudelaire, Proust 

et Camus. Les étudiants en langues étrangères le (re)découvrent dans les facultés de 

« francesistica » grâce, entre autres, aux travaux d’experts de renom tel que Franco Fiorentino, 

Gabriella Violato, Daniela Dalla Valle, Giovanni Cacciavillani ou Alberto Benedetto 

Anguissola. Ces spécialistes ont notamment contribué à la réflexion sur Racine à l’occasion du 

tricentenaire de la mort du dramaturge : dans la vague de rendez-vous commémoratifs dont ont 

fait partie le colloque Ile-de-France - La Ferté-Milon (Declercq - Rosellini 2004) et les 

rencontres à l’Université Jean Moulin de Lyon (Landry - Leplâtre 2000) et à l’University of 

California (Tobin 2001), un colloque a été organisé en Italie, portant sur les dimensions du 

tragique et du sacré au XVI et XVIIe siècle (Cecchetti - Dalla Valle 2001). Peu après, Violato 

e Fiorentino (2006) ont dirigé un volume sur Racine pour les Cahiers de littérature française. 

Ces informations construisent, pour l’Italie l’image d’un classique-document, étudié et reconnu 

par un groupe d’initiés en tant qu’auteur clé de l’histoire de la littérature française et considéré, 

par les plus experts, comme digne d’être conservé en tant que classique-patrimoine de la grande 

culture voisine. Le théâtre n’a pas aidé, quant à lui, à une plus large diffusion de cet auteur, qui 

n’a donc jamais eu la chance d’acquérir le statut de classique universel. A notre regret, nous ne 

disposons pas de chiffres concernant les représentations des pièces de Racine dans les théâtres 

italiens dans la période contemporaine qui nous intéresse. Pour Phèdre, que nous allons étudier 

ci-dessous, nous avons recensé seulement cinq représentations de 1957 à aujourd’hui, la 

dernière datant de 2007. Parmi ces mises en scène seulement quatre ont eu lieu dans des hauts-

lieux du théâtre italien (Milan, Turin, Gênes, Rome), tandis que la cinquième Fedra a été 

présentée en version non intégrale, sous forme d’étude expérimentale, dans un plateau mineur, 

le théâtre communal d’Alexandrie.  

Ces statistiques partielles nous laissent croire que la situation italienne n’est pas très différente 

de celle décrite par Heed (2003) pour la Suède et l’Allemagne : respectivement 7 et 8 mises en 

scène toutes pièces confondues entre 1980 et 1995, tandis que dans la même période en France 
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les représentations se comptaient par dizaines. L’Italie ne serait donc pas une exception dans 

ce faible engouement pour Racine, voire même dans la méconnaissance de son œuvre. Nous 

nous rappellerons ici d’ailleurs l’allusion d’Auerbach au désintérêt de ses concitoyens, 

persuadés à son avis que la tragédie française est « d’un ennui distingué » (Auerbach 

1998/1926). Nous pensons également à la remarque de Benedetta Bini sur l’insensibilité à 

Racine du public anglais et américain (in Beretta Anguissola 2010 : 17-18) : « Racine a 

probablement été un des autres les moins compris, par lequel se mesure, preuves à l’appui, la 

distance entre deux modèles culturels » ; « même la jeune Amérique assoiffée de culture 

européenne et très attentive aux lettres françaises semblait ne rien entendre ». Enfin, Steiner va 

dans la même direction lorsqu’il affirme « pour un Français cultivé il est d’une vérité évidente 

en soi que Corneille et Racine comptent parmi les grands poètes du monde […] Mais le vin 

n’aime pas voyager. Hors de France, le goût pour Corneille et Racine et généralement l’apanage 

de tel ou tel poète, de tel ou tel érudit. Le Cid, Horace, Phèdre ou Athalie sont représentés de 

temps à autre, mais comme des pièces de musée plutôt que comme du théâtre vivant » (Steiner 

1993/1961 : 52-54). Pour l’Italie, Beretta Anguissola confirme cet état de choses évoquant la 

non actualité de Racine : « nous devons faire face à un écrivain ‘inactuel’ » (Beretta Anguissola 

2010 : 17) ; « en Italie, ce théâtre est trop peu fréquenté par le public, les metteurs en scène et 

les acteurs » (Beretta Anguissola 2010 : 13). 

Comment expliquer donc ce déphasage dans la réception de Racine ? Selon Steiner, les publics 

étrangers ne disposent pas des coordonnées sociales et politiques pour comprendre ses œuvres, 

nées dans un contexte dont seule  la société française porte la mémoire historique. Mais surtout 

il recherche les raisons de la difficulté d’accès aux tragédies de l’âge classique dans l’absence 

d’action dramaturgique. Sans action, l’attention se concentre sur « le langage », dit-il, de sorte 

que ce dernier finit par porter « tout le poids de la signification » (Steiner 1993/1961 : 54). Dans 

cette configuration, la communication se heurte à l’intraduisibilité : « Quand ce sont les mots 

qui doivent produire la totalité de l’effet voulu, il faut des miracles de traduction, ou plutôt de 

re-création. Pour les œuvres classiques françaises, ces miracles ne se sont pas encore produits 

» ; « Sur la scène nue de Bérénice et Phèdre, de faibles changements de tonalité sont les moteurs 

essentiels de l’action […] Présentant le réel avec l’aide exclusif des mots, Racine charge ces 

mots d’une responsabilité telle qu’on ne peut concevoir quels autres mots pourraient s’en 

charger. Même la plus belle traduction (celle de Schiller par exemple) disperse, dissout la 

densité du style de Racine » (Steiner 1993/1961 : 101-102). Pour l’Italie, Beretta Anguissola 

pointe aussi du doigt la traduction, mais c’est plutôt son absence qui le préoccupe. Responsable 

en 2009 de la publication de tout le théâtre de Racine en langue italienne, il signale en effet la 
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pénurie de traductions disponibles pour la mise en scène jusqu’à ce moment (Beretta 

Anguissola 2010 : 11). Les recueils précédents, précise-t-il, datent respectivement de 1955 

(Anna Maria Ortiz, en prose), 1967 (Mario Roffi, en endecaysillabes non rimés), 1973 (réalisé 

sous la direction de Renata Carloni Valentini et réunissant à son tour douze traductions 

anciennes, composées entre 1739 et 1888). Nous tenons à préciser qu’avant 2009 étaient 

également disponibles les traductions de Britannicus, Bajazet et Athalie publiées en 1986 par 

Maria Luisa Spaziani en martelliens (Racine – Spaziani 2005/1986). Pour Phèdre, il était au 

moins possible de lire la traduction d’Ungaretti et les deux de Raboni que nous avons inclues 

dans notre corpus, ainsi que la traduction du poète Roberto Carifi et celle du professeur Daniela 

Dalla Valle. Ce panorama est peut-être restreint et les textes peuvent être perçus par certains 

comme qualitativement inadéquats, tout particulièrement pour la vocalisation théâtrale. 

Néanmoins, il nous semble que, depuis la fin de la guerre, la communauté intellectuelle (poètes-

traducteurs, traducteurs, professeurs-traducteurs, professeurs-critiques) a amplement œuvré 

pour assurer la tradition de Racine dans l’espace culturel italien. Ce qui a manqué est, à notre 

avis, plutôt une consécration théâtrale capable de faire entrer Racine dans l’imaginaire collectif. 

Dans ce cadre, les raisons de Steiner ne sont peut-être pas à écarter, mais à relire sous une autre 

lumière, à savoir en tenant compte de la culture théâtrale italienne que nous avons décrite au 

chapitre précédent : un public sans culture tragique moderne, habitué à la tragédie 

contemporaine étrangère (avec sa dose d’absurde et/ou de réalité populaire et/ou de comique), 

passionné de comédie, attaché à une actorialité plus dynamique, de plus en plus désireux 

d’écouter au théâtre une oralité qui ressemble à la sienne. Et puis il faut prendre en compte la 

grande concurrence de la tragédie grecque, étudiée, traduite, lue, racontée, citée et mise en scène 

dans un cercle vertueux d’acquisition dans la conscience collective. En Italie, le vrai classique, 

c’est la tragédie grecque : document, paradigme, patrimoine, universel, plastique. Nous l’avons 

laissé entendre lorsque nous avons tâché de montrer le poids des classiques de l’aAntiquité au 

chapitre précédent et nous en avons trouvé confirmation dans les paroles de Beretta Anguissola. 

Pour faciliter la rencontre du public avec Racine, affirme-t-il, les traductions doivent être 

soutenues par un travail critique (pédagogique, de vulgarisation) qui sache intégrer Racine 

parmi les grands du passé. Ainsi, l’approche à la Forestier, qui plonge Racine dans les 

expériences dramaturgiques du XVIIe siècle français, ne saurait pas capturer l’attention du 

public italien : « Je crains que le destinaire non spécialiste de notre travail philologique et 

critique ne préfère voir Racine inscrit dans un polygone délimité par les auteurs du passé, en 

particulier Euripide et Sénéque, mais aussi Tacite, Suétone, la Bible, etc., plutôt que de devoir 

subir des comparaisons bien mesurées avec la production théâtrale de Garnier, Boyer et Du 
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Ryer » (Beretta Anguissola 2010). Nous ne souhaitons pas ici prendre parti sur la meilleure 

manière de faire connaître Racine en Italie. Nous constatons simplement que ces propos de 

Beretta Anguissola en disent long sur l’horizon de départ et les attentes (la culture donc) du 

spectateur italien contemporain qui se dispose à recevoir une pièce étrangère censée être une 

tragédie et, qui plus est, « classique ». Cela ne doit pas nécessairement impliquer qu’une 

attraction du tragique et des tragédies de Racine se produise, à la réception, vers le tragique et 

les tragédies antiques. Cette possibilité subsiste, tout comme celle que l’auteur français soit reçu 

en tant que produit culturel de son pays et de son époque, isolé dans son essence tragique 

universelle, ou encore associé à des esthétiques plus familières au récepteurs italien, notamment 

le baroque, attiré dans une culture esthétique contemporaine partagée ou dans l’esthétique 

individuelle du traducteur ou bien explicitement plié à un projet communicatif développé ad 

hoc pour un certain public. Nous ne saurions ici épuiser les parcours herméneutiques que les 

œuvreœuvres de Racine sont susceptibles de déclencher, ni préjuger de ceux qui ont été choisis 

par les traducteurs de notre corpus. Ainsi, nous nous contenterons d’observer comment ces 

derniers ont appréhendé et restitué la Phèdre racinienne à leurs propres destinataires. A cet 

effet, nous tâcherons d’identifier, dans l’oralité des traductions, quelques pistes sur leur travail 

d’exégèse mené par leurs auteurs, au sujet de l’œuvre en tant que telle et en tant que classique, 

de la traduction, de l’espace-temps culturel d’origine et présent, de l’oralité (théâtrale) 

contemporaine.  Avant d’arriver, enfin, à cette lecture, nous jugeons encore pertinent de 

rappeler la fable de la pièce et de jeter un regard plus détaillé sur l’oralité source, puis de refaire 

le point sur les enjeux traductologiques dont elle génère l’attente.  

 
 
7.3 Phèdre : une pièce envoûtante, une pièce intimidante 

 
7.3.1 Trame et thèmes 

Nous nous permettons de commencer cette réflexion-charnière en retraçant en quelques mots 

la trame de l’œuvre. A la cour de Trézène, la femme du roi Thésée, Phèdre, est résolue à se 

laisser mourir : elle est coupable, car elle est éprise de son beau-fils, Hippolyte. Mais Hippolyte 

aime Aricie, bien que cet amour lui soit interdit par la raison d’Etat, car des éventuels enfants 

d’Aricie, princesse déchue, pourraient revendiquer le trône qui est maintenant à Thésée . Quand 

la (fausse) nouvelle de la mort de Thésée arrive en ville, Phèdre, se sent libérée de sa culpabilité, 

elle avoue son amour à Hippolyte, qui, à son tour, déclare son amour à Aricie. Or, Thésée,  

vivant, rentre en ville. Phèdre, aveuglée par la passion, le désespoir et la peur, accepte que sa 

nourrice Œnone accuse Hippolyte d’avoir osé aimer sa belle-mère. Thésée s’indigne et invoque 



 464 

le dieu de la mer, Neptune, pour qu’il tue son fils. Hippolyte, pour protéger l’honneur de Phèdre,  

ne se défend pas. C’est alors Aricie essaye d’éveiller le soupçon en Thésée. Mais il est trop 

tard : quand le roi, regrettant sa prière à Neptune, appelle Œnone pour un interrogatoire, elle a 

déjà mis fin à ses jours, et Hippolyte a été tué par un dragon sorti de la mer. Après s’être 

empoisonnée, Phèdre confesse enfin ses fautes, puis quitte la scène pour s’abandonner à la mort. 

A Thésée il ne reste qu’à ordonner des funérailles solennelles pour son fils et adopter Aricie. 

La matière de Phèdre est tirée de deux tragédies anciennes : Hippolyte porte-couronne 

d’Euripide et Phaedra de Sénèque. En outre, le personnage d’Aricie est inspiré de Virgile et 

Ovide. Or, la disposition et le sens de la matière sont différents. En effet, dans la Phèdre 

d’Euripide c’est la nourrice qui révèle à Hippolyte l’amour de sa maitresse et Phèdre qui accuse 

Hippolyte de l’avoir violée. Mais l’accusation est formulée après le suicide, figurant sur des 

tablettes qu’on retrouve dans les mains de Phèdre. Celle-ci meurt sans jamais avoir révélé son 

amour et moins parce qu’Hippolyte ne l’aime pas que parce qu’elle considère sa passion 

honteuse et déshonorante. De plus, l’œuvre d’Euripide n’est pas conçue comme un drame 

d’amour, mais plutôt comme une mise en scène d’un conflit entre divinités qui se répercute sur 

les humains : Diane, déesse de la virginité, protège le chaste Hippolyte de la passion de Phèdre 

voulue par Vénus. C’est seulement dans la Phèdre de Sénèque que les divinités disparaissent et 

que le drame est ramené sur le plan humain. Dans la tragédie latine apparaissent également 

l’aveu de Phèdre à Hippolyte, et, après l’accusation d’Hippolyte et sa mort, l’aveu final à 

Thésée. Dans Sénèque, le suicide, qui clôt le drame, s’explique plutôt par le désespoir d’une 

femme qui aime sans être aimée et qui a maintenant perdu l’objet de son amour.  

Quel tragédie écrit alors Racine ? Dans sa Phèdre semblent converger la fatalité du tragique 

grec, où l’homme est personnage avant même d’être individu et n’est que partiellement 

responsable de ses propres actions, et la violence des passions, telle qu’elle se profile chez 

Sénèque. Or, dans l’esprit classique de l’émulation que nous avons appris à connaître, les 

modèles anciens suggèrent une création contemporaine où la dimension transcendante est 

également occupée par le divin de la tradition chrétienne – imperscrutable et sanctionnateur 

avec des nuances différentes selon les positions critiques – et les passions humaines – tout aussi 

entraînantes que dans les œuvres anciennes, mais ennoblies et problématisées selon la formule 

« ni tout à fait coupable ni tout à fait innocente » – portent aussi la trace des amours galantes et 

s’expriment, ou se taisent, par le biais d’une rhétorique affinée s’affirmant comme la vraie 

protagoniste de la pièce. Les regards portés sur Phèdre par la critique se concentrent alors sur 

trois grands axes thématiques : le tragique, les passions et la parole.  
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S’agissant du tragique, s’appliquent pour Phèdre les considérations évoquées précédemment 

au sujet de la dramaturgie de Racine, dont cette œuvre est souvent considérée comme 

l’emblème, mais certains traits propres ne manquent pas d’être mis en exergue. Dans Phèdre, 

l’amour interdit génère le nœud tragique, la culpabilité s’impose, conduisant au dénouement 

funeste : l’accusation de l’innocent, qui entraîne sa mort, puis le suicide de la coupable. Comme 

le rappelle Rohou, « Racine retrouve ici la contradiction tragique fondamentale : nous sommes 

libres et responsables, mais entraînés par des forces que nous ne pouvons maîtriser, si bien que 

nous serons coupables et malheureux pour des comportements contraires à ce que nous 

voulions » (Rohou 2005/1999 : 91). Or, la faute n’épuise pas à elle seule le tragique. La fatalité, 

qui déresponsabilise l’homme tout en le rendant acteur des faits dont il sera victime, joue en 

effet un rôle tout aussi important : « L’action contredit ironiquement l’intention. Œnone perd 

Phèdre en voulant l’aider, Hippolyte en croyant se justifier devant son père lui fait une 

confidence qui lui coûtera la vie, Thésée se souille d’un meurtre en voulant purifier sa maison. 

Les intentions de Phèdre sont sans doute plus ambiguës, et la fatalité qui la fait trébucher en 

dépit d’elle-même est d’abord celle de ses propres désirs » (Paul Bénichou, cité par Rohou 

2005/1999 : 291). Sur ces forces, certains commentateurs voient l’emprise du divin. Steiner 

(1993/1961) souligne notamment le ton janséniste de la pièce et voit chez sa protagoniste la 

marque du péché originel : « L’action de Phèdre se situe à une époque antérieure au Christ ; 

ceux qui alors se damnaient n’avaient aucune perspective de rédemption […] la solitude est 

plus absolue, étant antérieure à la grâce », affirme-t-il (Steiner 1993/1961 : 89). Rohou lui fait 

en quelque sorte écho, voyant en Phèdre une tragédie plus pieuse que les précédentes, chargée 

d’une religiosité qui dépasse l’anthropologie pessimiste augustinienne et annonce l’inspiration 

biblique qui marquera les dernières productions de l’auteur. La pièce serait, selon lui, « animée 

par la poétique de la transcendance, par la hantise de la faute, par le besoin d’une purgation 

sinon d’une expiation, par une dramaturgie de l’aveu, sinon de la confession. Sacré, profane, 

profaner et des mots qui peuvent témoigner d’un effroi religieux – formidable, horreur, 

redoutable, terreur, terrible – sont cinq fois plus fréquents que précédemment, et leur 

importance se confirmera dans les tragédies sacrées » (Rohou 2000 : 291) ; « Racine souligne 

beaucoup plus que ses sources la piété filiale et religieuse d’Hippolyte et surtout, avec 

insistance, la responsabilité des dieux dans la mort de l’innocent. Je n’en vois pas d’autre 

explication qu’un transfert de l’angoisse de l’auteur face à la juste sévérité du Dieu augustinien, 

pour lequel il ne saurait y avoir d’innocent parmi les enfants du péché originel » (Rohou 2000 : 

291-2). Avec son approche pro-dramaturgique et foncièrement anti-tragique, Forestier mitige 

en revanche la dominante religieuse : non seulement les mots « destin » et « fatal » sont à 
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entendre au sens laïque qu’on avait l’habitude de leur attribuer au XVIIe siècle – « de ‘sort’, de 

‘fortune’, ou même d’’avenir’ (ou inversement de « passé »), pour le premier, et de ‘funeste’ 

pour le second (Forestier : 2010/2003 : 383) –, mais l’action se soustrait entièrement, selon lui, 

au dessein divin. Ainsi, si le dénouement est malheureux, les raisons sont à rechercher en « la 

calomnie, une trop grande foi en la parole de son épouse, une trop grande défiance envers un 

fils aux mœurs sauvages contre qui plaident les apparences et qui ne peut ou ne veut se défendre. 

En somme, la particularité de ce sujet est qu’il confère une place essentielle et exclusive à 

l’agent humain qui, par son désir monstrueux et par son mensonge calomnieux, provoque le 

drame, un drame qui possède la plus forte ironie tragique possible » (Forestier : 2010/2003 : 

383). Quant au statut seulement partiellement innocent, seulement partiellement coupable de 

Phèdre, que Racine présente dans sa préface, il serait nécessaire pour que la pièce suscite, non 

pas l’horreur « qui annihile tout plaisir tragique », mais « l’identification aux passions du 

personnage » et « le développement des émotions », soit la frayeur et la pitié (Forestier : 

2010/2003 : 385). Indépendamment des positions sur la nature du tragique, la critique semble 

d’ailleurs unanime quant à la capacité de l’œuvre à susciter l’empathie : face à « un sujet hardi 

– l’adultère, l’inceste, la calomnie et la mort de l’innocent – traité d’un point de vue moraliste, 

voire religieux, mais avec une profonde sympathie », il est « impossible de ne pas s’identifier 

affectivement à Phèdre et de ne pas condamner son comportement » (Rohou 2005/1999 : 90). 

Le public de Phèdre juge et apprend donc, mais ne saurait renoncer à la compassion. 

Concernant les passions, le fil rouge des commentaires sur Phèdre porte sur l’existence d’une 

tension entre l’intensité des émotions et le contrôle des formes. Passion dominante dans la 

pièce, l’amour est présenté dans ses symptômes physiques et psychiques, telle une maladie qui 

consume, s’exprimant prioritairement comme une pulsion brûlante et troublante, une oscillation 

entre « un état d’extrême abattement, une exaltation hallucinée, et toujours […] l’irrésolution, 

le change perpétuel de la volonté » (Donné 2009/2000 : 200), une « mélancolie érotique » 

(Donné 2009/2000 : 200) qui mène à la destruction de soi et d’autrui. L’amour est furieux, 

funeste, horrible, comme le monstre qui, à l’acte V, tue Hippolyte. Et pourtant, le tissu verbal 

qui le porte est parfaitement calibré, à l’opposé même de la démesure indomptable qui marque 

les ressentis et les actions dans toute la pièce. Ainsi, comme le remarque Steiner, « dans le décor 

de cour, si clairement établi par les cadences cérémonieuses du style classique, éclate quelque 

chose d’archaïque, d’incompréhensible et de barbare. Phèdre est la fille de l’inhumain. Son 

ancêtre direct est le soleil » ; «Le génie de la pièce […] est le plus hautement représentatif du 

style classique tout entier […] La souveraine grandeur de Phèdre est exactement à la mesure de 

la grandeur des risques courus. Une sauvage légende sur la folie de l’amour est mise au théâtre 
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dans des formes qui bannissent rigoureusement toutes les possibilités de frénésie et de désordre 

inhérentes au sujet. Nulle part dans la tragédie classique le contraste entre le sujet et la manière 

de le traiter n’est plus absolu. Nulle part la contrainte du style et de l’unité obligatoire n’est plus 

complète. Racine a imposé les formes de la raison à un sombre thème archaïque » (Steiner 

1993/1961 : 87 et 89). Dans cette même optique, Leo Spitzer voit le style « dompter » les 

passions, au sein d’une dynamique polarisée équilibre-chaos, mesure-excès, silence-explosion 

où les premiers termes renvoient au classicisme et les deuxièmes au baroque. Dans ce contexte, 

l’écriture racinienne, classique, viendrait atténuer, et plus précisément mettre en sourdine, le 

potentiel émotionnel, et donc baroque, de la pièce : « Au bord de l’explosion, les forces vitales 

chaotiques sont réprimées, soumises à la règle et à la forme, à la klassische Dämpfung. Parce 

que Racine, poète baroque, est un poète français ; il n’est pas exposé à la tentation, comme 

pourrait l’être Quevedo, par exemple, de renverser toutes les barrières de la forme, mais il sait 

comment soumettre à la mesure classique le déluge baroque des formes vitales » (Spitzer 

1999/1954 : 36). Parallèlement à l’antithèse entre la maîtrise de l’instrument technique qu’est 

le verbe et l’intensité de la dimension idéique que ce dernier construit, la critique met souvent 

l’accent sur la présence d’une opposition sur le plan des émotions évoquées, et des images que 

le texte suggère pour les représenter ou les susciter. Il s’agit du contraste, effectivement 

récurrent, entre le champ sémantique de la lumière et de la chaleur d’une part, et celui de 

l’obscurité et de la froideur d’autre part. Certains commentateurs soulignent d’ailleurs son lien 

avec la matière mythique de la pièce, contribuant à consolider le renom de la textualité forte du 

texte de Racine : « Phèdre est un chef-d’œuvre dramatique et poétique parce que c’est la mise 

en scène de l’affrontement des principes fondamentaux de notre personnalité et de notre univers 

physique et moral. La contradiction entre conscience et pulsion est celle des dieux et des 

monstres, du soleil et du labyrinthe, de l’ombre et de la lumière. La psychologie des 

personnages est l’inscription en eux d’une cosmologie et d’une mythologie théologique et 

tératologique. Les actants divins sont intimement liés aux humains par la généalogie et surtout 

par la structure de nos personnalités, dont ils incarnent les principales tendances. Vénus et la 

pulsion, le soleil la conscience, le monstre final est l’image du vœu monstrueux de Thésée et 

surtout de la concupiscence monstrueuse de Phèdre – dont cet ‘indomptable taureau’ rappelle 

le demi-frère, le Minotaure » (Rohou 2005/1999). Sur les passions, et sur leur contrôle, insistent 

aussi Sergio Zoppi (1983) et Daniela Dalla Valle (1983), avec un angle de vue différent, qui 

attire l’attention non pas sur une ardeur sous-jacente contrainte par les mots, mais sur la 

tendance générale de l’auteur à limiter la résonnance passionnelle, à partir de la construction 

même de la pièce, et donc de la relation avec ses modèles. Zoppi se concentre sur l’urbanité 
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imposée par l’étiquette dominante à la cour, les goûts du siècle, la sensibilité psychologique des 

contemporains de Racine. Il voit alors dans l’amour pur et légitime d’Hippolyte pour Aricie – 

puisé dans Plutarque et Virgile – «un épisode nécessaire pour estomper la dureté tragique de la 

péripétie », dont la fonction serait non pas de distraire le spectateur, mais d’atténuer l’horreur 

nécessairement suscité par la passion de Phèdre. Zoppi rappelle aussi l’opération de transfert 

de Phèdre à sa nourrice de l’initiative ignominieuse d’accuser l’innocent Hippolyte ; la 

réduction du chef d’accusation de l’agression à la concupiscence de la marraine ; le choix noble 

du poison pour le suicide de la protagoniste. Ce travail dramaturgique a pour Zoppi l’objectif 

de limer l’excès de fureur qui reliait Phèdre à la dimension archaïque du mythe et de faire 

descendre les tons du tragique sur le plan humain et psychologique : « Racine a su imposer une 

nouvelle conception du tragique marquée avant tout par l’humanisation de la passion […] Il ne 

s’agit donc pas d’une Phèdre janséniste […] c’est une femme tourmentée par la passion, 

effrayée par ce qu’elle éprouve […] conscience de l’impossibilité de se soustraire par ses 

moyens simples au mal qui la ronge, sinon par le choix définitif de l’autodestruction » (Zoppi 

1983). Daniela Dalla Valle (1983) attire quant à elle l’attention sur la volonté de Racine de 

prendre ses distances vis-à-vis de Sénèque et du théâtre sanguinolent du XVIe et XVIIe siècle 

qui l’avaient choisi comme source première d’inspiration. Ses cibles critiques seraient, plus 

spécifiquement, les deux Hippolyte de Garnier (1573) et La Pinelière (1635). Racine 

s’éloignerait aussi de manière programmatique des Hippolyte de Gilbert (1646) et Bidar (1675), 

ainsi que de Phèdre et Hippolyte de Pradon (1677), tous les trois riches en tons 

mélodramatiques. L’intention déclarée serait donc non pas, comme le croit Zoppi, d’épaissir la 

dimension humaine au détriment du mythe, mais de retrouver le sens classique – et en cela 

sophistiqué – de la tragédie, au-delà du jeu facile des passions avec lequel les auteurs baroques 

avaient trop volontiers enrichi le mythe. Et pourtant, affirme Dalla Valle, certains éléments 

trahissent bien les vibrations baroques de l’imaginaire de Racine : l’inspiration pastorale de 

l’amour entre Hippolyte et Aricie, le merveilleux du récit de Téramène et sa conclusion 

pathétique, centrée sur la vision du cadavre du héros par sa bien-aimée, la personnification des 

éléments naturels… 

Concernant l’axe de la parole, nous avons beaucoup dit sur sa capacité à porter les passions et 

le tragique, de quelque façon qu’on puisse les entendre. Ici, nous tenons à rappeler la nature 

rhétorique singulière des échanges entre les personnages, dont le discours est extrêmement 

efficace, d’une grande clarté, par sa capacité à se configurer comme acte ou à engendrer l’action 

d’autrui, tout en restant dans la retenue, le non-dit, l’allusion, l’implicite. Le destinataire du 

texte est en effet constamment confronté à la réticence, d’abord à la production tout court de la 
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parole, puis à son expression, lorsqu’elle est finalement proférée. Barthes observe à ce sujet que 

Phèdre est la « tragédie de la Parole enfermée » (Barthes 1963/1960 : 118) : la résolution de la 

tragédie réside dans l’aveu et la tension tragique dans l’absence et dans l’attente de cet aveu. 

Phèdre cultive le silence tout au long de la pièce, le rompant à trois reprises dans un crescendo 

d’ouverture : confession intime à Œnone (I, 3), confession dramatique à Hippolyte (II,5), 

confession correctrice à Thésée (V,7), cette dernière autorisant le dénouement même de la 

tragédie : ce n’est qu’après l’aveu final que Phèdre peut se concéder la mort. Hippolyte est 

également réticent dans son discours, envers sa bien-aimée et tout particulièrement à l’égard de 

ses parents, sa mort étant en partie la conséquence de son hésitation à employer la parole pour 

prendre position. La réticence à parler s’associe, de surcroit, à la réticence de la parole. Lorsque 

les personnages s’expriment, ils ne manquent pas de s’appliquer une censure qui est certes 

demandée par la bienséance, aussi bien interne qu’externe, mais qui est surtout la marque 

subjective de l’oralité de Phèdre : s’adaptant au rang des personnages et atténuant la brutalité 

des passions pour un public théâtral qui ne la considère plus convenable, le discours racinien 

avance par des expédients qui contraignent l’expressivité tout en la sublimant. Ainsi, comme le 

remarque Guillo (1994), l’oralité de la pièce tire sa force de ces termes qui désignent des 

référents différents par rapport à ceux qu’ils semblent indiquer, de ces mots communs qui 

acquièrent en contexte de sens nouveaux, de ces procédés stylistiques tels que la litote ou la 

périphrase qui interviennent pour atténuer la charge émotionnelle et la densifient pourtant en 

attirant l’attention sur les images qu’elles sont censées tamiser. C’est cette retenue qui mène 

Cahouche (2001 : 356) à imaginer une incarnation scénique de Phèdre sous le signe de la 

domination de soi : « en aucun cas on ne peut dire que le rôle de Phèdre soit le rôle le plus 

‘sensuel’, le plus ‘pathétique’ ou le plus ‘expressif’ des grands rôles raciniens : il est gouverné 

par la modération » ; « La ‘fureur’ de Phèdre n’est pas sa violence sensuelle […] mais la 

violence de ses sentiments. Tout le jeu du personnage est de garder intériorisés ces sentiments 

et de ne pas se trahir ‘physiquement’ : rester de marbre alors qu’elle brûle intérieurement ». 

C’est également cette retenue, organisée autour de l’échange codé des milieux mondains, qui 

suggère certaines lectures introspectives et sociales, qui retiennent de Phèdre moins l’essence 

de la tragédie que celle du drame bourgeois. Nous pensons notamment à l’approche 

psychanalytique de Mauron, citée plus haut, ou à la mise en scène de Marmarinos, présentée au 

chapitre précédent, mais le nombre de lectures allant dans ce sens est bien plus ample. Enfin, il 

convient de consacrer quelques derniers mots au rythme de la parole. A côté du thème de la 

retenue, celui de la poéticité de Phèdre est également un argument clé de la critique. Voyant 

dans l’oralité de la pièce une véritable forme d’« incantation » (1993/1961 : 97), Steiner y est 
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particulièrement attaché, au point de la considérer comme responsable de l’intraduisibilité de 

Racine. « La violence est toute dans la poésie », précise-t-il (1993/1961 : 92) « et c’est parce 

qu’elle se déploie et se contient si parfaitement dans Phèdre que l’économie de Racine a pu 

paraitre à certains encore plus persuasive que la prodigalité de Shakespeare. Ne pouvant user 

ni d’une forme plus souple, ni d’éléments de spectacle ou de musique, Racine concentre 

constamment dans les mots le maximum d’énergie et de signification. Les images reviennent 

en contre-point […] Comme rien, dans Phèdre n’est extérieur au moyen expressif, au langage, 

les mots touchent de très près à la musique, où le contenu et la forme sont identiques ». Barthes 

reconnaît chez Racine l’« hypertrophie de la signification » et envisage l’alexandrin comme 

une fonction musicale qui « épuise ouvertement toute la musique du langage » (Barthes 

1963/1960 : 138). Le système de contre-point – qui résume en grande partie le réseau rythmique 

tels que nous l’avons présenté au chapitre 4 – et l’alexandrin – qui le complète et dont nous 

avons tâché d’explorer le potentiel de vocalisation au chapitre 5 – sont effets les briques 

essentielles de la poésie racinienne. Nous essayerons ci-dessous de montrer leur déploiement 

dans l’oralité de Phèdre, juste avant de passer à l’observation des traductions.  

 

7.3.2 Oralité textuelle et enjeux traductifs 

A cet effet, nous présenterons à titre d’exemple quelques moments clés de la pièce, tels que 

l’aveu de Phèdre à Œnone, l’aveu de Phèdre à Hippolyte et le récit de la mort d’Hippolyte fait 

par son gouverneur Théramène. Ces segments seront également notre terrain privilégié pour la 

lecture des traductions, mais nous ne manquerons pas de faire référence à d’autres passages de 

la pièce lorsque les segments traduits correspondants nous sembleront particulièrement 

pertinents pour illustrer les traits de l’oralité cible qui méritent d’être mis en avant. L’édition 

française choisie pour cette analyse préliminaire correspond à celle publiée dans l’édition de la 

traduction d’Ungaretti (Ungaretti 1950). 

	 

L’aveu de Phèdre à Œnone - Acte I, scène III, vv. 273-278 

 

273  Je le vis, je rougis, je pâlis à sa vue ; 

274  Un trouble s’éleva dans mon âme éperdue ;  

275  Mes yeux ne voyaient plus, je ne pouvais parler ;  

276  Je sentis tout mon corps et transir, et brûler.   

277  Je reconnus Vénus et ses feux redoutables,  

278  D’un sang qu’elle poursuit, tourments inévitables. 
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Ces six vers, dont le premier est souvent appelé à représenter métonymiquement toute la pièce, 

constituent le déclenchement de la tragédie : Phèdre confesse pour la première fois son amour 

et ouvre ainsi la suite des événements qui mèneront à sa propre mort, entrainant également celle 

d’ Œnone et celle d’Hippolyte. Phèdre raconte ici à sa nourrice le moment de la rencontre avec 

Hippolyte : l’amour, entièrement physique, se fait immédiatement trouble et douleur ; la passion 

se transforme à l’instant en perdition. 

Dans le vers 273, les deux hémistiches sont, à leur tour, articulés en deux parties, de sorte que 

le patron classique constitué par un bloc ascendant de 6 syllabes + un bloc descendant de 6 

syllabes devient une suite de quatre moments (ascendant-descendant-ascendant-descendant) 

composés de trois syllabes chacun. Trois verbes, culminant tous les trois dans le son vocalique 

i et introduits par le sujet je se suivent comme dans un climax (je le vis, je rougis, je pâlis), puis 

un changement syntaxique a lieu, un complément de temps apparaît et l’attention se déplace du 

sujet à l’objet responsable de ces états d’âme (à sa vue). Le vers a une structure chiastique 

ABBA, avec un cœur oxymorique, les deux éléments BB étant en antithèse : la vision occupe 

les deux positions extrêmes, avec une variation morphologique (un verbe : je vis ; un substantif : 

à sa vue) ; au milieu deux réactions, opposées et pourtant se produisant l’une immédiatement 

après l’autre (je rougis, je pâlis). Phonétiquement, prosodiquement, dirait Meschonnic, trois 

centres de gravité sont à mettre en exergue : le son vocaliques i (3 occurrences), puis les 

consonnes j (3) et v (2).  

Dans les vers 274 et 275, l’attention est détournée pour un instant du sujet, pour ensuite se 

reconcentrer sur le je en fin de vers 275. On voit un trouble (premier élément de sens, mis en 

relief par sa position initiale) se produire dans l’âme de Phèdre, puis ses yeux perdre toute 

capacité à apercevoir l’environnement : le verbe de la vision apparaît à nouveau, cette fois-ci 

précédé par une négation. Le sujet n’est plus Phèdre, mais ses yeux, la femme ayant déjà perdu 

la maîtrise de soi, l’âme étant déjà éperdue. Le premier alexandrin se concentre autour des sons 

a et m, puis apparaît le p, qui revient trois fois au vers suivant, précédé par la répétition de la 

semi-voyelle y et entrelacé au double ne, mettant l’accent sur l’impuissance de la spectatrice. 

Le 276 et le 277 s’ouvrent avec le groupe je + verbe au passé simple (sans négation) qui avait 

caractérisé si fortement le vers d’ouverture. Le vers 276 renvoie également au premier vers par 

le biais du son i (2 occurrences : sentis, transir) et fait écho aux vers 274 et 275 à travers 

l’adjectif possessif mon.  Avec cet adjectif, l’action se déplace à nouveau sur le corps de la 

protagoniste, détachée d’elle-même, spectatrice d’un double spectacle : à la fois Hippolyte, et 

les effets qu’il provoque en elle (mes yeux, mon âme, mon corps). Des accents prosodiques se 
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retrouvent dans les syllabes initiant par t : - tis, tout, tran-. Dans ce dernier cas, le son t ne fait 

qu’introduire la liquide r (son fort, capable à lui seul de se faire centre de syllabe, comme une 

voyelle, dans certaines langues), qui se retrouve, accompagnée également d’un t  dans le trouble 

du vers 274 et dans brûler à la fin du vers 276. Tel une onomatopée, ce groupe tr/br évoque le 

tremblement, la vibration de l’âme et du corps de Phèdre. Puis le r revient, affaibli, comme un 

écho lointain, à la fin du mot corps ; il se fait présence constante au vers 278 (re-connus ; re-

doutable), pour reprendre progressivement sa force au vers suivant pour-suit), et culminer, à 

nouveau accompagné du t, dans les tour-ments du vers 279. 

Il faut également remarquer qu’au vers 276 transir et brûler constituent un oxymoron, comme 

rougir et pâlir au vers 273, mais en ordre inverse, de sorte qu’un chiasme, à distance, se crée 

(rouge-blanc-froid-chaud). Il est également intéressant de noter que cet oxymoron est renforcé 

par la synchronie entre transir et brûler, indiquée par l’itération de la conjonction et, alors que 

l’asyndète entre je rougis et je pâlis semble plutôt évoquer un passage subit d’un état à l’autre.  

Les deux vers conclusifs constituent l’explication du bouleversement décrit aux vers 273-276 : 

la responsable est Vénus, qui s’acharne sur la descendance du Soleil (Phèdre est fille de sa fille 

Pasiphaé, tout comme Ariane, l’amante malheureuse de Thésée) depuis qu’il a condamné ses 

amours avec le dieu Mars. La volonté divine s’impose ici avec toute son inéluctabilité : l’amour, 

imposé par les dieux et impossible à fuir, se fait donc souffrance et condamnation sans appel. 

Une suite de mots parlants le martèle : trouble, redoutables, âme éperdue, poursuit, tourments 

et, enfin, le terme-voyant inévitables, qui clôt la série en rappelant au spectateur qu’il est en 

train d’assister à une tragédie : le dénouement de l’intrigue ne sera pas heureux, il doit s’attendre 

à une conclusion funeste.  

Pour conclure la présentation de ce premier groupe de vers, nous attirons l’attention sur le 

vocabulaire de l’amour : ici, il n’est évoqué que par métaphore (feux) ou à travers une 

personnification (Vénus). Nous faisons également remarquer que feu fait partie des 50 mots les 

plus utilisés par Phèdre (6 occurrences dans ses monologues) et que les mots appartenant au 

champ sémantique du feu sont également très fréquents : brûler, présent également dans les 

vers que nous venons de gloser, est prononcé 6 fois par Phèdre et 12 dans toute la pièce faisant 

aussi partie des 50 mots les plus utilisés par la protagoniste et des 150 plus fréquents dans la 

pièce ; flamme revient également 12 fois dans Phèdre. Dans les vers que nous avons analysés 

apparaissent également d’autres mots qui se comptent parmi les 150 les plus chargés de 

signification dans Phèdre : sang (26ème dans la liste des 150 plus fréquents avec 37 

occurrences) ; trouble (13 occurrences) ; rougir (10 occurrences) (Feneaux 1983 ; Pittaluga 

1991).  
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L’aveu de Phèdre à Hippolyte 1 - Acte II, scène V, vv. 634-640 

 

634  Oui, Prince, je languis, je brûle pour Thésée. 

635  Je l’aime, non point tel que l’ont vu les enfers,  

636  Volage adorateur de mille objets divers,  

637  Qui va du Dieu des Morts déshonorer la couche ;  

638  Mais fidèle, mais fier, et même un peu farouche,  

639  Charmant, jeune, traînant  tous les cœurs après soi.  

640  Tel qu’on dépeint nos Dieux, ou tel que je vous vois. 

	

Nous sommes ici face à la révélation que Phèdre fait à Hippolyte de son propre amour après 

avoir reçu la fausse nouvelle de la mort de son mari. Si, après avoir longuement essayé de garder 

son silence, Phèdre révèle d’un trait à Œnone son amour en dépeignant très explicitement la 

virulence d’une passion subite et bouleversante, la confession à Hippolyte se fait graduellement, 

en trois étapes. Ainsi, aux vers 623-630, Phèdre affirme voir encore son mari défunt devant ses 

yeux ; puis aux vers 634-662 (intervention dont nous analysons ici les sept premiers vers) elle 

dit voir Thésée en Hippolyte et va jusqu’à imaginer que, si Hippolyte avait fait partie de 

l’expédition de Thésée en Crète, il aurait pu tuer de sa main le Minotaure et elle aurait pu 

l’accompagner dans le labyrinthe, prête à mourir avec lui ; enfin, aux vers 670-710, elle admet 

explicitement que l’objet de sa passion est Hippolyte, condamne sa propre faiblesse, se définit 

comme étant un monstre et cherche, en vain, à se faire tuer par Hippolyte. Plus bas, nous 

étudierons aussi le début de cette troisième partie de l’aveu à Hippolyte. Pour l’instant 

concentrons-nous sur le début de la deuxième partie : une confession d’amour voilée, indirecte. 

Phèdre déclare aimer son mari, non pas le héros adulte que beaucoup ont connu, inconstant 

séducteur de femmes, mais un Thésée plus jeune, et fidèle. C’est ce Thésée que Phèdre voit en 

Hippolyte. 

Tout s’ouvre avec un oui. La confession commence. On ne peut revenir en arrière. Phèdre admet 

son amour, avec un expédient stylistique qui rappelle de près le premier vers de l’aveu à 

Œnone : une répétition de je + verbe. Quelques variations sont toutefois à remarquer : le groupe 

ne se répète que deux fois, au milieu du vers, avec les deux blocs séparés par la césure ; le temps 

verbal est le présent et non pas le passé simple ; les verbes utilisés sont languir et brûler, ce 

dernier présent également dans l’aveu à Œnone, mais quelques lignes, plus bas, au vers 276. Le 

bloc je + verbe reviens, dans l’aveu à Hippolyte, au début du vers suivant, le 635, avec 
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interposition du pronom objet et emploi explicite du verbe aimer. Phonétiquement, dans ces 

deux premiers vers, puis encore au vers suivant, c’est le son l qui domine : nous le retrouvons 

dans languis, brûle, l’aime, tel, les, volage, mille, tel un écho de la langueur de l’amour. 

 Une fois l’amour avoué (je l’aime), la structure du discours de Phèdre se fonde sur une forte 

opposition : non point / mais, ce dernier répété deux fois. Le non point introduit la description 

négative de Thésée, perpétuellement en quête de nouveaux amours et qui a osé pénétrer aux 

enfers avec son compagnon Pirithoüs pour enlever la femme du dieu des morts ; tandis que le 

mais est suivi par des déterminations positives décrivant Hippolyte. Selon le principe du 

parallélisme, les éléments introduits par non point et mais ont la même structure, de sorte qu’aux 

membres de l’une s’opposent les membres de l’autre. Or, ces membres sont disposés en 

chiasme :  

A - tel que l’ont vu les enfers   

B - volage adorateur de mille objets divers + phrase relative (qui va du dieu des morts 

déshonorer la couche) 

B -  fidèle, fier, même un peu farouche, charmant, jeune + phrase relative (trainant tous les 

cœurs après soi).   

Trainant constitue une relative implicite en variation syntaxique par rapport à la relative 

explicite qui va et fait du premier hémistiche du vers 639 un univers à part, avec rythme ternaire 

et rime interne, fondée elle aussi sur une variation syntaxique : charmant est un adjectif et 

trainant un verbe, qui donc « traîne avec soi » la deuxième partie du vers après la suspension 

imposée par la césure. 

A -  tel qu’on dépeint nos dieux, ou tel que je vous vois, avec anaphore de tel que au début des 

deux hémistiches. 

Ainsi, Hippolyte et Thésée sont antithétiques en tous points : Thésée enlève par la force la 

femme d’un dieu et ne collectionne que des objets, tandis qu’Hippolyte attire des cœurs sans 

même le vouloir ; Thésée offense un dieu, alors qu’Hippolyte est tel un dieu ; Thésée n’est 

qu’un volage adorateur, alors qu’Hippolyte mérite toute une suite d’attributs positifs.  

Nous faisons également remarquer la forte antithèse qui se profile entre tel que l’ont vu les 

enfers et tel que je vous vois, aux deux extrémités du chiasme : le passé composé s’oppose au 

présent (ont vu - vois), les enfers à je en fonction de sujet et au pronom objet est réservé 

l’honneur de révéler les protagonistes de la comparaison : « l’ » est Thésée, « vous » Hippolyte. 

Ce « vous » constitue d’ailleurs un aprosdoketon : de manière tout à fait inattendue, Phèdre 

révèle au lecteur, et avant tout à son propre interlocuteur, qu’elle n’est pas en train d’opposer 

Thésée adulte à Thésée jeune,  mais plus dangereusement, Thésée à Hippolyte. Ainsi, le je vous 
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vois conclusif finit également par faire écho au je l’aime du vers 635 : Hippolyte est non 

seulement l’objet de la vision de Phèdre, mais également l’objet de son amour.    

Pour conclure, nous attirons l’attention sur la forte charge prosodique des vers 637, riche en d, 

et 638, présentant une suite enchainée de m et f.   

 

L’aveu de Phèdre à Hippolyte 2 - Acte II, scène V, vv. 672-680 

 

672    […]  Ah ! cruel, tu m’as trop entendue  

673  Je t’en ai assez dit pour te tirer d’erreur. 

674  Hé bien ! Connais donc Phèdre, et toute sa fureur. 

675  J’aime. Ne pense pas qu’au moment que je t’aime,  

676  Innocente à mes yeux je m’approuve moi-même,  

677  Ni que du fol amour qui trouble ma raison 

678  Ma lâche complaisance ait nourrit le poison.  

679  Objet infortuné des vengeances célestes,  

680  Je m’abhorre encore plus que tu ne me détestes.  

 

Il s’agit ici des vers initiaux de la troisième partie de l’aveu de Phèdre à Hippolyte. C’est l’acmé 

du climax : après avoir voilé ses propos, elle confesse ouvertement sa passion à Hippolyte. 

Après je languis, je brûle du vers 634, qui fait écho à je rougis, je pâlis de l’aveu à la nourrice, 

mais résulte tempéré par le complément pour Thésée ; après Je l’aime du vers 635, où le pronom 

objet se réfère encore formellement à Thésée ; le vers 675 contient finalement l’aveu : il le 

prépare avec un j’aime, encore générique en début de vers, puis l’explicite, finalement avec  je 

t’aime en fin de vers,  présentant un indubitable pronom objet à la deuxième personne. En effet, 

cette troisième partie de l’aveu est caractérisée par l’abandon soudain de tout indicateur formel 

de distance : lorsque Phèdre décide de renoncer à la couverture de l’amour conjugal qui lui 

permet d’appeler Hippolyte avec le nom de son père, elle cesse de vouvoyer Hippolyte. Et non 

seulement elle le tutoie, mais elle le prive de son titre de Prince pour l’appeler cruel. 

L’intérêt de l’oralité de ce groupe de vers repose dans sa densité rhétorique. Nous sommes ici, 

il nous semble, face à un plaidoyer de défense bien singulier : à peine Phèdre a-t-elle avoué sa 

faute, qu’elle cherche à défendre son honneur en se disant pleinement consciente de sa 

culpabilité. Le résultat est une étrange « apologie auto-accusatoire » : Phèdre aime, mais elle 

ne se sent pas innocente, elle n’approuve pas ses propres sentiments, ni ne cherche à nourrir sa 

passion, au contraire, elle les trouve tout autant exécrables que son interlocuteur. L’unique 
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justification que Phèdre se concède est la même qu’elle avait évoquée lors de l’aveu à Œnone : 

sa passion est le résultat de la vengeance divine, dont elle n’est que l’objet. Phèdre se présente 

alors comme victime, coupable contre son propre gré.   

A ce propos, il est intéressant d’observer comme les connotations de l’amour semblent ici 

évoluer par rapport aux extraits précédents : la passion n’est plus définie simplement à travers 

des termes substitutifs ayant trait à la sphère du feu, ni seulement considérée comme souffrance 

(le verbe trouble au vers 677 faisant écho au substantif trouble du vers 274), mais elle se fait 

poison et folie qui offusque la raison. Ces connotations sont fonctionnelles à la défense de 

Phèdre. En effet, dans ce procès imaginaire, le fait qu’elle aime constitue la faute, le chef 

d’accusation ; le fait qu’elle souffre n’est qu’un effet secondaire, capable éventuellement de 

susciter la compassion des juges ; tandis que le fait qu’elle ait été empoisonnée et qu’elle ait 

ainsi perdu la raison peut constituer une justification : Phèdre se déclare folle, incapable de faire 

acte de compréhension ou de volonté, en un mot irresponsable. Si cette interprétation est juste, 

il nous semble que le mot fureur au v. 674 devrait être lu au sens premier du latin furor : « 

délire », « folie », « égarement »22, éventuellement « folie qui conduit à des actes de violence 

»23, avant même qu’au sens d’ « amour violent », « passion furieuse »24. 

Quant à sa structure, la harangue de Phèdre se fonde sur deux éléments centraux : la négation, 

d’ailleurs itérée, (Phèdre invite Hippolyte à ne pas penser qu’elle se sente innocente, ni qu’elle 

s’approuve et qu’elle soit lâche et complaisante envers sa propre faute) et l’opposition par 

asyndète. Après la forte pause marquée par le point à la fin du vers 678, les deux derniers vers 

sont affirmatifs : après avoir dépeint la réalité telle qu’elle n’est pas, Phèdre la présente telle 

qu’elle est, tout en rajoutant une projection sur ce qu’elle imagine être la réaction d’Hippolyte.  

 

Le récit de Théramène - Acte V, scène VI, 1513-1524 

 

1513  Cependant sur le dos de la plaine liquide 

                                                
22 GAFFIOT (2000/1934) : « furor », URL : http://www.lexilogos.com/latin/gaffiot.php. Cette signification est 
également attestée en français depuis 1574, comme en témoigne le Dictionnaire Etymologique du Centre National 
de Ressources Textuelles et Lexicales, « fureur » : « folie, égarement de l’esprit » (AMYOT, 1574), URL : 
http://www.cnrtl.fr/etymologie/fureur 
23 Dictionnaire Etymologique du Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales, « fureur » (HULSIUS, 
1596), URL : http://www.cnrtl.fr/etymologie/fureur 
24 L’acception « amour violent », « passion furueuse » est également suggérée par GAFFIOT (2000/1934), 
« furor », URL : http://www.lexilogos.com/latin/gaffiot.php, avec un renvoi à Virg. En., 4, 101 ardet amans Dido, 
traxitque per ossa furorem. Nous faisons toutefois noter qu’A.-M. Boxus et J. Poucet, traducteurs de l’Enéide pour 
la Biblioteca Classica Selecta de l’université de Louvain, n’hésitent pas à rendre furor par « folie » dans leur 
version du vers : « Didon aime, se consume, et la folie l’a pénétrée jusqu’au fond des os », 
<http://bcs.fltr.ucl.ac.be/Virg/V04-001-172.html>.  



 477 

1514  S’élève à gros bouillons une montagne humide. 

1515  L’onde approche, se brise, et vomit à nos yeux, 

1516  Parmi des flots d’écume un monstre furieux. 

1517  Son front large est armé de cornes menaçantes ; 

1518  Tout son corps est couvert d’écailles jaunissantes ; 

1519  Indomptable taureau, dragon impétueux,  

1520  Sa croupe se recourbe en replis tortueux. 

1521  Ses longs mugissements font trembler le rivage. 

1522  Le ciel avec horreur voit ce monstre sauvage ;  

1523  La terre s’en émeut, l’air en est infecté ;  

1524  Le flot, qui l’apporta, recule épouvanté.   

 

Avec son récit, narration épique des gestes d’un héros, Théramène raconte un fait sanglant qui, 

selon les lois classiques de la tragédie, ne peut se dérouler sur la scène : la lutte d’Hippolyte 

contre le monstre envoyé par Neptune et la mort tragique du jeune homme causée non pas par 

l’étrange créature, mais par les fidèles destriers d’Hippolyte, qui, épouvantés par le terrible 

ennemi de leur maître, échappent à son contrôle et l’entrainent dans une folle course vers la 

mort.  

La lutte contre le monstre, en soi victorieuse, constitue la culmination d’un certain nombre de 

tensions préparées tout au long de la pièce : la passion que les dieux instillent en Phèdre est 

abominable ; Phèdre voit Hippolyte comme un monstre, puis se perçoit elle-même comme telle 

et demande à Hippolyte de la tuer avec son épée ; Hippolyte ne se sent pas à la hauteur de son 

père car il n’a pas encore prouvé qu’il était un héros en triomphant d’un monstre (Dalla Valle 

2006 : 73-83). Dans ce point névralgique de l’intrigue, premier dénouement, avant celui de 

l’aveu de culpabilité que Phèdre fait à Thésée en annonçant sa propre mort, Hippolyte se bat 

enfin contre un monstre et a raison de lui : il transperce l’animal avec son épée, annihilant ainsi 

symboliquement la déplorable passion de Phèdre, voire Phèdre elle-même, et méritant enfin 

l’appellatif de digne fils d’un héros. Or, la volonté divine est plus forte que la bravoure 

d’Hippolyte, ainsi qu’insouciante de son innocence : le jeune héros succombe. Sa mort permet 

aux spectateurs, ainsi qu’à Thésée, spectateur interne à la pièce, de prendre acte des lois de la 

tragédie : la fragilité de l’être humain face au pouvoir suprême des dieux, écrasant et sans appel.  

Le récit de Théramène est considéré comme l’apogée baroque de Phèdre, non seulement en 

raison du contenu (la narration d’une mort violente et sanglante, avec intervention de l’élément 

surnaturel, du monstrueux, du merveilleux) mais également à cause de son style, hautement 
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impressionniste et figuratif. Les vers que nous avons sélectionnés nous semblent 

emblématiques de ce triomphe de l’image, de ce déluge verbal capable de peindre, avec extrême 

précision, pour le spectateur absent, la scène telle qu’elle s’est déroulée : subite, prodigieuse, 

violente, effrayante, accablante, pathétique.  

Le moment de cette scène que nous présentons ici est l’apparition du monstre. Après des vers 

décrivant la sortie silencieuse et triste d’Hippolyte des portes de Trézène, subitement, le récit 

baroque débute : un effroyable cri s’élève des flots, puis une voix formidable lui répond du sein 

de la terre : l’épiphanie du monstre est précédée et annoncée par des signaux auditifs. Puis le 

mirabilis s’annonce également à la vue. Le mot cependant, au vers 1513 marque le passage de 

la sphère du son à celle des images. L’œil du spectateur est alors attiré vers la surface de la mer. 

Le tempo est un crescendo ; le public, curieux, suit de l’œil un étrange mouvement, une courbe 

de verbes : sur le dos de la plaine liquide s’élève à gros bouillons une montagne humide. L’onde 

approche, se brise, et, pic de la courbe, vomit à nos yeux. Pause. Quoi ? Se demande le 

spectateur. Un Monstre furieux, lui répond Théramène, lui laissant finalement voir le 

protagoniste du spectacle, sans toutefois manquer de prolonger l’attente d’un hémistiche, en 

conduisant en zoom l’œil de son public sur l’écume de laquelle naîtra…Vénus ? Neptune ? Non, 

un Monstre furieux.  

Après la révélation, le mouvement reprend, mais il se fait plus solennel : la description du 

monstre commence ; il faut que les détails soient clairs, que l’on voit bien à quel point la vision 

épouvante, à quel point la créature surgie des flots est dangereuse. Théramène la décrit en cinq 

temps (2+1+2) : l’œil et dirigé d’abord sur son front (v. 1517), puis sur tout son corps (v. 1518) ; 

ensuite une pause est marquée, une parenthèse, un moment de suspension consacré à 

l’appréciation globale de la créature (v. 1519 avec structure chiastique adjectif - substantif - 

substantif - adjectif ) ; puis la description continue : le vers 1519 est encore concentré sur un 

aspect visuel, sa croupe ; puis le vers 1520 revient à la sphère auditive : le son que nous 

entendons n’est plus le bruit de la terre et de la mer qui s’ouvrent, mais la voix du monstre lui-

même, ses mugissements. Une certaine rigueur semble guider la structure de chaque temps. En 

effet, pour le premier bloc de deux vers  (v. 1517-1518), nous soulignons une construction 

parallèle : sujet précédé par adjectif possessif (son front large/tout son corps, avec un égal 

nombre de syllabes et le même patron accentuel) - prédicat nominal (auxiliaire + participe 

passé : est couvert/est armé, identiques à nouveau du point de vue du nombre des syllabes et 

des accents) - complément circonstanciel introduit par la préposition de et composé de 

substantif + adjectif (de cornes menaçantes ; d’écailles jaunissantes, toujours avec le même 

nombre de syllabes et les mêmes schémas accentuels). Du vers central nous avons déjà évoqué 
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la structure chiastique. Tandis que pour le deuxième bloc de deux vers (v. 1520-1521) il faut 

mettre en évidence une structure en miroir, si on ne compte pas le possessif qui marque à chaque 

fois le début du vers et rappelle les deux possessifs des vers 1517 et 1518 : substantif + verbe 

en deux mots (réflexif) + substantif + adjectif /adjectif + substantif + verbe en deux mot 

(causatif) + substantif. 

Enfin, dans les trois vers finaux, tout s’arrête. La caméra quitte le monstre pour nous montrer 

la réaction des éléments : le ciel (v. 1521), la terre et l’air (qui occupent chacun un hémistiche 

du vers 1522), la mer (v. 1523), qui recule, effrayée par la créature qu’elle-même a générée.   

Nous attirons l’attention, sans la commenter, sur la haute concentration prosodique de ce groupe 

de vers, un véritable enchevêtrement de centres consonantiques étayant l’apparition de ce 

monstre baroque.  

Au sujet de ce passage, Leo Spitzer (1999/1954: 63) considère que les débordements baroques 

de la vision démoniaque seraient ici domptés par la rationalité du style : l’architecture solide 

des alexandrins superposerait la mesure au spectacle épouvantable, et le spectateur, troublé par 

les horreurs qu’on présente à ses yeux, serait rassuré par des repères stylistiques, des figures 

traditionnelles tels que la synecdoque (vers 1515 onde pour « mer »), le chiasme (vers 1519 

Indomptable Taureau, Dragon impétueux) l’onomatopée, des épithètes conventionnels. Nous 

dirions que le contrepoids au monstrueux n’est pas tant le recours aux dispositifs rassurants de 

la stylistique, mais la maîtrise de ces dispositifs, l’habilité à les intégrer dans un système 

(rythmique) parfaitement équilibré, fait lui-même de poids et de contrepoids, d’appels et de 

rappels, de parallélismes et oppositions, comme nous avons essayé de montrer dans notre 

commentaire aux vers 1513-1524. C’est cette architecture pondérée, qui, avec l’alexandrin, bien 

évidemment, nous semble encadrer la tension « baroque » de la scène. Avec cette correction, 

nous acceptons alors la position de Spitzer : « Il est vrai que le ‘récit de Théramène’ est une 

page ‘des plus baroques’ et ses ritiques sont restés perturbés par certains de ses aspects proches 

de l’anarchie et du chaos. Ceci étant dit, , le récit parvient à soumettre le monstre avec style » 

(1999/1954: 63)25.  

 

Après cette présentation de l’œuvre source et de l’oralité de son texte, nous nous préparons 

maintenant à l’analyse des traductions italiennes contemporaines. Avant de procéder à cette 

étape clé de notre travail, nous souhaitons rapidement revenir sur les enjeux de la traduction de 

                                                
25 « Certes, le récit de Théramène est un passage éminemment baroque et ses critiques ont été troublés par certains aspects 
proches de l’anarchie et du chaos. Néanmoins, à travers le style, le récit réussit à asservir le monstre »  



 480 

Phèdre, tels qu’ils ont émergé au cours des deux premières parties de notre thèse d’une part et 

de la partie introductive de ce chapitre d’autre part.  

Monstre sacré de la poésie, et du théâtre, Racine offre avec Phèdre aux traducteurs, et aux 

metteurs en scène, italiens une œuvre distante et mirifique, indéniablement envoûtante et 

décidément intimidante. Les articles de presse parus à l’occasion des représentations que nous 

avons citées au début de ce chapitre témoignent clairement de cette perception, laissant émerger 

trois idées principales : la familiarité limitée du public italien avec Phèdre et la distance de la 

pièce du son référentiel culturel ; la difficulté du texte et de sa représentation ; la beauté formelle 

de la poésie racinienne, qui fait obstacle aussi bien à la traduction qu’à la mise en scène.  

Les commentateurs reviennent souvent sur la rareté des représentations de la pièce dans les 

théâtres italiens (Lapini 1984, Perona 1984, Tei 1984, Quadri 1984, Guerrieri 1984, Groppali 

1999 et 2006, Alemanno 2000), confirmant ainsi la distance de Phèdre de l’imaginaire italien. 

Nous comprenons donc que les mises en scène construites sur les traductions de notre corpus 

sont les seules à avoir amené l’héroine racinienne sur les plateaux transalpins au XXe siècle : 

celle de Corrado Pavolini (sur la traduction d’Ungaretti) au théâtre Sant’Erasmo de Milan en 

1957, celle de Ronconi (sur la première traduction de Raboni) au Teatro Stabile de Turin en 

1983/84, celle de Sciaccaluga (sur la deuxième traduction de Raboni) au Teatro Stabile de 

Gênes en 1999/2000. L’exercice de Todarello reste caché aux yeux de la critique théâtrale, 

seulement attesté par la publication tardive de sa traduction en 2011. En revanche, les experts 

conservent la mémoire de la seule représentation antérieure à 1957. Présentée en 1856 au théâtre 

Carignano de Turin, à l’époque où les metteurs en scène ne faisaient pas encore la une, elle 

avait chargé la diva Adelaide Ristori de déclamer la traduction du poète et dramaturge 

Francesco dell’Ongaro.  

La rareté des apparitions de Phèdre en Italie est immédiatement liée, dans les formulations des 

critiques théâtraux, au motif de son inactualité : « Phèdre est une œuvre irrémédiablement liée 

à une atmosphère culturelle extrêmement lointaine de la nôtre » (Tei 1984) ; « Le motif 

obsessionnel de la faute, le drame religieux de Phèdre, sont liés à une sensibilité différente de 

la nôtre » (Ronconi in Tei 1984) ; « L’actualité du texte ne réside sûrement pas dans la 

thématique seule » (Ronconi in Lapini 1984) ; « Le public italien […] se trouve face à une 

structure métaphorique de signes et de symbôles très éloignés de la culture de son temps » 

(Rédaction 1984b) ; « Racine n’est pas notre contemporain. Des années-lumière nous sépare de 

la vivisection des sentiments mise en scène par ses personnages, et il lambine […] dans la 

préciosité d’un langage passé, dans le scillion d’autres tragédies uniques » (Quadri 1984). 

L’impopularité de Phèdre auprès du public théâtral italien est également associée à l’unicité de 
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son oralité, à laquelle les commentateurs se réfèrent en employant le plus souvent des termes 

du champ sémantique de la poésie et du vers. Une telle oralité rendrait Phèdre difficile, aussi 

bien à traduire qu’à mettre en scène : « le chef-d’œuvre ardu de Racine » (Geron 1984) ; « 

l’œuvre de Racine a toujours posé de grands problèmes d’interprétation et d’aucuns évoquent 

un défi d’irreprésentabilité » (Rédaction 1984c) ;  « il y a l’immense difficulté de traduire les 

mystérieux alexandrins du dix-septième siècle et la grande complexité de la récitation et de la 

mise en voix du spectacle » (Perona 1984) ; « considéré comme intraduisible à cause de la 

préciosité rythmique de ses vers » (Quadri 1984) ; « il s’agit d’un texte particulièrement ardu, 

difficile à suivre et à faire résonner les significations profondes » (Lapini 1984) ; « difficulté 

d’utiliser les vers poétiques précieux de Racine » (Alemanno 2000) ; « du reste, il est vrai que 

l’atmosphère linguistique de Racine, forme nécessaire et irremplaçable de sa ‘matière’ 

dramaturgique, n’est pas traduisible » (Tei 1984b). Nous remarquons ici que l’idée de la 

réticence de Phèdre à la traduction –  également partagée par Steiner et, d’une certaine manière, 

par Anguissola – est présente dès les critiques de la mise en scène de Pavolini. Ces derniers 

l’empruntent à leur tour au théoricien idéaliste De Sanctis, spectateur de Phèdre au XIXe siècle 

: « l’intérêt de la Phèdre racinienne repose dans la splendeur de ses vers, dans la musicalité 

intraduisible de ses mots » (Buttafava 1957) ; Phèdre « est avant tout une construction 

imposante, sui generis, solide comme un roc. Après avoir assisté, au théâtre Carignano de Turin, 

en janvier 1856, à la Phèdre qu’Adelaide Ristori incarna dans la traduction de Francesco 

dall’Ongaro, De Sanctis écrivit que Racine ne se traduisait pas, qu’il était intraduisible » 

(Pacino 1957).  

Nous nous trouvons donc face à un texte qui apparaît distant, difficile, voire intimidant, pour 

les gens de théâtre. A ce sujet nous n’oublierons pas la réponse de Ronconi au journaliste qui 

lui demande si « un drame si élevé n’impressionne pas un homme de théâtre » : un texte comme 

Phèdre « peut décourager », confirme-t-il (Perona 1983). Et pourtant ce même texte intrigue, 

justement par sa beauté – c’est encore Ronconi qui souligne que l’intérêt de Phèdre réside 

justement dans cette dernière (Tei 1984).  

Quelles implications est-il donc possible d’imaginer en termes d’enjeux traductifs ? Parmi les 

dimensions évoquées au cours de la réflexion théorique, le statut du classique et l’oralité 

rythmique nous semblent les deux axes les plus susceptibles d’être actifs lors de la traduction 

de Phèdre pour le théâtre.  

Pour ce qui est du premier écueil, les traducteurs se trouveront en effet face à une œuvre qui est 

clairement reconnue comme classique par les héritiers de la culture source, mais qui est tout 

sauf populaire pour le public cible. La dimension tragique, porteuse de la mémoire littéraire et 
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théâtrale de la Grèce antique, mais également marquée par les traits propres à la culture humaine 

et transcendante de l’âge classique français, s’associe à l’image du classique étranger pour 

entourer la pièce d’une aura recherchée, imposante et lointaine. La question se pose ici de savoir 

comment les traducteurs ont appréhendé ce classique étranger, choix d’élite pour la traduction 

et pour le théâtre italien au XXe siècle. La distance est-elle thématisée, amplifiée, atténuée ? 

L’appartenance au passé est-elle saisie et communiquée en tant que dimension significative ? 

Quel statut acquiert, en traduction, ce classique qui est, en Italie, principalement l’apanage 

documentaire des experts d’études françaises ? L’écho du classique universel que Phèdre est 

ou a été pour le public français résonne-t-il chez les traducteurs et dans leurs productions ? 

Concrètement, quels choix seront faits par les traducteurs pour porter au public leur image du 

classique qu’est Phèdre et à quels niveaux de l’oralité se situent-ils ? Que révèlent-ils sur 

l’expérience temporelle que les traducteurs font du classique ? Sera-t-il possible d’identifier 

une attirance vers une expérience d’écriture propre à l’espace et/ou au temps d’accueil, au sens 

de l’équivalence réceptionnelle ?  

Résistant à la traduction selon certains commentateurs, le texte de Phèdre présente en outre une 

oralité dense et magistralement travaillée, qui contribue considérablement au Sens de l’œuvre, 

représentant à elle seule une partie consistante de ce dernier. Une telle concentration sur la 

parole, avec un tel niveau de poéticité, s’impose comme un défi pour la traduction tout court et 

pour la traduction théâtrale tout particulièrement. La difficulté réside ici dans la mise en voix, 

pour la scène, d’un texte à haute densité rythmique. Sera-t-il principalement ressenti telle une 

œuvre de poésie ou de théâtre ? Nous pensons ici en passant au projet de traduction du théâtre 

complet de Racine terminé en 1999 par Beretta Anguissola, destiné à des mises en scène 

potentielles, mais réunissant, par parti pris, exclusivement des traducteurs poètes. Et nous 

n’oublions pas que, dans ce recueil, la traduction de Phèdre est une des deux versions de Raboni 

que nous étudions ici. Il conviendra ensuite de se demander quelle oralité poétique les 

traducteurs concevront comme possible et pertinente pour la scène contemporaine. Autrement 

dit, quel sera le sort des contre-points racinien, du nombre, des accents, de la relation entre ces 

derniers et le patron métrique dans des traductions réalisées après l’époque charnière des avant-

gardes, au sein d’une culture esthétique ayant remis en question les principes rythmiques 

traditionnels ? Comment ce dernier sera-t-il géré ? Sur ce point spécifique, deux considérations 

de fond sont à prendre en compte : la crise du vers dans la sensibilité rythmique contemporaine 

et la familiarité limitée avec l’alexandrin de la culture poétique et théâtrale italienne. Nous 

n’oublierons pas, effectivement, que le vers maître de la production poétique et théâtrale en 

vers est en Italie l’endécasyllabe. Bien que présent dans le panier à outils de la poésie, y compris 
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théâtrale, l’alexandrin n’a pas su s’imposer, ni n’a pu, pour des raisons linguistiques 

élémentaires, se doter de la même structure métrique que le vers français. Tout d’abord, si les 

positions des accents restent telles quelles (sixième et douzième syllabes), les syllabes dans 

chaque hémistiche sont du nombre de sept et non pas de six. En effet, du fait que la majorité 

des mots sont en italien paroxytons, l’accent final du vers est, le plus souvent, suivi d’une 

syllabe atone. Il est également à remarquer que l’heptasyllabe continue d’être perçu comme un 

vers de sept syllabes, et garde donc son nom, également dans les cas, plus rares, où le mot finale 

est oxyton (heptasyllabe de six syllabes ; accent sur la dernière syllabe du vers) ou proparoxyton 

(heptasyllabe de huit syllabes ; accent sur l’antépénultième syllabe du vers)26. Concernant 

l’histoire de ce patron, il convient de rappeler que le double heptasyllabe, emprunté des poèmes 

médiévaux français, a bien été présent dans la poésie italienne des origines, mais il est sorti 

d’usage entre le XIIIe et le début du XVIIIe siècle, quand Pier Jacopo Martello l’emprunte une 

deuxième fois de la tradition voisine, l’emploie dans ses tragédies et en théorise l’adaptation à 

la langue italienne, avec des variations dans la longueur et quelques libertés dans la pratique de 

la rime. Malgré l’intérêt montré par Goldoni et quelques expériences réitérées au XIXe et XXe 

siècle, la campagne de Martello pour l’alexandrin ne sera pas fructueuse. Concernant le mètre, 

il sera intéressant d’observer si et comment, dans le cadre plus global de l’oralité rythmique 

traductive, le choix du patron d’arrivée et ses éventuelles justifications expriment une vision 

plus ou moins conservatrice du classique. Dans cette même optique, l’oralité vocale sous-

jacente et/ou suscitée par la traduction pourront représenter des éléments d’information utiles. 

Il sera en effet particulièrement intéressant d’observer comment les traductions ont 

effectivement été mises en voix sur la scène et comment la performance vocale, inscrite dans 

l’intégralité de la mise en scène exploite l’oralité rythmique de la traduction pour véhiculer sa 

propre vision de l’œuvre en termes, entre autres, d’expérience temporelle.  

Sur le front de l’oralité rythmique, il faut évoquer une seconde question. Il s’agit de l’interaction 

entre les poétiques de l’auteur et du traducteur, tout particulièrement dans le cas où ce dernier 

dispose d’une écriture rythmique propre. Nous pensons ici aux traducteurs poètes que sont 

Ungaretti et Raboni, renvoyant nos lecteurs aux considérations sur l’éthique de l’écriture et 

l’éthique poétique que nous avons réunies au chapitre 2.  

Nous procédons à présent à la lecture des traductions de Phèdre. Une présentation essentielle 

des traducteurs sera faite en amont.  

                                                
26 Ce principe est valable pour tous les vers italiens : chaque vers a d’habitude le nombre de syllabes indiqué par son nom et 
porte son dernier accent sur l’avant-dernière syllabe, mais peut également avoir une syllabe en moins (accent sur la dernière 
syllabe) ou en plus (accent sur l’antépénultième).  
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Ensuite, nous nous concentrerons sur l’analyse des textes cibles, en observant les manifestations 

de l’oralité linguistique et rythmique, principalement, mais non exclusivement, dans les 

passages correspondants aux segments sources identifiés plus haut. Le texte source présenté 

sera celui qui est publié à côté des traductions italiennes dans les éditions bilingues. L’édition 

de la deuxième version de Raboni (Racine 1999) ne disposant pas de texte français, nous 

reprendrons le texte source publié dans l’édition de la première traduction (Racine 1984). 

Enfin, nous tâcherons de répondre, pour chaque traduction, aux questions que nous venons de 

faire surgir des enjeux traductifs que nous avons identifiés comme potentiellement présents 

dans ce texte source. Plus spécifiquement, en nous appuyant à la fois sur l’analyse du texte que 

nous aurons menée et sur des sources d’information extra-textuelles, nous espérons pouvoir 

arriver à des conclusions concernant l’interprétation de l’œuvre par le traducteur, le statut de 

classique qu’il attribue à cette dernière et l’expérience temporelle qu’il en fait et qu’il 

communique à son public. Enfin, nous tâcherons de confronter la traduction, avec son oralité 

linguistique et rythmique, ainsi qu’avec son oralité vocale potentielle, avec la performance 

vocale effectivement choisie par les metteurs en scène. 

A la fin de l’analyse des traductions de Phèdre, nous tenterons de tirer des conclusions 

préliminaires sur la traduction de Phèdre pour le théâtre contemporain italien.  

Nous nous réservons de mener dans les conclusions générales une réflexion comparative sur 

les traductions de Phèdre et de Dom Juan, permettant d’une part, nous l’espérons, de confirmer 

les hypothèses générales que nous avons récapitulées à la fin du chapitre 6, d’autre part de 

répondre aux hypothèses spécifiques concernant les différences de traitement de la tragédie et 

de la comédie en traduction.  

 

7.4  La traduction de Giuseppe Ungaretti, 1950 

7.4.1 Giuseppe Ungaretti - poète et traducteur (1888-1970) 

Né en 1888 à Alexandrie (Egypte) de parents italiens, Giuseppe Ungaretti reçoit une éducation 

italienne et française et étudie ensuite à Paris. Après un bref séjour en Italie, où il réside pour 

la première fois à l’âge de 26 ans, il s’engage, lors de la Première Guerre mondiale, dans l’armée 

italienne et combat au Carso (Trieste). Il revient à Paris en 1919, puis en 1922 s’installe, avec 

sa femme française, à Rome, où il vivra jusqu’à la fin de sa vie, se rendant toutefois 

périodiquement à Paris. La biographie d’Ungaretti révèle à quel point la langue française a fait 

partie de l’identité du poète, qui ne fait que très tard le choix définitif de l’Italie et de l’italien 

comme langue de son travail de poète et traducteur Les expériences traumatiques vécues dans 

les tranchées et la période 1936-1942, pendant laquelle Ungaretti enseigne la littérature 
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italienne au Brésil et affronte la mort de son fils Antonietto, âgé de neuf ans, sont 

particulièrement significatives de par leur influence sur sa production poétique.  

Publiée sous forme de recueil dès 1946 sous le titre de Vita d’un uomo et connue en France 

sous le nom de « Les cinq livres », l’œuvre poétique d’Ungaretti comprend : Il porto sepolto, 

recueil de poèmes écrits au front paru en 1916, inclus ensuite dans Allegria di Naufragi en 1919 

et devenu L’Allegria en 1931 ; Sentimento del tempo (1933); Il dolore (1947) ; La Terra 

promessa (1950) ; Un grido e paesaggi (1952) ; Il taccuino del vecchio (1961). Les cinq recueils 

correspondants se caractérisent par de  styles poétiques différents : l’hermétisme de L’Allegria, 

d’influence futuriste et symboliste, s’exprime dans un lexique élémentaire et concret ainsi que 

dans une grammaire fragmentée ; le classicisme de Sentimento del Tempo s’appuie sur la 

déclaration de poétique de rappel à l’ordre Verso un’arte nuova classica de 1919 et se 

caractérise par un vocabulaire d’ascendance littéraire, une syntaxe riche et ample, une 

redécouverte des figures rhétoriques traditionnelles, ainsi que par les formes métriques 

canoniques de l’heptasyllabe et de l’hendécasyllabe ; vient ensuite la crise de Il Dolore, qui fait 

suite à la tragédie personnelle de la mort de son fils et celle, collective, de la deuxième guerre 

mondiale, et dont la poésie, plus ouverte et expressive, raconte la douleur éponyme du titre ; 

l’exploration des formes et des genres anciens – épopée, madrigal, fragment – distingue les 

recueils suivants. 

En tant que traducteur, Ungaretti signe Traduzioni, 1936 (mélange de genres et d’époques, des 

Anabases de Saint-John Perse à Blake, de Gongora a Essenine, aux poèmes arabes de la section 

«Affrica» qui renvoient au passé égyptien de l’auteur) ; Vita d’un uomo: 40 sonetti di 

Shakespeare, 1946; Vita d’un uomo: da Góngora e da Mallarmé, 1948 ; Vita d’un uomo: Fedra 

di Jean Racine, 1950 ; Páu Brasil (poèmes populaires brésiliens), in Il Deserto e dopo, 1961; 

Vita d’un uomo: Visioni di William Blake, 1965 ; Murilo Mendes, Finestra del caos, 1961 ; 

Apocalissi e sedici traduzioni (quatre fragments de l’Apocalypse et  Shakespeare, Gongora, 

Mallarmé, Blake, Rimbaud) 1965 ; des fragments divers publiés en revue (Lucrèce, Blake, 

Rimbaud, Mallarmé sur L’Approdo letterario en 1963 ; des fragments de l’Odyssée 1968 ; 

Michaux, Fréneaux, Ponge 1945-70) ; l’œuvre intégrale de Rimbaud, restée inédite. 

 

7.4.2 Oralités rythmique et linguistique : écho fragmenté, langage tragique  

Nous juxtaposons ci-dessous les passages sources selectionnés de Racine et les segments 

correspondans traduits par Ungaretti. Nous commenterons ces derniers immédiatement après. 

L’aveu de Phèdre à Œnone - Acte I, scène III, vv. 273-279 

273  Je le vis, je rougis, je pâlis à sa vue. 
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274  Un trouble s’éleva dans mon âme éperdue.  

275  Mes yeux ne voyaient plus, je ne pouvais parler,  

276  Je sentis tout mon corps et transir, et brûler.   

277  Je reconnus Vénus et ses feux redoutables,  

278  D’un sang qu’elle poursuit, tourments inévitables. 

 

Lo vidi, ed arrossii,    Impallidii vedendolo; 

Confusione s’alzò    Nell’anima mia scossa; 

Non vedevano più  

Gli occhi miei, e non potevo più parlare;  

Sentii tutto il mio corpo    E agghiacciarsi e bruciare.  

Venere riconobbi     E i suoi fuochi temibili,  

A sangue che perseguiti   Tormenti inevitabili.  

 

L’aveu de Phèdre à Hippolyte  1 - Acte II, scène V, vv. 634-640 

 

634  Oui, Prince, je languis, je brûle pour Thésée. 

635  Je l’aime, non point tel que l’ont vu les enfers,  

636  Volage adorateur de mille objets divers,  

637  Qui va du Dieu des morts déshonorer la couche ;  

638  Mais fidèle, mais fier, et même un peu farouche,  

639  Charmant, jeune, traînant  tous les cœurs après soi,  

640  Tel qu’on dépeint nos Dieux, ou tel que je vous vois. 

 

Principe, sì, languisco    E brucio per Teseo, 

L’amo, non quale l’hanno   Negli inferi veduto, 

Di oggetti i più diversi   Adoratore fatuo,  

L’alveo a disonorare   Sceso, del Dio dei morti;   

Ma fedele, ma fiero,    E un poco anche scontroso,  

Affascinante, giovane,   

Dietro a sé trascinante tutti i cuori,  

Simile agli Dei nostri,    Come ce li dipingono,   

O come vedo voi.    
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L’aveu de Phèdre à Hippolyte  2 - Acte II, scène V, vv. 672-680 

 

672  […]  Ah ! cruel, tu m’as trop entendue  

673  Je t’en ai assez dit pour te tirer d’erreur. 

674  Hé bien ! Connais donc Phèdre, et toute sa fureur. 

675  J’aime. Ne pense pas qu’au moment que je t’aime,  

676  Innocente à mes yeux je m’approuve moi-même,  

677  Ni que du fol amour qui trouble ma raison 

678  Ma lâche complaisance ait nourrit le poison.  

679  Objet infortuné des vengeances célestes,  

680  Je m’abhorre encore plus que tu ne me détestes 

 

Ah! Crudele, m’hai capita, benissimo 

Te ne ho detto abbastanza    Per trarti d’ogni errore.  

Bene! Conosci dunque  

In tutto il suo furore, Fedra. Amo.  

Ma, nell’attimo stesso   Che t’amo, non pensare  

Che m’approvi e che mi veda innocente,  

Né che io, del folle amore   Che mi turba la mente, 

Abbia, con compiacenza    Vile, nutrito il tossico.  

Oggetto sfortunato    Di celesti vendette,  

m’aborro più che tu non mi detesti.  

 

Le récit de Théramène - Acte V, scène VI, 1513-1524 

 

1513  Cependant sur le dos de la plaine liquide  

1514  S’élève à gros bouillons une montagne humide. 

1515  L’onde approche, se brise, et vomit à nos yeux, 

1516  Parmi des flots d’écume un monstre furieux 

1517  Son front large est armé de cornes menaçantes ; 

1518  Tout son corps est couvert d’écailles jaunissantes ; 

1519  Indomptable taureau, dragon impétueux,  

1520  Sa croupe se recourbe en replis tortueux. 

1521  Ses longs mugissements font trembler le rivage. 
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1522  Le ciel avec horreur voit ce monstre sauvage ;  

1523  La terre s’en émeut, l’air en est infecté ;  

1524  Le flot, qui l’apporta, recule épouvanté.   

 

Frattanto sopra il dorso    Della pianura liquida  

Un’umida montagna    Si erige a grosse bolle. 

Il flutto s’avvicina,  

Si spezza, e sotto agli occhi nostri vomita,  

Tra schiuma a fiotti, in furia  

Un mostro.    La sua larga fronte è armata  

Di corna minaccianti; è ricoperto 

Tutto quanto il suo corpo    Di squamme che ingiallivano;  

Indomabile toro     Ed impetuoso drago,  

Si va inarcando per tortuose spire  

La sua groppa. Di tremiti 

Sconvolgono la riva    I suoi lunghi muggiti.  

Il cielo vede quel selvaggio mostro  

Con orrore; la terra ne è commossa,  

Ed infetta ne è l’aria. Poi, quell’onda  

Che l’arrecò, impaurita si ritrae.  

 

A la lecture de ces quelques extraits, l’écriture traductive d’Ungaretti nous frappe par une 

gestion de l’oralité qui parait d’emblée s’écarter du rythme racinien et qui pourtant entraîne, 

avec une cadence propre, agissant comme un écho différé de l’alexandrin de Racine. Dans les 

lignes qui suivent nous tâcherons de la décrire dans sa structure aussi singulière que distincte 

du rythme de Phèdre que nous avons étudié plus haut.  

Pour une description de l’oralité rythmique de la traduction d’Ungaretti, nous pourrions, en 

guise d’introduction, mettre l’accent sur la fragmentation d’une part et sur la densité phonique 

d’autre part. La fragmentation du rythme, la quête de l’hyperbate et la complication syntaxique 

s’imposent en effet, à nos yeux, comme la marque de fabrique du tissu scriptural ungerettien, 

se laissant toutefois accompagner par une accumulation phonique remarquable, qui ne manque 

de rappeler les accents prosodiques de l’original – au sens, justement de points de concentration 
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des sonorités, comme les entend Meschonnic27. Un patron propre trame également le texte, qui 

évoque celui de l’original sans pour autant le reproduire. 

  La structure fragmentée du vers ungarettien est immédiatement évidente dès le premier groupe 

de vers reproduits ci-haut, que nous prendrons comme exemple. Manifestement démembrés, 

dans l’aveu de Phèdre à Œnone les alexandrins sont rendus de la manière suivante : 273 double 

heptasyllabe, dont le dernier proparoxyton de 8 syllabes / 274 : double heptasyllabe / 275 : 1 

heptasyllabe (oxyton, de 6 syllabes) +1 hendécasyllabe / 276 : double heptasyllabe / 277 : 

double heptasyllabe, dont le dont le dernier proparoxyton de 8 syllabes / 278 : double 

heptasyllabe, les deux demi-vers proparoxytons de 8 syllabes. 

Si nous revenons pour un instant à la présentation que nous faisions du martellien dans la section 

introductive de ce chapitre, nous nous rappellerons que ce vers entend reproduire l’alexandrin 

par l’association de deux hémistiches de sept syllabes, portant l’accent sur la sixième position 

comme l’hémistiche classique français et pouvant parfois se composer de six ou huit syllabes, 

au cas où le mot final serait oxyton ou proparoxyton. Nous remarquerons aussi ici que la 

proposition métrique d’Ungaretti a quelques affinités avec le système du martellien, comme le 

montre – dans le passage que nous observons ici tout comme dans les suivants – la 

prépondérance des doubles heptasyllabes. Or, la régularité qui caractérise le martellien est ici 

complètement sapée. Premièrement car les doubles septénaires alternent avec des septénaires 

isolés et à des hendécasyllabes, les premiers offrant à l’oreille comme des portions tronquées 

et à la voix comme des moments d’apnée, les deuxièmes détendant le rythme avec une séquence 

« nombreuse » connue et perçue comme conclue, équilibrée, rassurante. Deuxièmement car les 

heptasyllabes sont eux-mêmes souvent irréguliers, l’un répondant à l’autre avec un nombre de 

syllabes différent. Observons par exemple les deux couples de vers suivants : 

 

Lo vidi, ed arrossii,    Impallidii vedendolo; 

Confusione s’alzò    Nell’anima mia scossa; 

….  

Venere riconobbi     E i suoi fuochi temibili,  

A sangue che perseguiti   Tormenti inevitabili.  

 

Dans le premier couple, le deuxième hémistiche du premier vers est hypernuméraire. Il se 

démarque donc dans la séquence de quatre, générant une accélération qui ne trouve pas d’écho 

                                                
27 Nous renvoyons à ce sujet au chapitre 4. 
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dans l’environnement proche. Dans le deuxième couple, seulement le premier hémistiche 

compte sept syllabes, tandis que les trois autres sont proparoxytons, s’associant donc dans un 

débit et une cadence similaire qui conduit à isoler le premier segment, avec l’image qu’il 

véhicule. Nous notons par ailleurs que les mots proparoxytons sont très fréquents, aussi bien en 

fin d’hémistiche qu’au cœur de ce dernier. Seulement dans les quatre vers que nous venons de 

reprendre, six mots portent l’accent sur l’antépénultième syllabe : vedendolo, anima, Venere, 

temibili, perseguiti, inevitabili. Et il ne s’agit pas de cas isolés. La portions du récit de 

Théramène que nous avons sélectionnée contient notamment : liquida, umida, vomita, 

ingiallivano, indomabili, tremiti.  

Comme nous le suggérions, la présence de mots proparoxyton accélère le   débit, car la 

prononciation des deux syllabes qui suivent l’accent tend à se faire dans le même temps alloué 

à la prononciation de la seule syllabe habituellement placée après l’accent. Dans le texte écrit 

par Ungaretti, ces séquences rapides s’accumulent mais se trouvent contrecarrées par des 

accumulations tout aussi fréquentes de ralentis, notamment en correspondance de voyelles 

rapprochées, en hiatus ou synalèphe seulement métrique. Ainsi, les vers semblent procéder dans 

une alternance haletante d’adagio et presto. 

Arrêtons-nous maintenant encore quelques lignes sur les hendécasyllabes, dont nous avons dit 

tout à l’heure qu’ils constituent des moments de repos dans un réseau métrique saccadé. Cela 

n’est vrai que partiellement, grâce à des vers fluides comme ceux-ci, bâtis selon la séquence 

traditionnelle 5+6 syllabes, avec accent sur l’avant-dernière position de chaque segment : 

 

Si va inarcando per tortuose spire  

Il cielo vede quel selvaggio mostro  

 

Or, il arrive souvent, dans cette traduction, que les hendécasyllabes soient répartis en parties de 

longueur non homogène, une longue suivante une courte ou vice-versa, comme dans les 

exemples qui suivent (3+8, 4+7, 7+4). Qui plus est, la césure est ici clairement marquée, par 

une espace ou un signe de ponctuation, demandant à la voix de marquer la pause. Dans certains 

cas, comme cela arrive dans le premier et le quatrième des vers ci-dessous, le signe de 

ponctuation sépare deux voyelles qui occupent une seule et même position métrique. 

 

Si spezza, e sotto agli occhi nostri vomita,  

Un mostro.    La sua larga fronte è armata  

Con orrore; la terra ne è commossa,  
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Di corna minaccianti; è ricoperto 

 

Pour conclure cette partie de notre réflexion centrée sur les retombées rythmiques du mètre, 

nous montrons ici, par contraste, une courte série de martellians réguliers28, tirés de la traduction 

de Britannicus réalisée par Maria Luisa Spaziani (2005/1986). Nous observons ici les vers 915-

920 de la pièce, en indiquant dans la traduction les césures et les accents. 

 

Seigneur, à vos soupçons, donnez moins de créance ; 

Notre salut dépend de notre intelligence.  

J’ai promis, il suffit.  Malgré vos ennemis,  

Je ne révoque rien de ce que j’ai promis. 

Le coupable Néron fuit en vain ma colère : 

Tôt ou tard il faudra qu’il entende sa Mère 

 

Queste accuse, Signore, // non hanno concretezza: 

solo nel vostro accordo // sta la nostra salvezza 

Ho promesso. Vi basti. // Nessun nemico tiene. 

Agrippina promette //e Agrippina mantiene. 

Nerone ha torto, invano //vuole l’ira evitare. 

Prima o dopo, sua madre// dovrà pure ascoltare.  

 

Spaziani reproduit un alexandrin classique parfait : double heptasyllabe, césure centrale après 

la septième syllabe, accent métrique en sixième et douzième position, aucun enjambement, rejet 

et contre-rejet absents ou très faibles, rime suivie. Sans entrer dans le détail des critiques qui 

ont pu être formulées envers la capacité des martelliens à recouvrir, en contexte cible, une 

fonction rythmique comparable à celle des alexandrins qu’ils calquent métriquement – Raboni 

considère notamment le double heptasyllabe « Trop cadencé […] Il ne s’adapte donc pas à la 

souplesse del’alexandrin »  (Racine 1999 : 55) – nous souhaitons ici simplement remarquer à 

quel point le dispositif d’Ungaretti s’éloigne de ce schéma uniforme, tout en réussissant à le 

garder en bruit de fond. 

                                                
28 Il s’agit d’une réplique d’Agrippine : acte III, scène V, vers 915-920  



 492 

Prenant le mètre comme point de départ, nous avons tâché jusqu’ici de montrer le caractère 

fractionné du rythme de la traduction d’Ungaretti. Or, d’autres éléments contribuent à la 

définition de cette marque rythmique.  

L’agencement graphique joue notamment son rôle. Dans les doubles septénaires, la césure, 

rendue visible à travers l’espace blanc, devient partie intégrante du vers en interrompant son 

flux. Marquée de la sorte, elle semble inviter à une prononciation en temps distincts, avec une 

pause plus longue que celle prévue par la césure de l’alexandrin. Si les hémistiches sont le plus 

souvent des unités conclues, de sorte que la césure morcèle le texte en heptasyllabes juxtaposés, 

il arrive également que la pause génère des brisures syntaxiques visibles, comme c’est le cas 

des vers suivants, appartenant à notre sélection : Abbia, con compiacenza   Vile, nutrito il tossico 

; Frattanto sopra il dorso    Della pianura liquida ; ou de ces autres, extraits de la scène IV de 

l’acte IV : Ancora non vi sono    Noti tutti i suoi crimini ; Lo ha davanti a me ma    Un artificio 

frivolo ; No signora, la mano    Mia tuffato non ho. Ici la césure sépare respectivement un 

substantif et son qualificatif, un nom et son complément, une copul et sa partie nominale, une 

conjonction adversative et le début de la phrase qu’elle introduit, un substantif et l’adjectif 

possessif correspondant. Nous verrons plus bas comme, dans le premier de ces exemples la 

séparation nom-adjectif peut comporter une ambiguïté syntaxique, laissant au lecteur la charge 

d’attribuer l’adjectif en question à l’un des différents noms présents dans le vers. La ponctuation 

peut aussi fonctionner comme séparateur – et par là même comme ralentisseur – imposant, 

comme nous l’avons vu, la prononciation en deux temps d’un seul et même poste métrique ou 

séquant les vers longs à des endroits inattendus, pour générer des séquences variées court-long 

ou long-court, à observer aussi en réseau avec les séquences constitutives des vers voisins.  

Même en absence de signaux graphiques, à l’intérieur de chaque vers ou hémistiche, les choix 

traductifs imposent souvent une fragmentation de la phrase, conduisant à l’isolement de certains 

termes. En guise d’exemple, nous attirons l’attention sur : 

- Confusione s’alzò (premier hémistiche du vers 274) : l’article disparaît ; le trouble, isolé, 

émerge comme un écueil des eaux. Cette mise en exergue, réalisée par surprise, à travers 

l’élimination d’un élément du discours attendu et presque indispensable, concentre toute 

l’attention du lecteur sur le mot Confusione, le poussant tout naturellement à s’arrêter 

après l’avoir prononcé. Une autre pause, mineure, non marquée graphiquement, se 

profile. Après cette pause, s’alzò se retrouve aussi isolé. 

- Nell’anima mia scossa (premier hémistiche du vers 274) : Ungaretti traduit ainsi dans 

mon âme éperdue. Sans nous arrêter sur le choix de scossa (secouée, bousculée) pour 

rendre éperdue, nous faisons remarquer un changement dans l’ordre des mots : la suite 
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adjectif possessif + substantif + adjectif qualificatif devient substantif + adjectif 

possessif + adjectif qualificatif. L’ordre de la phrase française étant aussi le standard 

dans la langue italienne, le choix de postposer le possessif ne fait que le mettre en relief. 

Atone dans une suite normal possessif + substantif en italien, il devient tonique ; le i se 

fait centre prosodique et le mot se détache du précédent. Pour une raison qu’il nous est 

difficile d’expliquer, cette postposition ne créerait une rupture aussi forte entre 

substantif et adjectif si celui se trouvait en fin de phrase. En effet, Anima mia sonne 

comme un bloc de fin de vers : on passerait en vitesse sur les deux dernières syllabes 

d’anima (mot paroxyton) et on conclurait sur mia, tout en douceur, en posant la voix. 

Or, ce bloc est suivi par un mot. Résultat : mia se détache et scossa apparaît comme 

inattendu. C’est comme s’il n’y avait de place rythmique que pour anima scossa ou 

anima mia en fin de vers, de sorte que les deux mots prennent plus de poids qu’ils n’en 

auraient si l’un ou l’autre manquait. Ainsi mia et scossa se font remarquer et le 

mouvement fluide de dans mon âme éperdue, prononcé sans solution de continuité 

(juste avec un allongement en correspondance de l’accent prosodique et métrique du â, 

qui ne fait que donner élan au mouvement) se déstructure en trois moments : nell’anima 

/ mia / scossa. 

- Non vedevano più : il s’agit de la section ne voyaient plus du vers 275. Ungaretti l’extrait 

pour en faire un vers unique, un heptasyllabe isolé. Or, il ne s’agit que d’un verbe. La 

phrase reste suspendue, on attend le sujet : il n’arrivera qu’au vers suivant, étrange 

spécimen d’hendécasyllabe qui n’est hypermètre que si l’on cumule les synérèses.  Il 

est évident qu’avec cette redistribution de l’idée sur deux vers, d’autant plus marquée 

que l’auteur opère une inversion verbe-sujet, le rythme de l’hémistiche Mes yeux ne 

voyaient plus (prononcé d’un seul mouvement, à peine avec un répit après l’accent 

métrique sur yeux) est cassé. 

- Venere riconobbi (premier hémistiche du vers 278) : à nouveau le flux de l’hémistiche 

racinien est interrompu. Le rythme coulant de Je reconnus Vénus se sépare en deux 

temps : Venere / riconobbi.  Comment ? Simplement avec l’inversion syntaxique. En 

effet, l’italien n’ayant pas d’obligation d’exprimer le sujet quand il correspond à un 

pronom personnel, cette phrase se réduit à deux composantes : verbe et COD. Or, 

Ungaretti met le COD en premier, en créant ainsi un effet de surprise : qui lit, qui 

prononce le vers s’attend à ce que Vénus soit le sujet de l’action, puis l’œil va sur le 

verbe à la deuxième personne et le lecteur marque une pause. Venus a ainsi une place 

d’honneur, en début de vers et isolée, mais le rythme n’est plus le même.  
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- Intéressant également la préposition a, qui traduit le de de l’expression d’un sang qu’elle 

poursuit : a, avec la valeur de per (pour) est absolument inusuel pour une construction 

comme celle-ci. On dirait qu’il s’agit d’un datif d’intérêt (détriment dans ce cas 

spécifique) latin. Quoi qu’il en soit, la difficulté à identifier le premier hémistiche en 

tant que complément circonstanciel du deuxième rend le passage d’un bloc à l’autre 

moins immédiat : au premier abord, les deux heptasyllabes ne semblent pas appartenir 

l’un à l’autre. Un autre cas d’infraction à l’organicité de l’alexandrin. 

Un cas particulier d’isolement se produit également au vers 674. L’alexandrin en question 

devient hypermètre chez Ungaretti, qui le scinde en un heptasyllabe et un hendécasyllabe 

commençant à la ligne.  

 

Bene! Conosci dunque  

In tutto il suo furore, Fedra. Amo.  

Soit, en rétro-traduction :  

Hé bien! Connais donc 

Dans toute sa fureur, Phèdre. J’aime 

 

L’heptasyllabe constitue ici une sorte d’introduction, suspendue : connais donc… L’objet de la 

connaissance arrive plus bas, dans un magnifique hendécasyllabe, se concluant par le petit mot 

Amo, mis en relief après le point et anticipé par rapport à la position, en début du vers suivant, 

que lui réserve Racine.  Dans ce même hendécasyllabe le mot Fedra, déplacé après furore, 

produit un rapprochement des fricatives et, donc, une intensification de l’effet phonique. Pour 

que cela soit possible, la structure syntaxique de la phrase est modifiée, sans toutefois, que cela 

porte atteinte à la transmission du sens : Conosci dunque In tutto il suo furore, Fedra signifie 

non pas Connais donc Phèdre et toute sa fureur, mais dans toute sa fureur. La fureur, qui 

acquiert une sorte d’identité propre chez Racine et se fait objet d’observation avec Phèdre, se 

fond à nouveau avec le personnage. Nous remarquerons que la mise en saillance d’éléments 

isolés par des moyens syntaxiques et phoniques, et ici renforcée par un expédient métrique. En 

effet, si la séquence que nous venons d’observer se compose d’un heptasyllabe + un 

hendécasyllabe, il faut préciser que la virgule entre furore et Fedra sépare également le vers en 

deux segments de 7 et 4 syllabes, de sorte qu’il est possible d’entendre le couple de vers comme 

une séquence de deux heptasyllabes (dont l’un est porté à la ligne), suivi d’un surplus métrique 

de quatre syllabes, à son tour articulé en deux moments : Fedra / Amo. C’est ainsi que ces deux 

mots attirent sur eux-mêmes toute l’attention du public de la traduction. 
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Dans la même logique d’isolement inattendu d’unités de la phrase, l’hyperbate et l’anastrophe 

sont fréquentes. Concernant l’inversion, nous avons déjà citée dans l’extrait de l’aveu de Phèdre 

à Œnone le cas de Venere riconobbi (v. 277, Je reconnus Vénus). Continuant la lecture de ce 

monologue, nous remarquons une longue suite de formes similaires : Con assidue promesse (v. 

279, par des voeux assidus) ; Nei loro fianchi frugando (Je cherchais dans leurs flancs, v. 282) 

; Ippolito adoravo (J’adorais Hippolyte, 286), Tutto offrivo a quel dio (J’offrais tout à ce dieu, 

v. 278), Ovunque lo evitavo (je l’évitais partout, v. 279), Dalle braccia paterne lo strapparono 

(l’arrachèrent des bras paternels v. 296), d’attenzioni ero prodiga (je cultivais les fruits, v. 

300), A Trezene condotta (à Trézène amenée, v. 302) alla luce sottrarre (dérober au jour v. 

310), sostenere non ho potuto (je n’ai pu soutenir v. 311), ti ho tutto confessato (je t’ai tout 

avoué v. 312), di stimolare cessino (cessent de rappeler, v. 315). Parmi les cas cités, seulement 

deux inversions se retrouvent dans le texte français : à Trézène amenée et je t’ai tout avoué. Ce 

dernier syntagme présente bien en français une inversion COD-verbe, mais celle-ci n’est pas 

perçue comme telle, correspondant à l’ordre habituelle des phrases construites avec le pronom 

« tout ». En italien en revanche, « tutto » suit d’habitude le verbe dont il est objet, de sorte que 

le placer avant le verbe constitue bien une inversion, voire un calque sur le français. L’on 

remarquera toutefois que l’inversion n’est pas absente dans le texte de Racine. Dans le même 

monologue se trouvent en effet les expressions suivantes : D’un sang qu’elle poursuit tourments 

inévitables, v. 278  ; par des vœux assidus je crus les détourner, v. 279 ; De victimes moi-même 

à toute heure entourée, v. 281 ; D’un incurable amour remèdes impuissants, v. 283 ; Contre 

moi-même enfin j’osais me révolter, v. 291 ; De son fatal hymen je cultivais les fruits, v. 300 ; 

Ce n’est plus une ardeur dans mes veines cachée, v. 305 ; C’est Vénus tout entière à sa proie 

attachée, v. 306. Ainsi, Ungaretti amplifie et met en saillance un phénomène déjà présent dans 

le texte de départ. Il nous semble toutefois qu’il se manifeste par segments plus amples, 

généralement correspondants aux hémistiches, qu’il suffirait le plus souvent d’inverser pour 

retrouver l’ordre courant de la phrase. En revanche, l’inversion est plus resserrée chez 

Ungaretti, perlant tout le tissu textuel et rendant donc la lecture plus accidentée.  

Plus encore, le phénomène est exaspéré par l’association de l’inversion à l’hyperbate, soit la 

séparation entre deux segments d’un seul et même syntagme. Dans le même monologue, nous 

observons quelques exemples :  

 

Nei loro fianchi frugando, la persa  

mia ragione cercavo  
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Ce couple de vers correspond au v. 282 de Racine : Je cherchais dans leurs flancs ma raison 

égarée. Face à cette phrase source à l’ordre paisible, Ungaretti propose, en rétro-traduction :  

Dans leurs flancs en fouillant, perdue 

ma raison je cherchais 

 

Une inversion est immédiatement visible dans la première partie du vers, où le COD précède le 

verbe frugando ; une deuxième inversion est constituée par la suite adjectif-substantif persa 

[…] ragione ; une troisième par la séquence COD- verbe persa ragione […] cercavo. A ce trio 

d’inversions s’associe l’hyperbate : entre persa et ragione s’insère l’adjectif possessif mia, qui 

par ailleurs se trouve facilement associé au substantif suivant. Simplement, ici mia intervient 

dans un segment adjectif qualificatif-substantif déjà constitué. 

 

Invano la mia mano, andava incenso  

bruciando sugli altari  

Ce couple de vers traduit le v. 284 En vain sur les autels ma main brûlait l’encens. En rétro-

traduction nous obtenons :  

En vain ma main, allait encens 

brûlant sur les autels  

 

Nous avons ici affaire, avec andava […] bruciando, à une locution non infréquente en italien, 

composée de l’auxiliaire aller suivi par un gérondif, qui amplifie l’imparfait racinien permettant 

d’observer l’action dans son déroulement progressif. Or, le traducteur choisit d’insérer le COD 

de l’action entre les deux parties du verbe composé, générant une hyperbate. Qui plus est, une 

inversion est produite, entre le COD incenso et le verbe porteur de sens bruciando.  

 

Quando il nome implorava […] Della dea la mia bocca 

Nous sommes ici face à un double heptasyllabe, traduisant l’alexandrin 285 : Quand ma bouche 

implorait le nom de la Déesse. Nous rétro-traduisons : Quand le nom implorait […] De la 

déesse ma bouche. Deux inversions sont mises en place : la première, entre le COD nome et le 

verbe implorava ; la deuxième entre le verbe implorava et le sujet la mia bocca, placé en toute 

fin de phrase. Le complément de la déesse, dépendant du COD il nome, est séparé de celui-ci 

par hyperbate, moyennant l’insertion du verbe implorava, de sorte qu’il se retrouve juste avant 

le sujet, donnant l’impression d’une troisième inversion.  
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Non me ne pento, purché della morte 

L’approssimarsi rispettando, tu  

 

Ce couple de vers traduit le deuxième hémistiche du v. 312 […] je ne m’en repens pas et le v. 

313 pourvu que de ma mort respectant les approches. De plus il entame, avec le pronom 

personnel tu, la traduction du v. 314 Tu ne m’affliges plus par d’injustes reproches. La section 

qui nous intéresse est ici celle que nous avons soulignée. Elle traduit, en le répartissant sur deux 

vers, l’alexandrin 313 pourvu que de ma mort respectant les approches. Si nous la retraduisons, 

nous obtenons une séquence assez similaire à celle du vers source : Pourvu que de la mort les 

approches respectant. Or, le système d’inversion mis en place par Racine, déjà complexe par 

ailleurs, est intensifié par son traducteur. En effet, chez Racine, le complément de ma mort est 

anticipé par rapport au substantif dont il dépend, soit les approches. De plus, le verbe respectant 

est interposé entre le complément et le nom auquel il fait référence. Nous avons donc déjà dans 

la source une hyperbate associée à une inversion. Or, si nous observons la fin du vers racinien, 

l’ordre verbe-COD respectant les approches est régulier. Ungaretti choisit en revanche 

d’inverser également cette séquence. Ainsi, il supprime l’hyperbate, mais obtient une séquence 

entièrement inversée : soit non pas : 1) en respectant 2) les approches 3) de la mort, mais 3) de 

la mort 2) les approches 1) en respectant.  

Un autre cas particulièrement intéressant d’inversion se trouve dans le passage traduit 

correspondant au vers 677 de la source. Notons tout d’abord, en renvoyant également au vers 

précédent, que chez Ungaretti le sujet de la phrase n’est pas ma lâche complaisance, mais, plus 

directement, io, con compiacenza vile : dans son plaidoyer, la Phèdre d’Ungaretti semble 

vouloir lever encore plus efficacement et sans équivoque l’accusation qui pend sur elle, en 

disant à Hippolyte : ne pense pas que j’ai nourri le poison du fol amour qui trouble ma raison. 

Observons maintenant la manière dont Ungaretti distribue les éléments de la phrase entre les 

deux hémistiches. Compiacenza et vile, a priori constituant un syntagme unique (lâche 

complaisance) sont séparés par le gouffre de l’espace blanc. Ainsi, vile n’appartient plus à 

compiacenza : détaché de son substantif de pertinence et placé en début d’hémistiche/vers 

l’adjectif gagne en force, saute aux yeux. Pour le lecteur italien qui ne regarde pas le texte 

français, vile pourrait même faire référence à io, Phèdre, ou bien – en hyperbate – à tossico. 

Quel que soit le choix de l’interprète, le réagencement du vers en traduction comporte une 

segmentation suivie, qui laisse surgir un rythme quaternaire : Abbia /con compiacenza / Vile / 

nutrito il tossico. 
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Nous faisons également remarquer le bouleversement dans l’ordre des éléments du vers 673. 

Les quatre syntagmes ABCD du vers se retrouvent, dans le vers italien, dans l’ordre DCAB, de 

sorte qu’en rétro-traduction la version d’Ungaretti donne : La couche à déshonorer   Descendu 

du Dieu des morts. À l’anticipation du syntagme du Dieu des Morts du vers français – selon 

une démarche présente certes dans la source, comme nous l’avons vu, mais de façon dosée –  

correspond une structure complexe et emboîtée, non-immédiate, qui nécessite un certain effort 

d’analyse. Il s’en suit qu’à la lecture, chaque syntagme reste séparé des autres et acquiert une 

identité rythmique autonome : ainsi si l’alexandrin de Racine présente un moment d’arrêt après 

la deuxième syllabe du premier hémistiche, pour ensuite confluer vers la fin sans se laisser 

secouer par le répit de la césure et, en tout cas, bien recousu par l’assonance en d, le vers 

ungarettien éclate franchement en quatre morceaux : L’alveo /a disonorare / Sceso / del Dio dei 

morti.  

Restons encore quelques temps sur le rythme de l’agencement. Dans ce cadre, une autre 

pratique contribue à la dynamique de la fragmentation et de l’isolement des éléments propres à 

la traduction d’Ungaretti. Il s’agit de l’enjambement. Sans les identifier expressément comme 

tels, nous avons déjà présenté dans les exemples illustrés précédemment, de nombreux cas de 

rejet et anti-rejet. C’est le cas aussi des césures en fin d’hémistiche séparant des syntagmes, ou 

des alexandrins répartis en traduction sur plusieurs vers. Nous rappelons notamment, dans la 

séquence qui traduit les vers 312-314 le tu en fin de vers ouvrant, en anti-rejet, la phrase 

déployée sur le vers suivant. Pour illustrer plus concrètement ce phénomène de façon plus 

ciblée, nous choisissons de nous concentrer sur le segment du récit de Théramène que nous 

avons introduit dans notre échantillon. Dans ce petit nombre de vers se concentre en effet une 

quantité élevée d’enjambements :  

- Le traducteur reprend avec un enjambement les vers 1515-1516  

L’onde approche, se brise, et vomit à nos yeux,  

Parmi des flots d’écume, un monstre furieux 

Si l’on observe bien, une suspension syntaxique est déjà présente dans la source, un 

monstre (v. 1516) étant le COD du verbe vomit (v.1515). Toutefois les deux alexandrins 

paraissent complets si on les lit isolement et que l’on imagine le deuxième des deux 

comme une phrase nominale. Dans la version italienne, en revanche, le COD un mostro 

se trouve manifestement en rejet en début de vers, tandis que le verb vomita apparaît en 

fin de vers. Cet enjambement visible apparaît toutefois compliqué, dans la version 

italienne, par la présence d’un vers intermédiaire, Ungaretti déployant sur plusieurs vers 

le couple d’alexandrins sources :   
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Il flutto s’avvicina, 

Si spezza, e sotto agli occhi nostri vomita 

Tra schiuma a fiotti, in furia 

Un mostro … 

De façon intéressante, un mostro apparaît en italien d’autant plus comme rejet que le 

complément in furia – soit en furie, qui traduit le furieux racinien – peut susciter une 

ambiguité. En effet, lorsqu’on le prononce, l’on se rend compte que in furia est 

homophone du verb infuria (est furieux au sens de fait rage, sévit, se déchaîne), qui 

pourrait très bien fonctionner dans la phrase en association à un mostro, transformant ce 

dernier syntagme en sujet.  

- L’image est armée de cornes menaçantes, contenue à l’alexandrin 1517, est articulée 

sur deux vers en traduction : è armata / di corna minaccianti 

- Il en va de même pour l’image Tout son corps est couvert d’écailles jaunissantes 

occupant dans le texte source la totalité du v. 1518. En traduction elle se développe sur 

deux vers, avec è ricoperto en anti-rejet. Nous remarquerons que ce segment fait suite 

au rejet di corna minaccianti de l’alexandrin 1517 dans un enchainement qui réunit en 

effet les vers 1515-1518 sans solution de continuité : 

Il flutto s’avvicina 

Si spezza, e sotto agli occhi nostri vomita, (fin du v.1515) 

Tra schiuma a fiotti, in furia 

Un mostro (fin du v. 1516). La sua larga fronte è armata 

Di corna minaccianti (fin du v. 1517) ; è ricoperto 

Tutto quanto il suo corpo    Di squame che ingiallivano (fin du v. 1518) 

Ici l’enjambement è ricoperto / di squamme (est couvert d’écailles) est rendu plus 

complexe par le fait que le rejet se trouve, non pas au début du vers suivant mais au 

début de son deuxième hémistiche. Entre les deux se trouve le sujet, qui est postposé à 

son prédicat nominal et s’insère, en brisant un continuum syntaxique, entre l’adjectif 

coperto et son complément circonstanciel. En rétroversion, la solution d’Ungaretti 

donne est couvert / tout son corps d’écailles. Force est alors, pour qui prononce le vers, 

de s’arrêter, pour expliquer qui est couvert, pour ensuite reprendre le fil du discours et 

dire de quoi il est couvert… Une (dé)construction de ce type impose deux pauses là où 

le texte français n’en a pas. 

Nous remarquerons  

- les alexandrins 1520-1521 se déploient en traduction sur trois vers, tous en enjambement  
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Si va inarcando per tortuose spire 

La sua groppa. Di tremiti 

Sconvolgono la riva    I suoi lunghi muggiti 

Le vers central, présent ici d’une part le rejet du premier vers : la groppa, soit la croupe, 

qui se trouve être le sujet de la phrase, présenté donc en surprise après l’image des replis 

tortueux. D’autre part il contient l’anti-rejet du vers suivant di tremiti. Absent en tant 

que tel dans la source, ce complément est le fruit d’une complication de la phrase qui 

permet au traducteur d’amplifier la description de Théramène. En effet face au français 

Ses longs mugissement font trembler le rivage, le vers italien dit Par de tremblements / 

troublent le rivage    Ses longs mugissements. Nous sommes ici encore une fois face à 

une double inversion, la phrase pouvant normalement se déployer de la façon suivante : 

ses longs mugissements troublent le rivage par de tremblements, soit en le faisant 

trembler. Au premier vers l’on retrouve aussi un procédé d’intensification, avec le 

recours à la formule auxiliaire + gérondif que nous avons rencontrée plus haut. Ainsi, 

la croupe ne se recourbe pas simplement, elle va se recourbant. 

Les enjambements isolent la croupe et les tremblements attirent sur eux l’attention du 

public, suggérant une association entre ces deux éléments et génèrant du suspense : pour 

comprendre l’image esquissée au premier vers, il faudra attendre le deuxième, mais 

celui-ci annonce déjà le troisième. 

- Dans le vers qui traduit l’alexandrin 1522 Le ciel avec horreur voit ce monstre sauvage, 

le segment avec horreur est repoussé au vers suivant : Il cielo vede quel selvaggio 

mostro / con orrore 

- L’alexandrin 1524 est également placé sur deux vers. Cette fois-ci c’est la phrase 

relative qui passe au vers suivant, laissant le sujet en anti-rejet : Le flot, qui l’apporta, 

recule épouvanté devient ainsi : 

-                       […] Poi quell’onda  

che l’arrecò, impaurita si ritrae 

- En descendant dans la lecture nous remarquons encore le traitement du vers 1525 : Tout 

fuit ; et sans s’armer d’un courage inutile. La traduction de cet alexandrin est répartie 

sur deux vers :  

È in fuga tutto ; e senza 

Armarsi di un inutile coraggio 

Nous avons ici un heptasyllabe + un hendécasyllabe. L’heptasyllabe est fragmenté au 

moyen d’un point-virgule qui se place au milieu d’une syllabe métrique et sépare deux 
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voyelles en synalèphe, de sorte que, concrètement le vers peut être prononcé en huit 

syllabes : è in fuga tutto (5), puis e senza (3). Isolé de cette sorte, ce syntagme constitue 

un anti-rejet du verbe suivant, senza étant la préposition dont dépend l’infinitif armarsi. 

Il convient également de s’arrêter un instant sur la rime. Ungaretti n’y a généralement pas 

recours. Toutefois, nous notons qu’une trame de rimes internes et/ou imparfaites parcourt en 

filigrane l’oralité traductive. Reprenant le premier segment de notre échantillon, nous observons 

notamment :  parlare-bruciare et la rime imparfaite temibili-inevitabili, d’ailleurs renforcée par 

l’effet de rime interne généré par la présence du mot proparoxyton perseguiti en fin 

d’hémistiche au dernier vers. Nous pouvons également citer la rime interne arrossii – impallidii 

au cœur du premier vers, qui rappelle clairement le je rougis, je pâlis de l’alexandrin 273 dans 

le texte source. Quatre vers plus bas un écho de cette rime arrive de sentii, mais les mots mia et 

miei, respectivement au deuxième et quatrième vers de l’extrait, avec leur accent d’insistance 

sur le i en constituent également un rappel. Le début de l’aveu à Hippolyte ne nous offre que la 

rime interne affascinante - trascinante. La suite de cette scène révèle une seule rime finale : 

innocente – mente, en plus de la rime interne furore - amore, qui rappelle errore à la fin du 

deuxième vers. Pensare, à la fin du cinquième vers, s’y associe en rime imparfaite. Egalement 

imparfaite est la rime interne, entre nutrito e sfortunato, respectivement à l’antépénultième et 

avant-dernier vers du passage. Detesti, à la fin du segment, résonne aussi avec celesti, à 

l’intérieur du vers précédent, comme Racine a mis en rime célestes et détestes aux vers 678 et 

679. Enfin, dans notre sélection du récit de Théramène nous trouvons exclusivement la rime 

interne imparfaite impetuoso-tortuose et deux petites séries de mots proparoxytons qui se 

rappellent réciproquement : d’une part liquida, umida, vomita, le premier et le dernier étant 

placés en fin de vers ; d’autre part ingiallivano, indomabile, auxquels s’associe, par nombre de 

sillabes, sconvolgono. Mais mostro, commossa et onda, qui ferment trois vers à la fin de la 

séquence se font écho entre eux : commossa rappellant mostro avec la suite phonique - mos - ; 

commossa étant lié à onda par assonance, grâce à la répétition des deux voyelles o-a dans les 

deux mots à partir de l’accent tonique. 

Nous souhaitons maintenant approfondir le traitement prosodique qu’Ungaretti fait du texte 

racinien. Avant de procéder nous nous permettons de faire ici une pause pour comparer, encore 

une fois, le tissu oral que nous venons de décrire avec celui des vers de Spaziani, que nous 

avions regardés exclusivement sous l’angle du patron métrique. Nous remarquerons ici que, au-

delà du patron métrique, la gestion rythmique toute entière différencie l’approche d’Ungaretti 

à l’esprit des martelliens : l’agencement irrégulier en constante violation des limites syntaxiques 

de l’hémistiche et du vers le déséquilibre numérique et syntaxique des segments composants 
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les vers, les effets de surprise et d’ambiguïté, ainsi qu’un système de rime très léger, confié 

principalement à la rime interne et imparfaite, ainsi qu’à l’assonance. Et pourtant, les 

alexandrins de Racine résonnent toujours en filigrane : Ungaretti les décompose certes, mais 

les suit de près.  

Revenons maintenant à la prosodie, soit a ce système de renvois phoniques qui permet 

d’identifier, en filigrane, une résille très physique de points d’accroches, de renvois, de thèmes 

dominants. Si la rime est légère, si la syntaxe est déconstruite et insiste sur l’isolement – faisant 

par ailleurs de ce dernier un thème rythmique de grande cohérence – , les effets de son densifient 

la textualité, donnant un corps, assez âpre, au texte traduit, tout en évoquant – encore une fois 

de manière différée, seconde – la prosodie racinienne. Ungaretti ne manque pas, en effet de 

retrouver les accroches phoniques de Racine. Prenons comme exemple notre segment de l’aveu 

à Œnone. Au premier vers, Lo vidi, ed arrossii, Impallidii vedendolo respecte tout à fait la suite 

de i et l présents prononcée en français par Phèdre : Je le vis, je rougis, je palis à sa vue. Le i 

résonne encore dans toute la séquence : mia, gli, occhi, sentii, il, agghiacciarsi, riconobbi, i, 

suoi, fuochi, temibili, perseguiti, tormenti, inevitabili. Au deuxième vers d’Ungaretti, 

nell’anima mia fait écho non seulement à mon âme mais aussi à la séquence voyelle-liquide-

voyelle de s’éleva de l’alexandrin 274, que l’on retrouve d’ailleurs partiellement dans l’italien 

alzò. Dans le même vers, trouble et éperdue s’imposent chez Racine aux extrémités, avec des 

sonantes portantes, qui d’ailleurs constituent le prélude à des termes clé tels que transir, brûler, 

redoutables, tourment, sans compter corps, reconnus et poursuit. Dans le vers d’Ungaretti les 

sons s et k de confusione et scossa remplacent les sonantes, rendent le vers moins vibrant et 

plus solide, mais le chiasme sonore est maintenu. L’écho du texte français reprend au vers 

suivant, où nous remarquons la suite de labiales explosives potevo più parlare, précédée par le 

più à la fin de l’hémistiche qu’Ungaretti isole plus haut. En français, le vers 275 présente plus, 

pouvais, parler. Si voyaient et pouvaient se rappellent en français, l’italien leur fait écho avec 

vedevano e potevo, réunis par l’assonance interne en -ev, qui est également un début de rime 

interne imparfaite. De plus, dans les deux più, puis dans les séquences gli-occhi et miei-e, se 

produit le son semi-vocalique /j/ qui fait écho à yeux et voyaient du vers français. La tension 

prosodique se maintient jusqu’à la fin du vers 278 : le triple et de Racine est conservé en italien 

; la dynamique de rappel qui s’instaure entre transir et brûler, fondé sur le r, est reprise et 

consolidée par la répétiion de c dans agghiacciarsi et bruciare ; sangue et perseguiti rappellent 

sang et poursuit avec en plus, en italien, l’assonance gutturale-semivoyelle sangue perseguiti. 

Ainsi, nous avons l’impression d’être dans le même bain de matière que chez Racine, avec une 

densité, une sensation de concret, si possible, plus intense. La gestion des images, moyennant 
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l’agencement, semble, elle aussi, s’orienter davantage vers le physiquement saisissable. Avec 

sa pratique de l’isolement, Ungaretti réussit en effet, il nous semble, à rendre immédiatement 

perceptibles certains points clés du discours : confusione si alzò ; non vedevano più, gli occhi 

miei (avec anticipation du verb, puis focus sur le sujet) ; Venere riconobbi. Afin de confirmer 

cette impression, nous répétons l’expérience, à titre d’exemple, sur quelques vers du second 

segment de l’aveu à Hippolyte, que nous avons jusqu’ici moins exploité. Nous entendons en 

français : cruel, connais, donc, qu’au moment, que je t’aime, que du fol amour, qui trouble, 

complaisance. En italien nous retrouvons : crudele, capita, conosci, dunque, che t’amo, che 

m’approvi, che mi veda, che io, che mi turba, con, compiacenza, tossico. Le r de Fedra et le a 

de amo fixent aussi les vers au sol, avec les t (capita, te, detto, abbastanza, trarti, tutto, attimo, 

stesso, t’amo, innocente, turba, nutrito, tossico, oggetto, sfortunato, celesti, vendette, tu, 

detesti) et les s (benissimo, abbastanza, suo, stesso, pensare, sfortunato, celesti detesti). Le l de 

l’amour languissant se retrouve aussi, en toile de fond, trahissant la faiblesse de Phèdre qui se 

montre ici dans toute sa détermination.  

Pour compléter ce tour d’horizon, nécessairement partiel, de l’oralité traductive d’Ungaretti, il 

convient à présent de s’arrêter sur son niveau de langue. La teneur poétique de l’oralité 

rythmique que nous venons de présenter, ainsi que la tendance à rester proche des choix 

lexicaux racinien pour pouvoir en exploiter la sonorité, l’inversion et l’hyperbate, très présentes 

dans la tradition poétique italienne, nous laisse attendre un niveau de langue soutenu. Une 

lecture ad hoc de l’oralité linguistique d’Ungaretti nous a permis de relever, à côté de cette 

tendance générale, d’une part la recherche de termes particulièrement élevés, d’autre part la 

poursuite d’un ancrage au sol, au concret, à la physicité dure, scabreuse, excessive des 

sentiments. Pour décrire la teneur « moyenne » de la langue de la Phèdre que nous transmet 

Ungaretti, nous choisissons un passage fonctionnel, prononcé par la servante Panope (acte I, 

scène IV, v. 317-324), interrompue par une courte question d’Œnone. Il s’agit du moment où 

la fausse nouvelle de la mort de Thésée est annoncée à la reine.  

 

Je voudrais vous cacher une triste nouvelle,  

Madame ; mais il faut que je vous la révèle 

La mort vous a ravi votre invincible époux ;  

Et ce malheur n’est plus ignoré que de vous 

Panope, que dis-tu?  

                               Que la reine abusée 

En vain demande au ciel le retour de Thésée ;  
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Et que, par des vaisseaux arrivés dans le port 

Hippolyte, son fils, vient d’apprendre sa mort 

 

Vorrei celarvi una brutta notizia ;  

ma devo rivelarvela, Signora.  

La morte vi ha rapito    L’invincible sposo 

Quando qui sono giunta, tranne voi,  

Più nessuno ignorava la disgrazia.  

Panope, tu dicevi?  

                            Che la regina illusa 

Invano chiede al Cielo      Che ritorni Teseo ;  

E che, da navi giunte al porto, Ippolito 

Suo figlio, or or appreso ne ha la morte. 

 

Les choix traductifs d’Ungaretti montrent ici la volonté de garder le ton à la hauteur demandée 

par une tragédie, selon l’imaginaire traditionnel du genre. Le poète traduit notamment vous 

cacher par celarvi, au lieu d’avoir recours au plus commun nascondere et emploie à deux 

reprises le verbe giungere au lieu d’arrivare : pour traduire arrivés, mais également au sein 

d’une phrase ajoutée dans la première réplique pour traduire, avec une circonlocution, 

l’alexandrin 320 : Quando qui sono giunta, tranne voi, / più nessuno ignorava la disgrazia, soit 

Lorsque je suis arrivée ici, en dehors de vous, personne n’ignorait plus le malheur. Ungaretti 

choisit également de traduire vient d’apprendre par (ha) appreso, renonçant à un plus simple 

saputo. Banalisée dans le temps, la locution adverbiale or ora, avec chute poétique de la voyelle 

finale pour le premir ora, appartient également au registre supérieur. Rivelarvela, invincibile, 

rapito, ignorava, invano font également partie du tissu lexical de ce segment. Sans se placer à 

un niveau de langue particulièrement élevé, ces mots construisent un registre de fond 

convenable pour accueillir les termes que nous avons mis en exergue plus haut. Nous nous 

arrêtons également sur l’inversion qui sono giunta et la double inversion appreso ne ha la 

morte. Employées au sein d’un passage de modeste intérêt, qui n’est pas appelé à porter 

l’imaginaire poétique de la pièce toute entière, ces formes placent le registre de la pièce dans la 

catégorie du poétique traditionnel. Le recours à l’explicitation du pronom dans la question tu 

dicevi a, nous semble-t-il, la même valeur. 

Pour mieux définir le poids de l’oralité linguistique d’Ungaretti en termes de registre, nous nous 

permettons d’anticiper ici la présentation de la traduction de Todarello, où le choix de formes 
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plus communes, associé à des reformulations plus franches, communique d’emblée la volonté 

de tisser une oralité linguistique à la marque moins poétique et plus communicative.  

 

Mai vorrei rivelarvi questa triste notizia,  

signora, ma purtroppo io non posso nasconderla.  

La morte vi ha rapito l’invincibile sposo.  

Voi eravate l’unica a non saperlo ancora.  

Panope, cosa dici?  

                            Che la regina illusa 

invano chiede al cielo che ritorni Teseo.  

Ippolito, suo figlio, ha saputo da poco 

la morte di suo padre dalle navi, giù al porto.  

 

La différence est frappante. Todarello choisit justement d’employer les verbes plus communs 

nascondere e sapere, et ce dans le cadre d’une reverbalisation assumée. Pour comprendre 

comment, observons tout d’abord les deux premiers vers, en les comparant aux alexandrins 

317-318 :  

Je voudrais vous cacher une triste nouvelle,  

Madame ; mais il faut que je vous la révèle 

Mai vorrei rivelarvi questa triste notizia,  

signora, ma purtroppo io non posso nasconderla.  

Todarello retourne les formes : il choisit les antonymes des verbes raciniens et les faisant 

précéder par une négation, voyant probablement en la litote un expédient édulcorant, cohérent 

avec la situation de communication présentée : une servante qui annonce à une reine le décès 

de son époux. Les rétro-traductions montreront mieux ses solutions. Au vers 317 je voudrais 

vous cacher une triste nouvelle devient jamais je ne voudrais vous révéler cette triste nouvelle 

; au vers 318 mais il faut que je vous la révèle est traduit par malheureusement je ne peux pas 

vous la cacher. Nous remarquerons ici également le choix de traduire une triste nouvelle par 

cette triste nouvelle, avec un déictique qui ancre le texte dans le futur imminent de l’annonce. 

Au quatrième vers, Todarello introduit également purtroppo : cet adverbe met en saillance le 

point de vue compatissant de l’énonciateur et nous semble aller dans la même direction que la 

reformulation en litote.  

Venons-en maintenant au verbe sapere. Todarello l’utilise à deux reprises. Tout d’abord au vers 

320 : 
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Et ce malheur n’est plus ignoré que de vous 

Voi eravate l’unica a non saperlo ancora.  

 

Encore une fois, nous remarquons l’emploi du contraire de l’original précédé par la négation. 

Ignorer, qu’Ungaretti traduit bien par ignorare, devient ici non sapere. Le niveau est plus bas, 

plus immédiat malgré la litote. De plus, la phrase est allégée par la suppression du terme 

malheur, remplacé par le pronom atone -lo après le verbe sapere. Disgrazia, choisi par 

Ungaretti, est un terme décidément concret, employé au quotidien mais également compatible 

avec le registre soutenu, d’autant plus dans le contexte de cette pièce, où il constitue un clair 

renvoi au champ sémantique de la tragédie. Todarello omet la précision, se contentant de la 

triste notizia annoncée plus haut et du rappel de cette dernière par le pronom, au sein d’une 

formule à la connotation, non pas basse, mais clairement parlée : vous étiez la seule à ne pas le 

savoir encore, traduit-il. 

 

La deuxième occurrence de sapere est dans la traduction du vers 324 :  

Et que, par des vaisseaux arrivés dans le port 

Hippolyte, son fils, vient d’apprendre sa mort 

Ippolito, suo figlio, ha saputo da poco 

la morte di suo padre dalle navi, giù al porto. 

L’écart avec la traduction d’Ungaretti est ici très marqué. Or ora ne ha appreso la morte disait 

le poète, avec inversion et apocope poétiques. Todarello remplace cette mention par un bien 

plus direct il a su tout à l’heure. Encore une fois, nous remarquons ici la reverbalisation ample 

de Todarello. La référence aux vaisseaux passe du premier au deuxième vers du couplet. Le 

participe passé arrivés, qu’Ungaretti traduit par le poétique giunte disparaît ici. Les navires se 

concrétisent par un article déterminatif : le navi, écrit Todarello, tandis que les autres 

traducteurs choisissent navi, soit le même terme neutre (employé de l’épique à la conversation 

quotidienne, sans connotation de registre), mais sans article, correspondant au partitif français 

des vaisseaux. L’article a ici la même fonction déictique que questa que nous retrouvions plus 

haut devant la nouvelle à annoncer : il place les navires dans l’espace connu de l’interlocuteur, 

impliquant même que ce dernier soit au courant de leur présence. Le dispositif est d’ailleurs 

renforcé par l’adverbe giù antéposé au complément de lieu al porto : en bas, au port. Giù porte 

sur lui le sens d’arrivés, car si les bateaux sont en bas, c’est qu’ils sont entrés au port, mais 

l’adverbe rapproche le référent, le rend presque tangible.  
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Un dernier voyant signale la vocation communicative de l’oralité traductive de Todarello : la 

question Panope, que dis-tu? est traduite par Panope, cosa dici? Là où Ungaretti choisissait 

l’imparfait dicevi et mettait l’accent sur tu, Todarello supprime le pronom personnel et a recours 

à l’interrogatif cosa, entré dans l’usage depuis l’époque d’Ungaretti comme forme abrégé de 

che cosa? mais encore considéré comme erroné, n’étant en vérité que le correspondant du 

substantif chose. Une version plus efficace de che cosa?, mais moins connotée en termes 

d’oralité parlée, serait che? Todarello ne la choisit pas. 

Raboni le fait, pour sa part, dans les deux versions de sa Phèdre. Avant de revenir à la traduction 

d’Ungaretti, pour indiquer les pointes plus sublimes et plus concrètes de son oralité linguistique, 

nous nous permettons de présenter les traductions de Raboni de la réplique de Panope que nous 

sommes en train d’étudier. Avoir ici une idée de la langue traductive de Todarello et Raboni 

nous permet de mieux apprécier celle d’Ungaretti. Cela ne nous empêchera pas d’ajouter 

quelques détails sur l’oralité linguistique des deux autres traducteurs quand nous les étudierons 

individuellement. Observons donc rapidement les traits saillants des deux versions de Raboni 

 

1984 

Vorrei, signora, tenervelo nascosto,  

ma tocca a me annunciarvelo : la morte 

vi ha rapito il vostro sposo invincibile 

e voi sola ignorate la sventura 

Che dici mai Panope?  

                                       Dico che la Regina  

s’illude chiedendo agli dei che Teseo ritorni :  

navi giunte nel porto hanno recato al figlio,  

a Ippolito, notizia della morte del Re 

 

1999 

Vorrei tanto potervelo celare,  

Signora, ma è mio obbligo annunciarvelo: 

la morte vi ha rapito il vostro invitto sposo;  

voi sola, ormai, ignorate la sventura 

Che stai dicendo, Panope?  

                                        Dico che la Regina  

aspetta invano che Teseo ritorni :  
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navi giunte nel porto hanno recato al figlio,  

a Ippolito, notizia della morte del Re 

 

Les textes de Raboni se rapprochent plus de l’imaginaire de la langue tragique traditionnelle et 

en cela sont plus directement comparables à l’oralité linguistique d’Ungaretti. Toutefois, le 

registre du deuxième apparaît immédiatement comme plus élevé. Voyons comment.  

En 1984, Raboni traduit Je voudrais vous cacher au vers 317 par Vorrei tenervelo nascosto. Le 

choix tombe sur le verbe nascondere, comme chez Todarello. Le ton n’est pas informel, mais 

se déshabille d’emblée de toute référence au bagage lexical de la tradition littéraire. Raboni 

ajoute une connotation en faisant figurer le verbe dans une locution. Expression figéer, tener 

nascosto laisse plus facilement imaginer une personne qui parle, attachant qui plus est des 

intentions à son geste : tenere nascosto n’est pas cacher, mais, littéralement, garder caché, 

garder secret, garder pour soi. Si une servante le dit, en déclarant qu’elle préférerait garder pour 

elle une mauvaise nouvelle, une pointe d’affection, de bienveillance, de contextualisation 

s’ajoute à la traduction, d’autant plus que nous remarquons la présence de la particule 

pronominale –ve dans le verbe. Je voudrais garder (la nouvelle) pour moi, dans votre intérêt 

est le sens complet de ce vorrei tenervelo nascosto.  

En 1999, le registre monte d’un cran : celare est choisi, comme dans la version d’Ungaretti. De 

façon assez intéressante, la traduction garde sa touche affective et presque colloquiale. Nous la 

retrouvons en effet dans l’adverbe tanto qui suit vorrei : je voudrais tant,  je voudrais tellement, 

dit Panope, en léger contraste avec le registre haut de celare. De plus l’auxiliare pouvoir 

apparaît, en tant que marque socio-linguistique : la servante voudrait pouvoir cacher 

l’information, mais cela ne lui est pas permis, certainement en raison de son statut et du contexte 

de la communication. Nous précisons que dans les deux cas la triste nouvelle du vers 317 est 

supprimée. A sa place, apparaît le pronom atone -lo, en anticipation sur ce que sera dit : Je 

voudrais garder cela pour moi, Je voudrais tant pouvoir vous le cacher, pourrions-nous rétro-

traduire respectivement pour la version de 1984 et celle de 1999. 

Au vers 318 l’évolution est aussi évidente : il faut que je vous la révèle est traduit tocca a me 

annunciarvelo en 1984 et è mio obbligo annunciarvelo en 1999. Cette dernière version propose 

une formulation plus formelle, faisant référence à l’obligation d’annoncer la nouvelle, tandis 

que dans la première traduction, la servante dit, plus simplement, que c’est à elle de la 

communiquer. Le changement le plus radical se produit toutefois au vers 319 où la traduction 

d’invincible époux évolue de sposo invincibile à invitto sposo, la deuxième solution présentant 

non seulement une inversion, mais également un choix lexical au registre littéraire affiché. 
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Ungaretti et Todarello choisissent quant à eux la formulation intermédiaire invincibile sposo, 

qui contient une inversion et un adjectif au registre neutre, se tenant d’ailleurs au plus près du 

texte source invincible époux. Une évolution est également à remarquer dans la question posée 

par Œnone. La traduction Che dici mai?, proposée en 1984, apparaît comme plus informelle, 

grâce à la présence de l’adverbe mai, qui simule le parlé, tandis Che stai dicendo, dans la version 

de 1999, est plus standard et contrôlé. Les vers suivants de la réplique de Panope sont plutôt 

uniformes dans les deux versions, présentant les choix de registre haut déjà fait par Ungaretti, 

soit les verbes ignorare pour ignorer et giungere pour arriver. Apparaissent de surcroît les 

termes littéraires sventura pour malheur – là où Ungaretti choisit le plus commun disgrazia et 

Todarello fait l’impasse – et recato. Ce verbe traduit, dans le cadre d’une reverbalisation le 

français apprendre : si chez Racine Hippolyte apprend le décès de son père par des vaisseaux 

arrivés dans le port, dans le texte de Raboni ce sont les bateaux qui apportent à Hippolyte la 

nouvelle de la mort du roi. Ainsi, le navi […] hanno recato notizia della morte, dans une 

formulation au registre élevé ou le complément objet notizia, à la latine, n’est pas introduit par 

l’article.  

Nous consoliderons plus bas la réflexion sur l’oralité linguistique de Raboni et Todarello. Pour 

l’instant, cette lecture comparée nous permet de comprendre le positionnement relatif de la 

traduction d’Ungaretti, dans le corpus italien de Phèdre que nous avons constitué. Observant 

l’oralité d’Ungaretti nous avons appris à connaître un texte poétique axé sur la fragmentation, 

le réagencement et la matière sonore, construit autour de modules métriques récurrents mais 

très plastiques. Nous avons découvert un jeu de miroirs qui amplifie et reforme sans jamais 

perdre de vue les paroles, les mouvements et les battements du texte source et qui offre de ce 

dernier un écho au rythme haletant, spécifique certes, mais manifestement conçu comme 

fonction de l’œuvre poétique de Racine. Sur le plan de l’oralité linguistique, nous avons fait le 

constat d’un registre contrôlé ou élevé, pensé pour signaler l’appartenance du texte traduit à la 

catégorie scripturale de la tragédie. Face à cela, une première analyse de l’oralité linguistique 

des autres traductions nous a révélé une approche davantage axée sur le ton conversationnel, 

très marquée chez Todarello, qui pourtant ne manque pas de garder quelques termes précieux, 

et également présente chez Raboni, où elle s’associe à un niveau de langue soutenu voire élevé, 

en crescendo entre 1984 et 1999.  

 

En attendant de pouvoir identifier les implications de la manière traductive d’Ungaretti en 

termes d’herméneutique, d’appréhension de la temporalité et de potentiel vocal, puis de revenir 

de façon plus détaillée sur l’oralité des traductions de Raboni et Todarello, nous nous 
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permettons de conclure notre étude de la langue traductive racinienne par l’identification de ces 

termes qui nous paraissent particulièrement recherchés ou particulièrement concrets. Sans 

pouvoir ici fournir une liste exhaustive, nous présentons quelques exemples, issus des passages 

sélectionnés plus haut, mais également de l’acte I, scène I.  

Plus particulièrement, nous identifions des termes qui évoquent la tradition littéraire. Nous 

oserions dire « classiques », car ils renvoient à des formes latines ou bien à cette manière 

inspirée des anciens qui de Pétrarque à l’Arcadia, de Leopardi à Foscolo et jusqu’à Pascoli, 

Montale et Ungaretti lui-même, n’a cessé en Italie de nourrir l’expression poétique, tout en 

croisant les esthétiques modernes. Certains de ces termes sont délicatement lyriques, ou 

génériquement poétiques, d’autres se chargent d’une mémoire littéraire plus précise, tel des 

voyants inscrivant Phèdre, entre autres, dans la vénérable tradition de la poésie haute italienne. 

Nous pensons notamment à capo pour tête (v. 6 J’ignore le destin d’une tête si chère), dont le 

synonyme plus courant testa aurait également pu être employé ; perite, pour périssez (v. 136 

vous périssez d’un mal que vous dissimulez), calqué certes sur le français, mais sciemment, car 

le verbe morire est ici une alternative disponible ; smarrire pour égarer (v. 122 craint-on de 

s’égarer sur les traces d’Hercule ?) ; quieti pour paisibles (v. 30 de ces paisibles lieux, si chers 

à votre enfance) ; quiete introduit en reformulation pour le verbe satisfaire (v. 9 déjà pour 

satsfaire à votre juste crainte, traduit par Ungaretti Già per dare al legittimo Timore vostro, 

quiete) ; cagione pour cause (v. 37 J’entends. De vos douleurs la cause m’est connue) ; dimora 

pour séjour (v. 31 et dont je vous ai vu préférer le séjour) ; anelando, soit désirant en 

réformulation pour heureux (v. 93 Heureux si j’avais pu ravir à la mémoire, traduit Dal ricordo 

anelando    Che sparire potesse) ; paventa pour craint (v. 107 D’une tige coupable il craint un 

rejeton) ; flutto pour onde (v. 1515 l’onde approche, se brise, et vomit à nos yeux) ; appiè degli 

altari pour aux pieds des autels (v. 287 même aux pieds des autels que je faisais fumer) ; veduto 

pour vu, alors que la forme visto est aussi disponible (v. 635 Je l’aime, non point tel que l’ont 

vu les enfers) Nous attirons également l’attention sur :  

- Speme pour espoir v. 15 Sur quel espoir nouveau, dans quels heureux climats / croyez-

vous découvrir la trace de ses pas ? Dérivé de l’accusatif latin spem de spes, ce terme 

évoque la tradition littéraire classique. On le retrouve notamment chez Pétrarque, 

Leopardi, Foscolo. Une solution plus neutre serait speranza. 

- Stupendo pour qui t’étonne (v. 70 m’a fait sucer encore cet orgueil qui t’étonne). 

L’adjectif est employé ici au sens étymologique du gérondif de stupere , soit qui suscite 

la stupeur. 
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- Rimembranza, soit rémembrance, en réformulation pour souviendrait-il (v. 103 Ne 

souviendrait-il plus à mes sens égarés). Il s’agit là d’un terme à haute teneur lyrique, 

que l’on associe immédiatement à des auteurs tels que Leopardi ou Foscolo, mais qui 

fait également partie de la boite à outils de Dante et Pétrarque.  

 

Nous associons également à cette dimension poétique ce que nous appelons des « inversions 

banalisées », soit non nécessairement exploitées de façon virtuose pour la construction 

rythmique d’images marquantes ou inattendues – comme nous avons pu en voir quelques unes–

, mais figurant plutôt comme des automatismes de la langue. Des exemples typiques sont 

représentés par l’adjectif possessif placé après le nom : ragioni nostre, occhi vostri, dèi nostri 

portamento vostro ; l’inversion sujet-verbe : vi ha dunque essa costretto ; l’inversion 

complément-verbe. L’hendécasyllabe prononcé par Hippolyte nous semble ici emblématique 

de cette manière : Alla ricerca vado del padre mio. Mais nous pouvons également citer la forme 

avec vocatif interposé Che ardisci, amico, dire ?. Nous pensons aussi aux élisions poétiques 

telle que v’apre. 

Or, ce tissu d’évocation poétique – à l’atmosphère vague, dirait Leopardi – accueille, chez 

Ungaretti, des termes bien concrets, dotés de corps non seulement phonique, mais aussi 

sémantique. Ces termes peuvent être puisés dans le patrimoine linguistique de la littérature, 

mais sont également empruntés au registre courant et/ou à des stades plus récents de la langue. 

A titre d’exemple ,nous citons ici :   

- Occultandoci pour nous cachant v. 20 Tranquille, et nous cachant des nouvelles 

amours. Comme celare que nous avons déjà rencontré, occultare est synonyme de 

nascondere et se positionne à un niveau de langue élevé. Il est plus précis que 

nascondere en ceci qu’il comporte une connotation plus sombre, mystérieuse, 

intentionnelle. 

- Ravveduto pour revenu v. 23 De ses jeunes erreurs désormais revenu. Malgré 

l’assonance bluffante, ravveduto ne traduit pas exactement un retour, mais une prise de 

conscience. Tout en se plaçant à un niveau soutenu, ravveduto contient la racine -ved 

de voire et indique précisément celui qui a remarqué ses erreurs, qui a été éclairé par la 

raison.  

- Trafugata pour dérobée (v. 85 Hélène à ses parents dans Sparte dérobée). Le verbe 

trafugare est de dérivation latine et porte en lui l’image évocatrice du vol-violation 

réalisé en secret et suivi par une fuite.  
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- Punta pour atteinte (v. 45 Phèdre, atteinte d’un mal qu’elle s’obstine à taire). Participe 

passé de pungere, punta donne à entendre une connotation bien spécifique : le mal est 

comme un objet aigu qui pique, qui transperce Phèdre.  

- Ordire nuove trame pour former quelques desseins (v. 47 Peut-elle contre vous former 

quelques dessins ?). Avec ses trois sonantes, la solution d’Ungaretti n’est ici pas 

seulement phoniquement plus insistante, mais également plus précise. Tout en gardant 

l’approche métaphorique de la source, elle s’appuie sur un référent plus visuel, celui de 

l’art textile.  

- Ardisci pour oses (v. 66 Ami, qu’oses-tu dire ?  Che ardisci, amico, dire ?). Le verbe 

osi aurait pu être employé. Mais la traduction aurait perdu en dureté, renonçant à l’écho 

entre le r d’ardisci et celui de dire. La suite vocalique d’amico, au milieu, serait moins 

efficace dans son rôle de parenthèse apaisante. On aurait perdu également l’évocation 

parétimologique du verbe ardere (brûler), central dans la pièce. Mais surtout, ardisci 

est sémantiquement plus dense que osi, car il renvoie à la dureté avec laquelle l’on fait 

face à l’adversaire. De plus, comme les mots de la liste précédente, il s’affiche comme 

venant tout droit de la tradition littéraire.  

- Alveo pour couche (v.636 Qui va du dieu des morts déshonorer la couche) Le terme 

indique précisément une cavité et place l’action dans un endroit profond et obscur. 

- Tossico pour poison (v. 676 Ma lâche complaisance ait nourri le poison). Adjectif 

signifiant toxique, tossico est ici employé en tant que substantif, comme la langue 

italienne le permet. A la fois plus technique et plus littéraire que le synonyme courant 

veleno, ce terme incarne le sens ungarettien du langage tragique. 

- Viscere (viscères) pour flanc au (v. 679 Les Dieux m’en sont témoins, ces Dieux qui 

dans mon flanc / ont allumé le feu fatal à tout mon sang).  

 

Nous remarquons aussi une série de termes très expressionnistes construits à l’aide des préfixes 

incohatifs in- ou ad-, adossé à des racines nominales ou verbales reconnaissables et renvoyant 

à des référents bien concrets. C’est le cas de : avversione pour inimitié (v. 48 Sa vaine inimitié 

n’est pas ce que je crains) ; abbacinati pour éblouis (v. 155 mes yeux sont éblouis du jour que 

je revois) ; attizzando pour irritant (v. 117 et sa haine irritant une flamme rebelle) ; indocilire 

pour rendre docile (v. 132 rendre docile au frein un coursier indompté) ; avvinghiato pour 

attachée (v. 41 mais sa haine sur vous autrefois attachée) ; agghiacciarsi pour transir (v. 276 

je sentis tout mon corps et transir et brûler) avec renvoi à la glace en opposition à brûler ; 

allentato pour relâché (v. 42 ou s’est évanouie ou s’est bien relâchée) ; ammucchiato pour 
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assembler (v. 160 a pris soin sur mon front d’assembler mes cheveux) ; ingiallivano pour 

jaunissantes (v. 1518 tout son corps est couvert d’écailles jaunissantes). Nous notons qu’au-

delà de quelques solutions sophistiquées, tel indocilire ou agghiacciarsi (dont pourtant le 

participe non réflexif agghiacciante est très commun), ou de registre contrôlé mais standard, 

telle avversione, les autres formes peuvent s’employer au quotidien pour indiquer des actions 

ou des objets de façon directe et circonstanciée. Dans le tissu poétique d’Ungaretti, nous 

retrouvons par ailleurs quelques autres termes familiers : ha cambiato faccia pour a changé de 

face (v. 34 Cet heureux temps n’est plus. Tout a changé de face) ; fastidi pour douleurs (v. 37 

J’entends : de vos douleurs la cause m’est connue) ; vi dà noia pour vous chagrine (v. 38 Phèdre 

ici vous chagrine et blesse votre vue) ; matta pour insensée (v. 179 Insensée, où suis-je ? Et 

qu’ai-je dit ?).  

Nous voilà donc, sur le front de l’oralité linguistique, face à une claire tension entre la 

dimension lyrique, vague, élevée et le registre concret, ponctuellement courant, toujours 

physique, capable d’évoquer des images et plus particulièrement des corps. La matière de la 

langue racinienne se double des accents rythmiques placés sur des sonorités significatives ou 

récurrentes, ainsi que des jeux d’agencement qui soulignent, constamment, des détails. Les 

échos classiques de certains choix lexicaux et de certaines formes syntaxiques type se 

retrouvent dans le mètre qui évoque l’alexandrin malgré sa fragmentation et qui sait faire place 

à des suites syllabiques familières pour l’oreille poétique italienne, correspondant aux 

hendécasyllabes ou se rapprochant d’eux. 

Dans le paragraphe qui suit, nous tâcherons de comprendre si et comment l’oralité 

ungarettienne, dont nous avons tâché ici de présenter les traits les plus saillants, porte une 

lecture interprétative de l’œuvre et une relation à celle-ci en tant que classique. Au paragraphe 

suivant, nous réfléchirons à son potentiel de vocalisation. 

 

7.4.3 Ethique et théâtralité de la poésie, herméneutique de la souffrance, temps de la 

mémoire 

7.4.3.1 Un Sens poétique 

L’oralité rythmique dense que – dans son jeu de fragmentation et dans sa sculpture sonore –  

Ungaretti insuffle à sa traduction, ainsi que le parti pris de déployer une oralité linguistique à 

la fois sublime et physique, laissent à la lecture l’impression d’une relation éminemment 

poétique avec l’œuvre de Racine. Nous nous plaisons à imaginer une rencontre herméneutique 

placée sous le signe l’aisthesis, dans les différents sens que nous avons souhaité lui attribuer au 

chapitre 1: l’émotion ; le ressenti physique – sonore certes, mais également visuel et plastique 
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–; le plaisir ;  la vision et la pratique de l’art d’un sujet contextualisé arrivé à la rencontre avec 

l’œuvre avec sa culture poétique, partagée de façon singulière avec celles des poètes qui se sont 

exprimés au fil des siècles par la langue italienne, mais certainement aussi avec tous les poètes 

lus et traduits jusqu’au moment du dialogue avec Phèdre. Nous avons, au chapitre 1, envisagé 

en ces termes la rencontre herméneutique de tout sujet avec toute œuvre. Si nous les reprenons 

ici explicitement pour Ungaretti, en insistant sur la composante perceptive du processus 

herméneutique, c’est parce que sa traduction nous invite à croire que le Sens de Phèdre pour ce 

traducteur pourrait bien se concentrer dans l’aisthesis elle-même.  

Au vu du traitement de la matière racinienne que nous avons pu observer plus haut, nous nous 

autorisons également à croire que l’oralité traductive que nous avons étudiée est le fruit d’une 

fusion d’horizons (celui du traducteur, celui que ce dernier saisit chez son auteur de référence) 

où l’esthétique du sujet traducteur, au sens de vision et pratique de l’art, prend une place non 

négligeable. Ainsi, en dépit de la mention de l’auteur qu’Ungaretti souhaite inclure dans le titre 

de sa traduction, Fedra di Jean Racine est tout aussi marquée, il nous semble, par le sceau 

scriptural de son traducteur. En poussant quelque peu notre analyse, nous pourrions aller 

jusqu’à suggérer que, moins que d’une œuvre de Racine lue, interprétée et reverbalisée par 

Ungaretti, le texte italien se fait véhicule d’une œuvre d’Ungaretti inspirée de la Phèdre de 

Racine. 

Si cela est vrai, nous nous trouverions alors dans le cas de figure que nous avions évoqué comme 

possible lors de la réflexion sur l’éthique traductive au chapitre 2 (Bassnett-Bush 2006, Buffoni 

2004) : présence forte dans le texte traduit, le sujet traduisant revendique non seulement son 

droit à l’écriture traductive, mais également la liberté d’habiter poétiquement l’œuvre d’autrui.  

Certains éléments extratextuels semblent confirmer la relation poétique d’Ungaretti à Phèdre. 

La Nota explicative qui précède la traduction est en ce sens précieuse, permettant d’étayer aussi 

bien l’hypothèse d’une rencontre esthétique avec Phèdre, que celle d’un continuum créatif entre 

l’œuvre traduite et le poète traduisant, tel que défini par Bassnett (2006) et illustré par Buffoni 

(2004) et des traducteurs-poètes comme Fortini, Caproni ou Macrì, contributeurs de l’ouvrage 

collectif dirigé par Buffoni.  

S’agissant de la rencontre esthétique, la perception de l’œuvre de Racine comme étant 

essentiellement poétique et reconduisibe, en tant que telle, à la matérialité de sa parole, semble 

émerger au fil de deux citations et des commentaires par lesquels Ungaretti précise sa position. 

La première est attribuée à Saint-John Perse, spectateur d’une Esther représentée par des élèves 

d’ethnie Tonga dans une île lointaine de la Polynésie. Ayant appris les répliques par cœur sans 

connaître le français, les jeunes filles la déclamaient tel un « texte sacré », laissant émerger le 
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« pouvoir magique », le « miracle » de la langue racinienne (Ungaretti 1950 : 6). La deuxième 

citation est une critique par Racine de Perrault « qui avance que le tour des paroles ne fait rien 

pour l’éloquence, et qu’on ne doit regarder qu’au sens » (Ungaretti 1950 : 7), critique 

qu’implicitement le poète italien déclare partager. Phèdre est donc pour lui une œuvre de 

parole. 

La transition vers sa propre parole poétique se fait dans un passage où Ungaretti précise d’abord 

que la poésie est « musique » et « secret » et s’inscrit ensuite explicitement dans la lignée de 

Racine et de Perse : « selon la meilleure façon que nous avons de transférer notre émotion et la 

nouveauté de nos visions dans le déroulement, dans la durée d’une chaîne de mots, ces derniers 

se voilent d’une musique, qui sera la révélation immédiate de leur qualité poétique, au-delà de 

toute contrainte de sens » ; « la véritable poésie se présente se présente à nous avant tout dans 

son caractère secret ». Cela vaut, indique Ungaretti, pour « Racine, ou Perse, ou modestement, 

moi-même » (Ungaretti 1950 : 8). Nous remarquons ici que la lecture de Racine se fait par la 

grille d’une idée propre de la poésie (une culture, un horizon esthétique) qui est également 

attribuée à l’œuvre à traduire. Dans la description de cette vision, nous nous permettons de 

mettre en lumière le bref extrait « dans le déroulement, dans la durée d’une chaîne de mots ». 

En son sein, nous attirons l’attention sur les mots déroulement ou scorrere en italien et duréer, 

durata, que nous ne pouvons nous empêcher de rapprocher de la conception du rythme de 

Meschonnic, telle que nous l’avons présentée au chapitre 4, fondée sur le mouvement (le flux, 

le rhein de Benveniste) et la durée.  

Nous remarquons également les mots visions, visioni, et révélation, rivelazione qui, associés au 

caractère secret, segretezza, semblent porter l’écho d’une expérience de la poésie qui n’est pas 

purement racinienne, dans les termes où nous avons appris à la connaître au fil de nos lectures 

sur l’esthétique du classicisme français (nous renvoyons ici à notre chapitre 5). Plutôt il nous 

semble que l’horizon de réception de notre poète traducteur s’enrichit ici d’un pan de l’histoire 

collective de la poésie qui est celui du symbolisme et de l’hermétisme. La carrière poétique 

d’Ungaretti, dont les débuts s’inscrivent dans le cadre de l’hermétisme, suggère que la culture 

partagée se conjugue également avec une aventure poétique personnelle. Nous reviendrons sur 

ce point au prochain paragraphe. Nous procédons pour l’instant dans la lecture de la Nota 

d’Ungaretti à sa traduction de Phèdre, pour apprendre que l’expérience de la poésie symboliste 

et hermétique lui vient tout aussi de son travail de traducteur. Rappelant en effet que sa 

traduction de Racine a été préparée par celles de Saint-John Perse et de Mallarmé, il affirme : 

« D’abord Perse, ensuite Mallarmé, avaient mis dans mon âme et dans mon oreille une musique 

particulière – un sens particulier d’indéfini, un mystère particulier – qui me permit peut-être – 
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aux lecteurs d’en juger –, finalement, de trouver une articulation italienne pour l’alexandrin de 

Racine, qui a porté à la perfection le langage tragique moderne ; pour cet alexandrin qui, dans 

la musique et dans la diction prodigieuses de Racine, s’est adapté à tous les mouvements, même 

les plus infimes, de l’esprit humain et s’est fait le plus plastique, le plus flexible, le plus 

flexueux, le mieux incarné, le plus dur, comme de l’or, et le plus varié des vers» (Ungaretti 

1950 : 7-8).  

L’argumentation d’Ungaretti avance. Dans un premier temp,s il a déclaré que l’essence de 

l’œuvre de Racine réside dans la parole poétique. Dans un deuxième temps, il a précisé ce que 

la poésie est pour lui et attiré Racine dans cette définition – qui passe toutefois, nous l’avons 

vu, également par la culture contemporaine de la poésie. Celle de la crise de la poésie, nous 

précisons, en renvoyant aux considérations de Bozzola (2014) que nous avons présenté au 

chapitre 5.Dans le troisième mouvement de sa plaidoirie, Ungaretti révèle les détails de sa 

rencontre esthétique avec Phèdre et raconte ce qu’il en retient, et ce qu’il a décidé de restituer 

dans sa traduction : une parole plastique, ferme, incarnée, dure, pour l’oreille et pour la diction 

; un vers flexible, flexueux ; la perfection du langage tragique. Autant de mots clés qui 

corroborent notre lecture de l’oralité traductive d’Ungaretti. 

Or, dans cette déclaration charnière, qui relate à la fois les modalités du moment herméneutique 

et le parti pris scriptural de la traduction sont également présents le mystère – que nous 

inscrivons dans la famille esthétique hermétique du secret, non lointaine de celle symboliste de 

la vision, de la révélation et du miracle de la parole – et l’indefinitezza. Ce dernier terme attire 

tout particulièrement notre attention, car il résonne, dans notre propre horizon herméneutique, 

avec le lexique poétique que nous avons mis en exergue, le décrivant comme « vague » et 

évoquant à son sujet l’aura poétique de Léopardi, celle même qui s’impose lorsqu’on rencontre, 

dans la traduction du vers 103, le terme rimembranza. Dans sa préface, Ungaretti confirme cette 

influence en toile de fond, précisant non seulement l’admiration pour Leopardi – « dès ma 

lointaine jeunesse, maîre absolu » (Ungaretti 1950 : 7) – mais également en attribuant à ce poète 

le principe fondateur de l’indefinitezza : « Il s’agit là de cette même propriété première du 

langage poétique que Leopardi, en voulant la désigner, qualifiait d’indefinitezza  ». De façon 

intéressante, l’indéfini léopardien est strictement lié, pour Ungaretti, au mystère : « il recourrait 

ainsi à l’emploi d’un terme dans lequel […] il lui semblait de dissimuler ce sentiment de 

mystère, en lui si fort, grâce auquel la parole touche, et en particulier la sienne, désespérée». La 

mention du désespoir par la formule parola disperata en relation à la poésie léopardienne 

boucle, il nous semble, le cercle de l’interprétation du tragique de Phèdre à l’aune des maîtres 

personnels de son traducteur.  
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Nous sommes ici face à une expérience traductive de mise en abyme : aux yeux d’Ungaretti 

traducteur, Racine ne cesse d’être Racine, mais il se teinte également de Leopardi et de 

Mallarmé. Et puis, surtout, sa poésie est celle d’Ungaretti – au moment éminemment esthétique 

de l’herméneutique comme à celui de l’écriture.  

La Nota à la traduction devient ainsi une revendication d’éthique poétique qui se concrétise 

dans l’affirmation : « L’art du traducteur, s’il part d’une recherche de langage poétique et 

aboutit à une expression poétique, mène tout simplement à la poésie » (Ungaretti 1950 : 5). La 

traduction est poésie, dit Ungaretti. Et plus précisément, « une œuvre originale de poésie », 

comme Ungaretti l’écrit dans un de ses essais (Ungaretti 1974 : 739, cité par Violante Picon 

1998). Reprise par Violante Picon (1998) dans le titre même de son ouvrage monographique 

sur Ungaretti traducteur, cette formule semble renfermerle constat de l’indissolubilité entre 

recherche poétique personnelle et traduction qui fonde l’action traduisante d’Ungaretti. Nous 

n’oublierons pas à ce propos, comme nous le rappelle Violante Picon que « lui-même publiait 

certaines de ses traductions en les intégrant à son œuvre qui embrasse le titre général Vita di un 

uomo » (Violante Picon 1998 : 12). La traduction de Phèdre constitue le chapitre VII de cette 

« vie d’un homme », après les quatre recueils de poèmes L’Allegria, Sentimento del tempo, 

Poesie disperse, Il dolore et deux autres œuvres de traduction : 40 sonetti di Shakespeare et Da 

Gongora e da Mallarmé. 

Cette tentative d’exploration, herméneutique, esthétique et éthique, de la rencontre entre 

l’œuvre et son traducteur-poète, laisse la question de la théâtralité dans la Phèdre qu’Ungaretti 

nous lègue. Produit sensible, expérience poétique, la pièce de Racine semble en effet ne pas se 

présenter à son traducteur en qualité d’objet potentiellement performatif, prêt à être joué sur la 

scène, mis en voix, en mouvement et en espace par des acteurs pour un public.  

Nous ne pouvons pas exclure que la dimension théâtrale est effectivement ressentie comme 

accessoire par Ungaretti, qui traduit par sa propre initiative, pour lui-même. Nous rappelons à 

ce propos que nous avons inclus sa traduction dans notre corpus parce qu’elle a été choisie – et 

à deux reprises – pour être jouée bien qu’elle n’ait pas été conçue à cet effet. 

Or, certains éléments nous permettent de tenter de deviner la vision théâtrale qu’Ungaretti a de 

Phèdre. Tout d’abord la chute d’une phrase que nous avons commentée précédemment : « 

quell’alessandrino che s’è fatto, nell’orecchio e nella dizione prodigiosi di Racine, sposando 

tutti i moti, anche i minimi, dell’animo umano, il più plastico, il più flessibile e il più flessuoso, 

il meglio incarnato, e anche il più fermo, il più duro, come un oro, e il più vario dei versi » 

(Ungaretti 1950 : 8). Cette considération se conclut en effet par une précision : plastique, 

flexueux, incarné, dur comme l’or, l’alexandrin de Racine est pour Ungaretti – par ces 
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propriétés mêmes – le vers le plus « teatralmente efficace » (Ungaretti 1950 : 8). Autrement dit, 

l’efficacité scénique d’un texte comme Phèdre, et de sa traduction donc, réside dans la 

matérialité de sa parole. Dans le même extrait, nous soulignons également la forme « dizione 

prodigiosa », qui étaye ces considérations et fait le lien, par l’adjectif « prodigieux » avec la 

représentation d’Esther dans le récit de Saint-John Perse : un texte sacré, dans la prononciation 

duquel se produit un miracle, se dégage un pouvoir magique.  

Nous sommes ici tentée de rapprocher le potentiel théâtral de la traduction d’Ungaretti, telle 

qu’elle semble être conçue par son auteur, à cette école du théâtre-oracle à laquelle a été 

consacré, en 2008, le numéro 189 de Théâtre-Public sous la direction d’Henri Meschonnic. 

Présenté au chapitre 4, auquel nous renvoyons, ce courant concentre la théâtralité en des 

modalités spécifiques de la vocalité performative visant à mettre en scène la parole en tant que 

telle, soulignant sa physicité et sa capacité à décrire l’action : deux propriétés que la traduction 

d’Ungaretti soigne tout particulièrement. 

 

7.4.3.2 Racine « lacerato », le baroque selon Ungaretti 

Après notre réflexion sur l’approche poétique d’Ungaretti de la traduction, nous souhaitons 

nous arrêter sur un aspect spécifique de l’oralité de sa traduction que nous avons mis en exergue 

lors de notre analyse. Il s’agit de la fragmentation du tissu rythmique racinien, visible dans la 

scission des alexandrins en heptasyllabes séparés par une césure visible, brisant souvent 

l’enchaînement syntaxique ; dans la rupture de la régularité métrique par l’alternance de doubles 

heptasyllabes, heptasyllabes simples et hendécasyllabes, souvent hypersyllabiques, voire 

hypermètres ; dans l’écartèlement des modules syllabiques et des unités de sens au-delà des 

frontières du vers, avec une présence insistante de l’enjambement ; dans l’inversion employée 

de façon plus ou moins spectaculaire et fréquemment accompagnée par l’hyperbate.  

Face à ce traitement de la matière textuelle, nous pensons immédiatement à une contamination 

avec l’oralité propre de l’écriture d’Ungaretti, en application du principe du continuum entre 

poétiques que nous avons étudié au paragraphe précédent. Angélique Levi  nous donne une 

présentation essentielle de cette écriture changeante, qui traversé une grande partie du XXe 

siècle italien en devenant un de ses emblèmes:  « La tension ou l’attention du poète ne laisse 

subsister que l’essentiel ; des mots de plus en plus purs, au sens mallarméen du terme, entourés 

de plages de silence. Sa poésie est hermétique, non ésotérique, réservée à des initiés, 

compliquée à dessein et secrète à force d’être elliptique, réduite à une simplicité difficile. Le 

verbe renvoie alors du présent qui le suscite – écho assourdi d’une innocence perdue – à un 

passé d’avant la naissance, à l’humus primitif s’élevant ainsi au rang du mythe » ; « C’est cette 
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plongée dans l’abîme des temps, dans ce silence ou dans ce vide peuplé de rien séparant deux 

choses, qui fait l’unité étonnante d’une œuvre étalée sur plus d’un demi-siècle. Certes, plus 

proche des futuristes dont il évite cependant toujours les déclarations fracassantes, et les 

fantaisies humoristiques, le premier Ungaretti offre un rythme brisé, des notes stridentes. 

Ailleurs, le chant se fait plus ample, plus ou moins obscur ou métaphysique, mais l’œuvre 

conserve son unité » (2018b). La simplicité difficile, le rythme brisé, les notes stridentes, les 

mots purs,  les plages de silence s’incarnant dans le blanc des césures, nous les retrouvons en 

effet, de façon prépondérante, dans cette traduction. Par ailleurs, Levi n’omet pas de rappeler 

la dette d’Ungaretti envers les poètes classiques italiens que nous avons vue également à 

l’œuvre dans sa  Phèdre : « il a joué sur la langue de son terroir » écrit-elle, « repoussant aussi 

bien l’esthétisme souvent creux d’un D’Annunzio que le prosaïsme affecté d’un Gozzano […] 

pour renouer avec la grande tradition lyrique italienne, Dante par instants – pourquoi pas ? –, 

Pétrarque, Foscolo aussi et surtout Leopardi » (Levi 2018b). 

Mais quelle est la raison d’être de cette superposition de poétiques ? Face à l’approche 

rythmique tranchée d’Ungaretti, évidente manifestation ce qu’Isabel Violante Picon définit un 

« parti pris […] éclatant » (Violante Picon 1998 : 167), cette experte de l’œuvre traductive 

d’Ungaretti relate la « méfiance » que suscite la traduction de Phèdre : avec « le démembrement 

de l’alexandrin en vers désarticulés, enchaînés par des rejets et contre-rejets, l’inversion 

laborieuse et douloureuse », elle « ne traduit pas l’esprit classique de la tragédie racinienne » 

(Violante Picon 1998 : 167).  

En ligne avec l’approche théorique interprétative que nous avons définie au début de notre 

thèse, et reconnaissant la richesse sémantique du terme « classique »  telle qu’étudiée au 

chapitre précédent et au début du présent chapitre –, nous ne nous engagerons pas ici dans le 

terrain glissant de la non correspondance du traitement traductif d’Ungaretti avec une prétendue 

classicité objective, par ailleurs dépourvue de définition. Plutôt, nous souhaitons comprendre 

quel « esprit » le traducteur sent vibrer dans son œuvre qui pourrait justifier un traitement de 

l’oralité aussi distinctif. Nous avons jusqu’ici mis en exergue une vision poétique, à la fois âpre 

et sublime de l’oralité racinienne. Mais si Phèdre est pour lui seulement poésie, pourquoi 

Ungaretti choisirait-il de la faire éclater de la sorte ? La réponse doit se trouver en une couche 

du Sens qui a affaire à l’interprétation globale, au message qui, par la perception même de la 

physicité poétique, le traducteur saisit dans l’œuvre dans laquelle il est immergé.  

Nous la cherchons encore dans la note introductive à la traduction et nous sortons de notre 

deuxième lecture de ce paratexte avec deux mots clés à la main : « baroque » d’une part, 

« lacerato » d’autre part.  
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Pendant de ce classicisme français qui renaît de ses cendres sans vraiment réussir à résister ses 

sirènes, le baroque est souvent évoqué, comme nous avons eu l’occasion de le mentionner au 

chapitre 5, dans la littérature critique plus récente concernant le XVIIe siècle (Génetiot 2005). 

S’agissant plus particulièrement de Phèdre, nous avons notamment à l’esprit le texte de Spitzer 

(1999/1954), ainsi que les commentaires de Dalla Valle (1983) et Zoppi (1983), présenté plus 

haut. Or, quel est exactement le ressenti baroque que, quatre ans avant Spitzer, Ungaretti 

éprouve face à Phèdre ? Ungaretti le mentionne dans sa Nota à deux reprises. La première 

référence est d’ordre biographique : résidant à Rome depuis plusieurs année, Ungaretti « respire 

» – dit-il –  l’air baroque de cette ville et finit par absorber dans sa propre poésie « la puissance 

expressive du baroque » (Ungaretti 1950 : 5). Nous voyons ici se dessiner, chez le traducteur, 

à la réception de l’esthétique baroque de l’œuvre source. Mais en quoi celle-ci serait à son tour 

baroque, aux yeux d’Ungaretti? La deuxième mention permet de le préciser, approfondissant 

également la référence plutôt générale à la « puissance expressive » : le baroque a affaire avec 

les ruines du passé, déclare Ungaretti (1950 : 10) et, plus précisément, dirions-nous, avec les 

ruines de l’antiquité classique. Le baroque de Racine trouve également son origine, selon le 

poète-traducteur, dans le classicisme de Pétrarque. En effet, si face à la destruction du passé, 

Pétrarque a su retrouver l’unité dans la mémoire, la beauté, et l’amour et si la Renaissance a 

érigé Pétrarque en référence canonique pour poursuivre son idéal de perfection, le siècle du 

baroque, tout en gardant Pétrarque comme guide, s’est trouvé face au vide de la mémoire et à 

l’effritement du décor de la Renaissance. Il a donc essayé de le rebâtir, recollant les morceaux 

d’une façon harmonieuse certes, mais fondamentalement violente : « nel Petrarchismo barocco, 

la memoria ha già orrore di sé come d’un vuoto, e il decoro del secolo precedente è mandato in 

frantumi e ricostituito in modo che sia armonioso, ma mettendo in risalto una violenza di rovina 

» (Ungaretti 1950 : 10). C’est précisément ce baroque, dit Ungaretti, fait d’horror vacui, 

frantumi et violenza di rovina qui génère le néoclassicisme, dont Racine est l’initiateur 

(Ungaretti 1950 : 10). Attention donc, le baroque auquel pense Ungaretti n’est pas celui imaginé 

par Spitzer. Pour ce dernier, le baroque s’oppose au classicisme, exprimant une passion, un 

trouble, un mouvement incompressible de l’âme que le classicisme chercherait, chez Racine, à 

contenir moyennant l’équilibre formel. Pour Ungaretti, en revanche, le baroque de Racine est 

une dérivation décadente du classicisme, un classicisme qui perçoit et exprime sa propre crise. 

Qu’il s’agisse d’un classicisme – comme la tradition italienne l’entend, c’est-à-dire fondé sur 

les anciens, mais plus encore sur la manière dont Pétrarque les a reçus et refondés, marquant un 

moment zéro de la littérature nationale – devient clair dans la formule singulière « il 

Petrarchismo di Racine ».  
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Faisons maintenant encore un pas en avant : si Phèdre est baroque au sens qu’Ungaretti confère 

à ce terme, c’est donc parce qu’elle exprime la décadence, la fracture d’un équilibre qui n’est 

plus : « c’est le moment de crise : c’est le moment de toute tragédie » (Ungaretti 1950 : 11). 

Baroque et tragédie convergent donc, dans une déchirure idéique qui justifie l’éclatement 

rythmique du tissu racinien. Mais en quoi consiste-t-elle exactement ? Ungaretti l’explique, 

encore dans sa Note, en précisant bien qu’il s’agit du « motif principal » de sa traduction 

(Ungaretti 1950 : 9). Il s’agit de la « vecchiaia » (Ungaretti 1950 : 10) : la vieillesse, la jeunesse 

perdue, le trouble, le dépaysement face à ce vide, puis la mémoire du temps passé qui seule 

pourrait recoudre la fracture. Mais, si la mémoire est douce dans le classicisme originaire de 

Pétrarque, elle est tragique dans le Pétrarquisme baroque de Racine : Phèdre recherche en 

Hippolyte le Thésée qu’elle a aimée ; Thésée se sent affaibli, menacé par son fils ; la « solution 

» est la mort de cette jeunesse, qui apaise la mémoire, mais laisse à son tour un vide. Ainsi, 

chez Racine, la mémoire, c’est la tragédie (Ungaretti 1950 : 11). 

Le thème de la fragmentation court alors parallèlement à celui du baroque et l’incarne dans le 

texte traduit. Concentré dans l’expression clé « la nostra voce lacerata », qui transfère la 

déchirure sur la voix propre du poète, ce motif thématique se révèle être non seulement le fil 

conducteur d’une lecture spécifique de la tragédie et du tragique racinien, mais aussi et surtout 

un lien intime entre l’œuvre et le traducteur. Car, si Ungaretti ressent le tragique de Racine 

comme déchirant, c’est qu’il y reconnaît – lui qui en 1950 a vecu 62 ans, deux guerres et la 

mort d’un fils – sa propre vieillesse et son propre sparagmos, il y retrouve sa propre tragédie 

humaine, « il cumulo di sciagure che ci è stato inflitto di provare » (Ungaretti 1950 : 11). Et – 

comme rimembranza évoque immanquablement Leopardi – « la nostra voce lacerata », dernier 

syntagme de la note, ne peut ne pas rappeler, à l’oreille de ceux qui ont lu quelques vers 

d’Ungaretti, les fragments de sa poésie de guerre et tout particulièrement les « lambeaux de 

mur » et le « coeur, pays ravagé » de San Martino del Carso. 

Expliqué par la vieillesse, la douleur et la tragédie, propre à l’œuvre et à son traducteur, le « 

baroque » de Racine justifie alors tout naturellement la transfiguration – hérmétique, mais 

également classique, à laquelle Ungaretti expose son oralité. Et si Todarello peut affirmer que 

« sa traduction, sa langue n’est pas baroque, car la structure est très sèche ; Ungaretti est un 

poète hermétique, donc il garde un peu de cette sècheresse, qui est belle, mais qui me semble 

distante de la musicalité baroque et, tout particulièrement, de celle de Racine » (Todarello 

2011), c’est que sa conception du baroque ne repose pas sur les mêmes considérations que son 

prédécesseur. Nous prendrons le temps, plus bas, de revenir sur cet aspect.  
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Pour l’instant, nous nous permettons de clore la réflexion sur le baroque d’Ungaretti en nous 

arrêtant sur une dernière expression de la Note. Il s’agit de « ci siamo accorti che solo la poesia 

recupera l’uomo » :  « nous nous sommes rendu compte que seulement la poésie guérit l’homme 

». Cette phrase se place après un dernier mouvement argumentatif sur la tragédie qui fait le lien 

entre les malheurs subis par l’individu Ungaretti et les malheurs subis par l’homme, moins 

maître de son destin qu’il ne le croit, et précède tout juste la formule finale que nous venons de 

commenter. Nous lisons donc, en conclusion : « Nous avons compris que seule la poésie rattrape 

l’homme : nous avons […] fini par sentir que dans les fantômes de Racine notre voix lacérée 

trouve l’accent le plus juste ». Et nous comprenons, entre autres, que l’exercice poétique de la 

traduction est en lui-même, pour Ungaretti, une manière de recoller les morceaux de sa propre 

tragédie, en les disposant l’un après l’autre. C’est ainsi, qu’en passant par Pétrarque et la 

mémoire, par le baroque et la décadence, par la tragédie et  sa traduction, tout revient enfin à la 

poésie. Le Sens de Phèdre, pour Ungaretti c’est bien la poésie.  

 

7.4.3.3 Le sentiment du temps : un classique de la mémoire  

Quelques dernières pensées méritent maintenant d’être formulées au sujet du 

rapportd’Ungaretti à Phèdre en tant que classique et de la relation que le traducteur entretient 

avec le passé par le biais même de sa traduction.  

Nous avons à vrai dire touché ce sujet à plusieurs reprises dans les paragraphes précédents, 

mais il nous semble pourtant important de le faire pour récapituler les différents éléments 

évoqués et tenter de faire émerger une vision organique qui permette d’étayer notre hypothèse 

selon laquelle une approche descriptive dichotomique selon les axes de la modernisation ou de 

l’archaïsation risque de ne pas tenir compte du mouvement diachronique de la traduction, telle 

que nous l’avons présenté au chapitre 6. 

Au vu du remaniement manifeste de l’oralité source opéré par le traducteur, de la contamination 

déclarée entre les poétiques de l’auteur et de son traducteur, ainsi que l’identification entre 

l’expérience vécue et la dimension tragique de l’œuvre, il nous est ici plutôt aisé d’affirmer que 

Phèdre est, pour Ungaretti un classique privé. Or, s’il entretient avec l’œuvre un dialogue 

intime, il nous semble également que le traducteur est prêt à l’ériger en classique universel, à 

partager avec quiconque souhaite bénéficier non seulement de l’expérience apaisante de la 

poésie, mais aussi d’une réflexion sur le temps et sur la douleur qui rappelle à l’homme la limite 

de sa marge d’action. A ce propos nous relisons encore la note introductive et remarquons que 

« l’homme » est cité deux fois et « l’humanité » est également mentionnée : « Nous avons 

compris l’humilité nécessaire à laquelle l’homme doit se rééduquer, s’il ne veut pas finir par 
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détruire toute humanité dans son cœur. Nous acons compris que seule la poésie rattrape 

l’homme ». Sans être un exemple contraignant, Phèdre, offerte en traduction, est une invitation 

à la lecture adressée d’Ungaretti à ses congénères – nous rappelons que lui-même se définit 

« un uomo » dans le titre collectif de son œuvre. Que chacun en fasse son classique, semble-t-

il souhaiter, qu’elle accompagne les hommes dans leurs réflexions individuelles sur la condition 

humaine et sur l’humilité nécessaire à la conservation de leur humanité. Enfin, Phèdre est, 

clairement et sans tabous, un classique réceptionnel. Ungaretti se place à la fin d’une séquence 

où les plans temporaux se croisent sans tout à fait respecter l’ordre chronologique : Racine et 

Ungaretti sont aux deux extremités et le texte de Racine passe par la réception ungarettienne de 

Mallarmé. Mais la réception de Phèdre se fait aussi par l’interférence de Pétrarque, qui précède 

Racine dans le temps et, pour Ungaretti, dans le temps privé de l’apprentissage. Leopardi arrive 

aussi avant Racine : Ungaretti récepteur a déjà été marqué, sculpté par le premier quand 

rencontre le deuxième, de sorte que Leopardi, comme Pétrarque, prépare Ungaretti à recevoir 

Phèdre. Or, Pétrarque fait, pour Ungaretti également partie de l’histoire générative de Phèdre, 

qui l’a à son tour reçu, en faisant l’expérience de sa décadence.  

Ainsi, la traduction d’Ungaretti est elle-même une exploration diachronique, ou transhistorique, 

un voyage pluridimensionnel dans la tradition poétique du passé, aussi bien de la culture source 

que de la culture cible. La note montre bien à quel point le poète-traducteur est conscient d’une 

telle traversée des temps. Il l’intériorise même, ressentant l’histoire de la poésie couler dans ses 

veines : « siamo, sentendo scorrere – momento per momento – la lunga e gloriosa storia 

derivata dal Petrarca nelle nostre vene, arrivati a sentire che nei fantasmi di Racine trova 

l’accento più giusto la nostra voce lacerata » (Ungaretti 1950 : 11, c’est nous qui soulignons). 

L’oralité cible est, entre autres, le résultat de cette immersion : elle est ancienne, classique, 

noble et technique, elle est Racine comme Ungaretti le sent battre, elle est également Ungaretti 

lui-même, son histoire personnelle, sa culture littéraire, son écriture poétique. En ce sens, 

décider d’appeler Fedra di Jean Racine une traduction archaïsante ou modernisante – et 

mesurer, ou localiser, avec trop de précision l’ancient et le moderne – serait, il nous semble, ne 

pas rendre justice à l’herméneutique et à l’esthétique de la rencontre qui l’a générée.  

Se demander Egalement s’il y a eu adaptation semble ici seulement partiellement intéressant. 

Certes, Ungaretti a ajusté, modifié, le rythme de Phèdre, pour qu’elle puisse représenter au 

mieux le Sens que le rythme source lui avait suggéré. Pour être plus précis sur ce front, il 

convient de poser quelques questions de vérification. Peut-on remarquer un effet d’équivalence 

réceptionnelle ? Sans doute, car c’est la tradition littéraire italienne qui fonde le Racine 

d’Ungaretti. Dans le même temps, il nous paraît assez clair, à la lecture de la note que ce n’est 
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jamais autre chose que l’œuvre de Racine qu’Ungaretti traduit. C’est bien de cet objet autre, 

appartenant au XVIIe siècle et à la culture baroque qu’il est question de fournir une traduction. 

Ungaretti a-t-il mené une opération fonctionnaliste, répondant exclusivement aux besoins 

communicatifs inhérants au rôle et à la place de la pièce dans la culture source ? A-t-il suivi les 

normes scripturales de l’italien oral, écrit ou théâtral de l’époque ? A-t-il attiré l’autre dans sa 

propre culture ? Nous ne le croyons pas. Classique privé et universel, Phèdre est sûrement très 

près d’Ungaretti au sens que le poète perçoit une affinité entre ce qu’il lit dans la pièce et ce 

qu’il lit en lui-même. Toutefois, cette proximité – métahistorique parce qu’elle se fait au nom 

d’une condition humaine généralisable ; transhistorique parce qu’elle passe, physiquement, par 

les strates de la tradition littéraire – n’a pas lieu, pour le traducteur, d’être incarnée dans une 

modalité traductive qui recherche le parlé de ses destinataires. D’une part pour des raisons de 

contexte : en 1950 les temps ne sont pas encore mûrs pour que la langue – qu’elle soit littéraire 

ou théâtrale– s’essaye à l’imitation de la conversation quotidienne ; d’autre part car le 

destinataire d’Ungaretti est un homme hors du temps, et que le message universel qu’il souhaite 

lui livrer, c’est la poésie.  

Par ailleurs, il nous semble intéressant de rappeler, que l’expérience du temps est également 

dans le Sens de Phèdre selon Ungaretti, ce même sens qu’il passe aux hommes avec la poésie : 

l’exploration du passé et la mémoire de la vie, l’acceptation du présent et la vie dans la mémoire.  

 

7.4.3.4 La traduction d’Ungaretti en scène : oralité vocale « romantique » et 

contemporaine   

Nous concluons notre analyse de la traduction de Phèdre par Ungaretti avec une dernière 

réflexion sur sa vocalité potentielle et sur la manière dont le texte a été mis en voix au théâtre.  

L’oralité ungarettienne, telle qu’elle se déploie sur l’espace de la page, et telle que nous la 

comprenons à l’aide de la note, nous semble suggérer une vocalité physique et presque 

oraculaire, profonde, attentive aux mots, et plus encore aux pauses. Nous la retrouvons 

effectivement dans les quelques lectures publiques réalisées par Ungaretti et aujourd’hui 

librement disponibles sur internet. Aucune performance de Phèdre n’étant à notre connaissance 

enregistrée, nous suggérons notamment à nos lecteurs l’écoute de I fiumi29, Sono una 

creatura30, Fratelli31, La madre32. Nous y avons retrouvé, en plus des sonorités attendues, un 

                                                
29 URL : https://www.youtube.com/watch?v=mpN0lhY0wJA 
30 URL : https://www.youtube.com/watch?v=HNPC2l5ffno 
31 URL : https://www.youtube.com/watch?v=FIxUL8A-d2Q 
32 URL : http://rai.it/dl/portaleRadio/media/ContentItem-91b778e0-6e82-49ec-81a4-12c4389ab48f.html 
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débit posé, permettant à la voix de s’arrêter à souhait sur les voyelles, et de faire résonner 

certaines consonnes, dures et vibrantes : le s et les t tout particulièrement, mais également les 

n. Nous avons également remarqué un timbre rond, chaleureux, inclusif. Ungaretti semble 

confirmer, par sa voix, la poétique qu’il a voulu partager dans sa note : l’histoire d’une poésie 

plastique et dure comme l’or, porteuse à la fois d’images et de mystère, faite pour l’âme, de 

tous.  

Pour ce qui est de la voix performée de Phèdre au théâtre, nous avons pu écouter la mise en 

voix conçue par Corrado Pavolini et réalisée par ses acteurs au théâtre Sant Erasmo de Milan 

en 1957. L’enregistrement disponible sur internet33 rend compte d’une mise en scène 

pompeuse, riche en drapés et draperies, placée au sein des chambres privées de ce qui pourrait 

bien être un palais noble du XVIIe siècle. Phèdre est habillée en clair, comme Hippolyte, tandis 

que les autres personnages sont vêtus de toges et de robes noires. La tenue d’Hippolyte est la 

seule à évoquer l’âge du mythe. Les gestes sont amples, l’expressivité est intense. Seulement 

Hippolyte, incarné par un très jeune Gian Maria Volonté se montre « timide et sombre »34. A 

côté de lui la prima donna Diana Torrieri « crie son intolérable supplice» (Pacino 1957), 

« ardente » 35  au centre du drame. Décrite comme étant « de susceptibilité ancienne et 

philologique» par le journal La Repubblica qui a récemment mis en vente un DVD de la 

représentation36, cette mise en scène a tout du cliché du théâtre bourgeois pré-1968 et apparaît 

aujourd’hui dépassée surtout, il nous semble, pour sa vocalité. Très pathétique, elle nous frappe 

pour les tons prolongés et montants, pour ses vibrations, sa respiration marquée, sa surcharge 

émotionnelle. Nous retrouvons l’écho de certains virtuosismes à la Sarah Bernhardt avec une 

attention plus importante à l’expression pertinente des émotions, bien que le psychologisme 

apparaîsse aujourd’hui surfait. La diction est rigoureusement orthoépique. La production 

rencontre à l’époque un franc succès (Violante Picon 1998 : 160) et – certainement grâce à la 

diction émotionnelle qui dynamise la pièce – la critique considère qu’elle a su donner vivacité 

au classique qu’est Phèdre, à tel point que les élèves devraient la voir, « pour qu’ils se rendent 

compte qu’un classique n’est pas nécessairement un être antédiluvien » (Pacino 1957).  

Dans l’élan des passions, la fragmentation si marquante de la traduction est affaiblie, les acteurs 

prononciant le texte en legato. La matière, épaisse et noble, retentit toutefois avec sa prosodie 

anguleuse, avec ses r omniprésents et occupe l’espace, portée par les voix passionnées des 

                                                
33 URL : https://www.youtube.com/watch?v=j3UApINiBEE ; https://www.youtube.com/watch?v=jVIruQ11xio ; 
https://www.youtube.com/watch?v=AEZl5iR1ZHw 
34 URL : https://www.servizioclienti.repubblica.it/index.php?page=news&id=15886 
35 URL : https://www.servizioclienti.repubblica.it/index.php?page=news&id=15886 
36 URL : https://www.servizioclienti.repubblica.it/index.php?page=news&id=15886 



 526 

acteurs. Certains mots ou segments, laissés en dehors des enchaînements, apparaissent en 

saillance, la dureté de certains passages est gardée malgré le transport mélique de la diction. 

Ainsi, le critique Buttafava (1957) peut conseiller d’assister au spectacle non seulement à ceux 

qui apprécient le conflit des sentiments – Phèdre est pour lui « romantique » –  mais également 

aux connaisseurs de poésie. Ungaretti lui-même se réjouit du fait que « la poésie pure » trouve 

sa place au théâtre et y soit appréciée (Violante-Picon 1998). Le caractère innovant de la 

traduction n’est pas sciemment souligné par la vocalisation, mais c’est certainement le 

mouvement fractionné du texte qui permet aux acteurs de s’approprier le texte pour établir leur 

propre rythme de vocalisation, alternant les tirades entraînantes et les instants de concentration 

sur certains mots, précédés et/ou suivis par une pause.  

La deuxième mise en voix de la traduction d’Ungaretti est réalisée en 2006 par Walter Pagliaro 

au sein d’une étude au théâtre Duse de Rome, puis reprise en 2007 dans le cadre d’un spectacle 

destiné à un public plus large, toujours à Rome, au théâtre Ghione. Perçue en 1984 et 1999 

comme un classique distant et difficile à représenter par ceux qui à ces deux moments en ont 

pris en main la mise en scène, Phèdre est encore, a priori, considérée comme telle à l’époque 

de la représentation de Pagliaro. Le critique Groppali (2006) le confirme, tout comme les 

observations formulées par Beretta Anguissola (2010) quelques années plus tard. Il n’en reste 

pas moins que Pagliaro prend le parti d’une mise en scène aux accents résolument 

contemporains. Son approche montre à quel point les pratiques théâtrales ont évolué et le 

potentiel d’interpétation de Phèdre a éclos cinquante ans après sa première représentation, à 

l’époque où le théâtre n’avait pas encore été touché par la vague avantgardiste des années 1960-

1970. Il faut certes considérer que la mise en scène de Pagliaro bénéficie des acquis des deux 

grandes productions des théâtres stables de Turin et de Gênes, dirigées respectivement par 

Ronconi et Sciaccaluga en 1983-1984 et 1999, dont nous aurons l’occasion de parler ci-après. 

Or, certains commentateurs (Groppali 2006) soulignent aussi l’influence de la réécriture 

contemporaine du mythe par Sarah Kane, à partir de laquelle Pagliaro construira l’année 

suivante un spectacle « pop », « blasphème, violent, presque pornografique, politiquement 

incorrect » (Polidoro 2008). Quoi qu’il en soit, la Phèdre mise en scène en 2006 et 2007 sur la 

base de la traduction de Racine se situe bien loin du drame bourgeois de Pavolini. Walter 

Pagliaro récupère la dimension religieuse, pour dénoncer la contrainte que cette dernière 

représente pour la liberté humaine, d’autant plus lorsqu’elle s’associe aux structures de 

l’administration et de la justice humaine. Rapprochée de la sensibilité de son public, « Phèdre 

n’est plus une femme fragile et malade d’amour comme l’on a souvent représentée », affirme 

l’actrice Micaela Esdra, qui incarne le personnage. « Plutôt, elle est la protagoniste absolue 
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d’un sentiment bouleversant et elle se bat contre les interdits et la morale commune pour le 

vivre pleinement » (Brunetto 2007). En femme moderne, Phèdre est maîtresse et non pas 

victime de son amour pour Hippolyte, « Une femme qui affronte son prétendu péché avec fierté 

et pleine conscience » (Brunetto 2007). La présence de l’église est signifiée par les symboles 

de la scène et des costumes : des prie-Dieu sont disposés sur le plateau et les acteurs sont 

habillés en noir, rouge et pourpre, dans des robes qui évoquent le clergé tout en restant hors du 

temps. Phèdre porte, sous sa tunique religieuse, une robe de femme, allusion aux plaisirs de la 

chair (Cordelli 2007). Le sol, couvert de miroirs, semble redoubler l’obsession de l’impasse où 

Phèdre est contrainte. Le maquillage est inspiré de l’esthétique dark. Avec leur visage pâle et 

leurs cheveux corvins, Phèdre et Hippolyte, plus encore que les autres personnages, ont une 

allure de vampires. 

N’ayant pu accéder à d’autres matériaux qu’à des images de scène37, nous regrettons vivement 

de ne pas avoir pu écouter directement la mise en voix de la traduction d’Ungaretti telle 

qu’imaginée par Pagliaro. Les commentaires parus dans la presse laissent entrevoir une 

vocalisation agressive très en ligne avec la mise en scène. Garrone (2006) nous donne une 

première idée, décrivant Phèdre, incarnée par l’actrice Micaela Esdra comme « une bacante 

déchaînée », « somatisant des troubles à la Sarah Kane ». Groppali (2006) se concentre 

davantage sur la mise en voix, se rejouissant d’entrée de jeux du choix sophistiqué du texte 

d’Ungaretti, censé – dans sa « suggestion antique » –  mettre la mise en scène à l’abri de versions 

chantonnantes répliquant de façon quelque peu élémentaire la métrique de l’alexandrin. Or, dit-

il, l’incarnation de cette traduction n’a pas été probante : les acteurs ont « tordu la parole, en la 

pliant et en la froissant », les personnages se sont « torturés verbalement ». 

Sans disposer d’autres précisions, et tout en nous réservant de nous démentir après une 

éventuelle consultation de matériaux audio ou vidéo, nous sommes ici tentée de conclure que 

la traduction d’Ungaretti, à la fois pétrarquesque et hérmétique, a été différemment exploitée 

par les deux metteurs en scène. Tandis que Pavolini s’est prioritairement appuyé sur l’évocation 

du classique d’école légitimé par les références classicistes de l’oralité ungarettienne, Pagliaro 

pourrait avoir davantage mis l’accent sur le message de rupture que le poète souhaite livrer en 

bouleversant le continu de l’oralité source. Il semblerait toutefois que le corps épais et scabreux 

de la parole d’Ungaretti ait pu servir dans les deux productions comme caisse de résonnance 

des passions, languissantes et ampoulées dans la première, instinctives et perturbées dans la 

deuxième. 

                                                
37 http://win.teatroghione.it/teatroghione.it/PROSA_old.html 
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7.5 Les traductions de Raboni, 1984 et 1990 

 

7.5.1 Giovanni Raboni - poète, critique et traducteur (1932-2004) 

Né à Milan en 1932, Raboni entre en contact dans son jeune âge avec le grand genre narratif 

européen (surtout russe et français) du XIXème siècle. Puis, il découvre la prose et la poésie 

italienne modernes : d’abord Vittorini, Piovene, Bontempelli, Buzzati, Chiesa, puispart 

Ungaretti, Quasimodo, Cardarelli, Montale. Dès 1945, il fait la rencontre de la grande poésie 

européenne, et commencelui-même à écrire, percevant cette activité comme une continuation 

instinctive de l’écriture d’autrui. Adulte, il partage sa vie entre la poésie, la traduction, l’activité 

de critique et de consultant éditorial, et son travail de conseiller juridique. Après avoir 

abandonné ce dernier métier en 1964, Raboni, déjà bien intégré dans le cercle des intellectuels 

milanais des années soixante (Sereni, Vittorini, Ferrata, Sergio Antonielli, Bo, Giosue Bonfanti, 

Anceschi, Dorfles, Erba, Cattafi, Eco, Furio Colombo), devient progressivement un personnage 

de poids dans la culture italienne de la deuxième moitié du XXème siècle.  Jusqu’à sa mort, il ne 

cessera de collaborer avec des maisons d’édition prestigieuses, des journaux, des télévisions, 

en tant que directeur de collections, critique littéraire, de théâtre et de cinéma ainsi qu’essayiste, 

tout en continuant à publier ses poèmes, ses traductions et quelques pièces de théâtre (Zucco 

2006). 

Niculescu (2010) décrit ainsi son œuvre : « Giovanni Raboni est considéré comme le poète le 

plus important de sa génération, celle des années soixante en Italie, celle de Pasolini, celle qui 

se proposait de réduire les écarts entre prose et poésie. Non sans rapport avec la poésie 

américaine de l’époque, mais avec ce fin scepticisme d’un vieil Européen agrippé à sa cité, 

Milan la noire, la rouge sang, ville d’un quotidien codé, ‘forêt mécanique’ dans son aura de 

boom économique […] Un savoir qui donne ces poèmes en fuite où le lexique de l’industrie 

devient matière de construction du monde». En effet, la poésie de Raboni ne peut être dissociée 

de la ville de Milan, de ses rues et quartiers ; comme ne peut l’être non plus sa langue poétique : 

Raboni a recours à un registre moyen-bas, puisant dans le langage parlé pour peindre des 

personnages quotidiens, appartenant à un univers humble et modeste. Sa poésie se fait aussi 

poésie morale, civique et politique, s’inscrivant ainsi dans la lignée des poètes lombards 

engagés, tels que Parini, Manzoni et Sereni, ce dernier étant d’ailleurs mentor et ami de Raboni.  

Lecteur d’œuvres étrangères dans le texte, Raboni commence à traduire très jeune. Juste après 

la guerre, il se forme sur les œuvres de poètes latins (notamment Catulle) et anglo-saxons 

(notamment Eliot) : jamais publiés et ensuite détruits, ces exercices constituent son école de 
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traduction. En effet, Raboni dira plus tard : « Les travaux de traduction qui ont eu le plus 

d’influence sur mon travail de poète sont certainement ceux que j’ai réalisés pendant ma 

jeunesse, que je n’ai jamais publiés et que j’ai détruits ensuite […]. Mes traductions ‘publiques’ 

sont arrivées, dans un certain sens, quand je disposais plus ou moins de tous mes outils 

expressifs » (Dolfi 2004)38. Puis la traduction devient une profession. L’ œuvre de Raboni 

traducteur, extrêmement riche, se concentre prioritairement sur la littérature française et, dans 

un deuxième temps, sur le théâtre : L’educazione sentimentale de Flaubert (Garzanti 1966) ; 

Bianca e l’oblio, de Louis Aragon (Mondadori, 1969) Un adolescente d’altri tempi de Mauriac 

(Mondadori, 1971), les Fleurs du Mal (Mondadori, première édition 1973, cinq éditions 

jusqu’en 1999) ; une anthologie de poèmes anglais dans la version italienne de A Critical 

History of English Literature de David Daiches (Storia della letteratura inglese, 1973) ; Vitam 

impendere amori d’Apollinaire (dans la revue L’Illustrazione Italiana, 1981) ;  Mea culpa de 

Céline (L’Illustrazione Italiana, 1982) ; La chiamavano Lu e altre poesie, encore des 

traductions d’Apollinaire, avec Vittorio Sereni (Mondadori, 1984) ; Don Giovanni de Molière 

(pour la mise en scène de Mario Morini au Teatro Nazionale de Milan, 1984) ; Partage de Midi 

(Cantico di Mezzogiorno) de Claudel (pour la Cooperativa Teatro Franco Parenti,1987) ; La 

mort de Tintagiles de Maurice Maeterlinck (pour un spectacle de marionnettes de Tadeusz 

Kantor, 1987); Ecuba d’Euripide (sur demande de Luca Ronconi, pour la mise en scène de 

Massimo Castri, Teatro Argentina, 1994) ; Ruy Blas de Victor Hugo (pour la mise en scène de 

Luca Ronconi au Teatro Argentina de Rome et au Teatro Stabile de Turin, 1997, publiée par 

Einaudi la même année) ; Le false confidenze de Marivaux (pour la mise en scène d’Ivo Chiesa 

au Teatro di Genova puis pour Marco Sciaccaluga au théâtre Duse, 1998) ; Moi, Antonin A., 

per soprano leggero, lettore e orchestra su testi di A. Artaud (des textes d’Artaud mis en scène 

à Florence par Giacomo Manzoni en 1997) ; Il cammino della Croce de Claudel (pour la mise 

en scène  de Fabio Battistini, Trento,  1998) ; Ventagli e altre imitazioni, recueils de vers traduits 

de Mallarmé et Laforgue (Magenta, 1999) ; Antigone de Sophocle, pour la mise en scène de  

Giulio Bosetti, au Teatro Greco di Siracusa dans le cadre du  36ème Festival du théâtre classique. 

Raboni a également traduit en italien l’entière Recherche de Proust (parue chez Mondadori, en 

quatre volumes, entre 1983 et 1993), travail qui lui a valu, en 1994, le Prix Aristeion de la 

Communauté européenne pour la meilleure traduction.  

Surtout, Raboni est l’auteur de deux des traductions de notre corpus : Fedra de Racine, réalisée 

pour la mise en scène de Luca Ronconi au théâtre Metastasio de Prato, puis au Teatro Stabile 

                                                
38 Citation disponible en ligne sur le site officiel de Giovanni Raboni http://www.giovanniraboni.it/Biography.aspx 
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de Turin en 1984 et publiée par Rizzoli la même année ; et une nouvelle Fedra, préparée pour 

la mise en scène de Marco Sciaccaluga au Teatro Stabile di Genova en 1999, publiée par 

Marietti la même année et rééditée par Mondadori en 2009 dans l’œuvre complète de Racine 

dirigée par Alberto Beretta Anguissola (Racine 2009). 

Nous précisons ici que Raboni est à l’origine de ce projet éditorial, ayant pour but d’offrir aux 

metteurs en scènes des traductions de Racine prêtes à l’emploi (Anguissola 2010 : 11). Raboni 

a également contribué à ce volume par deux autres traductions de Racine, Bérénice et Athalie 

de Racine, objet d’une publication posthume, le poète étant décédé en 2004. 

 

7.5.2 Une oralité retraduite, à la recherche de la poésie 

Dans le paragraphe qui s’ouvre ici, nous nous attellerons à l’analyse de l’oralité des deux 

traductions de Phèdre réalisées par Raboni en les observant de façon comparée. Notre terrain 

d’étude sera principalement constitué des échantillons selectionnés qui ont été à la base de notre 

lecture de la traduction d’Ungaretti. Comme cela a été le cas pour cette dernière, nous pourrons 

également faire référence à d’autres passages. 

 

L’aveu de Phèdre à Œnone - Acte I, scène III, vv. 273-278 

 

273  Je le vis, je rougis, je pâlis à sa vue ; 

274  Un trouble s’éleva dans mon âme éperdue ;  

275  Mes yeux ne voyaient plus, je ne pouvais parler ;  

276  Je sentis tout mon corps et transir, et brûler ;. 

277  Je reconnus Vénus et ses feux redoutables,  

278  D’un sang qu’elle poursuit, tourments inévitables. 

 

1984  

Lo vidi: rossore, pallore mi invase a quella vista;                                 

lo scompiglio entrò nell’anima perduta;                                                

i miei occhi non vedevano, non potevo parlare;                                   

sentii il mio corpo ardere e gelare.                                                        

Riconobbi Venere e i suoi fuochi, tortura                                              

tremenda e inevitabile d’un sangue                                                          

insidiato dalla Dea. Credetti di stornarli  
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1999 

Lo vidi: da rossore e da pallore 

fui invasa alla sua vista; lo scompiglio  

s’impadronì dell’anima perduta;  

i miei occhi non vedevano, non riuscivo a parlare;  

sentii il mio corpo ardere e gelare. 

Venere riconobbi, e i suoi fuochi temibili,  

tormenti inevitabili,  

per chi è preso di mira dalla Dèa, 

 

 

L’aveu de Phèdre à Hippolyte 1 -  Acte II, scène V, vv. 634-640 

 

634  Oui, Prince,  je languis, je brûle pour Thésée : 

635  Je l’aime, non point tel que l’ont vu les Enfers,  

636  Volage adorateur de mille objets divers,  

637  Qui va du Dieu des Morts déshonorer la couche ;  

638  Mais fidèle, mais fier, et même un peu farouche,  

639  Charmant, jeune, traînant  tous les cœurs après soi  

640  Tel qu’on dépeint nos Dieux, ou tel que je vous voi(s). 

 

1984  

Si, Principe, per Teseo io mi struggo, io brucio,  

L’amo non quale gl’inferi l’han visto  

Adorare volubile mille oggetti diversi  

e del Dio dei morti profanare l’alcova;  

ma fedele, ma fiero, persino un po’ selvaggio,  

incantevole, giovane, capace di prendersi ogni cuore,  

così come gli Dei ci son dipinti, o come io vedo voi. 

 

1999 

Sì principe, io mi struggo, io brucio per Tesèo. 

L’amo non quale l’han veduto gli inferi,  

di sempre nuovi oggetti predatore volubile 
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che anche del dio dei morti disonora l’alcova;  

ma giovane, fedele, affascinante,  

orgoglioso, persino un po’ selvaggio,  

capace di commuovere ogni cuore 

così come gli dèi sono dipinti 

o come io vedo voi.  

 

 

L’aveu de Phèdre à Hippolyte  2 -  Acte II, scène V, vv. 672-680 

 

672            Ah ! cruel, tu m’as trop entendue.  

673  Je t’en ai dit assez pour te tirer d’erreur. 

674  Hé bien ! Connais donc Phèdre, et toute sa fureur : 

675  J’aime. Ne pense pas qu’au moment que je t’aime, 

676  Innocente à mes yeux je m’approuve moi-même, 

677  Ni que du fol amour qui trouble ma raison, 

678  Ma lâche complaisance ait nourrit le poison ;  

679  Objet infortuné des vengeances célestes, 

680  Je m’abhorre encore plus que tu ne me détestes.  

 

1984  

Ah, troppo bene m’hai capita, crudele. 

T’ho detto quanto basta a impedirti ogni errore. 

Sappi dunque chi è Fedra, e tutto il suo furore! 

Io amo. Ma non credere che mi creda innocente,  

che perdoni a me stessa d’amarti, che il veleno  

della folle passione che turba la mia mente  

sia stato fomentato da compiacenza vile.  

Oggetto sventurato di vendette celesti,  

m’odio più di quanto tu stesso mi detesti. 

 

1999 

Ah, troppo bene m’hai capita, crudele! 

T’ho detto quanto basta a impedirti ogni errore. 
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Sappi dunque chi è Fedra, e tutto il suo furore! 

Io amo, ma non credere che amandoti 

Io mi creda innocente, 

che la folle passione che turba la mia mente 

io l’abbia alimentata con compiacenza vile;  

oggetto sventurato di vendette celesti,  

io mi odio più di quanto tu stesso mi detesti: 

 

Le récit de Théramène - Acte V, scène VI, 1513-1524 

 

1513  Cependant sur le dos de la plaine liquide,                                                      

1514  S’élève à gros bouillons une montagne humide ; 

1515  L’onde approche, se brise, et vomit à nos yeux, 

1516  Parmi des flots d’écume un Monstre furieux. 

1517  Son front large est armé de cornes menaçantes ; 

1518  Tout son corps est couvert d’écailles jaunissantes ; 

1519  Indomptable taureau, dragon impétueux,  

1520  Sa croupe se recourbe en replis tortueux ; 

1521  Ses longs mugissements font trembler le rivage. 

1522  Le ciel avec horreur voit ce monstre sauvage, 

1523  La terre s’en émeut, l’air en est infecte, 

1524  Le flot, qui l’apporta, recule épouvanté. 

 

1984  

[…]       Ed ecco  

sul dorso della liquida pianura 

ergersi come un’umida, ribollente montagna.  

L’onda s’appressa, si rompe e sotto i nostri occhi  

vomita, fra i fiotti di schiuma, un mostro furibondo.  

La fronte è vasta, e armata di corna minacciose;  

di squame giallastre tutto il corpo è coperto; 

toro indomabile, drago scatenato, 

in spire tortuose si snoda la sua groppa.  

Il cielo si sconvolge a quell’orrenda vista ;  
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la terra trema, l’aria ne è appestata; anche l’onda  

che ha trasportato il mostro si ritrae con spavento 

 

1999 

[…]  E intanto,  

sul dorso della liquida pianura 

s’innalza ribollendo una montagna 

fatta d’acqua e di schiuma; s’avvicina,  

si rompe, e ai nostri occhi fra i bianchi spruzzi vomita  

un mostro furibondo.  

Vasta è la fronte, e armata di corna minacciose;  

di gialle squame il corpo è ricoperto; 

drago impetuoso, toro irrefrenabile,  

la sua groppa s’avvolge in mille spire,  

i suoi muggiti squassano la riva.  

Alla vista del mostro il cielo orripila; 

la terra trema, l’aria ammorbata s’intorbida;  

persino l’onda che ce l’ha portato  

si ritrae con spavento.  

 

En observant l’oralité de Raboni, telle qu’elle se configure dans les deux traductions de 1984 

et 1999, nous constatons, globalement, par rapport à la traduction d’Ungaretti, une sortie de 

l’atmosphère néoclassique et un aplanissement de la densité rythmique. La version de 1984 est 

caractérisée par un phrasé visuellement plus détendu que celui d’Ungaretti, mais riche en 

incises et structuré en unités de sens, et de souffle, plutôt brèves ; une prosodie de la parole – 

au sens de corps, physique et sonore – moins envahissante que chez Ungaretti, avec une 

attention déplacée sur les pauses de respiration ; une trame métrique peu évidente, glissante, 

construite par agrégation de modules. Sur le plan de l’oralité linguistique, le registre est contrôlé 

sans poussées dans le sublime littéraire. 

 

La traduction de 1999 se configure comme une réécriture de la version précédente. Une partie 

des matériaux sont conservés, mais le texte subit une transformation substantielle, qui réhausse 

sa teneur poétique, aussi bien sur le plan du registre que sur celui du rythme : les vers émergent, 

graphiquement, de manière reconnaissable, les périodes sont raccourcies pour se plier à la 
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versification, tout en affichant des patrons métriques plus familiers. Le revirement poétique 

s’accompagne également d’une intensification des marqueurs d’oralité parlé. Ainsi, si la 

traduction de 1999 est plus précieuse, elle semble également préparer de façon plus aisée la 

mise en voix théâtrale, révélant une fluidité et une cohésion plus marquées que dans la version 

précédente. 

Nous tâcherons à présent d’illustrer ces impressions par le biais de quelques exemples.  

Prenons le premier segment et analysons tout d’abord le mètre. Dans la version de 1984, la 

trame métrique est ébauchée sans s’imposer à l’oreille de manière évidente. En étudiant les 

vers, nous dénichons :  

- un hendécasyllabe au vers 6 de la suite, avec lequel Raboni traduit la première partie du 

v. 278 (tremenda e inevitabile d’un sangue, qui contient le heptasyllabe proparoxyton tremenda 

e inevitabile) 

- peut-être un autre au v. 4, correspondant à l’alexandrin 276 (selon le comptage des 

synalèphes : le vers est un hendécasyllabe si nous imaginons une prononciation séparée des 

deux voyelles finale et initale de corpo et ardere, en correspondance avec la césure de 

l’alexandrin français)  

- au v. 2 (274 chez Racine), hendécasyllabe hypermètre avec syllabe supplémentaire 

initiale (lo) ou présence d’un heptasyllabe en fin de vers 

- un double heptasyllabe avec césure au v. 7 (deuxième partie du v. 278 de Racine)    

- un heptasyllabe à la fin du v. 3 (275 chez Racine) ; la première partie de ce vers pourrait 

également être un heptasyllabe, d’ailleurs paroxyton, si l’on agrégeait dans la même syllabe 

toutes les voyelles présentes entre miei et occhi)  

- un heptasyllabe constituant la deuxième partie du v. 7 (279 chez Racine) : credetti di 

stornarli 

- le v. 1 (273 dans Phèdre) se compose de 16 syllabes (la partie commençant par pallore 

pourrait être un hendécasyllabe avec une infraction à la synalèphe)  

Nous avons affaire à un fonctionnement que nous avons plus haut défini comme modulaire : 

des briques métriques identifiables sont associées à des séquences non métriques ; des vers 

standard sont prolongés de quelques syllabes, devenant hypermètres ; des patrons sont rendus 

flous par l’ambiguïté dans l’agrégation des voyelles. Comparé à la source, ou à la version 

d’Ungaretti, le résultat est plus proche – pour parler en termes traditionnels – de la « prose 

nombreuse » que de la poésie en vers.  

Dans la version de 1999, les patrons métriques sont plus transparents. L’oreille les perçoit et 

les entend comme familiers, y retrouvant l’hendécasyllabe propre de la tradition italienne et 
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l’heptasyllabe, seul ou double. Dans tous les cas, ces structures métriques sont closes, elles 

constituent à elles seules la totalité de chacun des vers, remplaçant la pratique modulaire de 

1984. Dans l’ordre, nous reconnaissons facilement les mètres utilisés sont les suivants : 1-

hendécasyllabe ; 2-hendécasyllabe ; 3-hendécasyllabe ; 4-double heptasyllabe ; 5-

hendécasyllabe ; 6-double heptasyllabe ; 7- heptasyllabe ; 8- hendécasyllabe.  

Deux vers sont empruntés tels quels à la version de 1984 (v. 4 et 5 = 3 et 4 dans la traduction 

de 1984). Seulement la substitution de non potevo (calqué sur le français je ne pouvais) avec 

non riuscivo est à remarquer : le traducteur remet probablement en question un terme qui, 

suggéré par la proximité entre les langues, risque finalement d’être opaque en italien. Ainsi, il 

l’explicite en je n’arrivais pas à.  A part cette récupération presque intégrale, le changement de 

structure métrique impose la reformulation. 

Essayons à présent de répéter l’exercice sur le deuxième segment de l’échantillon. Pour la 

version de 1984 le résultat est le suivant :  

v. 1 de la suite (v. 634 dans Phèdre) : hendécasyllabe hypermètre (l’hendécasyllabe Si, Principe, 

per Teseo io mi struggo, où Teseo doit être prononcé à la latine avec accent sur le premier e, 

suivi par l’extension io brucio) ; on pourrait également lire ici un double heptasyllabe avec  

césure après Teseo, mais on introduirait une suspension de la phrase qui ne semble pas 

correspondre au style de Raboni, visant plutôt à éviter enjambements et rejets.   

v. 2 (635) : hendécasyllabe (commençant par un heptasyllabe proparoxyton) 

v. 3 (636) : double heptasyllabe 

v. 4 (637) : se conclut par un heptasyllabe (profanare l’alcova) 

v. 5 (638) : double heptasyllabe 

v. 6 (639) : ouvert et clos par un heptasyllabe (incantevole giovane  et di prendersi ogni cuore)  

v. 7 (640) : hendécasyllabe suivi par un heptasyllabe 

Encore une fois, l’identification des unités métriques de base ne nous semble pas immédiate à 

l’écoute et demande plutôt une analyse a posteriori du texte. 

 

En 1999, la traduction évolue vers davantage de transparence métrique : 1-double heptasyllabe 

; 2-hendécasyllabe (proparoxyton) ; 3-double heptasyllabe (avec deuxième hémistiche 

proparoxyton); 4-double heptasyllabe ; 5- hendécasyllabe ; 6-hendécasyllabe ; 7- 

hendécasyllabe ; 8-hendécasyllabe ; 7-heptasyllabe  

Un telle révision comporte quelques efforts de reverbalisation. Nous citons en guise d’exemple :  

v. 1 : L’hendécasyllabe hypermètre (14 syllabes) devient un double heptasyllabe.  Ainsi, le 

groupe per Teseo est déplacé en fin de vers, avec une information graphique significative : il 
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faudra prononcer Teseo à la grecque, avec accent sur le deuxième e, pour récupérer la syllabe 

perdue avec la synalèphe qui, dans la deuxième version, s’est formé entre principe et io.  

v.	2	:	substitution	du	participe	passé	visto	avec	la	forme	plus	ancienne	et	poétique	veduto	et	inversion	

de	 l’ordre	verbe-sujet	 (gli	 inferi	 l’han	visto	 >	 l’han	veduto	gli	 inferi).	 Si	veduto	 rehausse un peu le 

registre, le nouvel ordre semble plus naturel à l’oreille italienne : après la conjonction come la 

langue moderne préfère verbe + sujet et non pas sujet + verbe. 

v. 3 : Adorare volubile mille oggetti diversi > di sempre nuovi oggetti predatore volubile.  En 

1984 Raboni a recours à un verbe pour traduire le vers racinien Volage adorateurs de mille 

objets divers ; en 1999 il revient au substantif. Or, il perd le contact avec le mot adorateur, dont 

il avait gardé la racine dans adorare et il préfère predatore. Mille disparaît également, en faveur 

de sempre nuovi (toujours différents, nouveaux) 

v. 5 : fiero devient orgoglioso  s’éloignant de fier (v. 7 en 1999) ; v. 6 incantevole devient 

affascinante (v. 6 en 1999), se rapprochant de charmant 

 

Nous sommes jusqu’ici face à des changements mineurs. Un passage laisse toutefois surgir 

l’impression d’un affranchissement formel du texte français plus fort en 1999 qu’en 1984. En 

effet,  les vers  5 et 6  de la version de 1984, fondamentalement calqués sur les vers 638 et 639 

de Racine, sont fusionnés, pour donner lieu, en 1999, à trois hendécasyllabes (6, 7, 8) formés 

par les mêmes éléments constitutifs, mais entremêlés.  

 

638  Mais fidèle, mais fier, et même un peu farouche,  

639  Charmant, jeune, traînant tous les cœurs après soi  

 

1984 

ma fedele, ma fiero, persino un po’ selvaggio,  

incantevole, giovane, capace di prendersi ogni cuore,  

 

1999 

ma giovane, fedele, affascinante,  (mais jeune, fidèle, fascinant) 

orgoglioso, persino un po’ selvaggio, (orgueilleux et même un peu farouche) 

capace di commuovere ogni cuore (capable d’émouvoir tous les cœurs)  

 

Dans ce dernier vers, la correction de prendersi en commuovere permet non seulement de 

gagner une syllabe et de rendre donc autonome, en tant qu’hendecasyllabe, le segment 
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commençant par capace, mais instaure aussi une autre consonance, plus douce, plus mélodique, 

servant mieux l’enchaînement entraîné par un mètre plus marqué. Prendersi, dans la version de 

1984 fait écho au p de capace et contient deux r, à chaque fois dans une suite de deux 

consonnes : pr et rs. Cette solution assez dure laisse la place à la forme commuovere, contenant 

un seul r, seul entre deux voyelles, et présentant en échange une syllabe initiale co (qui résonne 

avec ca- de capace et cu- de cuore), et une diphtongue interne uo, qui rappelle celle de cuore. 

Moins de r, pas de doubles consonnes, plus de voyelles donc. Le tout dans la suite métrique 

d’un hendécasyllabe, qui appelle une prononciation suivie.  

 

Sur ce même passage, on note, par contraste, la matérialité prosodique choisie par Ungaretti, 

qui renforce les obstacles à la diction en choisissant scontroso pour farouche, là où Raboni a 

préféré selvaggio et trascinante, où Raboni a proposé d’abord prendersi, puis le plus doux 

commuovere. Ungaretti insiste davantage sur les sons durs t et r en introduisant au troisième 

vers dietro (en début de vers et en inversion, par ailleurs) et tutti 

Ma fedele, ma fiero E un poco anche scontroso 

Affascinante, giovane 

Dietro a sé trascinante tutti i cuori 

 

L’on remarquera alors une volonté croissante, de la part de Raboni, de rendre le vers plus 

prononçable, recherchant une solution particulièrement mélodique lors de sa deuxième épreuve 

traductive.  

 

Mais reconcentrons-nous sur les différences qui existent entre les deux traductions de Raboni. 

Nous avons commencé à montrer leurs identités propres : un mètre présent mais non dominant 

dans la première version, qui apparaît donc plus proche de la prose, tandis que le mètre s’impose 

en 1999 ; une densité prosodique réduite en 1984 par rapport à Ungaretti, puis davantage limitée 

en 1999 par rapport à 1984, avec, pour résultat, un vers plus doux et lié ; une proximité aux 

formulations de la source dans la première version, davantage de reverbalisation en 1999.  

Nous avons, il nous semble, fourni assez d’exemples pour le premier point. Il nous tient 

maintenant à cœur d’insister sur la reformulation et de montrer en quoi le texte se fait plus 

fluide en 1999. Le mètre joue certainement son rôle, entraînant une prononciation guidée, sur 

la base d’unités de souffle unies et portées par des accents presque évidents, attendus par 

l’oreille du public. La version de 1984 ne donne que par moment cette sensation, rendant le 

tissu rythmique plus irrégulier. Nous disons bien rythmique ici car, lorsque le mètre apparaît et 
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disparaît, laissant saisir, à une distance non prévisible, des suites non uniformes, c’est tout le 

rythme qui devient plus irrégulier, plus dépaysant. Le lissage des points d’accrochage pour la 

prononciation peut aussi jouer un rôle, permettant à la voix d’avancer sans obstacles et d’aller 

donc plus loin sans marquer de pause. Nous pensons ici, par contraste, aux arrêts prolongés 

marqués par Ungaretti, dans la lecture de ses propres poèmes, justement sur les points de 

résonnance, les consonnes dures, les doubles consonnes. Or, il nous semble intéressant 

d’observer comment l’ampleur des unités de sens et leur agencement peut avoir un impact sur 

le niveau de fluidité d’un texte lors de la prononciation. Au croisement entre oralité rythmique 

et oralité vocale, nous tâcherons d’observer, en guise d’exemple, deux passages de l’acte IV où 

Thésée prend la parole : 1023-1028 et 1044-1049. 

 

1023 Le perfide ! Il n’a pu s’empêcher de pâlir : 

1024 De crainte, en m’abordant, je l’ai vu tressaillir.1025 Je me suis étonné de son peu 

d’allégresse ;  

1026 Ses froids embrassements ont glacé ma tendresse.  

1027 Mais ce coupable amour dont il est dévoré 

1028 Dans Athènes déjà s’était-il déclaré 

 

1984 

1 Non è riuscito, il perfido, a non impallidire. 

2 Quando mi si è accostato, l’ho visto trasalire 

3 come di paura. E mi sono stupito 

4 che fosse così poco allegro. I suoi abbracci hanno gelato  

5 la mia tenerezza. Ma s’era dichiarato 

6 già ad Atene, l’amore colpevole che lo divorava?  

 

1999 

1 Non è riuscito, il perfido, a non impallidire. 

2 Di paura, affrontandomi, l’ho visto trasalire. 

3 La sua poca allegrezza m’ha stupito,  

4 e i suoi abbracci privi di trasporto 

5 hanno gelato la mia tenerezza… 

6 Ma a Atene, dimmi, s’era già svelato 

7 Questo amore colpevole dal quale è divorato?  
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L’opération de reformulation est ici bien visible, et orientée vers une oralité linguistique plus 

soutenue, ainsi que vers la soumission de la parole au mètre. Parallèlement une fluidification 

du rythme se produit. Essayons de comprendre comment cela arrive.  

Le premier vers reste inchangé, dans une structure en double heptasyllabe, à l’impact plutôt 

discursif, malgré la double négation : Il n’a pas réussi, le perfide, à ne pas pâlir. Perfido est un 

terme commun. Précédé de l’article, la formule se fait évocation littéraire, mais le rejet  du sujet 

après le verbe reproduit un mouvement du parlé, avec énonciation immédiate de la portion de 

phrase que l’énonciateur souhaite communiquer tout de suite.  

Le deuxième vers est modifié en 1999. Métriquement cela n’a pas d’impact, car déjà en 1984 

le vers 2 est manifestement composé de deux heptasyllabes. Simplement, dans la deuxième 

version le premier hémystiche est proparoxyton. Or, dans la version de 1999 la poéticité 

s’intensifie. Cela se fait par le biais d’un retour sur la structure française, avec mise en place 

d’une inversion et d’une hyperbate non lourde, à l’aide d’une incise qui crée un suspens, sans 

imposer une fracture : Di paura, affrontandomi, l’ho visto trasalire, calquée sur le français De 

crainte, en m’abordant, je l’ai vu tressaillir. C’est précisément l’incise affrontandomi le mot 

proparoxyton qui ferme l’hémistiche. Sa longueur extraordinaire impose une lecture plus 

rapide, invitant la voix à passer outre, prenant appui sur la voyelle claire a. Affrontandomi est 

une surtraduction pour en m’abordant si l’on y entend  une connotation d’hostilité. Or, le terme 

a également une signification plus neutre, qui renvoie à la rencontre face à face, mais celle-ci 

est d’usage bien plus recherché, absolument non courant. Si cette connotation est retenue, le 

registre du vers monte davantage vers le littéraire. Nous reprenons pour comparaison le même 

vers en 1984 : Quando mi si è accostato, l’ho visto trasalire, Quand il s’est approché, je l’ai 

vu tressaillir. Si trasalire reste plutôt soutenu, Quando mi si è accostato est une formule 

courante, qui trouverait tout à fait sa place dans une conversation quotidienne, aussi bien sur le 

plan de la structure que du choix des mots.  

 

Au v. 3 le mot allegrezza de 1999 est littéraire. Dans le registre courant l’on choisirait allegria. 

En 1984 la même idée est exprimée au v. 4 par une locution verbale : che fosse così poco allegro 

(qu’il soit si peu joyeux), avec così déictique, renvoyant à la tendance conversationnelle à 

désigner de façon concrète, visuelle, les objets du discours.  

Au vv. 4 et 5 en 1999 nous trouvons deux hendécasyllabes à la place des deux hémistiches de 

l’alexandrin 1026. Privi di trasporto (dépourvus d’élan, qui traduit froids) est moins littéraire 

qu’administratif, mais tenerezza est en rime interne avec allegrezza au v. 3. La version de 1984 



 541 

omet la référence à la froideur, la confiant entièrement au verbe : I suoi abbracci hanno gelato 

la mia tenerezza, Ses étreintes ont glacé ma tendresse.  

La densité poétique revient en 1999 aux vers 6 et 7. La rime est à nouveau présente, comme 

aux vers 1 et 2. De plus, une rime imparfaite se produit entre stupito au v. 3 et svelato et divorato 

à la fin des vers 6 et 7. Le premier hémistiche du dernier vers rappelle le patron métrique du 

même hémistiche du v. 2, en raison de la terminaison en proparoxytone : Di paura 

affrontandomi / Questo amore colpevole, avec insistance sur a et r. N’oublions pas qu’au v. 6 

le son vocalique a est très présente : Ma a Atene, dimmi, s’era già svelato. Les deux derniers 

sons sont porteurs d’accent, tandis que les trois premiers sont en principe réunis en une seule 

position métrique par synalèphe, mais lors de la prononciation ils demandent que la voix se 

pose sur chacun d’entre eux. A Atene figure comme une inversion, mais dimmi, en incise, est 

une formule qui évoque bien l’oralité représentée dans un environnement littéraire. Il en va de 

même pour questo amore, avec déictique introduit en 1999 là où la version de 1984 présente 

seulement l’amore. Aux v. 5 et 6 de 1984, le mouvement est propre à la conversation, avec 

insistance sur le verbe (soit le segment de l’énonciation dont on souhaite avoir confirmation), 

suivi par le lieu et l’amour coupable, que l’on considère comme étant des concepts connus. La 

forme Ad Atene, avec d euphonique introduit une pointe de contrôle dans le registre.  

Reprenons pour conclure la version de 1984 en rétrotraduction, afin de nous rendre compte du 

mouvement prosaïque, mais également du rythme fragmenté de ce passage :  

 

Il n’a pas réussi, le perfide, à ne pas pâlir 

Quand il s’est approché, je l’ai vu tressaillir 

Comme de peur. Et je me suis étonné 

Qu’il soit si peu joyeux. Ses étraintes ont glacé 

Ma tendresse. Mais il s’était déclaré 

déjà à Athènes l’amour coupable qui le dévore ?  

 

Le ton conversationnel du passage nous semble de cette façon bien restitué, malgré les pièges 

possibles de la rétrotraduction (nous aurons notamment pu choisir Mais s’est-il déclaré pour 

l’avant-dernier vers). Il convient à présent d’attirer l’attention sur le mouvement rythmique de 

cet extrait. En effet, si aux v. 1 et 2 nous observons deux doubles heptasyllabes avec des 

structures syntaxiques contenues à l’intérieur des hémistiches et du vers, au v. 3-5 nous sommes 

face à des césures syntaxiques qui séparent en deux le vers, isolant d’un côté et de l’autre 

respectivement la fin d’une phrase et le début d’une autre. Autrement dit, la suite 
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d’enjambements dépayse, d’autant plus que le premier, au v. 3, arrive comme un rajout par 

rapport à la phrase précédente, que l’on aurait pu considérer conclue au v. 2. Enfin, répartie sur 

deux vers, la dernière phrase, qui pourtant pourrait être prononcée de suite dans une 

conversation normale, se retrouve, sur le papier, segmentée en trois morceaux, qui freinent 

l’avancement de la parole : Ma si era dichiarato / già ad Atene / l’amore colpevole che lo divora 

? Une telle segmentation conduit le lecteur à vouloir insister dans la fragmentation de sorte 

qu’une prononciation en quatre temps peut aussi être suggérée : Ma si era dichiarato / già / ad 

Atene / l’amore colpevole che lo divora ? Ou encore en 5 : Ma si era dichiarato / già / ad Atene 

/ l’amore colpevole / che lo divora ? La version de 1984 apparaît donc fragmentée. Mais elle 

présente aussi un certain manque d’uniformité. En effet, le passage de deux premiers vers avec 

mètre visible aux suivants plus libres est frappant. De plus, le premier vers contient l’incise il 

perfido avec article qui marque un pic dans le registre, en contraste avec les choix des vers 

suivants.  

Observons à présent les vers 1044-1049 

1044 Perfide ! Oses-tu bien te montrer devant moi ?  

1045 Monstre, qu’a trop longtemps épargné le tonnerre,  

1046 Reste impur des brigands dont j’ai purgé la terre,   

1047 Après que le transport d’un amour plein d’horreur.  

1048 Jusqu’au lit de ton père a porté sa fureur 

1049 Tu m’oses présenter une tête ennemie ! 

 

1984 

1                                                                 E tu 

2 Hai il coraggio, perfido, di venirmi davanti ?  

3 O mostro che troppo a lungo il tuono ha risparmiato,  

4 O impuro resto dei briganti che il mio braccio ha distrutto ! 

5 La furia traboccante del tuo orribile amore 

6 È giunta fino al letto di tuo padre – e tu ancora 

7 Osi portare qui la tua faccia nemica !  

 

1999 

1                         E tu osi, perfido 

2 Di venirmi davanti ?  

3 Tu mostro ingiustamente risparmiato dal tuono e dalla folgore,  
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4 Tu avanzo dei briganti che il mio braccio ha distrutto 

5 osi portare qui il tuo volto ostile 

6 dopo che il fiume in piena del tuo funesto amore 

7 è giunto sino al letto di tuo padre ?  

Pour l’analyse de ce passage, nous nous concentrerons sur quelques points saillants en relation 

aux aspects caractérisants que nous avons progressivement mis en exergue jusqu’ici.  

S’agissant du niveau de langue, nous remarquons les traductions de oses au v. 1044 et tête 

ennemie au v. 1049. En 1984, ces formes sont respectivement traduites par hai il coraggio e 

faccia nemica. En 1999, des solutions de registre plus élevé sont choisies : osi et volto ostile. 

Dans la première version, faccia nemica constitue, par ailleurs, une chute de ton surprenante, 

après des formules littéraires comme impuro resto, furia traboccante, orribile amore, dont deux 

présentent une inversion nom-adjectif ; l’inversion syntaxique che troppo a lungo il tuono ha 

risparmiato (que trop longtemps le tonnerre a épargné) ; les formules vocatives en O.   

Concernant l’oralité représentée, nous remarquons que ces deux formes vocatives apparaissent 

plus artificielles que la solution de 1999, avec deux interlocutions directes en Tu suivies 

directement par un nom. En effet, alors qu’on avait en 1984 O monstre, O impur reste, nous 

entendons Toi monstre, Toi reste. De façon assez intéressante, le registre descend en 1999 en 

conjonction avec ces nouvelles structures vocatives. Cela se produit au vers 4 où impuro resto 

devient avanzo, sans adjectif, mais réunissant dans le nom la connotation d’impureté : avanzo 

se dit couramment des restes de nourritures ou de tout surplus considéré inexploitable ou 

indésirable. Le choix est donc plus bas, mais plus ramassé, plus visuel, et plus efficace en 

association avec tu.  

S’agissant de la fragmentation rythmique, les vers 6 et 7 de la traduction de 1984 en fournissent 

un exemple intéressant. Le v. 6 se compose d’un hendécasyllabe auquel vient s’ajouter un 

segment de cinq syllabes. La séparation est marquée, graphiquement, par un tiret. Le segment 

supplémentaire est le contre-rejet de la phrase du vers suivant, qui finit par être lue en trois 

temps, comme dans l’exemple de l’extrait précédent, concernant le vers 1028 : E tu ancora / 

osi portare qui / la tua faccia nemica ? 

Par opposition, les v. 5, 6 et 7 constituent dans la version de 1999 un enchaînement des plus 

intenses, que l’on pourrait même prononcer d’un seul souffle, mais que l’on redistribue 

volontiers sur trois vers conclus. Ici, le traducteur a opéré un changement de la disposition de 

la phrase, portant le vers 1049 en haut du triplet, de manière à ne pas laisser attendre l’auditeur 

sur une subordonnée temporelle qui s’étale sur deux vers. Pour plus d’immédiateté, il choisit 

d’attaquer tout de suite avec Tu oses amener ici ton visage hostile. Or, la transformation de la 
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chute en ouverture ne prive pas la fin du passage de son intensité. Au contraire, le traducteur la 

renforce avec une métaphore : après que le fleuve débordant de ton funeste amour a atteint le 

lit de ton père.  

En 1984, la disposition des trois vers 1047-1049 avait également été remaniée en traduction par 

rapport au texte français, mais cette fois-ci dans l’optique d’imiter le discours parlé. Plutôt que 

commencer par la subordonnée de temps régie par après que, puis terminer sur la principale 

commençant par tu oses, le traducteur avait opté pour un système de coordination qui permettait 

de suivre visuellement les évènements relatés par la première phrase, puis conclure sur l’action 

présente : la furie débordante de ton horrible amour a atteint le lit de ton père, et tu oses amener 

ici ta face ennemie ! 

Nous espérons avoir su montrer pourquoi nous ressentons que la version de 1984 est plus parlée 

(au sens de plus informelle et moins rythmique), mais également plus fragmentée et moins 

uniforme, du point de vue aussi bien du registre que du rythme. En revanche, la version de 1999 

apparaît plus homogène, grâce à ses choix de registre globalement plus élevés (bien que des 

formes plus parlées apparaissent ponctuellement) et grâce à son patron métrique. Celui-ci 

comporte également l’emploi de formes syntaxiques contenues sur le vers et limite les effets de 

rupture des enjambements. Les rappels phoniques ne font pas obstacle à la prononciation : 

souvent concentrés sur des sons doux, ils contribuent également à la fluidité de la parole. Enfin, 

la représentation de l’oral, avec les vocatifs, les interlocutions, les déictiques, est plus constante 

dans la deuxième version qui, malgré la littérarité plus marquée, semble aussi mieux répondre 

aux codes de la conversation théâtrale.  

 

7.5.3 Au service de deux herméneutiques : la retenue et la distance ; les passions 

humaines  

Nous souhaitons à présent mettre l’analyse de l’oralité traductive, que nous venons de mener, 

en résonnance avec le paratexte. Notre objectif est de comprendre la valeur des choix faits par 

Raboni en 1984 et 1999 en termes de mise en voix théâtrale, d’herméneutique de l’œuvre et 

d’expérience de la temporalité face au classique rare qu’est Phèdre sur les scènes italiennes 

contemporaines.  

Les deux traductions de Raboni sont à mettre d’emblée, il nous semble, dans l’optique de la 

représentation et dans le contexte d’une relation professionnelle commanditaire-fournisseur. 

Raboni travaille en effet, dans les deux occasions, pour répondre à la commande d’un metteur 

en scène. Les traductions servent ainsi un projet artistique déjà ébauché au moment de la 

traduction. La traduction d’Ungaretti étant déjà disponible en 1984, ainsi que de nombreux 
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essais sur Racine, nous excluons que la traduction de Raboni ait révélé pour la première fois 

l’œuvre à Ronconi. Ce metteur en scène a plus vraisemblablement commandé au poète une 

traduction sur mesure pour son spectacle. Le processus est encore plus clair en 1999 : 

Sciaccaluga connaît la première traduction de Raboni, mais ne la trouve pas adaptée à son projet 

de mise en scène. Il demande donc au traducteur de la retravailler, formulant des demandes ad 

hoc (Racine 1999).  

Au vu de ces éléments de contexte, il est possible d’affirmer que le cadre traductologique qui 

sous-tend le travail de Raboni, aussi bien en 1984 qu’en 1999, est celui du fonctionnalisme : 

les traductions qu’on lui commande sont appelées à jouer un rôle précis dans la situation de 

communication envisagée par le metteur en scène. Ce rôle est dicté par le Sens de l’œuvre tel 

que perçu par ce dernier, ainsi que par son esthétique théâtrale et le traducteur se plie aux 

exigences imposées par ce rôle. Nous sommes donc dans un cas similaire à celui d’Ecuba, 

version italienne d’Hécube réalisée pour le metteur en scène Massimo Castri en 1994 : « je l’ai 

faite pour le théâtre, exclusivement pour le théâtre », dit Raboni de cette traduction, « ce que 

j’ai essayé d’écrire, et que j’espère avoir écrit, ce n’est pas la tragédie d’Euripide en langue 

italienne, mais le scénario du spectacle que M. Castri allait mettre en scène, tel que je l’ai 

imaginé, en me basant sur ses spectacles précédents », affirme le traducteur (Zucco 2006). A 

cela près, que pour Phèdre le traducteur reçoit des metteurs en scène des instructions précises. 

Il nous faut donc réfléchir au sens des choix de Raboni en relation aux herméneutiques, et aux 

esthétiques performatives, de Ronconi et de Sciaccaluga.  

Pour ce faire, nous exploitons les paratextes à notre disposition : pour la mise en scène de 

Ronconi, une monographie sur le spectacle contenant entre autres un entretien avec le metteur 

en scène et un avec le poète (De Lorenzis 1988), le programme de salle, de nombreux articles 

de critique théâtrale que nous citerons le moment venu, ainsi que l’introduction du traducteur 

au volume contenant la traduction (Racine 1984) ; pour la mise en scène de Sciaccaluga des 

articles de critique théâtrale, une interview audio de l’actrice principale et la publication (Racine 

1999) contenant la traduction ainsi qu’une sélection d’articles de critique littéraire et les 

transcriptions de deux entretiens avec le traducteur et le metteur en scène. En outre, nous avons 

pu consulter les enregistrements vidéo des deux spectacles dans les archives des théâtres stables 

de Turin et Gênes respectivement.  

Le constat de départ pour la mise en scène de Ronconi est la distance de Phèdre, telle que nous 

l’avons présentée au début de ce chapitre sur la base, entre autres, des critiques théâtrales parues 

dans la saison où Fedra de Ronconi était à l’affiche. Le metteur en scène est conscient aussi 

bien de l’inactualité des thèmes abordés dans l’œuvre (Lapini 1984) que de sa position de 
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constructeur de Sens au bout d’une chaîne réceptive du mythe de Phèdre qui a son origine dans 

la Grèce antique et qui passe, entre autres, par le travail de réécriture du traducteur : « une 

traduction, à plus forte raison du français ancien, est déjà une intervention et la mise en scène 

ajoute une seconde violence à la première […] c’est un classique filtré de la culture française 

du XVIIe, lu aujourd’hui selon mon goût » (Rédaction 1984c). Au sein de ce périmètre, Ronconi 

considère que l’intérêt de la mise en scène de Phèdre réside principalement en son texte : « 

L’intérêt pour cette œuvre me semble résider dans sa beauté du point de vue poétique. Ce texte 

est une référence pour nombre de poètes et d’écrivains contemporaines […] La qualité même 

du texte me semble être une motivation suffisante » (Lapini 1984).  

La parole de Racine est donc centrale dans l’interprétation du metteur en scène. Nous pourrions 

même affirmer que c’est à elle que se résume l’herméneutique de Phèdre pour Ronconi. Avec 

des spécificités particulières, sur le front du Sens de la parole qui font toute la différence avec 

la fascination pour la parole racinienne d’Ungaretti, que nous avons appris à connaitre, ou de 

Todarello, que nous étudierons plus bas. Ce qui intéresse Ronconi en effet n’est pas le corps 

poétique de la parole, mais ce qu’elle raconte de l’identité intime des personnages, par le biais 

des discours qu’elle véhicule et par la manière dont elle est manipulée. Ainsi, Raboni se 

concentre sur la parole retenue, centrale, notamment, dans l’interprétation de Steiner 

(1963/1960).  

A ce sujet, nous considérons de grand intérêt les deux essais critiques choisis pour le programme 

de salle de la mise en scène. Il s’agit des textes de Zoppi (1983) et Dalla Valle (1983) que nous 

avons eu l’occasion de citer au début de ce chapitre dans le cadre de notre réflexion sur les 

différentes lectures critiques de Phèdre et auxquels nous renvoyons. Inscrivant l’œuvre dans un 

baroque maîtrisé, qui contrôle les passions, tamise la violence et oublie tout archaïsme, y 

compris dans le rapport avec le divin, ils laissent entrevoir une Phèdre sophistiquée, toute dans 

la contrainte et dans le repli psychologique. Ronconi s’empare de cette lecture et la déploie sur 

le plateau dans une atmosphère de drame bourgeois aux tons psychanalytiques, où la religion 

est une présence silencieuse qui suscite le sentiment de culpabilité et l’autocensure.  

L’affaiblissement des composantes mythique et pathétique de la tragédie et le choix d’un angle 

d’attaque plus subtilement analytique sont bien mis en exergue par les critiques de l’époque. 

Choisissant des titres parlants tels que « Fedra in salotto » (Bertani 1984) ou « Fedra sul lettino 

del dr. Freud », ils signalent notamment le manque de combativité mythique (Bertani 1984), 

remarquent l’absence de la douleur (Polacco 1984) et attirent l’attention sur l’élégance usée et 

maniériste (Bertani 1984) qui caractérise la mise en scène, avec ses costumes inspirés de la 

mode du XIXe siècle et ses fauteuils, évoquant le salon d’un appartement ou le cabinet d’un 
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psychanalyste (Geron 1984, Savoli 1984, Bertani 1984). Face au constat de la réduction de 

l’élan tragique – « et donc universel » – au drame privé du personnage qu’est Phèdre (Bertani 

1984), ils formulent aussi l’hypothèse que la leçon à retenir du spectacle de Ronconi est 

l’impossibilité de la subsistance du tragique dans le monde contemporain (Bertani 1984). 

D’autres commentateurs sont davantage attirés par un autre élément de la scénographie, soit la 

coupole d’observatoire astronomique qui domine sur le salon, avec son grand télescope pointé 

vers le ciel. Mais ils s’en inspirent pour tirer des conclusions similaires : la coupole s’impose 

comme filtre, met à distance la tragédie : « La tragedia antica, il teatro moderno può solo 

guardarla da una distanza siderale » (Savoli 1984) ; « la scénographe Margherita Palli a dessiné 

une impressionnante calotte atmosphérique qui semble vouloir nous éloigner de l’action et du 

fait, contemplés avec la stupeur du bourgeois face à l’irrationnel et à la générosité qui 

transparaissent des vers raciniens » (Perona 1984)39. 

S’éloignant du tragique – au sens archaïque du terme, tel qu’il domine dans l’imaginaire culturel 

italien, comme les critiques semblent ici le confirmer –, la mise en scène se fait donc 

introspective : « Le metteur en scène […] choisit de souligner avant tout le conflit intérieur 

comme matériau spirituel de tout comportement » (Ceccatelli 1984) ; voire freudienne, pour 

étudier les névroses des protagonistes et trouver, par-là, une voie vers l’actualité (Lapini 1984, 

Rédacton 1984b) : « La Phèdre de Ronconi emprunte […] des cheminx freudiens tortueux 

d’une dégradation bourgeoise » (Geron 1984). A ce sujet, Guerrier (1984) porte un regard 

intéressant, remarquant à quel point l’analyse psychologique est elle-même dissociée de 

l’individualité des personnages : les passions sont impersonnelles, dit-il, elles coulent sur les 

personnages, qui les subissent et en sont presque écrasés ; ou encore, les personnages sont 

séparés en deux, sans conscience individuelle, ils ont toujours besoin d’un confident ou de se 

confronter avec l’autre pour se développer (Guerrieri 1984). C’est ainsi que la mise en scène 

de Ronconi rappelle Ibsen (Polacco 1984, Geron 1984), ou Strindberg (Geron 1984).  

Or, il ne faut pas oublier la dimension religieuse, que certains critiques remarquent bien, 

percevant sa mise en tension avec la sphère mondaine (Lapini 1984, Guerrieri 1984). Ronconi 

rappelle aussi la centralité de cet élément dans sa mise en scène lorsqu’il explique que 

l’observatoire qui campe sur le plateau est certes le symbole de l’élan scientifique du XVIIe 

siècle (De Lorenzis 1988), mais surtout la métaphore de sa conscience religieuse, de son 

exposition au contrôle d’une réalité supérieure (« il me paraissait important que les personnages 

                                                
39 Des photos du spectacle et des esquisses préparatoires sont disponibles ici : http://www.lucaronconi.it/scheda/teatro/fedra 
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de cette tragédie vivent sous l’œil direct d’une réalité supérieure » (Ronconi in Rédaction 

1984c).  

Entre ses freins intérieurs et sa subordination au transcendant, Phèdre est bel et bien un 

personnage bridé, comme le baroque décrit par Zoppi (1983) et Dalla Valle (1983) ; 

l’herméneutique de l’œuvre affichée dans le programme de salle s’incarne dans la mise en 

scène.  

Or, qu’en est-il de la mise en voix ? Reflétant l’analyse générale de Guerrieri (1984), ainsi que 

les observations d’autres critiques, elle semble être à la fois introspective et distante, 

estrangeante. En écoutant la captation de la mise en scène, nous avons fait état d’une diction 

lente, espacée, concentrée à la fois sur les segments prononcés et les pauses marquées. Les 

personnages nous ont semblés, par la voix des acteurs, en quête du sens de leurs propres mots, 

perdus dans l’exploration de leur propre intonation. Nous avons vu des personnages absents, 

des individus confus, s’exprimant avec l’air de ne pas être pleinement conscients de leur 

discours40. 

Confirmant notre impression de dépaysement (« Le jeu semble ‘hors registre’, comme s’il y 

avait presque un détachement par rappot à ce qui se présente » - Rédaction 1984d ; « Les acteurs 

sont perplexes, pour ne pas dire perdus » - Moscati 1984b) , les critiques mettent également en 

avant la densité et le contrôle de la récitation (« un jeu très concentré, non exhibitionniste » 

Guerrieri 1984), ainsi que l’absence de pathos, la rationalité (« une actrice qqui ne mise pas sur 

la charge passionnelle et qui reste éloignée de toute redondance physique et interprétative » - 

Gianeri 1984 ; « une angoisse rationnelle de clarté » - Quadri 1984). Le motif de la froideur 

émerge aussi, comme celui de l’essentialité. Pour le premier nous pensons notamment à 

Moscati, qui choisit pour ses articles les titres « Pour le dessert, une Phèdre glacée » (Moscati 

1984) et « L’inceste refroidit Phèdre » (Moscati 1984b), puis affirme « Il fait froid, dans cet 

observatoire » (Moscati 1984) et s’étonne qu’une tragédie « à tel point inspirée du passé 

archéologique et de la Grèce antique puisse basculer dans la science-fiction, dans la galaxie des 

guerres sidérales du sentiment » (Moscati 1984b). Lapini (1984) et Gianeri (1984) soulignent 

quant à elles la difficulté intrinsèque de la « simplicité » recherchée par Ronconi.  

Les articles de critique que nous avons consultés révèlent également l’attention portée par le 

metteur en scène au texte de la pièce. Quadri voit notamment les personnages prendre vie sur 

la scène moyennant l’analyse des mots, la pondération des unités de sens, dans un rite de la 

diction lent et inexorable (Quadri 1984). Il ne s’agit pas là d’un enchantement suscité par la 

                                                
40 Un court extrait du spectacle est disponible ici : https://www.youtube.com/watch?v=4huHXCXIwAw 
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parole dans sa physicité, mais d’une démarche rationnelle de déchiffrage. Gianeri (1984) 

semble le confirmer lorsqu’elle décrit une récitation centrée sur la « polyvalence des 

significations de la parole » et insiste sur la « mobilité » de cette dernière, sur l’ambition du 

metteur en scène de faire émerger la totalité du potentiel sémantique du texte, sans s’arrêter sur 

une interprétation définitive (Gianeri 1994). Les déclarations de Ronconi et d’un de ses acteurs 

complètent le portrait d’une récitation qui met le texte à l’honneur malgré – et peut être grâce à 

– son allure indécise. Le metteur en scène révèle en effet avoir invité les acteurs à travailler 

parallèlement sur le texte source, « avec toutes ses nuances » et sur la traduction (Guerrieri 

1984). L’acteur Luciano Virgilio, Théramène dans le spectacle de 1984, évoque quant à lui le 

niveau de détail exigé par Ronconi dans l’analyse textuelle et témoigne d’une étude menée par 

toute la troupe sur l’essence des mots, sur les relations entre mots, ainsi que sur les rappels entre 

ces derniers, même à des centaines de vers de distance afin d’extraire, du réseau de relations 

identifié dans le texte, le sens des relations entre les personnages (Gianeri 1984).  

Au fil des lectures, nous avons donc reconstruit une approche à la vocalisation entièrement en 

ligne avec l’herméneutique de l’oeuvre, fondée à la fois sur l’introspection et sur la prise de 

distance. Tian (1984) le résume très efficacement comme suit, explicitant que l’approche à la 

vocalité de Ronconi se distingue aussi bien du naturalisme psychologique que de la sublimation 

du corps poétique du texte : « Le spectacle de Ronconi, à la recherche d’une mesure différente 

de la splendeur poétique et de la vraisemblance psychologique, ne s’en sort pas indemne. Il 

renonce au rythme garanti par le vers pour en tenter un plus risqué et souterrain et souffre 

parfois de ralentissements et de dépaysements. Mais dans l’ensemble, il parvient, sans déclarer 

de thèses explicites ou d’actualisations hâtives, à provoquer soupçons et curiosité, à éclairer des 

zones de mystère sans pour autant nous éclairer pleinement, en somme à nous emporter dans le 

monde de Racine comme dans une pièce fermée, certes, mais dans laquelle il est possible 

d’entrer grâce à des clés d’un genre nouveau ».  

Nous avons jusqu’ici vu l’herméneutique de l’œuvre prendre forme dans la mise en scène et se 

consolider dans la mise en voix. Nous avons aussi compris que la vocalisation, aussi étrangeante 

qu’elle puisse se montrer, est chez Ronconi profondement arrimée au texe. Gardant à l’esprit 

l’analyse de l’oralité que nous avons menée plus haut, nous procédons à présent à la dernière 

étape de notre réflexion sur la traduction de 1984. Il s’agira d’éclairer davantage, à l’aide du 

paratexte, comment, précisement, la traduction de Raboni sert le projet herméneutique, 

scénique et vocale de Ronconi. Nous rappelons ici que par cette traduction le poète a répondu 

à une commande du metteur en scène.  
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Pour comprendre la portée, herméneutique et vocale, de cette traduction, nous commencerons 

d’abord par explorer sa réception. Nous analyserons tout de suite après les déclarations de 

Raboni et Ronconi. S’agissant de la perception du texte de Raboni par la critique, elle n’apparaît 

pas homogène. Parmi la sélection d’articles que nous avons pu consulter, seulement un est 

explicitement laudatif, la considérant comme « une belle traduction qui construit une sorte de 

vers intérieur » (Guerrieri 1984). Un certain nombre de commentateurs la décrivent en 

soulignant l’un ou l’autre des éléments que nous avons observés plus haut : le respect du texte 

source (« rigorosa » - Ceccatelli 1984) ; l’abaissement du registre (« un texte purifié de ses 

références parfois pompeuses ») ; le mouvement segmenté (« traduction hachée, âpre » - Dasico 

Bonino 1984) ; le rapprochement vers la prose (« lucidité de sa traduction en vers prosastiques » 

- Quadri 1984). D’autres ne l’apprécient guère. Pour Tei (1984b) elle est certes libre de toute 

lourdeur rhétorique, mais apparaît incertaine, tendue comme elle est entre l’alexandrin et des 

rythmes plus libres, proches de la prose, ainsi qu’entachée, par moments d’envols poétiques 

non pertinents. Savoli (1984) et Geron (1984) vont jusqu’à dire, respectivement, qu’elle semble 

avoir été conçue sans aucune prise en compte de la visée théâtrale, avec son assortiment 

« médiocre » et « sans critère » de martelliens, hendécasyllabes, vers libres et quelques rimes 

éparses, sa syntaxe dure et son lexique parfois prosaïque (Savoli 1984) ; ou bien qu’elle est 

« irrésolue » et n’apparaît pas « en ligne » avec les choix du metteur en scène (Geron 1984).  

Nous comprenons le dépaysement de ces critiques face au texte de Raboni, dont nous avons 

également eu quelques difficultés à saisir la cohérence, à cause des choix métriques non 

transparents ; d’un programme de réduction de la connotation littéraire du registre qui laisse 

toutefois subsister des formes soutenues ; d’une tension vers le ton conversationnel qui n’est 

pas toujours abouti, apparaissant parfois moins nette que dans la version de 1999, pourtant plus 

poétique ; d’un prosodie qui fait parfois obstacle à la fluidité de la prononciation ; d’une 

segmentation qui nuit, elle, à la fluidité du phrasé. Il s’agit effectivement d’une traduction 

difficile à suivre et à comprendre. Or, il nous semble qu’elle trouve justement sa raison d’être 

– et/ou sa sublimation – dans la mise en scène et, plus encore, dans la mise en voix de Ronconi. 

Tei, qui ne l’admire pas pour autant (Tei 1984b), semble le comprendre lorsqu’il écrit que la 

traduction de Raboni s’éloigne de l’alexandrin « grandiloquent et rhétorique » et pousse les 

acteurs vers un style de récitation plus contrôlé (Tei 1984). La lecture combinée des 

témoignages de Raboni et Ronconi confirment non seulement la visée scénique du texte 

rabonien, mais également sa mise au point pour la mise en scène et la mise en voix spécifiques 

de Ronconi. 
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Par ses déclarations, le traducteur prend tout d’abord position vis-à-vis de la traduction 

d’Ungaretti, point de référence en tant que texte de départ de la dernière mise en scène de 

Phèdre en Italie. Il souhaite se différencier de celle-ci pour des raisons d’ordre aussi bien 

interprétatif, que traductologique et performatif.  

Premièrement, il considère que l’idée d’Ungaretti d’expliciter le baroque implicite de Racine 

porte à compliquer excessivement le texte source qui est, au contraire très limpide (De Lorenzis 

1988 : 41). Nous remarquons dans cette affirmation une déclaration herméneutique portant sur 

la retenue du baroque racinien, qu’Ungaretti aurait explicité, en le surdosant. Dans le même 

temps le traducteur s’inscrit ici dans une démarche traductologique de fidélité à la source visant, 

loin de tout littéralisme rigide et injustifié, une clarté syntaxique comparable à celle de Racine 

et, par conséquent, supérieure à celle d’Ungaretti. En outre, Raboni apporte une argumentation 

liée à la performance : la simplification de la structure syntaxique de la traduction d’Ungaretti 

est nécessaire pour garantir la prononçabilité du texte sur la scène. A ce même objectif est 

également subordonnée la volonté de produire une traduction à la teneur prosodique modérée. 

En somme, Raboni souhaite limiter les complications syntaxiques et phonétiques pour ne pas 

gêner la diction de l’acteur (De Lorenzis 1988 : 173).  

Concernant les choix métriques, ils se justifient aussi par des arguments herméneutiques, 

traductologiques et performatifs, portés aussi bien par le traducteur que par le metteur en scène. 

Du point de vue de l’interprétation, nous constatons un intérêt réduit pour l’alexandrin en tant 

que contributeur au Sens de la pièce. Nous tenons à faire de ce point une question 

d’interprétation : comme nous l’observerons plus bas, Todarello concentrera notamment une 

bonne partie du Sens de Phèdre justement dans le « chant » du vers racinien. Mais revenons à 

la traduction de Raboni. A partir de cette position interprétative, un procédé d’équivalence se 

justifie du point de vue traductologique : si l’alexandrin n’a rien de caractéristique, n’étant pas 

une signature stylistique de l’auteur, mais simplement le langage requis par les conventions de 

l’époque (De Lorenzis 1988 : 176), la traduction de Phèdre pour le public théâtral moderne doit 

se présenter sous la forme qu’ont aujourd’hui le plus souvent les textes théâtraux : une forme 

tendanciellement prosaïque, où le rythme ne prime pas sur le sens du texte. Nous sommes ici 

dans le cadre d’une démarche cibliste, voire fonctionnaliste.  

Sur ce point la déclaration du metteur en scène permet d’apporter davantage de précision : « Je 

suis pour la fidélité au texte et pour l’infidélité envers les conventions de la récitation», affirme-

t-il (De Lorenzis 1988 : 1972) ; « Je croyais, et Raboni a appliqué ce principe, que l’on ne 

pouvait pas reproduire la musique de Racine, car elle se perdait de toute manière. Je voulais 

alors une traduction qui fasse plus attention à ce qui est à l’intérieur du vers, plus objective, et 
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non quelque chose qui essaye de reproduire en italien les mouvements de l’alexandrin » (De 

Lorenzis 1988 : 172). Ronconi se déclare en faveur de la fidélité au texte et contre la fidélité 

aux conventions de récitation. La musique de Racine n’étant plus pertinente aujourd’hui, il n’est 

pas intéressant de la rechercher en traduction.  Il faut plutôt se concentrer sur une traduction « 

plus attentive à ce qui se passe à l’intérieur du vers, plus objective ». Nous posons ici que le 

sens de cette demande du metteur en scène est à mettre en lien avec la détermination déclarée 

de Raboni à viser la transparence et l’aisance pour la prononciation, abandonnant un sourcisme 

irraisonnable. 

Or, au delà du parti pris traductologique, cette déclaration de Ronconi cache, il nous semble, 

une prise de position performative. En effet, lorsqu’il dit « je suis pour l’infidélité aux 

conventions de la récitation », il convient de se demander si les conventions auxquelles il fait 

référence sont celles du temps de Racine ou du sien. Il ne nous semble pas improbable qu’il 

fasse ici également allusion aux codes de vocalisation de son propre théâtre, sur le front de la 

mise en voix et de la vocalisation des classiques plus particulièrement. En effet, la mise en voix 

estrangeante envisagée, puis concrétisée par le metteur en scène – sans être entièrement 

comprise par les critiques – se démarque certainement dans la vocalisation naturaliste 

dominante dans le théâtre italien, telle que nous l’avons présentée au chapitres 4 et 5. Ainsi, 

l’oralité rythmique de la traduction de Raboni serait appelée non seulement à ne pas se focaliser 

sur la forme ancienne (selon l’argument traductologique que le respect pour les codes anciens 

de vocalisation n’est pas pertinent aujourd’hui), mais également à produire une oralité 

contemporaine qui puisse porter une mise en voix singulière, en antithèse avec les codes 

escomptés (sur la base d’un parti pris performatif).  

Nous retrouvons en effet la mention de la mise en voix envisagée dans les consignes de 

traduction : non pas « une déclamation cadencée, pompeuse, mais plutôt une récitation de 

contrastes et fondée sur le sens du texte et non pas sur la musique » (De Lorenzis 1988 : 172) : 

le sens prime sur la musique certes, mais la diction visée est également « riche en contrastes ». 

De plus, Ronconi souhaite que le texte italien soit non pas en prose mais en vers, des vers libres 

qui puissent permettre de réaliser une sorte de « déclamé tragique » ou « récitatif tragique», « 

avec un mouvement à la fois assez solennel et simple » (De Lorenzis 1988 : 172). Le traducteur 

a donc la tâche de ne pas reproduire le mouvement rythmique de l’original, tout en gardant « un 

taux rythmique élevé » (De Lorenzis 1988 : 178), réalisant un texte qui soit prêt à porter celle 

qui peut être, pour le metteur en scène, une déclamation tragique contemporaine.  

Tous ces éléments peuvent contribuer à expliquer, il nous semble, l’oralité rythmique de la 

première traduction de Phèdre par Raboni, sa segmentation, sa juxtaposition de registres, son 
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mètre glissant et en filigrane, seulement ponctuellement apparent dans un tissu à l’air 

prosastique. Une telle construction métrique est d’ailleurs explicitement thématisée par Raboni 

(De Lorenzis 1988 : 174-175), qui en souligne aussi bien la rationnalité que la discrétion, tout 

comme la difficulté d’une partie de la critique à la comprendre.  

Il reste maintenant à mettre la traduction rabonienne de 1984 dans la perspective de la 

temporalité et de la perception du classique.  

A ce sujet le traducteur fait un aveu de modernisation : « Le type de vers que j’ai écrit est une 

sorte d’actualisation, de rapprochement à l’époque présente … et il inclut ce brin de dissonance 

qui est maintenant entré dans notre oreille » (De Lorenzis 1988 : 51). Sa gestion du vers, 

déclare-t-il, s’inscrit dans une démarche de rapprochement au présent, et contient cette pointe 

de dissonance que notre oreille est maintenant habituée à entendre. Le mouvement 

traductologique semble clair : le passé est attiré vers le présent. Mais le présent que Raboni 

construit en 1984 est « dissonant ». Plus tard (Racine 1999) il le considérera comme étant une 

« extravagance ». Certes, la dissonance fait partie des possibilités expressives du contemporain, 

mais elle n’est pas moins remarquable. Ainsi, le passé se fait moderne, mais ne perd pas pour 

autant sa singularité. L’attraction vers le Soi ne va pas jusqu’à l’assimilation, ni ne laisse 

entendre une affinité. Phèdre apparaît au contraire comme un objet textuel singulier ou, au 

même titre que chez Ungaretti, la matière du passé se trouve ajustée au nom d’une 

herméneutique. 

Et la mise en scène de Ronconi témoigne de façon parallèle de cette relation. Avec sa coupole 

astronomique, ses costumes du XIXe siècle, une miniature de l’acropole d’Athènes sur le fond, 

elle est à la fois un non-lieu et trois temps. Car si Ronconi attire Phèdre vers un moment 

chronologique ultérieur, il ne s’agit pas, expressément, du présent du public. Plutôt qu’une 

actualisation, c’est une expérience intermédiaire que le metteur en scène offre à ses spectateurs, 

à la fois transhistorique et a-historique. Et si la mise en évidence de la dimension psychologique, 

voire névrotique, est pour les critiques un gage d’actualité (Lapini 1984) ou de modernité 

(Rédaction 1984b, Savioli 1984), le spectacle de Ronconi n’est certainement pas une 

déclaration de proximité. Sa vocalité estrangeante porte plutôt le sens de la distance. Nous 

reprenons à ce sujet les propos de Tian (1984), que nous avons cités plus haut, pour rappeler à 

quel point le spectacle de Ronconi ne se solde en aucune thèse explicite ou actualisation hâtive 

(« tesi esplicite o attualizzazioni frettolose »), mais plutôt, il emmène le public dans la chambre 

fermée qu’est le monde de Racine, en lui fournissant des clés de décryptage inhabituelles («  

portarci dentro al mondo di Racine come stanza chiusa, sì, ma nella quale è possibile entrare 

con chiavi diverse da quelle abituali » - Tian 1984). Plus que moderne, ou actuelle, la mise en 
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scène de Ronconi est « oltre la routine » (Rédaction 1984d). Et la traduction dissonante de 

Raboni, qui la rend possible, l’est tout autant.  

Dans ce contexte, comprendre quel statut de classique est attribué à Phèdre n’est certainement 

pas aisé. Quelques modalités d’appréhension peuvent être admises, sans que chacune ne 

s’impose de façon exclusive ou prépondérante. Si l’on admet, avec Raboni, que la dissonance 

est contemporaine, la Phèdre de 1984 pourrait être un classique universel au nom du Sens que 

ses interprètes y trouvent et font ressortir : la dissociation de l’individu de son propre je parlant, 

la non adhésion du sujet à soi-même et au monde en tant que condition humaine. Il pourrait être 

également un classique privé, né de l’immersion dans l’œuvre source d’un artiste, qui en ressort 

avec une vision et la propose à son public en tant qu’objet d’art, sans demander à ce qu’elle soit 

partagée par tout son auditoire. Cela n’est pas exclu si l’on tient compte du fait que les acteurs 

mêmes se disent perdus dans le travail d’exploration que leur propose le metteur en scène 

(Gianeri 1984). Enfin, cette Fedra pourrait tout aussi bien être le fruit d’une démarche 

documentaire, visant à offrir au public italien le texte nu de Phèdre, sans aucune interprétation 

arrêtée, mais déployé au maximum pour que chaque spectateur en fasse son œuvre.  

Pour la Fedra de 1999 l’approche au classique sous-jacente apparaît plus claire et justifie le 

retour vers une gestion plus traditionnelle de l’oralité, conçue à la fois pour signifier la passéité 

du classique, lui restituer une homogénéité apaisante, et le rendre plus généralement accessible. 

Telle qu’appréhendée par Sciaccaluga, Phèdre est un classique universel dont le Sens se 

concentre sur les passions humaines, et l’attention est tout particulièrement portée sur le 

personnage féminin.  

Le renvoi à la dimension archétypale est immédiatement visible dans la mise en scène. Loin du 

salon bourgeois (comme le signale à deux reprises Groppali 1999), le spectacle se déroule dans 

un espace naturel qui se prolonge dans un palais ancien (« un palais monumental avec des 

colonnes hautes assiégé par la mer » - Gregori 1999). Les costumes sont des tuniques amples 

aux couleurs profondes, sombres et à la fois chaudes. Les commentateurs voient dans ce cadre 

des rappels nostalgiques de l’univers de signes du Mahabaratha di Brook (« presque la nostalgie 

d’un monde disparu de signes » - Groppali 1999)41.  

Les passions sont au centre du spectacle, contraintes au sein de la demeure royale, mais 

insistantes, comme les éléments qui l’entourent : « Par ailleurs, la mise en scène construire le 

spectacle justement sur cette confrontation entre l’intérieur et l’extérieur, entre la violence de 

                                                
41 Des images, non représentatives de l’ensemble de la scène sont disponibles ici : 
http://www.apriteilsipario.it/archivio/panoramica99-00/schede/sch241.htm ; 
http://www.famigliacristiana.it/articolo/mariangela-melato-nel-ricordo-della-sorella-anna.aspx ; 
http://www.caffeeuropa.it/attualita/71teatro-fedra.html 
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la nature et les règles de la vie prêtes à être détruites par les passions incontrôlables » (Gregori 

1999). S’impose ici l’écho du baroque contraint, mais fondamentalement passionnel et 

archaïque, comme l’entend Spitzer, dont l’essai sur le récit de Théramène est placé, de façon 

tout à fait cohérente, dans l’ouverture du volume qui contient à la fois la traduction et les 

éléments du programme du spectacle au théâtre stable de Gênes: mention des acteurs, 

techniciens et administrateurs ; biographie avec photo du metteur en scène, du traducteur et des 

acteurs ; interviews du metteur en scène et du traducteur. Le spectacle, et sa traduction, 

s’inscrivent donc sous l’autorité de Spitzer. Mais un autre essai précède celui du critique 

autrichien : c’est la contribution « Il furore di Fedra » de Renzo Trotta (Trotta 1999), journaliste, 

scénariste, professeur d’histoire du théâtre, qui se déclare particulièrement attiré par la relation 

entre l’ancien et le moderne et peu séduit par le théâtre contemporain, à l’exception de quelques 

grands noms, dont Peter Stein et – la référence revient – Peter Brook (Santini 2006). Dans ses 

pages critiques Trotta affirme que Racine complique la « fable simple qui lui arrive du monde 

antique » pour pousser la passion à l’extrême et « articuler en son sein la richesse de tout ce qui 

est humain ». Car c’est dans la passion que l’on retrouve « l’essence de l’humanité » (Trotta 

1999 : 9). 

Passion et humanité sont donc au cœur du Sens de Phèdre pour le metteur en scène et à l’origine 

même de son actualité. Trotta l’affirme dans son essai lorsqu’il observe que, malgré sa 

mystérieuse hauteur (« la sua arcana altezza » - Trotta 1999 : 9) elle nous paraît plus « proche » 

que les héroïnes romantiques (1999 : 9) ou lorsqu’il affirme que la fureur de Phèdre, inventée 

par Racine, paraît « si naturelle » (1999 : 10). Les critiques le remarquent aussi  :« Il Teatro di 

Genova ha inteso anche evidenziare tutta la modernità di un capolavoro del teatro classico, 

scommettendo sull’attuale presenza di un pubblico ancora capace di lasciarsi coinvolgere dalla 

rappresentazione di strutture archetipiche delle passioni e dei comportamenti umani » 

(Rédaction 1999). Le théâtre de Gênes, affirment-ils, a souhaité mettre en exergue la modernité 

d’un chef-d’œuvre du théâtre classique, en misant sur la capacité du public à se laisser toucher 

par une représentation archétypale des passions et des comportements humains. Le metteur en 

scène et les acteurs confirment cette approche. Dans l’entrevue publiée dans le volume 

contenant la deuxième traduction de Raboni, Sciaccaluga affirme avoir invité sa troupe à 

regarder du bas le chef-d’œuvre qu’ils s’apprêtaient à porter en scène, en reconnaissant dans le 

destin des personnages de Phèdre « quelque chose qui peut également arriver aux personnes 

que l’on rencontre par hasard dans la rue » (Racine 1999 : 138). L’actrice qui incarne Phèdre 

déclare quant à elle que « les femmes d’aujourd’hui peuvent facilement se reconnaître dans la 

conscience de la protagoniste », qui serait « particulièrement proche d’elles ». L’histoire de 
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Phèdre est en effet, à ses yeux, « très humaine, surtout en termes d’acquisition de la conscience » 

(Melato in Nobile 2000). 

Clés de l’herméneutique de Sciaccaluga, la passion et l’humanité marquent clairement sa mise 

en scène, où les hommes et tout particulièrement la femme qu’est Phèdre occupent le milieu de 

la scène avec leurs corps et leurs voix secouées mais pénétrantes, où les regards sont directs et 

bienveillants, même dans la douleur. Comme le remarque Aldo Viganò, dans l’interview du 

metteur en scène publiée dans notre volume de référence, la physicité est très présente dans le 

jeu : « sur scène se trouvent des corps malmenés par les événements » ; « dans un théâtre si 

visiblement prisonnier du mot (Sciaccaluga découvre) le primat de la chair » (Viganò in Racine 

1999 : 139). Face à ces observations, portant sur la présence en scène de corps déchirés par les 

évenements, ainsi que sur la prépondérance de la chair dans un théâtre apparemment enfermé 

dans la parole, le metteur en scène confirme : « Je suis persuadé que la force de la parole de 

Racine est directement proportionnelle à la capacité des acteurs et du metteur en scène à traduire 

la parole en chair et sang » (Sciaccaluga in Racine 1999 : 139). La physicité du spectacle de 

Sciaccaluga est également saisie par la critique, qui insiste sur les symptomes des sentiments et 

voit en Phèdre une « reine des sens malade d’humanité » (Nobile 2000). Or, l’actrice 

protagoniste rappelle également la facette psychologique de la passion : « Phèdre est un 

personnage complexe, aux nombreuses facettes psychologiques, en parler quand le rideau est 

baissé n’est pas facile. Une femme dotée d’une grande force et animée par une grande poésie » ; 

« Elle se débat entre les nombreuses nuances de son âme : un fort sentiment de culpabilité 

insurmontable, uni à sa grande passion sensuelle pour Hippolyte. Son tourment provient du fait 

qu’elle est consciente d’être au mauvais endroit, sans la moindre issue. Son amour pour 

Hippolyte mêle la haine et la sensualité, l’érotisme et la jalousie. Enfin, elle a conscience de 

désirer un homme pur, encore jamais touché par le sexe, au point de croire ne pas pouvoir être 

attiré par les femmes » (Melato in Nobile 2000). 

Ces considérations générales sur la mise en scène nous conduisent clairement vers une approche 

de la mise en voix qui est naturaliste, car fondée sur l’expression cohérente des états d’âme. La 

critique remarque à ce sujet la vérité qui se dégage de l’interprétation de l’actrice (« momenti 

di verità nella gelosia che improvvisamente la prende » - Gregori 1999) et identifie des 

émotions précises dans la diction de Mme Melato (« dizione accesa dal furore ma capace di 

lancinanti malinconie della Melato » - Groppali 1999). La vocalisation de Phèdre de 

Sciaccaluga nous apparaît également comme « oraculaire », au sens que nous avons rappelé 

plus haut pour les lectures d’Ungaretti. Et ce pour deux raisons. D’une part pour l’idée de 

donner corps au texte et de lui permettre de vibrer avec la voix, résonner et traverser l’espace, 
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selon le principe de la traduction de la parole en chair explicité par le metteur en scène. Dans 

cette optique le journaliste Fattorini peut évoquer la déclaration de l’actrice Mariangela Melato 

lors d’une ancienne inteview « recitare per me è una passione del corpo » et faire précéder la 

sienne d’une introduction évoquant Barthes, qui apparait, par ailleurs, dans les références 

théoriques du volume de 1999 (Racine 1999) à côté des essais de Spitzer et Trotta : « Partageant 

en grande partie la lecture proposée dans un essai pénétrant de Roland Barthes, dans lequel il 

insiste sur le caractère physique de la parole, Marco Sciaccaluga a vu dans le célèbre texte 

racinien la tragédie de la parole irrévocable qui se fait chair et destin. D’où sa demande, que les 

acteurs ont accueillie et satisfaite, à commencer par Mariangela Melato, d’insuffler dans le 

langage élevé, dans le style sublime du dramaturge française, le sacrilège de la passion qui 

s’exprime non seulement à travers la voix mais aussi à travers les vibrations du corps » 

(Fattorini 2000). Dans ce cadre, nous reprenons également la description de la critique des 

émotions de Phèdre que nous avons déjà évoquée (« dizione accesa dal furore ma capace di 

lancinanti malinconie della Melato » - Groppali 1999) pour montrer comme le ressenti de 

chaque état d’âme s’associe à une sensation physique : « accesa dal furore », « lancinanti 

malinconie », soit une fureur brûlante, une mélancolie lancinante. Nous attirons d’autre part 

l’attention sur un autre aspect de la mise en voix de cette Fedra, qui nous semble justifier son 

inscription dans la catégorie du théâtre-oracle : il s’agit de l’écho primordial que nous avons 

entendu résonner dans les voix des acteurs lors de notre étude de l’enregistrement. Chez Phèdre, 

notamment, les tons sont graves, le timbre est chaud et épais, les résonnances sombres, le débit 

de l’énonciation est lent, pour une émission de voix qui ressemble à une profération 

prophétique, à l’annonce d’une vérité ancestrale qui remonte d’ailleurs et n’a rien de quotidien. 

C’est au sein de ce triangle vocal (la psychologie d’une part et l’oracle d’autre part, au double 

sens de corps et de mythe) que se déroule, il nous semble, la pièce de Sciaccaluga, avec son 

accent mis sur la passion et sur l’humain. 

En termes de perception du classique et de perception de la temporalité, nous récapitulons ici 

certaines suggestions formulées au cours de notre réflexion : d’une part, la revendication 

universaliste rapproche le classique du présent, recherchant en lui une vérité essentielle – ici, 

humaine –, dont l’efficacité perdure jusqu’au temps de la mise en scène ; d’autre part le temps 

source du mythe (et non pas de Racine) est appelé à construire le Sens et faire autorité. Cet 

ancrage à l’archétype, avec invitation d’un passé originaire non chronologiquement défini dans 

le présent de la représentation, a, paradoxalement mais sans surprise pour ceux qui connaissant 

l’horizon culturel du public italien – une valeur fortement actualisante. En effet, sans se 

transformer en la Phèdre d’Euripide ou de Sénèque, cette Phèdre de Racine en version italienne 
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– qui porte bien le texte de l’œuvre française et toutes ses implications thématiques – omet toute 

référence explicite au XVIIe siècle et se laisse attirer vers un passé plus lointain qui est 

culturellement plus familier pour les spectateurs. Réceptacle de valeurs universelles et valeur 

sûre en soi, le classique est ici présenté sur scène pour être célébré en tant que tel. Les 

commentaires de la critique semblent confirmer cette approche lorsqu’ils relatent que, dans un 

contexte général de manque de confiance vis à vis de la tragédie comme « véhicule d’adhésion 

populaire », le public italien à tout de même montré, dans la dernière décennie du XXe siècle, 

un certain intérêt pour les classiques grecs. Ainsi, le metteur en scène puise dans cette veine et 

représente, avec un dévouement passionné et fiable, les piliers du répertoire (« Le manque de 

confiance en la tragédie comme véhicule immédiat d’adhésion populaire » ; « Bien qu’au cours 

de la dernière décennie, le spectateur ait démontré son goût, lors des événements estivaux, pour 

les classiques grecs […] la méfiance continue. Il faut donc saluer le Théâtre de Gênes qui a mis 

en chantier le chef-d’œuvre de Racine, dans une nouvelle traduction encore plus savante et 

vibrante que la précédente, de Giovanni Raboni, mise en scène par Sciaccaluga, un des rares 

metteurs en scène dont on est assuré du dévouement passioné pour les piliers du répertoire » - 

Groppali 1999). Enfin, si l’équivalence réceptionnelle est marquée dans la critique au point que 

Phèdre de Racine entre dans la grande famille de la tragédie grecque, il est possible de croire 

que le metteur en scène n’ait pas oublié de prendre en compte ce phénomène directionnel. Ou 

peut-être bien, qu’en tant que représentant de sa propre culture, il l’a tout naturellement intégré 

comme pertinent dans sa propre hérméneutique.  

Quel rôle joue donc la deuxième traduction de Raboni dans ce cadre ? Plébiscitée par la critique 

(« nuova, avvolgente traòduzione in versi » - Gregori 1999 ; « una nuova traduzione ancora più 

sapiente e vibrante » - Groppali 1999) et par les acteurs (« è una traduzione meravigliosa » 

Melato in Nobile 2000), elle laisse d’emblée le mètre solliciter l’oreille du public, tout en lui 

signalant un certain « mouvement » (« mantiene il rimando alla metrica, rendendola più mossa » 

- Nobile 2000), le traducteur le reconnaît explicitement comme le fruit d’un travail de re-

traduction.  

Dans l’entretien avec Viganò publié dans le volume qui contient sa traduction (Racine 1999), 

Raboni fournit principalement des renseigements techniques, déclarant que la plupart des 

changements apportés à la traduction de 1984 se concentrent sur le mètre. Insatisfait de sa 

première traduction en vers libres fondés sur l’hendécasyllabe hypermètre, qui lui avait semblé 

trop proche de la prose dans la mise en voix des acteurs, il propose à Sciaccaluga une version 

au mètre plus marqué : une suite irrégulière d’hendécasyllabes et d’heptasyllabes, ce dernier 

pouvant, le cas échéant, s’agréger en double heptasyllabes (Raboni in Racine 1999 : 55). Or, 
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derrière ces informations fondamentalement descriptives, il nous a paru possible d’identifier 

quelques déclarations d’intentions, qui nous semblent tout à fait cohérentes avec 

l’herméneutique et les choix performatifs de Sciaccaluga : l’« effet rythmique » des quelques 

martelliens de sa traduction est  modéré par l’association constante à des vers qui ont un lien 

plus profond avec la tradition italienne : «  mi sembra che questa soluzione permetta di restituire 

un verso che ha insieme sufficiente naturalezza e sufficiente riconoscibilità, un verso che sa 

alludere alla classicità, senza aver bisogno di mimarla in modo insostenibile per un orecchio 

contemporaneo » (Raboni in Racine 1999 : 55). Fini donc la « dissonance » de 1984, les mots 

clés sont ici « naturel », « reconnaissabilité », « classicité pour l’oreille contemporaine ». Si la 

réflexion de Raboni dans cette interview s’arrête au mètre, nous nous permettons de croire que 

le traitement global de l’oralité par le poète vise, dans sa deuxième traduction de Phèdre, ce 

même objectif : de la réduction des accroches prosodiques (déjà contrôlée en 1984 par rapport 

à la traduction d’Ungaretti) à la fluidification du phrasé par le mètre et l’agencement ; au travail 

sur le parlé représenté, plus efficace et mieux intégré dans un tissu qui se fait pourtant plus 

littéraire. Le tout, à l’aide d’une reformulation plus marquée que dans la traduction de 1984. 

Beretta Anguissola (2007 : 1) remarque aussi que l’intervention du traducteur est plus radicale 

en 1999 et voit dans cette nouvelle manière traductive une possible remise en question, de la 

part de Raboni, de la position traductologique de « fidélité au texte » mise notamment en 

pratique dans la traduction de Proust et explicitée comme suit, lors d’un colloque universitaire 

peu après la première traduction de Phèdre : « L’écrivain qui traduit ne peut se sentir auteur 

que de sa propre subordination, de sa propre annihilation ; celui qui, de manière préméditée ou 

involontaire, impose sa propre griffe au texte de la traduction, trahit l’auteur traduit, mais 

surtout il se trahit lui-même en tant qu’auteur de l’unique œuvre créative à laquelle il a droit au 

moment et dans le contexte de la traduction : l’œuvre (le texte) de sa propre annihilation » 

(Raboni 1985, cité par Beretta Anguissola 2007 : 5). 

 

7.5.4 Ecritures convergentes : évolution parallèle de l’oralité propre et traductive 

La réflexion de Beretta Anguissola nous donne l’occasion de passer au dernier volet de notre 

argumentation sur les traductions de Raboni. Dans ce bref paragraphe, nous souhaitons avancer 

l’hypothèse que l’évolution dans l’approche traductive constatée entre 1984 et 1999 ne dépend 

pas exclusivement de l’herméneutique imposée par les commanditaires, mais peut avoir un lien 

non tant avec le changement de crédo traductologique, mais avec l’évolution des modalités 

propres de l’écriture créative de Raboni, de sorte que le principe de la non ingérence dans la 

poétique de l’œuvre source s’en trouverait d’emblée quelque peu affaibli. Voyons comment.  
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De façon absolument antithétique à Ungaretti, Raboni déclare en 1985 sa détermination à 

s’effacer en tant que traducteur face au texte source source. Cette approche peut être considérée 

cohérente avec la traduction souhaitée en 1984 par Ronconi, développée au plus près du texte 

français afin de permettre l’exploration intégrale du potentiel expressif de l’original racinien. 

En 1999 la manière traductive de Raboni montre davantage de flexibilité dans la 

reverbalisation. L’influence d’un éventuel changement de credo traductologique, tel que le 

suggère Anguissola, n’est pas à exclure. Or, le véritable moteur de la reformulation plus poussée 

en 1999 est – il nous semble – le changement d’approche rythmique : autrement dit, le besoin 

ressenti de réagencer le texte pourrait s’être intensifié dans le passage d’une oralité prosastique 

et dissonante à un tissu rythmique à la fois plus métrique et plus naturel, plus « poétique », 

comme nous avons tâché de le décrire.  

C’est précisément sur cette évolution vers une oralité plus « poétique » que nous souhaitons 

nous arrêter pour évoquer la possibilité que, au-delà de la différence de procédés impliquée par 

les projets des deux metteurs en scène, un mouvement de maturation a lieu au sein de la 

poétique, et de l’écriture de Raboni, qui influence sa traduction.  

Pour ce faire, nous suivons la lecture chronologique de l’œuvre de Raboni que fait Mazzoni 

(1992). Ce dernier décrit, pour la première phase compositive de l’œuvre rabonienne, une 

approche fondée sur le parlé poétique (« scelta raboniana del parlato come fondamento del 

linguaggio poetico » - Mazzoni (1992 : 258). Et ce, aussi bien dans les premières créations – 

des monologues d’inspiration théâtrale où le je parlant est un alter-ego rabaissé de l’auteur et 

s’adresse à un interlocuteur fictif – que dans le cœur de la production de Raboni, représenté par 

des compositions lyriques ou la subjectivité du poète est plus assumée. En revanche, le dernier 

temps de l’œuvre poétique de notre traducteur apparaît marqué par une adhésion aux formes 

poétiques traditionnelles.  

Sans entrer dans une analyse approfondie, que nous ne pouvons pas nous permettre de mener 

dans le cadre de cette étude, nous nous limitons ici à évoquer les traits les plus significatifs de 

l’écriture rabonienne, dans les deux grands moments de sa biographie poétique. On remarquera 

que ces habitudes scripturales évoquent de façon assez intéressante l’oralité traductive dans les 

versions de Phèdre de 1984 et 1999 respectivement.  

Ainsi, affirme Mazzoni, dès ses débuts, Raboni choisit le parlé de la bourgeoisie moyenne pour 

construire son tissu lexical, avec des excursions dans les registre plus élevés ou plus bas, tout 

particulièrement avec le recours à des expressions figées. Le mètre existe, mais n’est pas 

manifeste parce que la syntaxe ne respecte pas souvent les pauses métriques et d’autres 

procédés rythmiques peuvent s’imposer le cas échéant. Quoi qu’il en soit, le mètre ne force pas 
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la syntaxe ordinaire. Plutôt, pour le respecter, le poète emploie des locutions exclamatives 

propres du parlé, qui remplissent facilement quelques positions métriques, sans remettre en 

question la structure courant de la phrase (Mazzoni 1992 : 266). Pour expliquer cette approche, 

Mazzoni précise que Raboni est l’un des rares poètes italiens à avoir incarné sa mission lyrique 

sans la remettre en question à une époque où, après le néoréalisme, le rôle social du poète avait 

cessé d’être reconnu et ses collègues s’exerçaient à toute forme de prise de distance. Sans céder 

à la « mimique néoavantgardiste du chaos », Raboni garde la fonction du je lyrique, mais il 

mitige ses ambitions expressives : s’interrogeant principalement sur l’amour et sur la mort, il 

se concentre sur des objets et des situations d’une simplicité essentielle, exploitant les matériaux 

de la prose pour construire une poésie communicative qui apprécie tout particulièrement les 

listes – d’unités brèves – et la coordination, ainsi que des adjectifs concrets, qui indiquent la 

condition matérielle, objective des choses (Mazzoni 1992 : 287). Nous sommes donc face à une 

poésie à l’allure modeste et quotidienne, qui habille un vers discret d’une syntaxe forte et des 

matériaux du discours familier, où le registre élevé figure ponctuellement comme alternative 

expressive. Ces éléments nous semblent assez cohérents avec la première épreuve de traduction 

de Phèdre. 

Dès le début des années 80, et en crescendo jusqu’aux années 90, la manière scripturale de 

Raboni change. Mazzoni fait état de l’« émersion d’une littérarité exhibée », avec une présence 

de plus en plus visible de la rime, de l’assonance, des adjectifs métaphoriques, jusqu’à la 

récupération d’une forme métrique close, où « l’immédiateté de la voix est mise à distance par 

l’artificialité et l’anachronisme de la forme » (Mazzoni 1992 : 294), sans que cesse, toutefois, 

le jeu entre l’immédiateté du parlé et la préciosité des quelques formes plus soutenues 

parsemées dans les textes. C’est le cas notamment des recueils Versi guerrieri e amorosi (1990), 

Ogni terzo pensiero (1993) et Quare tristis (1998), rédigés juste avant la deuxième traduction 

de Phèdre.  

Pour confirmer l’hypothèse d’un rapprochement entre l’écriture originale et l’écriture 

traductive de Raboni une étude complexe devrait être menée, prenant en compte le grand 

nombre de traductions réalisées par cet auteur. Nous ne pouvons ici, que nous en tenir au stade 

de la suggestion, rappelant aussi une certaine homogénéité stylistique et métrique entre Fedra 

de 1999 et les traductions d’Athalie et de Bérénice qui ont conflué dans l’ouvrage dirigé par 

Anguissola en 2010. Derniers travaux de Raboni traducteur, ces œuvres se caractérisent par le 

registre élevé, la syntaxe fluide, le doubles heptasyllabes alternés avec heptasyllabes simples et 

hendécasyllabes.  



 562 

Enfin, nous nous devons d’exclure, pour Raboni, une éthique poétique, tout à fait contredite par 

la déclaration de 1985 sur l’effacement qui convient au traducteur, ainsi que par le travail réalisé 

en qualité de fournisseur pour l’herméneutique d’un commanditaire. Mais nous pouvons bien 

laisser ouverte la perspective d’un écho scriptural entre l’œuvre du poète et celle du traducteur.  

 

7.6  La traduction de Nazzareno Luigi Todarello (entre 1984 et 1991) 

7.6.1 Nazzareno Luigi Todarello - Metteur en scène, professeur d’art scénique (né en 

1949) 

Diplômé de lettres avec un travail sur Igor Stravinski, Nazzareno Luigi Todarello a également 

étudié la composition musicale, pour commencer, en 1979, sa carrière professionnelle dans le 

théâtre. Depuis, il a travaillé en Italie, en Espagne et aux Pays-Bas, mettant en scène plus de 

quatre-vingt-dix spectacles, aussi bien en prose que lyriques. Juré dans des concours 

internationaux de chant lyrique, il a enseigné la dramaturgie et la mise en scène théâtrale et 

est aujourd’hui professeur d’art scénique au Conservatoire de Parme ainsi que directeur 

artistique du NOLM, Novi Ligure Opera Master, école spécialisée en formations 

internationales de chant et art scénique. Todarello est également auteur des textes de six 

comédies musicales pour enfants ; d’ouvrages techniques tels qu’un dictionnaire de la 

prononciation italienne (2009) et un cours de diction et phonétique (1997) ; d’essais sur le 

théâtre tels que Le arti della scena. Lo spettacolo in occidente da Eschilo al trionfo dell’opera 

(2006) et Il tiranno della scena. Attori e registi nel teatro del Novecento (2010). 

Praticien du théâtre et professeur d’arts scéniques, Todarello ne fait pas de la traduction une 

de ses activités principales, bien qu’il ait également eu l’occasion de traduire pour la scène La 

vie est songe de Calderon de la Barca. Sa rencontre avec Phèdre se fait dans les années quatre-

vingt : souhaitant mettre en scène la pièce de Racine, il se tourne tout naturellement vers les 

deux traductions existantes, sans en être satisfait, et décide alors de réaliser une version ad 

hoc pour son projet théâtral.  

Concernant la date de traduction de Fedra par Todarello, nous ne saurions la déterminer avec 

précision. En effet, si le texte a été publiée en 2011, son auteur n’a pas de souvenir exact quant 

à la date de sa rédaction, comme il nous a lui-même confié lors d’un entretien en juillet 2011. 

Sa traduction a certainement été faite avant 1991, année au cours de laquelle un extrait a été 

publié dans la revue Testo a Fronte, éditée à l’époque par Guerini. N’ayant pu consulter le 

numéro de la revue en question, nous ne savons pas s’il contient des indications plus précises 

sur la date de la traduction. Toutefois, nous pouvons identifier une autre date limite : 1984. 

En effet, Todarello lit la traduction de Raboni – avec celle d’Ungaretti – pour s’en inspirer et 
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s’en éloigner en même temps. La traduction de Raboni doit nécessairement être la première 

de cet auteur, puisque la deuxième n’est réalisée qu’en 1999, donc après la parution sur Testo 

a Fronte de la traduction de Todarello. Ainsi, nous pouvons dater cette dernière entre 1984 et 

1991. Un autre élément d’information, extrait de la conversation de 2011 nous permet de 

réduire cette fourchette. Todarello affirme avoir lu « La piega » de Deleuze « à l’époque » de 

la traduction. Il s’agit de Le Pli. Leibniz et le baroque (Deleuze 1988), paru en traduction en 

Italie en 1990, avec le titre La piega. Leibniz e il barocco. Si la lecture a été faite en italien, la 

traduction devrait pouvoir être datée à 1990-1991, si elle a eu lieu sur l’original français, la 

date peut être reculée jusqu’à 1988. Nous serions dans tous les cas au tournant de la décennie 

1990.  

 

7.6.2 Rythme métrique, parlé théâtral 

Nous procédons à présent à l’analyse du texte de Todarello à l’aide de nos quatre passages 

habituels.  

 

L’aveu de Phèdre à Œnone - Acte I, scène III, vv. 273-278 

 

273  Je le vis, je rougis, je pâlis à sa vue. 

274  Un trouble s’éleva dans mon âme éperdue.  

275  Mes yeux ne voyaient plus, je ne pouvais parler,  

276  Je sentis tout mon corps et transir, et brûler. 

277  Je reconnus Vénus et ses feux redoutables,  

278  D’un sang qu’elle poursuit, tourments inévitables. 

 

Lo vidi e arrossii, impallidii a vederlo.                                                  

Nell’anima smarrita irruppe lo scompiglio.                                          

Non vedevo più niente, non potevo parlare.                                     

Poi sentii il mio corpo bruciare e raggelarsi.                                        

Io riconobbi Venere, i suoi fuochi che atroci                                        

Senza tregua tormentano un sangue che lei odia.                              

 

 

L’aveu de Phèdre à Hippolyte  1 - Acte II, scène V, vv. 634-640 
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634  Oui, Prince,  je languis, je brûle pour Thésée. 

635  Je l’aime, non point tel que l’ont vu les Enfers,  

636  Volage adorateur de mille objets divers,  

637  Qui va du Dieu des Morts déshonorer la couche ;  

638  Mais fidèle, mais fier, et même un peu farouche,  

639  Charmant, jeune, traînant  tous les cœurs après soi,  

640  Tel qu’on dépeint nos Dieux, ou tel que je vous vois 

Si, principe, io tremo, io brucio per Teseo. 

Io l’amo. So che gli inferi conoscono l’amante 

mille volte volubile pronto a disonorare 

il letto di Plutone. Ma io amo lo sposo 

degno di fede, fiero, il giovane scontroso 

che affascina e trascina gli occhi e cuori con sé 

simile a un dio dipinto o a voi che vedo qui 

 

L’aveu de Phèdre à Hippolyte  2 - Acte II, scène V, vv. 672-680 

 

672  […]  Ah ! cruel, tu m’as trop entendue.  

673  Je t’en ai dit assez pour te tirer d’erreur. 

674  Hé bien ! Connais donc Phèdre, et toute sa fureur. 

675  J’aime. Ne pense pas qu’au moment que je t’aime,  

676  Innocente à mes yeux je m’approuve moi-même,  

677  Ni que du fol amour qui trouble ma raison 

678  Ma lâche complaisance ait nourrit le poison.  

679  Objet infortuné des vengeances célestes,  

680  Je m’abhorre encore plus que tu ne me détestes 

 

                                     […] Crudele tu hai capito  

Anche fin troppo bene. Ti ho parlato abbastanza 

Non puoi avere dubbi. Eccoti dunque Fedra,  

la sua passione: t’amo. Non credere che mentre  

dico t’amo io appaia innocente ai miei occhi 

o che approvi me stessa o che mi sia nutrita 

del veleno inebriante che oscura la mia mente 
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senza lottare invano. Gli dei mi fanno oggetto 

della loro vendetta. Io mi detesto più  

di quanto voi mi odiate. […] 

 

Le récit de Théramène - Acte V, scène VI, 1513-1524 

 

1513  Cependant sur le dos de la plaine liquide 

1514  S’élève à gros bouillons une montagne humide. 

1515  L’onde approche, se brise, et vomit à nos yeux 

1516  Parmi des flots d’écume un Monstre furieux 

1517  Son front large est armé de cornes menaçantes 

1518  Tout son corps est couvert d’écailles jaunissantes 

1519  Indomptable Taureau, Dragon impétueux,  

1520  Sa croupe se recourbe en replis tortueux. 

1521  Ses longs mugissements font trembler le rivage. 

1522  Le ciel avec horreur voit ce monstre Sauvage,  

1523  La terre s’en émeut, l’air en est infecte,  

1524  Le flot, qui l’apporta, recule épouvanté 

 

Quand’ecco sulla schiena della pianura liquida 

Un’umida montagna di bolle e spume s’alza.  

L’onda viene, si squarcia, e sotto i nostri occhi,  

tra fiotti e schiume, vomita un mostro furibondo.  

La larga fronte è armata di corna minacciose,  

il suo corpo è coperto di scaglie gialle e squame: 

come un toro indomato, come un drago rabbioso.  

La schiena si incurva in spirali tortuose.  

Il suo lungo bramito fa tremare la riva.  

Il cielo guarda il mostro selvaggio con orrore, 

la terra ne è sgomenta, l’aria ne è infettata,  

l’onda che l’ha portato si ritrae con spavento. 

 

Notre analyse de l’oralité de Todarello se concentrera sur trois aspects, évidents lorsqu’on 

observe sa traduction : une rythmique dominée par le patron métrique ; une tendance marquée 
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à la reformulation ; une oralité linguistique portant les marques du parlé tout en restant dans le 

périmètre d’un registre contrôlé.  

Concernant le mètre, c’est le schéma de l’alexandrin qui ressort. La traduction de Todarello est 

rédigée en doubles heptasyllabes. La possibilité offerte par la métrique italienne d’avoir recours 

à l’hyper- ou hyposyllabisme pour reproduire le patron accentuel de l’alexandrin est également 

exploitée. Ainsi, nous rencontrons des hémistiches de 8 syllabes avec dernier mot proparoxyton 

et des hémistiches de 6 syllabes avec dernier mot oxyton. C’est le cas notamment, dans notre 

échantillon de vers, de mille volte volubile / pronto a disonorare, qui traduit une grande partie 

des alexandrins 636-637 et où le mot proparoxyton est volubile (volage, volage adorateur), à 

la fin du premier hémistiche. 

636  Volage adorateur de mille objets divers,  

637  Qui va du Dieu des Morts déshonorer la couche ;  

Le même principe est exploité dans les vers qui traduisent les alexandrins 277 et 278, où les 

termes proparoxytons sont respectivement Venere et tormentano, à la fin des deux premiers 

hémistiches. 

 

277  Je reconnus Vénus et ses feux redoutables,  

278  D’un sang qu’elle poursuit, tourments inévitables. 

Io riconobbi Venere, i suoi fuochi che atroci                                        

Senza tregua tormentano un sangue che lei odia.                              

 

Nous attirons l’attention sur le patron métrique que comportent ces choix traductifs :  

---+-+-(-) / --+--+-  

 --+--+-(-) / -+---+- 

Si on attribue aux quatre hémistiches les lettres ABCD, on remarquera que les hémistiches B et 

C présentent le même patron, à la variation près constituée par l’hypersyllabisme de C Ainsi, 

sur la base du patron métrique, une système de rappel se met en place : A et C se rappellent, car 

ils sont tous les deux hypersyllabiques, même si leur patron accentuel diffère ; B et C se font 

écho, identiques dans le patron, différents dans le nombre de syllabes. C’est ainsi que le mètre, 

plutôt que scander le texte par une suite répétitive d’accents, se fait rythme et organise le 

mouvement de la parole. 

Dans notre échantillon est présent également un cas d’hémistiche hyposyllabique. Il se trouve 

au vers qui traduit l’alexandrin 639 

Charmant, jeune, traînant tous les coeurs après soi 
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che affascina e trascina gli occhi e cuori con sé 

 

Le mot qui génère l’écart syllabique est ici sé, à la fin du deuxième hémistiche. Arrêtons_nous 

encore une fois sur le patron métrique généré : -+---+-/+----+. Nous avons affaire à une suite 

intéressante : dans le premier hémistiche les accents se trouvent repoussés vers l’intérieur par 

deux syllabes atones placées aux extrémités, tandis que dans le deuxième les syllabes 

accentuées ouvrent et ferment l’hémistiche, lui donnant un sens de complétude. Ainsi, 

l’hémistiche oxyton n’affiche aucune irrégularité. Mais surtout, un autre phénomène rythmique 

se produit au sein de ce vers, fondé à la fois sur le nombre, sur les accents et sur le corps de la 

parole. Concentrons-nous sur le premier hémistiche : che affascina e trascina. Les mots 

affascina et trascina, presentent une corporalité similaire, se terminant tous les deux par la suite 

-ascina. Or, une variation se met en place dans les accents toniques, qui met les deux 

terminaisons en résonnance différée : ascina, ascina. Le vers que nous étudions contient encore 

un phénomène métrique remarquable, qui se répéte tout en variant et se fait alors rythme. Nous 

faisons référence à la réunion au sein d’une seule et même position métrique de plusieurs 

voyelles, qui pourraient constituer des syllabes autonomes. Regardons donc : che affascina e 

trascina gli occhi e cuori con sé. Quatre cas de synalèphe se suivent, avec convergence de 

voyelles appartenant à des mots différents, de sorte que ces mots se trouvent fusionnés. Puis 

l’enchaînement se pose sur un diphtongue interne, où le premier élément et en effet une 

semivoyelle. Les couleurs des voyelles sont ainsi soulignées, avec une transition glissante : ea, 

ae, io, ie, uo.  

Nous insistons sur la capacité que le mètre de Todarello a de définir le rythme de manière non 

saccadée. Nous observons, en guise d’exemple, le schéma métrique du segment du récit de 

Théramène qui nous accompagne depuis le début de notre analyse des traductions de Phèdre et 

nous marquons, à côté de chaque vers, le patron métrique qui nous semble le plus susceptible 

de se concrétiser en vocalisation. Là où la structure syllabique des mots le permet, il est 

également possible de suggérer une version avec insistance sur trois centres accentuels et non 

pas deux. Ainsi, le potentiel de vocalisation. Ce que nous souhaitons souligner ici est la grande 

variabilité des séquences toniques, qui permet à une structure apparemment régulière comme 

celle du double heptasyllabe évoquant l’alexandrin, de générer dans le texte un flux 

extrêmement dynamique. Au sein de ce dernier, les répétitions suivies, les rappels, les échos 

avec variation sont tout à fait possibles. Un élément est tout particulièrement constant : la 

présence dans chaque vers de deux accents toniques fixes sur l’avant-dernière syllabe de chaque 

hémistiche, avec quelques exceptions dans les cas des hémistiches oxitons ou proparoxytons. 
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Quand’ecco sulla schiena della pianura liquida -+---+-/---+-+-(-) ou -+--+-/+--+-+-(-) 

Un’umida montagna di bolle e spume s’alza. -+---+-/-+---+- ou -+---+-/-+-+-+- 

L’onda viene, si squarcia, e sotto i nostri occhi, --+--+-/-+---+- ou +-+--+-/-+-+-+- 

tra fiotti e schiume, vomita un mostro furibondo. -+-+-+-(-)/-+---+- 

La larga fronte è armata di corna minacciose, -+---+-/-+---+- ou -+-+-+-/-+---+- 

il suo corpo è coperto di scaglie gialle e squame: --+--+-/-+---+- ou --+--+-/-+-+-+- 

come un toro indomato, come un drago rabbioso. --+--+-/--+--+- 

La schiena si incurva in spirali tortuose. -+---+-/--+--+-, ou --+--+-/--+--+- 

Il suo lungo bramito fa tremare la riva. --+--+-/--+--+- 

Il cielo guarda il mostro selvaggio con orrore, -+---+-/-+---+- ou  -+-+-+-/-+---+- 

la terra ne è sgomenta, l’aria ne è infettata, -+---+-/+----+- ou  -+-+-+-/+--+-+- 

l’onda che l’ha portato si ritrae con spavento. +----+-/--+--+- 

 

Concernant la césure, dans les doubles heptasyllabes de Todarello, celle-ci ne tombe jamais au 

sein d’un mot, de sorte que le vers se laisse régulièrement partager en deux hémistiches. Or, les 

unités syntaxiques ne sont pas toujours contenues dans les limites des césures et les 

enjambements sont assez fréquents, non seulement entre deux vers, mais également entre deux 

hémistiches. 

Un exemple marquant est visible aux vers qui traduisent les alexandrins 277-278 : 

277  Je reconnus Vénus et ses feux redoutables,  

278  D’un sang qu’elle poursuit, tourments inévitables. 

Io riconobbi Venere, i suoi fuochi che atroci                                        

Senza tregua tormentano un sangue che lei odia.                              

 

Nous attirons l’attention sur l’enjambement en fin de vers, atroci. Ce terme, avec lequel 

Todarello traduit redoutables, acquiert, dans la traduction italienne, le statut d’incise. L’élément 

à compléter est donc le che qui le précède, régissant le verbe  tormentano au vers suivant. Or, 

entre ces deux éléments se trouve non seulement atroci, suspendu en fin de vers (v. 278), mais 

aussi le complément circonstanciel de manière senza tregua, placé au début du vers 279. Ainsi, 

l’enjambement cause une rupture particulièrement perceptible.   

La suspension syntaxique et le report au vers suivant est aussi particulièrement visible dans les 

vers qui traduisent les alexandrins 635-638, où une suite d’enjambements plus ou moins forts 

bâtissent un long enchaînement. 
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Io l’amo. So che gli inferi conoscono l’amante 

mille volte volubile pronto a disonorare 

il letto di Plutone. Ma io amo lo sposo 

degno di fede, fiero, il giovane scontroso 

 

Nous soulignons ici tout particulièrement la fracture enter le verbe disonorare (déshonorer) et 

le syntagme contenant son COD il letto (la couche). Or, un effet d’enjambement se produit 

également, à deux reprises, entre le substantif, laissé suspendu en fin de vers, et ses qualificatifs, 

dévéloppés au vers suivant : l’amante / volubile, pronto ; lo sposo / degno, fiero 

Dans le troisième de nos segments de référence (v. 672-678), nous relevons la présence d’au 

moins trois enjambements : mentre (v. 675), oggetto (v. 679) et più (v. 680).   

 

                                  […] Crudele tu hai capito  

Anche fin troppo bene. Ti ho parlato abbastanza 

Non puoi avere dubbi. Eccoti dunque Fedra,  

la sua passione: t’amo. Non credere che mentre  

dico t’amo io appaia innocente ai miei occhi 

o che approvi me stessa o che mi sia nutrita 

del veleno inebriante che oscura la mia mente 

senza lottare invano. Gli dei mi fanno oggetto 

della loro vendetta. Io mi detesto più  

di quanto voi mi odiate. […] 

 

En outre capito, dernier mot du premier vers de la suite, marque aussi une pause au milieu d’une 

phrase, qui se répartit ainsi entre le deuxième hémistiche de ce vers et le premier du vers suivant, 

avec une sorte de césure centrale décalée en fin de vers : … crudele tu hai capito / anche fin 

troppo bene … Ainsi, l’alexandrin 672 … Ah ! cruel, tu m’as trop entendue est redistribué sur 

deux vers dans la version italienne. La même situation se vérifie aux vers 680 et suivants, où la 

phrase qui couvre l’intégralité du v. 680 du texte français et agencée, dans la traduction, entre 

deuxième partie et première partie de deux vers consécutifs. Je m’abhorre encore plus que tu 

ne me détestes devient alors : … Io mi detesto più / di quanto voi mi odiate … Ici, en raison de 

la structure de la phrase en question, la « césure décalée » après più apparait plus forte que celle 

après capito. 
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Dans nos passages de référence se trouve aussi une interruption de l’unité syntaxique en 

correspondance de la césure (v. 635 so che gli Inferi /conoscono l’amante, en rétro-traduction 

je sais que les enfers /connaissent l’amant). 

Pour conclure notre réflexion sur les aspects métriques de la traduction de Todarello, nous 

remarquons que la rime manque. Cela semble se produire moins par des difficultés d’écriture 

que par principe. En effet, au vers 276 la rime nous parait avoir été évitée intentionnellement : 

alors que le vers précédent termine avec le mot parlare (parler chez Racine), le traducteur ne 

conclut pas le 276 avec raggelàrsi e bruciàre (transir et brûler), comme il le pourrait 

métriquement, mais préfère inverser l’ordre et écrire bruciàre e raggelàrsi. Nous avons marqué 

les accents pour mieux faire ressortir la différence par rapport au rythme du vers français. En 

effet, la traduction choisie a comme effet secondaire de modifier la position du premier ictus 

de l’hémistiche, en  le plaçant plus loin du deuxième que dans l’original et dans l’option 

raggelàrsi e bruciàre (3 syllabes vs 2). 

Sans la rime, l’attention sur le corps de la parole est attirée par d’autres phénomènes 

prosodiques, tels que les rimes imparfaites, les rimes et les consonances internes. Observons à 

nouveau le deuxième segment de l’aveu de Phèdre à Hyppolyte, que nous numérotons de façon 

autonome pour cet exercice.  

 

1 […] Crudele tu hai capito  

2 Anche fin troppo bene. Ti ho parlato abbastanza 

3 Non puoi avere dubbi. Eccoti dunque Fedra,  

4 la sua passione: t’amo. Non credere che mentre  

5 dico t’amo io appaia innocente ai miei occhi 

6 o che approvi me stessa o che mi sia nutrita 

7 del veleno inebriante che oscura la mia mente 

8 senza lottare invano. Gli dei mi fanno oggetto 

9 della loro vendetta. Io mi detesto più  

10 di quanto voi mi odiate. […] 

 

Au v. 1 nous repérons une consonance entre crudele et capito. Le même son k revient au début 

du v. 2 dans anche. Le v. 2, ainsi que le premier hémistiche du v. 3 est dominé par les occlusives 

labiales, sourdes et sonores, simples et doubles : troppo, bene, parlato, abbastanza, puoi, dubbi. 

A la fin du v. 3 le son k revient : eccoti, dunque. Un chiasme prosodique se dessine donc, qui 

mène jusqu’au mot clé Fedra, isolé à la fin du vers 3. Les doubles consonnes font encore sentir 
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sa présence au v. 4, 5 et 6 : passione, appaia, innocente, approvi, continuant au même temps 

l’insistance sur la labiale sourde p. Le k revient encore, dans le même espace : credere, che, 

dico, occhi. Aux v. 8 et 9 c’est le tour du double t, plus sec, plus dur, qui marque, après l’aveu 

passionnel, l’auto-attaque, l’auto-critique : lottare, oggetto, vendetta. Des t simples se trouvent 

avant et après cette séquence : d’abord nutrita, inebriante, mente, puis detesto, quanto, odiate. 

Oggetto et vendetta, ainsi qu’inebriante et mente se rappellent aussi plus directement. Enfin, 

comme une litanie de fond, les sons n et m vibrent dans tout le passage en assurant la cohésion. 

Ces mêmes sons, avec une préponderance de la liquide l qui est ici moins diffuse, se setrouvent 

aussi, avec le même effet de liant dans l’extrait du récit de Théramène.  

Tout les élements rythmiques que nous avons jusqu’ici analysés convergent pour faire de 

l’oralité de Todarello un tissu fluide, à la forte cohésion interne et extrêmement suivi. Continu 

et mélodique, l’alexandrin de Racine tel que Todarello le fait revivre en italien présente 

également un autre trait caractérisant, qui contribue à son tour à construire sa musicalité 

chantante : il s’agit des voyelles, que le mètre – varié certes, mais très régulier dans l’insistance 

sur l’avantdernière syllabe de chaque hémistiche – ne fait que mettre en avant. Le vers de cette 

Fedra n’est pas pour autant martellant, ni réduit à une litanie sans solution de continuité. Cela 

se produit grace à la variation des patrons au sein des hémistiches et aux effets d’enjambement, 

qui permettent d’attribuer à certains mots et séquences un statut plus individuel, avec, 

éventuellement, l’aide du débit, de l’intonation et du timbre lors de la mise en voix. 

Venons-en maintenant à l’oralité linguistique. Nous avons déjà mentionné, en guise 

d’introduction, la tendance de Todarello à la reformulation. Très marquée par rapport aux autres 

traducteurs, celle-ci s’accompagne de la recherche d’un lexique cohérent avec la noblesse du 

sujet tragique et de l’expression racinienne, mais également très simple. Bien que le registre 

reste soutenu, dans la Fedra de Todarello nous sommes bien loin des sublimes pics 

néoclassiques d’Ungaretti, tout comme de ses choix de mot denses de matière. Les formes 

syntaxiques sont aussi assez planes, plus proches du parlé courant que dans toutes les autres 

traductions.  

Lors de l’analyse du texte d’Ungaretti, nous avons déjà tâché de rendre compte de cette 

approche traductive. Nous nous arrêtons ici sur deux autres passages pour l’éclairer davantage. 

Observons donc le premier et le deuxième extrait de l’aveu à Hyppolyte, dont nous redonnons 

ici la traduction de Todarello, accompagnée d’une rétro-traduction : 

634 Oui, Prince, je languis, je brûle pour Thésée 

635  Je l’aime, non point tel que l’ont vu les Enfers,  

636  Volage adorateur de mille objets divers,  
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637  Qui va du Dieu des Morts déshonorer la couche ;  

638  Mais fidèle, mais fier, et même un peu farouche,  

639  Charmant, jeune, traînant  tous les cœurs après soi,  

640  Tel qu’on dépeint nos Dieux, ou tel que je vous vois 

 

Si, principe, io tremo, io brucio per Teseo. 

Io l’amo. So che gli inferi conoscono l’amante 

mille volte volubile pronto a disonorare 

il letto di Plutone. Ma io amo lo sposo 

degno di fede, fiero, il giovane scontroso 

che affascina e trascina gli occhi e cuori con sé 

simile a un dio dipinto o a voi che vedo qui 

 

Je l’aime. Je sais que les enfers connaissent l’amant  

mille fois volage, prêt à déshonorer 

le lit de Pluton. Mais j’aime l’époux 

digne de fois, fier, le jeune farouche 

qui fascine et entraîne les yeux et les cœurs avec soi 

ressemblant à un dieu, ou à vous, que je vois ici  

 

675  J’aime. Ne pense pas qu’au moment que je t’aime,  

676  Innocente à mes yeux je m’approuve moi-même,  

677  Ni que du fol amour qui trouble ma raison 

678  Ma lâche complaisance ait nourri le poison.  

679  Objet infortuné des vengeances célestes,  

680  Je m’abhorre encore plus que tu ne me détestes 

 

Non credere che mentre  

dico t’amo io appaia innocente ai miei occhi 

o che approvi me stessa o che mi sia nutrita 

del veleno inebriante che oscura la mia mente 

senza lottare invano. Gli dei mi fanno oggetto 

della loro vendetta. Io mi detesto più  

di quanto voi mi odiate. […] 
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Ne crois pas que pendant que 

je dis "je t’aime" j’apparaîs innocente à mes yeux  

ou que je m’approuve moi-même ou que je me sois nourrie 

du poison enivrant qui obscurcit mon esprit 

sans me battre en vain. Les dieux me font l’objet  

de leur vengeance. Je me déteste plus 

que vous ne me détestiez. 

 

Là où Ungaretti s’attèle à compliquer le tissu syntaxique de Racine, rendant plus ardue 

l’émergence du sens textuel, et se concentrant sur certains mots pour leur insuffler davantage 

d’épaisseur prosodique, de connotation littéraire, de précision visuelle, Todarello adopte une 

stratégie diamétralement opposée. Il traduit tout en rendant plus transparentes les images que 

les alexandrins de Racine suggèrent et un imprimant au texte un mouvement plus fluide et plus 

discursif. Pour ce faire, il réagence la syntaxe : il scinde notamment les phrases qui portent 

plusieurs idées et construit des phrases qui expriment, plus clairement, seul concept, ou bien il 

étoffe la structure de segments courts et denses pour davantage de clarté. Aussi, il explicite 

certaines idées, verbalisant ce que l’auteur a laissé entendre sans le verbaliser. Il affaiblit 

également la densité sémantique de certains termes, par le choix d’équivalents au registre et à 

la signification plus neutre.  

Les extraits que nous venons de re-présenter à nos lecteurs contiennent des exemples pour 

chacun de ces procédés. Observons tout d’abord les stratégies de réagencement.  

Dans le premier passage, alors que les vers 635-639 se présentent chez Racine comme un unique 

enchaînement, avec un tissu complexe de coordonnées et subordonnées. Todarello propose une 

solution en deux périodes introduites par des formules clarifiantes et très évocatives de l’oralité 

parlée : je sais que les enfers connaissent Thésée dans ses qualités X, mais je l’aime pour ses 

qualités Y. 

Dans le deuxième passage, le traducteur résout la densité du vers 676 Innocente à mes yeux je 

m’approuve en l’articulant en deux phrases (j’apparaît innocente à mes yeux ET ou que je 

m’approuve moi-même). Il réserve le même traitement de mise en transparence aux vers, 

également denses, Ni que du fol amour qui trouble ma raison / Ma lâche complaisance ait 

nourri le poison. En renonçant à l’association métaphorique du verbe nourrir au sujet 

complaisance, Todarello associe l’acte de se nourrir au seul sujet syntaxique qui, en toute 

logique est susceptible de le faire, soit je, car il renvoie à un référent humain. Le poison est, à 
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nouveau selon le principe du plausible, la chose dont Phèdre se nourrit. Pour réduire le nombre 

de niveaux syntaxiques, le traducteur supprime également le complément du fol amour, 

dépendant de poison et le transforme en l’adjectif enivrant. L’idée de la complaisance est 

reprise, mais étoffée et explicitée : Todarello renonce au terme compiacenza – plutôt soutenu, 

demandant peut-être un effort de compréhension à certains spectateurs – et préfère senza 

lottare, transformant ainsi un nom quelque peu obscur et sophistiqué en une phrase plus claire 

et au registre moins prétentieux. 

Concernant l’explicitation, aux vers 635-639 l’organisation en deux périodes Je sais que … 

Mais j’aime comporte la verbalisation directe des qualités de Thésée que l’enfer connaît et 

celles pour lesquelles Phèdre l’aime : je sais qu’aux enfers il est connu pour ses exploits 

d’amant, mais moi, c’est l’époux que j’aime. Les mots amants et époux ne figurent pas dans la 

source, c’est le traducteur qui concentre en eux le sens textuel des deux volets respectifs 

identifiables dans la phrase qui, dans la source, s’étale sur cinq alexandrins. 

Pour ce qui est de la simplification du lexique, l’exemple le plus parlant est dans le segment 

disonorare il letto di Plutone. Ici nous trouvons tout d’abord un exemple de plus de 

symplification syntaxique, car Todarello exprime par une suite verbe, COD, complément de 

nom une formule avec inversion et hyperbate : du dieu des morts déshonorer la couche. 

L’explicitation est aussi présente : le dieu des morts est appelé par son nom, Pluton, avec 

l’avantage corollaire de faire tomber le CDN. Enfin, le cas de simplification lexicale : Todarello 

traduit couche par letto, soit lit. A titre de comparaison, ses prédécesseurs avaient employé 

alveo (Ungaretti) et alcova (Raboni), avec les connotations que nous avons indiquées plus haut. 

Une simplification se trouve aussi au v. 634, où je languis est traduit par io tremo (je tremble). 

Cette solution permet aussi au traducteur de consolider le tissu prosodique, le r de tremo faisant 

directemente écho a brucio, tandis que languisco n’auraît pas trouvé de résonnance dans le 

verbe voisin, qui ne contient pas de l contrairement à son correspondant français brûler. 

Au sein de notre échantillon de passages, d’autres solutions traductives illustrent l’approche de 

Todarello, rendant évidente sa tendance à transformer l’oralité linguistique poétique en oralité 

parlée, plus compréhensible et, certainement plus aisément prononçable, surtout au sein d’un 

tissu rythmique où ce qui prime semble être la disponibilité à se laisser dire par le mètre et à se 

plier au rythme imposé par ce dernier. Nous reviendrons sur ce point tout de suite, lors de notre 

réflexion sur les implications de l’oralité traductive adoptée par Todarello. Ici, nous nous 

permettons de citer encore quelques exemples tirés de nos extraits habituels : 
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- au v. 275 non vedevo più niente remplace mes yeux ne voyaient plus : le registre baisse ; 

le filtre littéraire des yeux tombe et c’est le sujet je qui, plus directement et plus 

communément, ne voit plus rien. 

- au v. 673 je t’en ai dit assez pour te tirer d’erreur est séparé en deux phrases 

indépendantes : Ti ho parlato abbastanza / Non puoi avere dubbi. Outre la 

simplification syntaxique, nous remarquons la descente dans l’échelle du registre, aussi 

bien par rapport à Racine qu’aux autres traducteurs : non puoi avere dubbi est bien plus 

direct et plus quotidien que per trarti d’ogni errore (Ungaretti) ou impedirti ogni errore 

(Raboni 1984 et 1999) 

- au v. 674 connais donc Phèdre est rendu par eccoti dunque Fedra. Eccoti signifie voilà, 

tiens. Le dunque qui le suit (plus soutenu et moins employé que donc en français) permet 

de rehausser le registre, mais eccoti reste une forme du langage parlé, avec une 

connotation de riposte, légèrement agressive. 

- au v. 680 Todarello n’a pas recours au verbe aborrire pour traduire Je m’abhorre Le 

verbe existe bien en italien, et Ungaretti l’utilise. En revanche, Todarello choisit le plus 

direct io mi detesto, qui lui impose, pour garantir la variatio, de rendre avec voi mi 

odiate le tu me détestes de la fin du vers 680. Pour rappel : Raboni (1984 et 1999) 

renonce également à aborrire pour traduire abhorrer, mais, à la différence de Todarello, 

il choisit odiare et conserve detestare pour assurer la correspondance avec le français 

détester et en fin de vers.  

-  

Mais c’est dans d’autres passages que l’approche conversationnelle de la traduction de 

Todarello devient plus évident. Nous citons ici quelques vers, avec leur traduction et les 

accompagnons d’une rétro-traduction : 

v. 375 Ce n’est donc point, Ismène, un bruit mal affirm é?  

Ma allora è vero, Ismene, non è solo una voce?  

Donc c’est vrai, Ismène, ce n’est pas seulement un bruit?  

 

v. 400 L’insensible Hyppolite est-il connu de toi?  

Ma lo conosci, tu, l’insensibile Ippolito 

Mais tu le connais, l’insensible Hyppolite?  

 

v. 487 Je sais, sans vouloir me flatter 

Io non mi illudo, so 
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Je ne me fais pas d’illusions, je sais 

 

v. 524 Je me suis engagé trop avant 

Forse ho parlato troppo 

J’en ai peut-être trop dit 

 

v. 562 J’ignore sa pensée 

Non so che cosa vuole 

Je ne sais pas ce qu’elle veut 

 

v. 584 On dit qu’un prompt départ vous éloigne de nous 

Dicono che partite, Signore, e molto presto 

On dit que vous partez, Seigneur, et bientôt 

 

v. 596 Quand vous me haïriez, je ne m’en plaindrais pas  

Voi mi odiate, lo so, e ne avete ragione 

Vous me haissez, je le sais, et vous  avez raison 

 

v. 615 Ah, Seigneur, que le ciel, j’ose ici l’attester 

Ah, signore, vi giuro/il cielo 

Ah, Seigneur, je vous jure, le ciel… 

 

Par ailleurs, nous signalons une tendance claire, chez Todarello comme chez Raboni (1999), à 

l’ancrage du texte à la scène et à l’action scénique. Nous nous limitons à fournir quelques 

exemples de cette théâtralité, qui s’inscrit dans le ton conversationnel que nous souhaitons ici 

illustrer, mais qui est, par ailleurs, plus liée à la dimension de la performability de la traduction 

dont nous avons choisi de ne pas nous occuper.  

 

v. 463-464 Madame, avant que de partir, j’ai cru de votre sort vous devoir avertir 

Signora, sto partendo / Ma prima ho ritenuto di dovervi informare 

Madame, je pars. Mais avant, j’ai cru devoir vous informer 

 

v. 561-562 Seigneur, la reine vient, et je l’ai devancée ! 

Signore, la regina ! La precedo di poco ! 
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Seigneur, la reine ! Elle arrive derrière moi ! 

 

v. 577 Ami, tout est-il prêt ? Mais la reine s’avance 

Amico, è tutto pronto ? Eccola, la regina 

Ami, tout est prêt ? La voilà, la reine 

 

v. 921-922 Quel est l’étrange accueil qu’on fait à votre père, mon fils ? 

Che significa questo ? Perché questa accoglienza, figlio ?  

Que signifie cela ? Pourquoi cet accueil, fils ?  

 

Avant de clore la phase d’observation directe du texte de Todarello et de conclure sur son 

approche de la temporalité et de la mise en voix théâtrale, nous nous permettons simplement de 

remarquer que dans le récit de Théramène la phrase de Todarello tend davantage à suivre le 

mouvement expressionniste de la source. Les choix lexicaux restent inspirés de l’essentialité 

du discours parlé, mais s’enrichissent ici, dans le triomphe baroque du récit, de quelques 

solutions plus vigoureuses et visuelles, telles que si squarcia (se déchire) pour se brise ; di bolle 

e spume pour à gros bouillons (avec un redoublement de substantifs) ; tra fiotti e schiume pour 

parmi des flots d’écumes (avec le très concret fiotti et les deux substantifs, l’un dépendant de 

l’autre dans le texte français, ramenés sur le même plan par la conjonction et). 

 

7.6.3 Herméneutique baroque, oralité documentaire, public contemporain 

Telle que nous l’avons présentée, la traduction de Todarello met bien au défi, il nous semble, 

les catégories strictes de l’archaïsation et de la modernisation.  

 

Son oralité linguistique, avec les tendances que nous avons mentionnées (simplification 

syntaxique et lexicale, explicitation, recherche d’un registre parlé contrôlé) va certes dans le 

sens d’une adéquation aux codes contemporains. Et nous entendons par là tout particulièrement 

ceux de l’oralité théâtrale. La traduction de Todarello nous apparaît comme l’incarnation de 

cette tendance de rapprochement au parlé qui caractérise l’italien du théâtre depuis quelques 

décennies. Todarello cherche à représenter la conversation pour le contexte conventionnel de 

la scène de son temps et le fait en puisant dans les outils conventionnels de l’italien standard, 

veillant, dans la mesure du possible, à ne pas solliciter les formes et les manières de la littérature 

haute qu’Ungaretti a tout naturellement employées et que Raboni a considéré partiellement 

pertinentes – dans les manières que nous avons tâché de présenter plus haut – pour la 
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présentation d’une tragédie du XVIIe siècle au public de ses metteurs en scène commanditaires. 

Le choix d’une écriture théâtrale, qui vise l’établissement d’un lien de communication efficace 

avec le public n’est pas étonnant chez ce traducteur qui œuvre habituellement sur les plateaux 

et qui écrit sa Fedra pour une occasion précise de représentation. L’italien de Todarello est 

alors, de son propre aveu « complètement moderne, […] d’aujourd’hui, peut-être avec quelques 

mots de temps à autres mais sans chercher une patine. La patine fait, bien sûr, partie de l’original 

mais je dirais que celle-ci est véritablement impossible à reproduire. Le texte deviendrait faux, 

artificiel » (Todarello 2001). De façon intéressante, Todarello s’exprime ici en termes d’artifice 

: la patine aurait une connotation d’artifice pour les codes – eux-mêmes conventionnels nous le 

rappelons – du théâtre italien de son temps. Au théâtre, dit-il, ou du moins dans sa propre culture 

théâtrale, « on ne fait pas ce genre de chose » (Todarello 2011). 

Nous avons donc affaire, dans sa traduction, à un tissu linguistique qui refuse la connotation 

ancienne apportée artificiellement et qui recherche le ton de la conversation. De plus, comme 

nous l’avons vu, l’oralité de Todarello tient particulièrement compte de l’espace et de l’action 

théâtrale. Nous souhaitons toutefois encore insister sur le niveau de langue au sein duquel cette 

approche « complètement moderne » se déploie. Il convient en effet de préciser que, si l’oralité 

de la traduction que nous étudions ici signifie la conversation et la théâtralité, elle tend aussi 

vers le ton adéquat à la représentation d’une tragédie : syntaxe allégée donc, lexique simplifié, 

explicitation ne sont donc pas ici synonymes de registre bas ou familier. En conséquence, bien 

que l’oralité souhaite évoquer le parlé, elle garde une part importante d’artifice vis à vis du 

parlé réel du public italien des années 1980-1990, qui n’ont probablement pas déployé de la 

sorte leur potentiel linguistique. Ainsi même parmi les expressions où un plus grand effort de 

rapprochement à la conversation a été fait, certaines évoquent encore une langue indéfiniment 

vétuste (v. 400) Ma lo conosci, tu, l’insensibile Ippolito (avec inversion) ou (v. 596) Voi mi 

odiate, lo so, e ne avete ragione (avec ne partitif). Sans parler des passages comme Ma se 

un’ardente supplica può commuovervi, padre/Risparmiate ai miei occhi l’obbligo di vederla. 

Consentite che sempre il vostro figlio inquieto si allontani dai luoghi abitati da lei (v. 923-926), 

avec des expressions telles que supplique ardente, épargnez à mes yeux, votre fils inquiet, les 

lieux habités par elle, ou le vocatif père. Nous pensons aussi à des formes lexicales ou 

morphologiques désuètes comme orroroso, lordato, insudici, morsura, riserbai (v. 1044-1072, 

acte IV, scène II, tirade de Thésée). Ainsi, si la tradition poétique et un style soutenu ne sont 

pas recherchés, la démarche vers un parlé contemporain n’est pourtant que partiellement 

accomplie.  
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Voilà donc notre première complication : une langue qui s’efforce de rapprocher la tragédie de 

Racine du public italien, mais conserve un degré visible d’artificialité. En outre, l’agencement 

rythmique de la matière linguistique est lié à la représentation d’une pratique textuelle, celle de 

la poésie théâtrale, qui est de facto inactuelle.  

La deuxième complication consiste, inversement, en l’approche naturellement adaptative d’une 

gestion du mètre qui est pensée pour rendre compte de l’oralité rythmique et vocale de 

l’alexandrin du temps de Racine.  

Il convient ici de faire un pas en arrière, pour présenter brièvement le projet traductif de 

Todarello et la lecture interprétative de l’œuvre qui le sous-tend. L’échange direct que nous 

avons pu avoir avec le traducteur – et que nous avons déjà évoqué dans ce chapitre – nous a 

permis d’obtenir des informations assez précises quant à la démarche herméneutique qui a été 

à l’origine de la traduction de Phèdre par Todarello et aux objectifs de l’opération traductive, 

en vue de sa représentation.L’introduction au volume contenant la traduction qui fait l’objet de 

ce chapitre contient également une série de déclarations intéressantes à ce sujet (Racine 2011).  

Notre entretien avec le traducteur, associée à la lecture de cette introduction, a fait d’emblée 

émerger les mots clés « baroque » et « musique » quant à son interprétation de Phèdre. Nous 

avons appris à connaître les connotations attribuées au baroque par les traducteurs et les 

metteurs en scène de Phèdre qui nous occupent dans cette étude : l’éclatement du 

néoclassicisme pour Ungaretti ; le psychologisme et l’urbanité pour Ronconi ; la passion et 

l’excès en tension avec un classicisme équilibré pour Sciaccaluga.  

Avec Todarello, la réception de Phèdre par les acteurs du théâtre italien comme produit de 

l’esthétique baroque est confirmée, tandis que la vision du référent « baroque » se développe 

avec des traits propres. Todarello ne manque pas d’intégrer dans sa propre représentation du 

baroque les visions qui ont conflué dans les mises en scène respectives de Ronconi et 

Sciaccaluga, sans pourtant évoquer un lien de filiation directe avec ces artistes, ni avec critiques 

desquels ceux-ci se sont inspirés. Se plaçant dans un référentiel non distant de celui de 

Sciaccaluga, Todarello cite en revanche Steiner, lorsqu’il affirme que Racine « déchaîne des 

terreurs archaïques dans un théâtre de cour » (Steiner 1963/1961 : 65 cité par Todarello in 

Racine 2011 : XIII). Mais il évoque aussi la réticence exploitée par Ronconi, lorsqu’il considère 

que Phèdre porte en scène « le monde absurde de Versailles et de ses conventions, avec la 

férocité de l’ascension sociale ; le revers intérieur de cette façon de vivre était le contrôle absolu 

de la langue, l’impossibilité d’être sincère » (Todarello 2011), car « celui qui ne sait pas 

maîtriser ses sentiments est sorti du jeu social » (Racine 2011 : XIV).  



 580 

Or, le baroque auquel pense Todarello est aussi celui de l’obscurité, du merveilleux, de la 

violence. C’est la période de la connaissance et de la peur de la connaissance, de l’envie de 

découvrir et de couvrir, affirme-t-il (Todarello 2011), mais également « des chimères 

incroyables, de ces monstres qui […] portent à l’action la peur que cette époque portait en soit, 

de guerres féroces qui ont déchiré l’Europe […] Avec un retour à la cruauté la plus violente, la 

plus primitive, que tous ont éprouvée, que tous ont connue. Bien sûr, trente ans ont passé avant 

que Racine n’écrive Phèdre mais le baroque est là et le sang versé pendant ces longues années 

de férocité inouïe, de chute totale de la civilisation, de disparition de toute forme de pitié. 

Pourtant, il s’agit simultanément d’une période de luxe extrême, de grandeur, de somptuosité 

des vêtements […] le baroque couvre, de manière manifeste, le feu des passions, l’ardeur tribale 

du désir, les rapports sociaux violents avec un luxe incroyable, qui semble chercher à couvrir. 

De plus, les vêtements baroques était faits de plis, de tissus lourds, de couleurs sombres, dans 

ce désir d’obcurité, de couvrir » (Todarello 2011). Ainsi, la violence monstrueuse des guerres 

qui ont ravagé l’Europe jusqu’au milieu du XVIIe siècle reste, pour le traducteur, dans la 

mémoire de l’âge baroque, qui cultive ses chimères et cache, dans les plis de ses tissus sombres 

et somptueux, les pulsions les plus primitives. La référence est ici à Deleuze (1998). Derrière 

l’étiquette de la cour, qui est une couverture, une négation de la nature et de la parole, se 

cacheraient encore, à l’époque de Phèdre, les réminiscences de ces années féroces. Nous 

pensons alors au mot orroroso (v. 1047), cité plus haut, que Todarello emploie pour traduire la 

locution plein d’horreur. Epais et manifestement en antithèse avec choix banalisant de letto 

pour couche, il est certainement symbolique d’une partie du Sens de Phèdre pour le traducteur. 

La partie restante, et probablement prépondérante, de ce que Todarello retient après la rencontre 

herméneutique avec l’œuvre est en effet la musique : « Avant même de parler de la psychologie 

[…] la première acarctéristique de cette œuvre est ce langage extraordinaire tout en musique. 

Ôter cette musique, ce serait ôter les couleurs à un tableau » (Todarello 2011). Différente, il 

nous semble, de la poésie d’Ungaretti – qui est oralité dans toutes ses dimensions, expression 

de soi et de l’homme – la musicalité de Todarello se concentre sur la mise en voix du texte et 

dicte une traduction qui bat, qui enchante et qui s’auto-entraîne, principalement par le mètre. 

Todarello relate en effet que l’exigence de traduire Phèdra s’est imposée pour lui précisément 

face au constat de l’absence, dans les traductions d’Ungaretti et Raboni, de la « musique » de 

Racine telle qu’il l’entendait résonner dans la pièce, constante, obsessionnelle, dans ses montées 

et ses descentes de 7 syllabes (Todarello 2011). « Quand les vers raccourcissent et deviennent 

autre chose », déclare-t-il, « je ressens ce manque. Tout est là, la raison de mon travail est là » 
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(Todarello 2011). C’est donc bien le mètre et, de façon plus générale, la « musicalité » qu’il 

génére, qui a suscité et orienté la traduction de Todarello. 

Dans le témoignage du traducteur sur la genèse de sa Fedra, nous retenons trois considérations 

intéressantes pour alimenter notre réflexion sur les axes de l’oralité et de la temporalité.  

La première est d’ordre générale et semble corroborer, par une expérience du terrain, notre idée 

de la performance comme projection, de la part du traducteur, d’une mise en voix qui serait 

réintégrée dans le texte cible, via l’oralité, dans la phase scripturale de la traduction. Plus 

particulièrement, Todarello opère un rapprochement entre l’interprète musical et le traducteur, 

tous les deux invités à déduire, d’indications partielles, une modalité d’exécution de la partition 

écrite : « Il me semble que le traducteur ressemble à l’interprète musical, ou théâtral […] C’est 

un peu comme un pianiste qui joue quelque chose : l’œuvre est certes de Bach, de Chopin ou 

de Beethoven mais le musicien, dans cet instant, la recrée, la réinvente, car la partition n’indique 

pas les choix du musicien […] Le texte écrit contient les mots qui doivent être dits mais il ne 

contient pas les intonations, les pauses, il ne contient pas la voix de celui qui les dira […] la 

rapidité avec laquelle ils seront dits. Le texte peut suggérer ces éléments mais il ne les contient 

pas » (Todarello 2011). Sur la base de ces considérations, le traducteur affirme avoir traduit en 

suivant la musique de l’alexandrin, reposant sur sa propre expérience théâtrale, son habitude de 

la voix récitante, y compris en vers : « [la]musique du vers […] est le principe qui m’a toujours 

guidé vers les solutions. Et je dois dire que ce n’était pas un effort, justement grâce à mon 

expérience théâtrale, mon habitude des voix […] j’ai une grande expérience de la voix qui 

récite, notamment en vers » (Todarello 2011) 

La deuxième considération que nous souhaitons mettre en avant tient, elle aussi, à la réflexion 

traductologique générale et vient étayer le principe qu’une traduction fondée sur la conservation 

du rythme, tel que Meschonnic l’entend, peut bien être cibliste. Non seulement du point de vue 

de la description, qui est le seul que nous pouvons raisonnablement assumer en notre nom 

propre dans le cadre de cette thèse, mais aussi sur le plan génératif. Todarello affirme en effet 

que, si la musique de Racine et la voix actoriale l’ont guidé dans la réalisation de sa traduction, 

le calque rythmique n’aurait pas pu reproduire cette musique dans le texte traduit, compte tenu 

de la langue et de la tradition métrique cible. Le traducteur mentionne explicitement, comme 

exemple négatif, les traductions raciniennes de Maria Luisa Spaziani que nous avons présentées 

plus haut : ses martelliens réguliers, en rime « gênent » en italien ; « dans ses traductions on 

entend l’effort, pour arriver à la rime, le vers peine » (Todarello 2011). Persuadé de la nécessité 

de garder le battement dans sa traduction, Todarello a, quant à lui, jugé plus pertinent, de 

« trouver une musicalité qui renvoie d’une certaine façon, évoque la musicalité d’origine ». Le 
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principe de sa traduction est donc dans l’écho, dans l’allusion. Nous dirions, dans le ciblisme à 

la Ladmiral, dans l’équivalence à la TIT, appliqués au mètre et, de façon plus ample, au rythme. 

Nous utilisons ici le terme ciblisme sciemment, comme nous l’avons fait quelques lignes plus 

haut. Car il nous semble que l’intention de l’auteur de la traduction est bien ici de transmettre 

le Sens (rythmique pour lui) de l’œuvre source dans le texte cible, tout en tenant compte des 

contraintes linguistiques et rythmiques de la langue et de la culture (littéraire, et théâtrale) cible. 

Nous ne sommes pas ici dans le cadre d’une démarche manipulative assumée, qu’elle soit le 

résultat d’une éthique fondée sur la fusion des poétiques (comme ça peut être le cas pour la 

traduction d’Ungaretti) ou d’une opération fonctionnaliste visant à mieux servir un certain 

public dans un certain contexte. L’approche de Todarello est conservatrice, « sourcière » si 

nous pouvons nous permettre d’empoyer ce terme, culturellement orienté vers l’autre – ici 

représenté par une oralité passée lointaine de celle que dont le public contemporain italien a 

l’habitude de faire l’expérience dans son quotidien et au théâtre. Mais la stratégie traductive est 

adaptative.  

C’est justement dans ce nœud traductologique que nous identifions la deuxième « complication 

» de cette traduction. Nous avons plus haut signalé la difficulté de catégoriser le traitement 

d’une oralité linguistique qui s’annonce « modernisante » ; qui adhère à la philosophie du 

skopos en refusant programmatiquement une patine non convenable aux pratiques théâtrales du 

contexte cible ; qui s’emploie à avoir recours au parlé tel que la langue théâtrale italienne (dans 

son filon non contaminé par  les dialectes) a appris à le faire à la fin des années 1980 ; et qui 

pourtant rencontre la résistance d’une oralité née pour fonctionner dans un théâtre-reale 

entièrement autre que celui du public de référence. Poème tragique pour la scène, Phèdre fonde 

en effet son oralité représentée sur des codes de communication interpersonnels et théâtraux 

empreints d’une rhétorique entièrement dépassée à une époque à laquelle le visage de la tragédie 

et de la poésie  a radicalement changé suite à un processus de remise en question qui a duré 

environ un siècle. Face à cela la visée fonctionnaliste de l’oralité linguistique de Todarello se 

heurte à des forces qui attirent la langue vers l’évocation d’une époque antérieure. Parallèlement 

le projet conservateur qui concerne l’oralité rythmique source se met en place par le biais des 

instruments offerts par la tradition métrique cible, à leur tour exposés à une correction puisée 

dans l’expérience plus récente de la poésie.  

Ces complications, d’ordre génératif, montrent bien les limites de l’application d’une grille 

formelle archaïsation-modernisation telles que les perçoit Lefere(1994, cf. chapitre 6), où d’une 

approche reverence-disregard à la Aaltonen (2000, cf. chapitre 3 et 6) implicitement fondée sur 

l’existence d’une correspondance entre attitude idéologique et stratégie traductive.  
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Enfin, nous arrivons à la troisième considération que nous souhaitons retenir du témoignage de 

Todarello. Il s’agit cette fois-ci d’une précision concernant le projet scénique qui a donné 

naissance à sa traduction. Les informations fournies par Todarello à ce sujet complètent le cadre 

dressé jusqu’à présent et permettent d’éclairer, au-delà de son parcours herméneutique et de 

son interaction traductive avec l’oralité, le rapport du traducteur à Phèdre en tant que classique.  

Il s’agit, selon nous, d’une vision de l’œuvre à la fois documentaire et patrimoniale.  

La volonté de Todarello de disposer d’une traduction capable de rendre compte de la 

musicalité source est en effet directement liée à son projet de faire connaître au public – dans 

une démarche archéologique et informative – la vocalisation du théâtre baroque. Nous 

sommes ici dans une réflexion sur la performance d’époque qui peut être rapprochée, dans ses 

intentions, de celle d’Eugène Green (2001), bien que la modalité performative retenue soit 

différente, Green insistant sur la rhétorique illustrative de l’emphase – où le mètre n’est qu’un 

des accents –, Todarello se concentrant davantage sur le battement métrique. Sur le plan du 

déploiement de l’oralité racinienne, Todarello partage plutôtla vision de Barthes du mètre 

maître – tout comme, d’ailleurs, du point de vue de l’interprétation globale de l’œuvre, il 

semble se rapprocher de la conception barthienne de Phèdre comme « tragédie de la Parole 

enfermée » (Barthes 1963/60 : 118). Pour ce qui est de la mise en voix, nous nous permettons 

de rappeler ici que, pour Barthes, l’alexandrin se définit « techniquement comme une fonction 

musicale », qui « épuise ouvertement toute la musique du langage », de sorte qu’il serait 

sacrilège de le ‘psychologiser’ en imposant, en palimpseste, une lecture individuelle de la part 

de l’acteur (Barthes : 1963/1960 138-139). Au vu de ses affirmations et de sa manière 

traductive, Todarello semble rechercher précisement la musique du langage dont parle 

Barthes. L’auteur français est d’ailleurs cité dans la préface de Todarello (Racine 2011 : 12), 

toutefois sans référence à la musicalité.  

 

Plus précisément, la réalisation vocale de l’alexandrin ressemble, pour ce traducteur-

musicologue, à un chant. Racine fait chanter les mots – affirme Todarello dans l’introduction à 

sa traduction, puis il rappelle la voix de Mme de Champmeslé, qui ne manquait jamais 

d’émouvoir le roi, sur laquelle les vers de Racine sont modulés, et cite enfin Brunel : « Questo 

teatro è una festa del linguaggio: arredi e gesti sono inutili, tutto scorre all’interno e al di sotto 

del linguaggio. Si è parlato di teatro da camera, di ‘tragedia-oratorio’» (Brunel 1972, cité par 

Todarello en Racine 2011 : 14) 42. C’est justement cette tragédie-oratorio que Todarello 

                                                
42 «Ce théâtre est un triomphe du langage : le mobilier et les gestes sont inutiles, tout passe à l’intérieur et au-dessous du 
langage. On a parlé de théâtre de chambre, de ‘tragédie-oratorio’ » 
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souhaite présenter à son public, avec son idée de l’alexandrin comme fonction musicale, 

inspirée probablement de Barthes et nourrie par une culture propre – d’expert théâtral et musical 

–  du chant baroque. Todarello affirme en effet avoir intégré dans sa mise en scène les musiques 

de Didon et Enée de Purcell, oeuvre dans laquelle il retrouvait une affinité thématique avec 

Phèdre et qui le séduisait pour sa manière « baroque, luxueuse, un peu funèbre, de chanter le 

désespoir » : « J’avais utilisé les musique de Purcell, Dido et Enée, le baroque anglais. La 

musique était parfaite pour ce type de vers et le personnage de Didone ressemble beaucoup au 

personnage de Phèdre, par son amour désespéré, et la cadence baroque, luxueuse, un peu 

funèbre de chanter le désespoir se retrouve en eux deux, le noir du baroque, les velours » 

(Todarello 2011). Nous voilà alors face à une attraction réceptionnelle déclarée, qui amène 

Phèdre, chef d’œuvre du classicisme français – quel que l’on entende – au cœur du baroque 

anglais, au même temps que sa traduction, guidé par cette même musique, se fait par le biais 

des instruments linguistiques et métriques de la naissante langue théâtrale et de la tradition 

littéraire italiennes. Raison de plus pour s’abstenir d’une catégorisation tranchée sur le front de 

l’archaïsation ou de la modernisation.  

Nous pouvons constater cependant la volonté de Todarello de faire connaître au public le 

classique qu’est Phèdre, et tout particulièrement son oralité vocale – vue par le filtre de 

l’herméneutique individuelle et contemporaine du traducteur. Dans le cas de ce projet, la non 

actualité de la pièce est explicitement reconnue et revendiquée comme raison d’être possible 

d’une représentation. Pour qu’une œuvre soit aujourd’hui digne d’être représentée,  il n’est pas 

nécessaire, déclare Todarello, qu’elle soit actuelle : « Phèdre était donc absolument actuelle 

pour son époque. Aujourd’hui, elle ne l’est plus […] Non pas que l’actualité soit toujours, 

nécessairement, une valeur indispensable. Phèdre est probablemet et merveilleusement 

inactuelle aujourd’hui. Et en effet, elle n’est jamais mise en scène » (Todarello 2011). Malgré 

son inactualité, voir même dans toute son inactualité, Phèdre mérite d’être connue et partagée. 

Dans cette optique, le regard documentaire de Todarello, qui a souhaité reconstruire pour son 

public le rythme et la voix baroques de la pièce de Racine, glisse vers la considération 

patrimoniale : comme le Colisée ou la Chapelle Sixtine, Phèdre est un chef d’œuvre du passé, 

que l’on se doit de connaître et d’admirer :  « Il m’intéressait de me concentrer sur cette société 

qui a produit un chef-d’œuvre de cette dimension. Se l’on me demandait si le Colisée ou la 

Chapelle Sixtine étaient actuels, je ne saurais pas répondre, mais ce sont de tels chefs-d’œuvres 

qu’ils valent la peine d’être vus » (Todarello 2011).  

 
 



 585 

Conclusions 

L’étude des quatre traductions de Phèdre employées au théâtre au cours du XXe siècle nous a 

mise face à des matériaux très variés du point de vue du contexte de traduction, de l’approche 

herméneutique, du travail sur l’oralité et de la relation à la temporalité. 

Nous avons comparé les occasions de traduction : Ungaretti écrit pour soi et pour l’humanité, 

dans le cadre d’une éthique poétique qui fait de sa traduction une « œuvre originale de poésie » ; 

Raboni sert deux commanditaires, en leur fournissant un scénario adapté à leur herméneutique 

et à leur projet performatif ; Todarello écrit sa traduction pour sa propre mise en scène. 

Sur le front de l’herméneutique, le Sens de Phèdre apparaît très varié : poésie et temps pour 

Ungaretti, texte et quête de sens pour Raboni-Ronconi, humanité et passions pour Sciaccaluga, 

chant pour Todarello. Derrière chacune de ces interprétations, se trouve la vision partagée de 

l’appartenance de l’œuvre à l’esthétique baroque, qu’elle soit à entendre comme 

dégénerescence du classicisme italien, esprit de la contrainte mondaine, passion humaine 

insupprimable ou goût somptueux et chantant.  

La vision de l’œuvre en tant que  classique évolue aussi au fil des traductions : en 1950 Phèdre 

est pour Ungaretti un classique privé et universel ; en 1999 sa valeur universelle se confirme 

pour Sciaccaluga, au nom d’une fonction archétypique qui ramène l’œuvre à son mythe et à son 

essence de classique, y compris canonique ; en 1984 Ronconi en fait un classique universel 

centré sur la névrose ou bien un classique documentaire, étrange et inépuisable, laissé comme 

un livre ouvert pour la consultation du public ; pour Todarello, à la fin des années 80 la 

démarche est documentaire, mais également patrimoniale, Phèdre méritant d’être connue en 

tant que témoignage d’une forme performative du passé.   

Les gestions multiples de l’oralité que nous avons étudiées dans ce chapitre semblent nourries 

et animées par les partis pris herméneutiques respectifs et montrent une relation au passé qui 

n’est jamais escomptée, ni tranchée, étant immanquablement – au-delà de la nature des 

différents parcours – une immersion dans le temps de l’œuvre guidée par le temps et l’histoire 

de la culture, individuelle et collective, qui la reçoit ou croisée par attraction réceptionnelle avec 

d’autres environnements culturels. Loins d’être des réseaux uniformes de signes qui racontent 

la modernité ou la passéité du classique, l’assimilation ou l’altérité, les oralités de nos 

traductions apparaissent plutôt comme des aggrégations de solutions linguistiques et 

rythmiques tâchant de véhiculer un ressenti de l’œuvre et d’évoquer un statut de temporalité 

très précis, issu d’une rencontre unique avec le texte. Ainsi nous avons vu Ungaretti rechercher 

et ressentir dans Phèdre la mémoire de son propre temps littéraire, du classicisme à 

l’hermétisme, souhaitant laisser dans sa Phèdre une marque claire des deux moments. Nous 
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avons compris le besoin de Raboni, en 1984, de délester Phèdre de son image de texte poétique 

passé et de la transformer en produit presque-conversationnel du présent, sous le signe de la 

dissonance. Nous avons suivi les modalités de réécriture de 1999, visant à reporter le focus sur 

l’appartenance au passé et sur la poésie, à la recherche d’une « classicité » très générale (texte 

ancien, en mètre, un tantinet pompeux, mais bien concentré et fluide) pouvant construire une 

base de départ fluide et rassurante pour une mise en scène universaliste centrée sur les passions. 

Enfin Todarello tient absolument à dire la passéité du rythme, mais ne veut pas appesantir 

l’expérience du spectateur de la tâche de la traduction.  

Ainsi, le destinataire apparaît au bout des démarches traductives, mais nous n’avons pas 

l’impression que les traducteurs en fassent un facteur clé dans un calcul de type fonctionnaliste, 

si nous excluons le contrat de service entre Raboni et ses deux metteurs en scène. Plutôt, le 

public semble avoir le rôle de bénéficiaire final d’un travail d’enquête et de construction 

artistique : la traduction, avec son herméneutique et son oralité est comme un cadeau qui est 

fait au destinataire et le traducteur se doit donc de travailler responsablement pour lui. Ungaretti 

lui offre la poésie, Raboni la dissonance, puis le classique, Todarello la musique, sans 

véritablement se poser la question de la traduction en termes de pertinence d’une certaine 

herméneutique ou d’une certaine oralité pour un certain public, à l’exception peut-être de 

Todarello qui « facilite » et « rapproche » la langue. Mais finalement, s’il le fait, c’est qu’il 

souhaite que toute l’attention des spectateurs se concentre sur le protagoniste de sa propre 

représentation de Phèdre, soit le chant. Le contexte, la culture, l’environnement cible sont eux 

plus présents, les traducteurs paraissant très déterminés sur la place à prendre par leur travail 

aussi bien dans le panorama des traductions existantes (tous nos traducteurs, après Ungaretti, 

se mesurent explicitement avec leurs prédécesseurs et prendent leurs distances, défendant la 

justesse de leur apport), que dans celui de l’oralité théâtrale visée. 

Ungaretti fait certainement figure d’exception, ne s’apprêtant pas à occuper un espace 

performatif particulier. Mais pour lui aussi, il nous semble possible d’identifier une mise en 

voix. Nous imaginons une sublimation « oraculaire » de la parole poétique, plutôt éloignée du 

psychologisme flamboyant concrétisé par Pavolini et sa prima donna Diana Torrieri en 1957. 

Nous disons que les vibratos profonds de Mariangela Melato auraient pu porter le texte 

d’Ungaretti pour Sciaccaluga, si ce n’est que la troupe avait besoin d’un texte plus docile et 

plus rond, pour ne pas se contenter de le dire et pouvoir se l’approprier et faire vivre les 

passions. Dans ce sens, la seconde oralité de Raboni avait toute sa raison d’être, donnant par la 

« cage » du mètre (Melato in Fattorini 2000, Raboni in Racine 1999) la juste impression de 

contrainte et de rigueur et puis travaillant sur des vers suivis et mélodiques. Enfin la vocalité 
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visée par la première version de Raboni est celle d’une expression bridée, prise au piège entre 

l’impression – non cohérente –  du ton de la conversation et un registre par moment trop élevé, 

par la prose et l’insurgence repentie du mètre, entre l’agilité de la formule théâtrale et des 

tournures qui ne s’y adaptent pas, pour des achoppements du rythme cultivés dans une 

traduction excessivement représentative du phrasé d’origine.  

Avant de clore ce grand chapitre sur les traductions contemporaines de Phèdre et de passer à la 

lecture de celles de Dom Juan, nous tenons encore à rappeler les éléments que notre analyse de 

la réception par la traduction théâtrale en italien de Phèdre (en tant que tragédie et en tant que 

classique) nous a permis de mettre en exergue.  

Il nous semble que les observations des critiques concernant la rareté et la distance de Phèdre 

se trouvent bien incarnées dans les traductions, sans que nous puissions avoir confirmation de 

la directionnalité des influences : les traductions corroborent la position des critiques et en 

constituent une preuve ou bien les traducteurs reçoivent de la critique une certaine image de 

Phèdre, qu’ils expriment au bout d’un processus de réception ? La réponse n’est pas aisée, mais 

le constat peut être fait, il nous semble, d’une interaction avec la pièce comme avec un objet 

littéraire non familier.  

La plupart de nos traducteurs le placent dans la section « passé » de leur imaginaire, quitte après 

à l’explorer de façon transhistorique passant par une fascinante série de détours (nous pensons 

notamment à Pétrarque pour Ungaretti ou au Baroque anglais pour Todarello) ou à se demander 

quel visage de ce passé ou de cette exploration temporelle faire passer dans leur traduction. La 

traduction de 1984, la seule qui tente de le placer dans la case « présent » en fait pratiquement 

un ovni.  

 Dans ce cadre, l’objectif prédominant de nos traducteurs n’est pas de mettre à distance par le 

passé, ni même par un présent dissonant, mais plus généralement de raconter cette œuvre du 

passé, de trouver un Sens et une oralité capables de rendre compréhensible, ou accessible, ce 

classique qui ne fait pas partie en Italie de la dotation de base en culture littéraire, théâtrale, 

historique, voire identitaire. La case « Phèdre de Racine » est un vide à remplir de Sens. Et 

peut-être aussi « Racine » et « classicisme français » avec elle. Sans repères préalables, la chose 

se complique. D’autant plus qu’au-delà du topos de la langue, Phèdre est en elle-même, comme 

œuvre et produit culturel, un objet très sophistiqué. Passionnée mais contrainte, religieuse mais 

mondaine, tragique mais dramatique, poétique mais théâtrale, renvoyant à une série de codes 

sociaux et psychologiques que nous ne partageons plus… En somme ce n’est pas un produit 

qui se vend facilement au grand public. Elle ne fait pas partie du patrimoine national (ni même 

occidental, aux yeux des Italiens) et elle est franchement inactuelle. Mais elle reste, dans 



 588 

l’horizon des connaisseurs comme une tentation, un défi, une promesse de redécouverte. Et 

alors, de temps en temps, des plus ou moins grands décident de se mesurer avec elle.   

Pour la comprendre et pour la faire comprendre, ils cherchent des territoires de consonance, des 

espaces-temps d’analogie. Celui de la tragédie, comme nous le craignions, ne semble pas 

vraiment actif. Même la mise en scène de Sciaccaluga, qui a suscité, chez certains, l’impression 

d’un rapprochement avec la Grèce, ne mise pas sur le tragique, mais sur l’archétype, sur 

l’humain, sur la passion, finalement sur l’amour. Ronconi, quant à lui, a misé exactement sur 

la froideur du drame en opposition aux émotions « chaudes » de la tragédie. La catégorisation 

comme classique semble avoir été exploitée, mais avec une connotation toute italienne, dans 

une convergence particulière de connotations : 1) œuvre canonique, d’école ; 2) œuvre 

universelle, soit thématiquement fonctionnelle, porteuse de valeurs partageables encore dans le 

présent de l’interaction ; 3) œuvre ancienne d’une période indéfinie allant du XVIe au XIXe 

siècle, comme la grande famille de la « musique classique » ; 4) œuvre grecque ou latine. La 

première définition peut décrire Phèdre en tant que chef-d’œuvre canonique de la culture 

française et peut s’appliquer, il nous semble, au regard de plusieurs traducteurs et critiques que 

nous avons cités et consultés. Pour ce qui est des trois autres acceptions, elles sont toutes 

touchées par l’herméneutique de Sciaccaluga, la deuxième étant, au nom de la passion, à la base 

de son herméneutique, la troisième orientant la traduction de Raboni de 1999, la quatrième 

alimentant un vague rapprochement avec l’imaginaire collectif du théâtre grec. Nous nous 

attendions à un rapprochement plus direct et plus souligné avec les classiques grecs, mais les 

paratextes consultés n’ont pas confirmé nos attentes. Nous expliquons cela par l’inactivité de 

la dimension tragique, qui aurait pu être un trait d’union solide entre Phèdre et les classiques 

anciens. Ungaretti fait, pour sa part, référence au classicisme et au néoclassicisme italiens. 

Inspirés des classiques latins et dans une moindre mesure grecs, mais surtout du grand modèle 

pétrarquesque, ces courants voient leurs moments historiques d’éclosion respectivement au 

XVIe et XVIIIe-XIXe siècle, mais restent actifs pendant toute la période et jusqu’au XXe siècle. 

La référence au classicisme sert, comme nous l’avons vu, à placer Racine dans un 

environnement esthétique issu de la décadence du classicisme italien. En aucun cas, le travail 

herméneutique des traducteurs et metteurs en scène de notre corpus ne s’appuie sur la catégorie 

du classicisme français, tel que nous avons appris à le connaître dans la deuxième partie de 

notre thèse.  

Tous nos traducteurs ont plutôt eu recours à la catégorie esthétique du baroque, avec les nuances 

que nous avons précisées au cours de cette analyse et reprises dans le passage concernant les 

herméneutiques dans la présente conclusion : classicisme en dissolution (Ungaretti) ; contraint 
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et urbanisé (Raboni 1984) ; passionnel et furieux (Raboni 1999) ; somptueux, sombre et 

chantant (Todarello). En somme, quoi que cela signifie, Phèdre de Racine, est baroque en Italie. 

Daniela Dalla Valle, auteur d’une traduction de Racine à usage des étudiants universitaires 

(Racine 2000), ne manque pas de reconfirmer cette attribution.  

Nous attirons toutefois l’attention sur une traduction qui n’a jamais, à notre connaissance, été 

amenée sur les plateaux. Il s’agit de la version du poète Roberto Carifi (Racine 1993), placée 

sous l’autorité de Marguerite Yourcenar par le biais de la nouvelle Phèdre ou le désespoir en 

guise d’introduction. Composée de doubles hémistiches de longueur non régulière, mais en 

rime, ce texte à la trame posée et délicate, pourrait être pour Phèdre une passerelle vers les 

domaines herméneutiques du classique, aussi bien antique que français.  
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8. DOM JUAN : THEÂTRE ET ACTUALITE 
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8.1 Don Giovanni : le corpus italien 

Après l’étude des traductions de Phèdre pour le théâtre italien contemporain, nous consacrons 

ce huitième et dernier chapitre à l’analyse d’une sélection de traductions récentes de Dom Juan 

de Molière. Pour cette pièce, le corpus à notre disposition est bien plus large que celui des 

traductions raciniennes, témoignant du grand intérêt que Dom Juan – et plus généralement son 

auteur – ont suscité en Italie au cours de la deuxième partie du XXème siècle et dans les deux 

premières décennies du XXIe. Ainsi, il nous a paru nécessaire de réduire notre corpus, en nous 

concentrant sur quelques traductions représentatives. Par souci de précision, nous présentons 

tout de même ci-dessous le résultat de notre recherche documentaire.  

S’agissant de Dom Juan, nous avons en effet recensé dix-huit traductions rédigées au cours des 

années qui font l’objet de notre recherche, soit la longue période contemporaine qui s’étend 

entre la fin de la Seconde Guerre mondiale et aujourd’hui : Manlio Dazzi (1946) ; Cesare Vico 

Lodovici (1948, revue en 1966) ; Corrado Tumiati (1952) ; Nicoletta Neri (1953) ; Fernanda 

Turvani (1957) ; Giulio Bosetti (1971) ; Cesare Garboli (1973) ; Vittorio Sermonti (1976 - 

inédit) ; Luigi Lunari (1980) ; Giovanni Raboni (1984 - inédit) ; Luca de Filippo et Vincenzo 

Salemme (1986 - inédit) ; Paolo Guzzi (1988 - inédit) ; Glauco Mauri et Dario Del Corno (1989 

- inédit) ; Sandro Bajini (1991) ; Delia Gambella et Dario Fo (1997) ; Edoardo Sanguineti 

(2000) ; Fausto Costantini (2004 - inédit) ; Tommaso Mattei (2014 - inédit). 

Comme pour Phèdre de Racine, une première distinction s’opère de manière assez immédiate 

entre les traductions conçues pour la lecture et les traductions destinées à la scène.  

Ainsi, en fonction de cette catégorisation, il est possible de regrouper d’une part les textes de 

Dazzi, Tumiati, Neri, Turvani, Lunari, Bajini et Gambella-Fo, pensés pour un public de 

lecteurs, bien que parfois employés sur scène, comme pour le cas des textes de Tumiati et 

Lunari, représentés respectivement par Giovanni Cutrufelli au Teatro Greco de Taormine en 

1953 et par Gigi dall’Aglio en 1988 au Teatro Due de Parme ; d’autre part, ceux de Lodovici, 

Bosetti, Garboli, Sermonti, Raboni, De Filippo-Salemme, Guzzi, Mauri-Del Corno, Sanguineti, 

Costantini et Mattei, écrits pour être représentés, parfois repris dans des mises en scènes 

successives et seulement partiellement entrés dans le circuit éditorial. Plus précisément, seuls 

les textes de Lodovici, Bosetti, Garboli et Sanguineti ont été publiés. Les autres restent dans les 

archives théâtrales sous forme de scénarios inédits. 

Le texte de Lodovici fut mis en scène une première fois par Orazio Costa au théâtre Piccolo de 

Milan en 1948, puis adapté pour la télévision par Vittorio Cottafavi en 1967 ; Bosetti mit en 

scène sa propre traduction pour le Teatro Stabile del Friuli-Venezia Giulia en 1971 ; Garboli 

écrivit son texte en 1973 pour la version radiophonique de Carlo Quartucci, puis travailla avec 
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Carlo Cecchi à une version théâtrale pour le Teatro Regionale Toscano en 1977 ; en 2011, 

Antonio Zavatteri reprit son texte pour une représentation produite par la Compagnia Gank en 

coopération avec le Teatro Stabile de Gênes ; en 1977, Sermonti fournit le scénario pour la mise 

en scène de Mario Missiroli au Teatro Stabile de Turin ; en 1984, Raboni proposa une traduction 

pour la mise en scène de Mario Marini au Teatro Nazionale de Milan, coproduite par la chaine 

télévisée Rete 4 ; en 1986, une traduction amplement dialectalisée fut proposée par Vincezo 

Salemme et Luca de Filippo pour la mise en scène de ce dernier au théâtre Giulio Cesare de 

Rome ; en 1988, Paolo Guzzi signa la traduction du Don Giovanni mis en scène par Alfio 

Petrini, dans le cadre d’un projet scénique où le texte moliéresque constituait le premier volet 

d’une trilogie sur le mythe de Dom Juan et était suivi, quelques semaines plus tard, par la 

représentation de deux textes originaux inspirés par la pièce de Molière et signés respectivement 

par Edoardo Sanguineti (1988)43 et Dacia Maraini (1988)44; Dario Del Corno rédigea une 

traduction intégrale de la pièce qui fut ensuite adaptée pour la scène en collaboration avec le 

metteur en scène et acteur Glauco Mauri, pour le festival Asti Teatro en 1989 ; Sanguineti fut 

l’auteur du Don Giovanni présenté par Marco Sciaccaluga au Teatro Stabile de Gênes en 2000 

; en 2004, Costantini fournit le texte de l’adaptation de Lando Buzzanca produite par le théâtre 

Al Massimo de Palerme, puis en 2009 celui de la version scénique de Beppe Arena, suggérée 

par Tinto Brass et produite par l’association Teatroper ; en 2014, Mattei a signé le scénario 

italien de l’interprétation scénique conçue par Alessandro Preziosi au Teatro Stabile d’Abruzzo. 

Pendant les derniers mois de rédaction de cette thèse, une dernière mise en scène de Dom Juan 

a vu le jour : produite par le Teatro Stabile de Turin avec la mise en scène de Valerio Binasco, 

elle a été à l’affiche dans ce théâtre en avril 2018 et sera également présentée au Teatro Piccolo 

de Milan en janvier 2019. Nous n’avons pas, jusqu’à ce jour, réussi à établir qui était l’auteur 

de la traduction. Nous n’excluons pas que le texte ait été retravaillé par le metteur en scène lui-

même, étant donné ses déclarations concernant la légitimité de modifier le texte, y compris 

radicalement (Presutti 2018). 

Lors de nos recherches dans les archives du Teatro Stabile de Turin, nous avons également 

retrouvé la trace d’autres mises en scène, pour lesquelles il nous a été impossible d’identifier 

l’auteur du texte italien : une mise en représentation expérimentale de Riccardo Vannuccini 

pour la Cooperativa Teatrale Milleuno de Rome en 1981, vraisemblablement fondée sur une 

traduction personnelle du metteur en scène45 ; une coproduction du Teatro Franco Parenti et du 

                                                
43 Dom Juan et Sganarelle se perdent dans la forêt qu’ils traversent au troisième acte de la pièce moliéresque. 
44 Dernier acte de la vie de Dom Juan, malade du SIDA : la mort l’emportera ainsi que ses amantes. 
45 Selon les informations que nous tirons de l’article de Gabbiano (1981). Aucun traducteur n’est mentionné dans l’article, 
aucune autre information sur le traducteur n’est disponible sur le web. 
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Teatro Stabile delle Marche mise en scène en 2002 par Giampiero Solari à partir d’une version 

italienne anonyme46.  

Incluant ces dernières présentations scéniques et faisant l’impasse sur les représentations 

d’amateurs – sans doute nombreuses au vu du succès remporté par la pièce sur les plateaux 

professionnels – nous comptons ainsi dix-huit mises en scènes contemporaines du Dom Juan 

de Molière en Italie, correspondant à autant de déclinaisons conceptuelles et esthétiques du 

mythe tel qu’il fut raconté par le dramaturge français au XVIIe siècle.  

Il convient ici de remarquer que l’engouement scénique pour le personnage de Dom Juan 

dépasse depuis quelques années le repère du texte moliéresque pour s’exprimer en créations 

autonomes qui se revendiquent de l’idée du dramaturge français, mais qui n’hésitent pas à 

l’interpeler avec d’autres versions du mythe voire avec des projections tout à fait originales de 

ce dernier. C’est le cas des récentes compositions scéniques de Corrado D’Elia47, Giuseppe 

Emiliani48, Antonio Latella49 et Filippo Timi50.  

 

Face à l’ampleur de ces productions, nous avons choisi de nous concentrer principalement sur 

deux traductions, datant respectivement de 1973 et 2000 : celle de Cesare Garboli et celle 

d’Edoardo Sanduineti, contenues dans les publications suivantes. 

 

- Molière (1976/1974), La principessa d’Elide, Tartufo o l’impostore, Don Giovanni o il 

festino di pietra, Il borghese gentiluomo, Il malato immaginario. Saggi e traduzioni di 

Cesare Garboli, Torino : Einaudi 

- Molière (2000), Don Giovanni, Genova : Il Melangolo – traduction d’Edoardo 

Sanguineti 

-  

Nous consacrerons à chacune de ces traductions un paragraphe analytique, sur le modèle de 

ceux que nous avons rédigés pour les traductions de Phèdre. Dans un troisième paragraphe, 

nous réunirons des considérations agrégées sur les autres traductions :  

                                                
46 Dans une critique de la mise en scène de Solari, le journaliste Franco Quadri (2002) parle explicitement d’une « traduction 
anonyme que l’on dirait reprise d’autres traductions ».  
47 Don Giovanni, produit en 2001/2002 par la Compagnia Teatri Possibili, projet original de Corrado D’Elia. 
48 Don Giovanni, produit par la Compagnia Teatrale I Fratellini en 2001/2002, adaptation du texte de Molière par Giuseppe 
Emiliani. 
49 Don Giovanni, a cenar teco, co-production du Teatro Stabile di Napoli e du Nuovo Teatro Nuovo pour la saison 2011/2012, 
texte original écrit par Antonio Latella et Linda Dalisi.  
50 Il Don Giovanni, co-production du Teatro Franco Parenti et du Teatro Stabile dell’Umbria pour la saison 2014/2015, texte 
original de Filippo Timi. 
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- Molière (1953), Don Giovanni o il convitato di pietra, Firenze : Sansoni – traduction de 

Corrado Tumiati 

- Molière (1966), Don Giovanni, Torino : Einaudi – traduction de Cesare Vico Lodovici 

- Molière (1971), Don Giovanni, Udine : Del Bianco – traduction de Giulio Bosetti  

- Sermonti, Vittorio (1976), Don Giovanni, manuscrit inédit 

- Molière (1980), Don Giovanni, Milano : Rizzoli – traduction de Luigi Lunari 

- Molière (1984), Don Giovanni, Compagnia del Teatro Nazionale, Don Giovanni di Molière – 

traduction de Giovanni Raboni 

- Salemme, Vincenzo - De Filppo, Luca (1986), Don Giovanni, manuscrit inédit qu’il ne nous 

a pas été possible de consulter (dans ce cas, cette traduction n’a pas lieu d’être dans cette liste, 

si vous n’avez pas pu la consulter) 

- Guzzi, Paolo (1988), Don Giovanni, manuscrit inédit 

- Molière (1989), Don Giovanni, Mauri, Glauco, Per un ‘Don Giovanni’ di Molière, Compagnia 

Glauco Mauri – traduction de Dario del Corno, adaptation de Glauco Mauri et Dario del Corno 

- Costantini, Fausto (2004), Don Giovanni, manuscrit inédit 

- Mattei, Tommaso (2014), Don Giovanni, manuscrit inédit 

 

Concernant la première de ce deuxième groupe de traductions, nous précisons qu’il s’agit d’une 

révision du texte fourni à Orazio Costa pour la mise en scène de 1948 au Teatro Piccolo de 

Milan. Nous ne sommes pas en mesure d’évaluer l’ampleur des mises à jour, mais la mention 

« révision » dans la préface de Vico Lodovici (1966 : 9) nous laisse croire qu’il s’agit de 

corrections de moindre entité. 

Le choix de cette sélection a été dicté par le souhait de montrer deux approches traductives 

majeures et radicalement différentes entre elles, portées par deux intellectuels de renom ayant 

un positionnement traductologique assumé. Nous avons également souhaité accompagner ces 

textes d’une présentation synthétique des autres traductions, afin d’illustrer la diversité des 

pratiques traductives en relation au statut de classique reconnu de la pièce source et laisser 

émerger, autant que possible dans la limite du périmètre de cette thèse, un panorama de la 

réception de Dom Juan en Italie à travers la traduction. 

 

8.2 Molière : un classique ?  

Comme dans le chapitre concernant Phèdre, avant d’entrer dans les détails des textes traduits, 

nous souhaitons poser les bases de l’étude de corpus en réfléchissant à la condition de classique 

de l’auteur de référence. Ainsi, nous observerons le regard porté sur Molière dans le temps en 
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France et en Italie. Ces paragraphes introductifs seront également l’occasion de faire le point 

sur les principales positions critiques concernant des thèmes récurrents dans la critique de 

Molière, tels que le sens de sa comédie et son oralité. 

 

8.2.1 Un classique français aux débuts irréguliers 

Pour ce qui est de la perception de Molière en France, nous faisons état, comme pour Racine, 

d’une admission quasi-immédiate de cet auteur dans le canon de la littérature nationale et de 

son maintien en son sein jusqu’au XXe siècle au moins. La littérature spécialisée signale en 

effet une consécration de Molière dès son vivant. Considéré par La Fontaine comme le nouveau 

Terence en 1661 il est intégré dans le canon moderniste du siècle de Louis XIV proposée par 

Perrault en 1687 et dépasse Aristophane aux yeux de Fontenelle en 1688. En 1823, Stendhal 

témoigne de sa présence, avec Racine, dans le canon français et tout au long du XIXe siècle les 

histoires de la littérature ne cessent de confirmer son statut de grand auteur national aux côtés 

de Racine. Au XXe siècle, il est choisi, avec Racine, pour représenter le XVIIe siècle dans les 

programmes d’agrégation (Genétliot 2005 : 237, 20-21, 29, 37-40). 

La reconnaissance de Molière, dès le XVIIe sièle, est donc certaine, et ce malgré l’implication 

dans des disputes intellectuelles bien plus violentes que celles qui touchèrent Racine. Molière 

est en effet la cible d’un front puritain qui conteste la moralité d’au moins trois de ses grandes 

œuvres : L’Ecole des femmes d’abord (1662-1663), puis Tartuffe (1664-1669), enfin Dom Juan 

(1665), pendant que la cabale du Tartuffe est encore en cours, obligeant l’auteur à remanier et 

renommer la pièce. Selon les détracteurs, la première pièce interviendrait sur l’éducation des 

jeunes femmes, les mettant en garde contre les pièges du mariage, les deux autres 

ridiculiseraient sur la scène les religieux et les dévots. Nous avons ici souhaité mentionner ces 

attaques bien connues car, en mettant en cause la moralité de Molière, auteur financé par l’Etat, 

elles l’ont obligé à se défendre par des déclarations de poétique qui l’inscrivent dans le projet 

classiciste, notamment sur le plan de l’association de l’utile au délectable. Ces allégations 

répétées n’ont toutefois jamais totalement convaincu puisqu’on se demande aujourd’hui encore 

si la soumission de Molière nétait pas de pure façade.  

La question de la classicité de Molière au sens d’adéquation aux principes de l’esthétique du 

XVIIe siècle a ainsi été posée par Forestier (1990) et Mazouer (2010), qui finissent, après 

réflexion, par tracer le profil d’un Molière qui échappe aux règles, mais qui arrive malgré tout 

– et en dépit des ses opposants – à s’affirmer comme auteur de référence. Passant en revue les 

piliers de la poétique classique (imitation, respect des unités, vraisemblance, utile-dulce) 

Forestier 2010 remarque notamment que Molière ne se revendique ouvertement d’aucun 
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modèle et ne s’en tient à aucun système théorique, contrairement à ce qu’avaient pu faire Mairet 

ou Corneille. Au contraire, son travail découle d’une pratique théâtrale d’aggrégation de la 

farce à la comédie italienne, de sorte que « le critère de régularité n’est pas un concept opératoire 

chez Molière » (Forestier 1990 : 18). En outre, s’il rend formellement hommage aux principes 

classiques, il ne les incarne pas nécessairement, comme le prouvent sa revendication du plaisir 

dans La Critique de L’Ecole des femmes ou sa dramaturgie fine, qui viole le vraisemblable pour 

signaler au spectateur qu’un dispositif théâtral est à l’œuvre. Ainsi, si Molière a pu être consacré 

comme classique, c’est certainement pour son aptitude à la peinture des mœurs, qui lui a permis 

d’être rapproché de Terence et, par là, de devenir l’un des porte-parole de l’âge classique 

(Forestier 1990 : 18-20). Mazouer signale aussi, pour sa part, une certaine « désinvolture » 

(2010 : 84) de Molière face aux normes classiques et finit par rejoindre Forestier dans le constat 

que, pour les contemporains de l’auteur, le trait marquant de la dramaturgie moliéresque est sa 

visée moralisante, sa capacité à cibler les vices des hommes pour les corriger. Mazouer précise 

également que l’action dramaturgique dans le cadre de la comédie – genre qui, comme la 

pratique du rire, n’est pas soumis à la théorisation, et donc à la norme, au XVIIe siècle – lui 

laisse une large marge de liberté tout en lui permettant d’esquiver les critiques (Mazouer 2010 

: 85). Dandray confirme aussi le sacre de Molière et décrit comment la manière de Molière se 

fait elle-même norme après sa mort : « À peine avait-il disparu que, toute contestation cessant, 

ceux qui l’avaient reconnu de son vivant, tels La Fontaine ou Boileau, pour digne successeur 

de Plaute et Terence l’emportèrent de manière décisive et définitive : au point que son œuvre, 

considérée pour le coup comme expression la plus parfaite du genre, allait très vite être appelée 

à jouer le rôle de référence absolue en la matière. Elle ne tarde pas à passer pour le modèle 

moderne de toute écriture comique, un modèle qui remplaçait avantageusement les règles et 

préceptes de la poétique ancienne du genre […] par l’exemple radicalement neuf d’une manière 

comique absolue, parfaite est inépuisable : ainsi Molière devint-il tout à la fois le Sophocle et 

l’Aristote du genre comique moderne » (2005 : 7). 

Au-delà des principes de poétique, un volet intéressant de la réflexion sur l’adéquation de 

Molière aux standards du classicisme est représenté par la langue. Loin du purisme lexical et 

expressif préconisé par les théoriciens et incarné, entre autres, par Racine, l’oralité linguistique 

de Molière est diversifiée et encourage l’usage (ou la représentation de l’usage) de technicismes 

et d’archaïsmes (Génetiot 2005 : 211 et 219), voire même de dialectalismes, comme c’est le cas 

dans Dom Juan. Face à cette « langue » vive – inspirée parfois de Rabelais et Montaigne, ou de 

la parole des gens simples, plus proche du référenciel de La Mothe Le Vayer (Mallet 1990/1986 

: 425) que de celui de Vaugelas, tout replié sur l’usage des honnêtes gens de la cour et de Paris 
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– Molière s’expose, entre autres, aux critiques des ses contemporains, ainsi que de ses cadets. 

La Bruyère lui reproche notamment les « barbarismes » de son style jargonnant ; « Fénelon 

réprouve les phrases les plus forcées et les moins naturelles ; Vauvenargues critique ses 

métaphores » (Mallet 1990/1986 : 427). Néanmoins, Boileau est prêt à défendre « sa facilité, 

ses dons de style adaptés aux personnages et aux situations, son rythme, son tempo » (Mallet 

1990/1986 : 427) et l’autorité de Molière finira par s’imposer à la posthérité, renforcée par le 

soutien d’auteurs du calibre de Voltaire, Musset et Hugo. Si les deux premiers en apprécient la 

poésie, l’allégresse et la variété, Hugo insiste, lui, sur la dramaticité de l’oralité moliéresque : 

« chez lui le vers embrasse l’idée, s’y incorpore étroitement, la serre et la développe tout à la 

fois ; lui prête une figure plus stricte, plus complexe et nous la donne, en quelque sorte, en 

élans » (Mallet 1990/1986 : 430).  

C’est donc ainsi que Molière, dramaturge potentiellement non classique (au sens de non 

conforme à la poétique du classicisme) parvient – par la force de son œuvre – non seulement à 

entrer au panthéon des auteurs de son temps (classiques donc, au titre du classicisme du XVIIe 

siècle), mais aussi à devenir un classique hors du temps : auteur canonique, auteur de référence, 

auteur à la valeur universelle. 

Afin de nous rapprocher de la dimension réceptive contemporaine qui nous intéresse davantage 

pour l’étude de nos traductions, nous nous concentrerons à présent sur le panorama critique des 

dernières décennies. Parmi les nombreuses approches analytiques élaborées par les chercheurs 

sur l’œuvre du dramaturge, nous souhaitons ici en retenir trois : celles de Bray (1992/1954), 

Défaux (1992/1980) et Dandrey (2002). Ces auteurs nous paraissent non seulement illustrer de 

façon représentative la pluralité des regards herméneutiques jetés sur Molière, mais ils rendent 

également compte de la question générale qui suscite – il nous semble – le plus d’intérêt chez 

les critiques contemporains : la théâtralité de Molière et, avec elle, la nature de sa comédie.  

En 1954, Bray refonde les études contemporaines sur Molière en asseyant la réception de son 

œuvre dans la deuxième moitié du XXe siècle sur le principe de la théâtralité. Comédien et 

dramaturge devenu canonique, Molière a perdu au fil des siècles – déclare Bray d’entrée de jeu 

dans son ouvrage « de combat » (Bray 1992/1954 : 8) – sa véritable identité et le temps est venu 

qu’on la lui restitue : « Sous l’empire de préoccupations qui n’ont rien à faire avec le monde 

particulier de la scène, la plupart des critiques ont pris Molière pour un homme de lettres et 

l’ont traité comme tel. Or Molière n’a pas avec le théâtre le même rapport que peuvent entretenir 

Corneille, Marivaux et Musset. Il est d’abord et il reste jusqu’au bout un comédien. Il n’est 

poète qu’en tant que comédien. Non pas homme de lettres mais homme de théâtre » (Bray 

1992/1954 : 7-8). Ce postulat de base implique que l’on reconnaisse la théâtralité intrinsèque 
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de l’écriture moliéresque : chez Molière, le texte n’est pas écrit dans un premier temps et mis 

en scène dans un second, mais il est d’emblée pensé aux fins du jeu et de la diction et peut être 

affiné sur le plateau en fonction des exigences réelles de la représentation (Bray 1992/1954 : 

40 et 70). Inscrivant leurs visions dans le grand sillon de la théâtralité tracé par Bray, Dandray 

et Defaux tâchent de qualifier le comique de Molière, le premier envisageant une esthétique 

cohérente qui embrasse la totalité de la production du dramaturge, l’autre suggérant une 

évolution en trois temps de la vision du monde et de la comédie de Molière. Plus précisement, 

Dandray (2002) place le théâtre de Molière sous le signe du ridicule, défendant par ce biais son 

alignement sur les canons du classicisme : Molière contriburait par le rire à l’édification de son 

public, en mettant en exergue « les difformités hilarantes de la grimace morale et sociale » 

(Dandray 2002 : 21) ; à cet effet, il puiserait directement dans le vrai, sans manquer de le filtrer 

pour satisfaire à l’exigence d’illusions crédibles imposées par le principe de la vraisemblance. 

Defaux (1992/1980) considère en revanche que le comique de Molière subit une métamorphose 

en passant par trois états : une première phase satirique, fondée sur la sanction du vice (qui nous 

paraît somme toute comparable au ridicule de Dandray) ; une phase de transition qui se 

développe autour de la trilogie Dom Juan - Tartuffe - Le Misanthrope et inclut dans la critique 

la société même au moment où elle pointe du doigt l’écart par rapport aux valeurs établies ; une 

phase triomphale conclusive, où le jeu comique cible le porteur même du point de vue critique, 

l’amenant à prendre conscience de l’affinité qui le lie aux personnages dont il se moque. Une 

telle évolution aurait également un impact sur les formes dramaturgiques. Ainsi, tandis que 

Molière se transforme « de Terence (en) Plaute », son théâtre passerait « du discours à l’action, 

du vers à la prose, de la comédie humaniste régulière au spectacle total de la comédie-ballet, du 

didactisme à la poésie, de la satire à l’ironie, de la morale au plaisir, de l’exclusion à la 

communion, des sacrifices à la fête, et du règne de la raison à celui de la folie » (Defaux 

1992/1980 : 29).  

Cette série de regards critiques véhicule également une série de positions sur la nature du rire 

et sur le naturel qui viennent compléter le cadre ébauché au chapitre 5.  

Concernant le naturel, Dandray (2002) insiste sur le fondement réel du vraisemblable de 

Molière, laissant croire qu’il cultive un penchant pour l’interprétation naturaliste de Molière. 

Bray (1992/1954) insiste au contraire sur la conventionnalité et l’illusion assumée du théâtre de 

Molière, aussi bien dans le type de personnages représentés (plus des types que des individus 

réels), que dans les costumes (contemporains ou assemblés sans cohérence chronologique) et 

dans la prononciation (qui ne devait pas être très différente de celle couramment pratiquée dans 

la tragédie si les comédiens de Molière avaient également été acteurs tragiques). Le naturel, 
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affirme-t-il, n’est après tout qu’une convention, sa définition étant susceptible d’évoluer 

d’époque en époque, de sorte que la successive reproche souvent à la précédente d’être trop 

artificielle (Bray 1992/1954 : 86). Ainsi, l’on serait tenté de croire que, concernant l’essence du 

comique de Molière, ce critique est plutôt attentif à « l’outrance des traits, à la bouffonnerie, au 

burlesque » (Bray 1992/1954 : 81) que séduit par l’image du théâtre de Molière comme peinture 

vraisemblable de la réalité. Or, si la dimension de l’artifice et de la déformation est mise en 

avant par Bray, celui-ci préfère clore son ouvrage sur un message de compromis : le théâtre de 

Molière serait à envisager comme un espace où réalité et artifice, vérité et convention 

s’amalgament (Bray 1992/1954 : 342), dans le respect d’une vraisemblance qui est elle-même 

convention, en tant que « rencontre entre le pouvoir de suggestion du poète et le pouvoir 

d’adhésion du spectateur » (Bray 1992/1954 : 344). Cette position trouve d’ailleurs un écho 

chez Forestier, qui n’hésite pas à nuancer la fidélité du dramaturge au principe de la 

vraisemblance : « en dépit de (son) orthodoxie affichée […] il y a une distance qui souligne la 

fiction […] des éléments qui empêchent le public d’avoir l’impression d’assister à un fragment 

de vie » (Forestier 1990 : 20) ; dans son comique « alliant l’humour et la bouffonnerie, la 

parodie et le burlesque », le naturel n’est qu’une « impression » (Forestier 2010c : XIV).  

Pour ce qui est du rire, nous retenons tout particulièrement la position de Dandray, qui associe 

l’image d’un théâtre éminemment classique dans sa visée représentative et éducative, avec « un 

rire aussi franc assurément que celui de la farce, ou encore celui de Plaute » (Dandray 2002 : 

20). Nous pouvons également imaginer qu’une image similaire du rire est soutenue par la vision 

de Bray, où le burlesque côtoie le vraisemblable. Quant à Defaux, nous supposons qu’il partage 

la vision des deux autres auteurs dès lors qu’il mentionne – pour des raisons sur lesquelles nous 

reviendrons – un rire qui « jaillit et coule naturellement, comme de source » dans Dom Juan 

(Defaux 1992/1980 : 158). Enfin, nous nous permettons d’inscrire, dans cette même famille la 

vision de Francine Mallet, qui part de l’observation des expédients formels pour en déduire un 

comique fondé sur un rire thaumaturgique. De Molière cette chercheuse dit en effet qu’« il a 

recours à la satire, la parodie, la répétition, l’humour, l’esprit, la caricature, l’ironie, le burlesque 

– le mélange qu’il fait de tous les genres de comiques le rend inimitable » (Mallet 1990/1986 : 

441). Puis elle conclut : « plus encore que la technique du rire, Molière possède le sens du 

comique, il est possédé par lui, le comique l’obsède […] le comique, efface, gomme, guérit 

maux, chagrins, angoisses. L’acteur-auteur triomphe quand il parvient, par la force du génie 

comique, à endormir sinon la mort, du moins l’homme face à la mort » (Mallet 1990/1986 : 

448). 
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Face à ces idées du rire, il convient ici de rappeler la position de Minois (2000), que nous avons 

évoquée au chapitre 5. A l’encontre des considérations que nous venons d’exposer, cet expert 

d’histoire sociale affirme que le rire suscité par la comédie de Molière est nécessairement 

maîtrisé, comme le dicte la bienséance mondaine au XVIIe siècle. Au début du XXe siècle, 

Toldo reconnaissait quant à lui la coprésence, dans l’œuvre de Molière d’un rire contrôlé et 

d’un rire déchaîné : « Molière rit parfois d’un sourire amer, mais il rit parfois aussi à gorge 

déployée » (Toldo 1910 : 19). 

Arrêtons-nous à présent un instant pour dresser un bilan des quelques réflexions que nous avons 

ici consacrées au théâtre de Molière, tout en gardant à l’esprit les visions variées de son oralité 

vocale présentées au chapitre 5. Nous avons affaire à un panorama très diversifié de positions 

critiques, qui contribuent à sculpter Molière tel un classique inépuisable. C’est l’effet de cette 

comédie nouvelle née à la convergence de traditions théâtrales et dramaturgiques différentes 

(la farce, la commedia à l’italienne, la comédie urbaine de Corneille, à son tour issue, par une 

chaîne d’innovations, des modèles de la comédie italienne de la Renaissance inspirée de la 

comédie latine51) et développée au fil du temps avec une signature de génie, jamais tout à fait 

égale à soi-même : l’attention de chaque commentateur est attirée par l’un ou l’autre des 

multiples traits de l’œuvre de Molière, générant des interprétations parfois contradictoires. Dans 

l’imaginaire collectif reste ainsi, par sédimentation, un profil composite aux potentialités 

multiples.  

Les metteurs en scène se nourrissent de ce profil bariolé pour proposer des lectures de Molière 

à chaque fois singulières, les augmentant de leur herméneutique propre des œuvres à chaque 

fois représentées. A son tour, le travail conduit au théâtre sur Molière participe à la constitution 

de l’imaginaire collectif, à tel point que l’on peut affirmer qu’en France le théâtre est 

aujourd’hui largement responsable du maintien et de la définition du statut de classique de 

Molière. Nous en voulons pour preuve les affirmations de Gabriel Conesa et Brigitte Prost dans 

l’ouvrage collectif consacré aux mises en scène de Molière du XXe siècle à nos jours (Conesa-

Emelina 2007). Dans l’avant-propos de ce volume, le premier écrit en effet : « Molière est, non 

seulement l’auteur le plus joué aujourd’hui, mais le plus continuellement représenté au cours 

du XXe siècle ; cela, non seulement par les grandes troupes mais aussi […] par les petites 

compagnies de théâtre amateur ». Quelques pages après, Prost lui fait écho : « Plus encore que 

Corneille et Racine, Molière a été continuellement joué sur les scènes françaises au XXe siècle, 

quelque soit leur importance ou les moyens dont elle disposaient » ; « parce qu’il s’agit d’un 

                                                
51 Nous renvoyons sur ce point à Conesa (1995) et au paragraphe que nous avons dédié à la comédie du XVIIe siècle dans 
notre chapitre 5. 
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répertoire de plaisir au même temps que d’un ‘lieu de mémoire’» ; « des pièces comme L’Avare, 

Les Fourberies de Scapin ou même Dom Juan sont régulièrement montées par des petites 

compagnies ainsi que par des groupes de théâtre amateur » (Prost 2007 : 15 et 16). 

Quelle est donc l’image de Molière, et plus particulièrement l’image de Molière en tant que 

classique, que le théâtre a produit en France au cours des dernières décennies ? Prost (2007 : 

15-35) note d’emblée que Molière échappe, au début du XXe siècle, au tabou de la 

représentation qui touche l’œuvre de Racine. Ainsi, il est constamment présent sur les scènes 

françaises depuis maintenant presque 120 ans. Prost observe aussi comment la manière de 

représenter Molière évolue dans le temps, ayant entre autres recours aux deux catégories 

herméneutiques que nous avons mises en lumière au chapitre 6, à savoir la mise en scène 

comme interprétation de l’œuvre et la mise en scène comme interprétation du monde. Si nous 

suivons le parcours que cette chercheuse nous présente, nous observons au début du XXe siècle 

une vague initiale de représentations marquée par l’approche documentaire. Les metteurs en 

scène s’efforcent à l’époque de reproduire l’ambiance, les formes et le jeu propres aux comédies 

de Molière, notamment les scénographies évoquant le XVIIe siècle, les intermèdes dansés sont 

réintroduits dans les comédies-ballets, les styles de jeu de la commedia dell’arte sont étudiées 

et exploitées sur scène. Prost fait ici référence, entre autres, aux productions d’André Antoine, 

Xavier de Courville ou Jacques Copeau, avant la Seconde Guerre mondiale. La deuxième vague 

de mises en scène, principalement liée aux noms de Copeau et Vilar, recherche la dimension 

universelle et populaire de Molière, le faisant connaître principalement en province, au sein 

d’un projet de diffusion de la culture théâtrale nationale. Une troisième manière représentative 

– qui est en effet contemporaine aux deux que nous venons de présenter et arrive jusqu’à 

l’après-guerre, pour lancer les styles contemporains de représentation – se concentre, grâce 

notamment à Charles Dullin, Gaston Baty et Louis Jouvet, sur le potentiel de la mise en scène 

comme « geste herméneutique » : « prenant conscience des variations historiques dans la 

compréhension des textes classiques, les metteurs en scène se risquent à proposer de nouvelles 

lectures, parfois à contre-courant des habitudes interprétatives », ces réalisations permettant de 

montrer « combien grand est le pouvoir de la mise en scène, puisqu’elle peut transformer une 

comédie en farce ou en tragédie » (Prost 2007 : 21). Sur la base de cette ouverture, les mises en 

scène de la deuxième moitié du siècle dernier s’articulent sur les deux volets du commentaire 

du texte et du commentaire du monde (ce que nous appelons l’interprétation de l’œuvre et 

l’interprétation du monde par l’œuvre) : d’une part, d’Antoine Vitez, à Bertolt Brecht, à Didier 

Bezace, le côté sombre des pièces de Molière est de plus en plus exploré ; d’autre part, des 

metteurs en scène comme Daniel Benoin, Andrei Serban ou Ariane Mnouchkine choississent 
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de mener leur enquête sur les implications sociales des pièces de Molière, au temps de l’auteur 

ou, le plus souvent, à l’époque contemporaine. Enfin, une dernière tendance représentative se 

dessine. Plus récente, elle semble rejoindre les modalités de mise en scène fondées sur la 

performance que nous avons indiquées pour Racine au chapitre 7. Nous sommes là face à une 

recherche de formes spectaculaires définies comme « baroques » (Martine Million, citée par 

Prost 2007 : 31). Et ce dans deux sens : soit dans une visée documentaire des modalités de 

représentation au siècle de Molière, soit dans un élan esthétique fondé sur le concept largement 

baroque du théâtre comme lieu de l’illusion. Pour la première acception, nous pensons 

notamment au travail de la compagnie La Fabrique, qui propose des mises en scène de Molière 

avec prononciation d’époque, éclairage aux bougies et acteurs maquillés à la poudre. Le 

programme de salle des Fâcheux, présenté par la troupe au Théâtre de l’Epée de Bois en 2014, 

admet toutefois que le respect des modes performatifs du XVIIe siècle n’est pas strict : 

« L’ambition de cette mise en scène est une recherche dans la continuité de l’œuvre originale, 

soutenue par une liberté de création formelle […] Il s’agit également d’ouvrir le dialogue entre 

les siècles, pour [que] la forme baroque puisse aussi être qualifiée de ‘contemporaine’ » (2014). 

Si la démarche se rapproche de celle de Green, elle semble moins attentive à la philologie qu’au 

spectacle. L’autre volet de l’approche baroque à la mise en scène de Molière est fondé sur la « 

rethéâtralisation de la représentation théâtrale » (Prost 2007 : 30). Il s’agit d’un travail sur les 

formes, entièrement contemporain, « qui ne vise pas toujours à une meilleure lisibilité de 

l’action dramatique, mais se déploie presque indépendamment de cette dernière, jusqu’à parfois 

l’occulter ; la rethéâtralisation instaure de nouveaux modes de présence du texte de Molière, 

plutôt que donner une nouvelle lecture de sa fable » (Prost 2007 : 33). Comme le remarque 

Prost, ces formes de théâtralisation, tendent à consacrer Molière, presque paradoxalement, 

comme un « classique » (au sens de poète étudié dans les classes) « baroque », quel que soit le 

sens que l’on attribue à ce terme dans le cadre de la mise en scène et quelle que soit la façon 

exacte dont on le décline (Prost 2007 : 34). 

 

8.2.2 Un classique italien, plus théâtral que jamais  

Après l’étude de la condition de classique de Molière en France, nous souhaitons à présent nous 

concentrer sur son statut de classique en Italie. L’analyse des traductions, et tout 

particulièrement la section consacrée à la traduction de Garboli, nous fournira plus de détails à 

cet égard. Ici nous tâcherons de tracer un schéma essentiel de sa réception dans le pays voisin 

au cours du XXe siècle et jusqu’à aujourd’hui.  
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A ce propos, le travail de Toldo (1910) constitue une source précieuse pour la période qui 

s’étend de la fin du XVIIe siècle au début du XXe siècle. Ce chercheur fait en effet état d’un 

contact quasi immédiat de la culture italienne avec les pièces de Molière, présentées en français 

au Piémont, en Lombardie, à Venise ainsi qu’à Gênes et à Rome (1910 : 169, 172, 178) dès la 

fin du XVIIe siècle et jusqu’à la fin du XVIIIe. A partir des années 1750, à Turin, puis dans ces 

mêmes villes, sont aussi mises en scène des traductions en langue italienne (1910 : 171) et « 

même en plein XIXe siècle Molière est mis largement à contribution par les troupes comiques 

piémontaises » (1910 : 172). Naples, Parme, Plaisance et Bologne reçoivent, quant à elles, 

Molière dès le début du XVIIIe siècle. En 1760, Molière est représenté même dans le territoire 

provincial des Marches (1910 : 180). Au-delà des représentations en langue originale ou en 

traduction, Molière ne manque pas d’être pris comme modèle par de nombreux comédiographes 

italiens tout au long du XVIIIe et jusqu’à la moitié du siècle suivant. Or, si « la fortune de 

Molière, dans la Péninsule, paraît augmenter encore pendant la période de la révolution, et dans 

les premières années du XIXe siècle, c’est à dire lorsque l’influence française s’étend davantage 

sur l’Italie » (1910 : 180), l’engouement semble se tarir au coeur du XIXe siècle, pour reprendre 

de façon timide dans les années charnières 1890, moment auquel s’arrête la recherche historique 

de Toldo. Au début du nouveau siècle, Toldo (1919 : 526) remarque en effet que le temps de 

Molière est révolu. Tandis qu’en France ses pièces sont encore jouées à la Comédie-Française 

– bien que le public se laisse plus facilement séduire par les vaudevilles et les opérettes – en 

Italie la comédie française continue certes à faire sentir son influence, mais ce sont les oeuvres 

d’Augier, Dumas fils, Scribe ou Sardou qui rayonnent maintenant au-delà des Alpes. 

Dans son ouvrage, Toldo fournit non seulement le grand cadre de référence de la présence de 

Molière en Italie jusqu’à 1910, mais concède également à son lecteur quelques informations 

concernant l’interprétation qui régit les mises en scène et les traductions de l’auteur. De plus, il 

nous fait part des appréciations de la critique italienne à l’égard du dramaturge français tout au 

long de la période de référence de son étude. Concernant les représentations et les traductions 

de Molière pour la scène, sur la base des suggestions de Toldo, il nous semble légitime de croire 

qu’elles se fondent sur une vision légère du comique de Molière et sont menées avec une 

tendance à l’appropriation manipulative. C’est ainsi que nous entendons la citation par Toldo 

d’une lettre de Charles de Brosses qui relate avoir vu à Bologne, autour de 1740, une mise en 

scène de Georges Dandin contenant « une infinité de sottises que notre comique n’a eu garde 

d’adopter » (Toldo 1910 : 171). Une deuxième citation, attribuée à Marc Monnier et datant de 

1860, témoigne du succès de Molière au San Carlino de Naples, « résidence officielle de 

Pulcinella…» (Toldo 1910 : 502). Dans ce théâtre, Le médecin malgré lui est joué en français, 
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Policinelle remplaçant Sganarelle, devant « un peuple qui en comprend très bien la gaité, rit et 

applaudit tout son soûl » (Toldo 1910 : 502). Nous attirons aussi l’attention sur la considération 

suivante de l’auteur, concernant les imitateurs italiens de Molière, « au moins jusqu’à l’époque 

de Goldoni » : « on en singeait les gestes, on en répétait à l’envie les plaisanteries jusqu’à leur 

ôter toute saveur, on transformait ses héros en caricatures grossières […] on ne lui disait pas 

‘apprends-nous l’analyse des âmes et prête-nous ton fouet contre les Tartuffes de l’art et de la 

vie’ : mais on lui demandait plutôt, par des leçons de technique théâtrale et par la verve de ses 

dialogues, la folle risée que sa muse avait empruntée, à son tour à la bande joyeuse de ses 

confrères d’Italie » (Toldo 1910 : 199). Enfin, nous retenons la référence de Toldo, dans la 

phrase conclusive de son ouvrage, à Molière comme « modèle parfois incompris », dont on 

saisit « une plaisanterie que la traduction rend fade et la scène déplacée » (Toldo 1910 : 544). 

Concernant plus précisément les traductions, l’étude de Maggi Notarangelo (1989) sur le travail 

du traducteur de Molière Gian Pietro Riva témoigne d’une pratique de déguisement, dont Riva 

tend à s’abstenir, très répandue au XVIII siècle. Nous n’avons là à notre disposition que des 

observations isolées, qui mériteraient d’être approfondies. Sans pouvoir nous charger de cette 

tâche au sein de notre étude, nous les prenons telles quelles, comme la suggestion – à soumettre 

à vérification – d’une réception farcesque de Molière sur les plateaux italiens entre la fin du 

XVIIe sièle et le début du XXe. Nous reprendrons cette suggestion dans l’espace de quelques 

lignes.  

Pour l’instant, concentrons notre attention sur la réception critique, telle que Toldo la présente. 

Ses recherches montrent une claire évolution, au cours de la période de référence, d’une 

perception franchement négative – fondée sur l’idée de Molière comme auteur de lazzi, 

excommunié pour ses idées blasphèmes, s’étant trop aisément approprié certains modèles, entre 

autres, italiens – à une large appréciation reposant sur les raisons classiques de la peinture 

d’après nature et de l’association de l’utile au délectable. Au cours du XVIIIe siècle les deux 

visions de Molière s’affrontent en Italie, mais la seconde finit par s’imposer. Ainsi, à partir de 

la fin du XVIIIe, « l’admiration pour l’œuvre de Molière va s’élargissant de plus en plus : non 

seulement reconnaît-on en général ses mérites, mais encore c’est lui le grand modèle qu’on va 

mettre désormais sous les yeux des nouveaux poètes comiques à côté, tout d’abord, et ensuite 

même au-dessus de tout ce que l’antiquité peut avoir produit » (Toldo 1910 : 191). Cela, au 

moins jusqu’à la moitié du XIXe siècle, quand l’aura de Molière semble s’estomper.  

Si nous nous sommes tant attardée sur le travail de Toldo, c’est que celui-ci constitue notre 

dernier point de repère avant l’époque que nous étudions dans notre thèse et définit en quelque 

sorte le point de départ critique de nos traductions. Entre l’ouvrage critique de Toldo et le début 
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de notre période de référence se situent le fascisme, avec son ostracisme du théâtre étranger, et 

la guerre, qui constitue une césure significative dans la réception de Molière en Italie. Encore 

une fois, ces considérations mériteraient d’être étayées par une recherche approfondie, qui ne 

peut faire l’objet de notre étude.  

Il nous semble, toutefois, que les deux pistes que trace Toldo, concernant la scène et la critique, 

résonnent dans les paroles de Cesare Garboli, grand expert de Molière dans la deuxième moitié 

du XXe siècle. Son travail critique, que nous étudierons tout particulièrement en relation à Dom 

Juan, naît du souhait de participer à un mouvement de refondation de l’image italienne de 

Molière, ancrée – à en croire les déclarations que nous aurons l’occasion de citer – non pas dans 

la conscience d’une théâtralité complexe, mais dans deux pôles antithétiques de la farce et du 

classique de bibliothèque (Garboli 2005 : 284). Les études de Garboli permettent également 

d’ajouter un chaînon à l’histoire de la réception de Molière, à savoir l’influence de la critique 

de Silvio D’Amico, représentant éminent de la critique théâtrale italienne entre les années 1930 

et 1950. Catholique, ce personnage de grande autorité dans l’histoire istitutionnelle du théâtre 

italien – que nous avons déjà rencontré au chapitre 5 en qualité de réformateur de l’Académie 

nationale d’art dramatique à l’époque de Mussolini – a fait peser sur Molière, pendant quelques 

décennies, le reproche de l’amoralité.  

Ainsi, à la période que couvre notre corpus, Molière semble faire l’objet d’une rédécouverte, 

aussi bien critique que scénique. Et si, entre 1946 et 2018 nous avons pu compter pour le seul 

Dom Juan au moins 18 traductions, 18 mises en scène d’importance nationale, 4 créations 

scéniques originales et 3 œuvres dramaturgiques inspirées du mythe qui est à l’origine de la 

pièce de Molière, cela nous semble pouvoir être le signe d’un intérêt renouvelé, pour la totalité 

de l’œuvre de Molière. Nous n’avons pas mené de recherche détaillée sur les autres œuvres de 

l’auteur. Toutefois, des communications concernant des mises en scène récentes de L’Avare, 

Le Bourgeois Gentilhomme, Le malade imaginaire, Le Tartuffe et Le Misanthrope reviennent 

avec régularité lors d’une simple recherche internet réalisée avec les mots clés « Molière attuale 

» et « Molière attualità », visant à vérifier la perception de l’« actualité » de cet auteur auprès 

des acteurs du théâtre italien. Associant explicitement les titres d’autres comédies aux même 

mots « attuale » et « attualità » nous avons également obtenu des résultats probants. A titre de 

comparaison, la même recherche faite avec le nom de Racine et/ou avec les titres de ses 

tragédies n’a signalé aucune communication concernant le théâtre. Une contribution de 1984 – 

contenue dans le fascicule de présentation de Dom Juan produit par le Teatro Nazionale avec 

la mise en scène de Mario Marini et la traduction de Raboni – semble confirmer nos 

conclusions. Son auteur, Domenico Rigotti, témoigne en effet d’une « fortune récente de 
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Molière en Italie », soit d’une renaissance de l’intérêt critique et théâtral pour Molière qui aurait 

commencé en 1948 avec la mise en scène de Don Giovanni au Piccolo de Milan par Orazio 

Costa et qui aurait gagné un élan significatif « seulement au début des années soixante-dix ». 

Dans l’attaque de son article, Rigotti fait également état de la perception d’actualité dont 

bénéficie Molière. Le nombre croissant d’affiches et de programmes de salle qui s’accumulent 

dans les archives montre, affirme-t-il, à quel point « Molière est devenu aussi notre 

contemporain » ; et de préciser que les critiques, les traducteurs, les metteurs en scène et les 

auteurs aiment identifer, chez les protagonistes de ses comédies, des idées, des affections et des 

inquiétudes propres de notre époque : « les comédies de Molière servent, ou ont servi, souvent 

comme grille pour faire passer des contenus contemporains car les critiques, experts divers, 

traducteurs, bons metteurs en scènes et acteurs de talent ont su et voulu y voir un nid d’idées et 

de facettes grâce auquel Alceste, Tartuffe, Argan, Harpagon et, pourquoi pas, Dom Juan […] 

font écho aux affections de notre temps, pour ne pas dire inquiétudes et névroses » (Rigotti 

1984 : 38). Le doute sur le statut de Molière en tant que classique universel contemporain 

semble ainsi levé. Concernant les pièces les plus représentées, l’article confirme la solidité du 

renom de Tartuffe, Le Malade imaginaire, L’Avare, Le Misanthrope et Dom Juan dès les années 

1980. L’auteur cite également Le Bourgeois gentilhomme, Georges Dandin, Le Médecin malgré 

lui, L’Etourdi et Les Femmes savantes, ainsi que Les Fâcheux, tout en précisant que Les 

Fourberies de Scapin a souvent été destiné au public jeune. Quant à Amphitryon, il aurait été, 

en 1984, très rarement représenté (Rigotti 1984 : 38 - 44). 

Concernant plus particulièrement Dom Juan, nous osons même affirmer que cette nouvelle 

saison de sa réception est en réalité la première en Italie. En effet, si toutes les autres comédies 

majeures sont nommées à plusieurs reprises par Toldo (1910), – y compris le Tartuffe, qui est 

banni en 1744 pendant un court moment pour des raisons de morale, mais revient vite sur les 

scènes –, cela n’est pas le cas de Dom Juan. Toldo mentionne seulement une fois le Festin de 

Pierre, représenté en version française au théâtre Carignan de Turin en 1744-45 (Toldo 1910 : 

172) et signale qu’en 1791 un Convitato di Pietra fit l’objet de critiques moralistes, mais précise 

qu’il n’a pas pu s’assurer qu’il s’agissait bien de la pièce de Molière du fait qu’un opéra du 

même nom, avec livret de Bertati, était à l’affiche au même moment (Toldo 1910 : 173). Le 

chercheur mentionne aussi une œuvre originale au titre Don Giovanni qui aurait dû être écrite 

par l’auteur Ippolito Nievo à la moitié du XIXe siècle, mais qui ne vit finalement jamais le jour. 

Quoi qu’il en soit, à cette époque, la pièce de Molière n’est pas représentée, en France, dans sa 

version d’origine. L’histoire philologique de la pièce est bien connue, mais nous la reprenons 

ici rapidement : joué en 1665 avec le titre Le Festin de Pierre, le texte est imprimé à Paris en 
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1682 en une version légèrement autocensurée et une version lourdement censurée, les deux 

portant le titre de Dom Juan ou Le Festin de Pierre, puis à Amsterdam en 1683 en version 

intégrale avec le titre d’origine Le Festin de Pierre. Au XVIIIe et XIXe siècle, c’est le texte de 

1682 lourdement censuré qui est imprimé, avec le titre Dom Juan et le sous-titre Le Festin de 

Pierre. Au XXe siècle, le texte autocensuré est préféré et les éditeurs y ajoutent, sans toujours 

le signaler de façon explicite, des éléments exclusivement présents dans la version hollandaise 

de 1683. Le titre courant devient Dom Juan. Contournant cet hybride, Forestier reprend pour la 

Pléiade en 2010 le texte hollandais dans son intégralité (Molière 2010), en restaurant également 

le titre original, qui ne mentionnait pas le nom du protagoniste. Mais ce n’est là que la moitié 

de l’histoire, celle qui se passe dans les imprimeries. Sur la scène, l’intrigue est encore plus 

surprenante : après ses premières représentations en 1665, la pièce Le Festin de Pierre est jouée 

pour la première fois en 1677, dans une version en vers édulcorée dont l’auteur est Thomas 

Corneille. Ce texte est le seul à être présenté sur les plateaux pendant presque deux siècles. Joué 

pour la dernière fois en 1841, il sera remplacé seulement en 1847 par la version en prose de 

Dom Juan ou Le Festin de Pierre, correspondant à l’édition parisienne censurée de 1682 (La 

Pléiade 2010). Au XXe siècle, ce seront les nouvelles éditions hybrides qui serviront au théâtre. 

Pour ce qui est de l’Italie, au vu de l’absence de mentions sûres concernant un Festin de Pierre 

italien dans les témoignages de Toldo et considérant également la perte d’intérêt pour Molière 

justement à partir de la moitié du XIXe siècle, soit le moment où le texte en prose est réintroduit 

au théâtre, il nous semble raisonnable d’affirmer que la première traduction du Dom Juan en 

prose est celle réalisée par Manlio Dazzi en 1946. La traduction de Cesare Vico Lodovici de 

1948 serait, quant à elle, la première à destination théâtrale, tout comme la mise en scène de 

Manlio Costa serait la première italienne de Dom Juan. Ces affirmations pourraient bien sûr 

être démenties si l’on arrivait à prouver l’existence de traductions ou de mises en scène de Dom 

Juan pour la période 1910-1946. Nous n’y sommes pas parvenue pour l’instant.  

Exceptionnel dans le panier des pièces de Molière, le cas de Dom Juan est également le plus 

exemplaire de la nouvelle vague moliéresque qui a touché l’Italie depuis l’après-guerre. Etudié 

et représenté au théâtre, cet auteur est, nous le disions, un classique depuis maintenant plus de 

soixante-dix ans. Or, comment est-il exactement perçu ? Comment est-il représenté ? Comment 

les traductions ont contribué, au cours de ces sept décennies à construire l’image de Molière en 

Italie ? L’« actualité » qui émerge de notre recherche internet est certainement un indice. 

Toutefois, dans le cadre restreint de notre étude, nous ne serons pas à même de fournir une 

réponse exhaustive à cette question. Nous n’aurons comme pierre de touche que les traductions 

de Dom Juan destinées au théâtre. De plus, nous pourrons nous concentrer de façon approfondie 
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seulement sur deux des traductions existantes. A l’aide de ces éléments, nous espérons tout de 

même pouvoir tracer quelques traits du profil du classique contemporain qu’est Molière en 

Italie, laissant le chemin ouvert pour des enquêtes plus globales et approfondies.  

 

8.3 Dom Juan : une pièce sombre et comique, une oralité diverse et modulaire 

Après la réfléxion générale sur Molière que nous venons de mener, nous nous concentrons à 

présent sur la pièce qui est au centre de la deuxième section de notre corpus de traductions : 

Dom Juan. Ayant déjà évoqué l’histoire du texte, nous poserons ici le cadre de l’œuvre, 

rappelant sa trame et présentant une sélection de pistes interprétatives, proposées aussi bien par 

la critique que par les metteurs en scène ; puis nous jetterons un regard sur l’oralité de la pièce, 

en identifiant les portions de texte qui seront au centre de notre analyse, et récapitulerons ceux 

qui nous semblent être les enjeux traductifs de Dom Juan. 

 

8.3.1 Trame et thèmes 

Seigneur athée et libertin, Dom Juan vient d’abandonner son épouse Elvire – qu’il avait 

auparavant enlevée alors qu’elle résidait dans un couvent – et s’adonne à de nouvelles 

conquêtes. Sa cible, ce sont maintenant de jeunes paysannes, qu’il demande en mariage au cours 

d’une double scène de séduction. Le protagoniste justifie son comportement par un célèbre 

monologue sur les avantages de l’inconstance amoureuse. Dom Juan est rejoint dans son lieu 

de séjour d’abord par Elvire, qui lui demande des comptes mais est renvoyée de manière 

expéditive, puis par ses frères, désireux de venger la honte infligée à la jeune femme. La 

rencontre avec ces derniers a lieu de façon fortuite. Après s’être moqué d’un mendiant lui 

demandant de jurer en échange d’une pièce, Dom Juan prête main forte à un homme attaqué 

par un étranger. Or cet homme est Dom Carlos, frère d’Elvire. Malgré l’avis contraire de l’autre 

frère, Dom Carlos décide de se montrer reconnaissant et de ne pas se battre immédiatement 

avec son ennemi. Dans une scène successive, Dom Juan trouve sur son chemin la tombe d’un 

Commandeur qu’il a précédemment tué, de façon légitime dit-il. Profanant sa sépulture, il le 

défie de le rejoindre le jour suivant pour le dîner. Le même jour Dom Juan reçoit chez lui une 

série de personnages : des créditeurs, qui sont habilement repoussés ; Elvire, qui s’apprête à 

reprendre sa vie religieuse et invite Dom Juan à se repentir ; son propre père Dom Louis qui 

condamne la conduite du fils et le renie. Le lendemain Dom Juan lui annonce sa décision de se 

convertir. Il s’agit d’un aveu hypocrite que Dom Juan défend tout de suite après par un 

deuxième monologue iconique. Apparaissent encore sur la scène Dom Carlos, qui revendique 

un duel mais ne l’obtient pas, Dom Juan lui opposant en excuse sa récente conversion, puis un 
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spectre qui lance à Dom Juan un dernier appel au repentir. Enfin, c’est la statue du commandeur 

qui arrive pour infliger à Dom Juan une punition ultime : le protagoniste est emporté par un feu 

invisible. Dans toutes ses péripéties, et jusqu’au moment de sa mort, Dom Juan est accompagné 

par son fidèle valet Sganarelle. Croyant et timoré, doté d’une culture et d’une habileté 

rhétorique bien inférieures à celles de son maître, ce dernier tente tout au long de la pièce, de 

raisonner Dom Juan, l’invitant à se soumettre au sens commun et à l’autorité divine.  

Nous avons ainsi résumé la trame de Dom Juan. Avant de procéder, à titre d’exemple, à 

l’analyse de quelques positions herméneutiques, il nous tient à cœur de faire deux 

considérations, l’une sur l’origine du sujet, l’autre tenant à son statut de mythe moderne.  

Concernant la matière thématique de Dom Juan, sa grande matrice théâtrale est l’œuvre de 

l’espagnol Tirso de Molina El Burlador de Sevilla y convidado de piedra, présentée à Naples 

en 1625 et publiée à Barcelone en 1630. Dans ce travail convergent une série de matériaux 

d’origine sacrée et profane circulant au XVIIe siècle dans différents pays européens. Curi (2005 

: 12-20) signale notamment des réminiscences classiques du thème de la statue animée et du 

mort revenant parmi les vivants ; des motifs folkloriques espagnols et napolitains liés à la 

rencontre du héros avec sa sépulture, déjà conflués en littérature au XVIe siècle puis incarnés 

dans l’histoire vraie de Dom Juan de Manara ; des légendes populaires largement répandues en 

Europe contenant l’histoire d’un homme invité à dîner par un squelette ; des scénarios italiens 

de théâtres de marionnettes où un aristocrate mécréant est puni pour avoir méprisé les défunts 

; des ballades populaires et des drames religieux déclamés dans les collèges jésuites allemands 

et ayant comme sujet le retour d’un mort venu punir les vivants débauchés. Parmi ces dernières 

sources figurerait aussi une pièce de facture allemande et dérivation italienne ayant comme 

protagoniste un Conte Leonzio, corrompu par les idées de Machiavel, et emporté en enfer 

pendant un banquet. En somme, le mythe de Dom Juan naît sur un terrain fertile de fables et 

croyances sur la violence de la punition divine portée par un défunt à un vivant qui aurait osé 

se moquer des morts et nier l’existence du surnaturel. Le vice de la séduction ne serait qu’un 

épiphénomène, insuffisant pour déclencher la sanction (Curi 2005 : 11, 18-20).  

Déjà très exposée à ces motifs légendaires, l’Italie joue un rôle central dans la réception de la 

pièce de Tirso de Molina et dans son exportation en France. C’est en effet de ce pays – où des 

histoires d’impies punis étaient souvent représentées au XVIIe siècle dans les églises et les 

théâtres et où, déjà avant la moitié du siècle, le Burlador espagnol avait fait l’objet d’une 

adaptation avec le titre Il Convitato di Pietra – que le sujet du « festin de pierre » arrive en 

France. A Paris, à l’époque de notre Dom Juan, les acteurs italiens le tournent en ridicule dans 

de nombreux scénarios de commedia et des pièces rédigées sont mises à l’affiche. Face à une 
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telle concurrence (animée notamment par Biancolelli, Dorimond et Villiers) et pour répondre à 

la demande d’un public gourmand de ce sujet, Molière compose en 1665 son propre Festin de 

Pierre (Curi 2005 : 21). Pour ce faire, il greffe sur la fable espagnole certaines trouvailles 

comiques inspirées des répertoires de ses confrères italiens, ainsi que des thèmes tout à fait 

originaux de critique sociale : le libertinage intellectuel et l’hypocrisie, déjà au centre de ce 

Tartuffe qu’il avait présenté en 1664 et qu’il avait aussitôt été obligé de retirer de la scène 

publique (Curi 2005 : 21-22 ; 25-26). Ainsi, comme l’affirme Curi : « l’originalité de la pièce, 

en comparaison au Burlador comme au cadre italien, ou à ses pendants français, réside surtout 

dans la radicalité avec laquelle Molière, en reproposant de manière couverte, la thématique du 

Tartuffe, attaque l’hypocrisie de la société de son époque, en frappant ses points faibles : la 

superstition déguisée en dévotion, un paganisme hédoniste, camouflé en respect des dogmes, 

la soumission à une culture lassante, répétitive, scolaire, une morale qui repose sur 

l’opportunisme et le conformisme, privée de la moindre once de rigueur » (Curi 2005 : 25). Du 

point de vue formel le résultat est un objet étrange : cinq actes en prose sans unité de temps ni 

de lieu et une suite de scènes qui paraissent, encore aujourd’hui plutôt désagrégées. 

« Incohérente (et) malfaite », elle se concentre autour de points focaux aboutis et de grand 

impact, qui ne cessent de séduire le public depuis de longues décennies (Lunari in Molière 1980 

: 32). 

Dans l’histoire de la tradition des matériaux du Burlador au Dom Juan de Molière l’Italie 

semble jouer un rôle central, non seulement comme véhicule en aval de la publication de la 

pièce de Tirso de Molina, mais également en amont, comme source de nombreux éléments 

narratifs et conceptuels. Il est alors d’autant plus singulier que la pièce ne soit pas redescendue 

en Italie avec le reste de l’œuvre de Molière dans le cadre du long mouvement d’exportation 

transalpine de cette dernière, en langue française ou en traduction, dont Toldo retrace les étapes 

(1910). Nous n’oublierons pas par ailleurs qu’en 1896 le critique italien Farinelli publiait une 

des premières contributions critiques rétrospectives sur le mythe de Dom Juan (Farinelli 

1946/1896), opportunément réimprimée à la sortie de la guerre, soit en même temps que la 

publication de la traduction de Manlio Dazzi. Si Dom Juan n’a pas circulé sous le nom de 

Thomas Corneille, auteur de la version en alexandrins – dont Toldo ne s’occupe pas – la seule 

option vraisemblable est celle que nous avons présentée plus haut : malgré une histoire de 

donjuanisme – baroque certes, mais n’oublions pas le livret de Da Ponte pour Mozart – Dom 

Juan de Molière ne revient en Italie qu’après la grande césure du deuxième conflit mondial, 

suite à un éloignement du goût du public de son auteur, au moment même où le texte d’origine 

de la pièce refaisait surface en France. Il faut d’ailleurs ajouter que dans sa propre terre de 
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naissance le Dom Juan retrouvé ne jouit pas d’un succès remarquable pendant encore quelques 

décennies. A en croire Lunari (in Molière 1980 : 32), entre 1847 et 1925 l’œuvre fut peu jouée 

et peu appréciée, certainement par effet d’une critique peu favorable, qui fit longtemps peser 

sur elle la honte de la pièce mal faite. Après une réhabilitation critique tardive, ce fut Jouvet qui 

la réintroduisit au théâtre en1948, la même année que Costa la révélait au public italien.  

Venons maintenant au mythe de Dom Juan. Si d’aucuns (comme Rousset 1978 ou Lazarides 

1992) ont voulu identifier dans la fable de Dom Juan des éléments structuraux qui justifieraient 

sa catégorisation parmi les mythes, nous pensons plus particulièrement à la capacité de cette 

fable archétypale d’engendrer une quantité potentiellement infinie de matériaux critiques et 

créatifs. Nous avons évoqué les textes dramaturgiques et les scénarios de commedia dell’arte 

circulant au XVIIe siècle en Italie et en France, ainsi que le Don Giovanni rédigé par Da Ponte 

et mis en musique par Mozart en 1787. Nous rappelons également la nouvelle essayistique du 

romantique Hoffmann sur ce même Don Giovanni, suite à laquelle une « prolifération de genres 

» se met en place : Dom Juan entre dans la prose, la poésie, les romans, les ballets, les poèmes 

symphoniques, plus tard aussi dans le cinéma (Curi 2005 : 7-8). Pour l’Italie, Carmelo Bene 

sera auteur en 1970 d’une création cinématographique consacrée au héros impénitent. 

L’histoire de Dom Juan est mythique donc car elle ne cesse d’attirer les penseurs et les artistes, 

qui la reproduisent à l’infini, toujours égale à elle-même et toujours différente. Elle est 

également mythique car le public n’est pas las de la revivre : il la connaît, comme un mythe 

classique, et pourtant il la suit encore avec tension et attend comme hypnotisé son dénouement. 

Comme le remarque Curi (2005 : 10), « cela ne fait aucun doute qu’encore aujourd’hui, 

lorsqu’arrive la statue du Commandeur, alors que ce passage est connu et donc attendu, 

l’émotion provoquée est vive chez ceux qui assistent à la représentation ». La raison réside dans 

les implications philosophiques et théologiques profondes de cet archétype théâtral et littéraire, 

capable de renfermer dans son noyau la grande controverse moderne (et contemporaine) entre 

l’immanent et le transcendant. Pour le Dom Juan de Molière, Curi (2005 : 11) précise les aspects 

de cette tension, signalant le problème de la grâce et de l’insuffisance de la foi seule pour le 

salut de l’âme, ainsi que la relation à la mort, y compris comme signe de la justice divine. Puis 

il évoque d’autres questions ontologiques clés portées par la pièce, tel le rapport entre le temps 

et l’éternité ; l’amour comme conquête ; la frontière labile entre l’identité et l’altérité – mise au 

défi par le déguisement et le mensonge ainsi que par la dualité Dom Juan-Sganarelle (Curi 2005 

: 11).  



 612 

Insérée dans la dimension plus large de l’archétype Dom Juan, la pièce de Molière est à son 

tour – depuis soixante-dix ans au moins – un incontournable contemporain, un classique 

universel. 

En tant que tel, il engendre, chez la critique et par la mise en scène, une série d’interprétations 

différenciées, le plus grand défi de la pièce de Molière étant celui de la caractérisation du genre, 

dont découlent tous les partis pris sur la caractérisation des personnages et l’identification des 

rapports de force et des enjeux idéiques. Issue de l’aggrégation que nous avons évoquée, la 

pièce a en effet ceci de particulier qu’elle se place à la frontière entre la comédie et la « tragédie 

». Nous choisissons ici d’appliquer les guillemets, car nous sommes bien consciente de la 

remarque technique de Steiner, qui précise que « la pièce n’est une tragédie ni selon les canons 

de l’époque de Molière ni, je le suppose, d’après aucune définition plus large » (Steiner 

1993/1961 : 258). Et pourtant Curi ose rapprocher l’implication des spectateurs face à 

l’apothéose finale de la pièce au plaisir suscité par les passions tragiques de la pitié et de la 

terreur (Curi 2005 : 10). Or, même en excluant le tragique, Dom Juan de Molière présente bien 

une dimension sombre (la faute, la sanction, la mort) qui s’impose progressivement vers la fin 

de l’action, ainsi qu’un plan tout à fait sérieux (la dénonciation de l’hypocrisie, le 

questionnement sur la primauté de la rationnalité humaine) qui traverse la totalité de la pièce. 

Steiner l’admet (1993/1961 : 258-259) et Defaux (1992/1980) place bien Dom Juan dans cette 

période de « crise » du comique où Molière réunit en une seule et même cible critique les profils 

moralement aberrants et leurs détracteurs. Francine Mallet note quant à elle une inquiétude de 

fond, suscitée par le doute concernant la durée de l’impunité du protagoniste (Mallet 1990/1986 

: 442) et signale que certains personnages, tels Dom Louis ou Elvire, vivent avec le plus grand 

sérieux leurs revendications respectives (Mallet 1990/1986 : 446). Mais elle remarque aussi un 

effet de tragique dû non pas à la pièce, mais à sa réception, dans une époque contemporaine 

habituée au mélange des genres : « en cette fin de XXe siècle, où l’on ne connaît que trop l’art 

de tourner tout en dérision, on introduit le tragique là où Molière ne l’eût pas souhaité » (Mallet 

1990/1986 : 442). 

Toutefois, la veine comique ne cesse d’être soulignée, y compris par ceux-là mêmes qui 

reconnaîssent le côté obscur de Dom Juan. Ainsi, Steiner remarque une perspective déviée, un 

point de vue qui « n’est pas tout à fait sérieux » (1993/1961 : 258). Génetiot perçoit un « 

comique paradoxal » dont l’auteur se sert pour poser « des questions graves » concernant 

notamment la recherche du plaisir, le salut, la damnation (Génetiot 2005 : 369). Mallet attire 

l’attention sur le discours burlesque de Sganarelle, qui sert de contre-poids comique « à ce qu’il 

y a de trop sombre dans la légende traditionnelle » (Mallet 1990/1986 : 446) et invite à dépasser 
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le filtre inhibiteur du drame romantique, pour reconnaître la capacité de Molière à rire de la 

condition humaine (Mallet 1990/1986 : 446). Defaux envisage pour sa part un Molière qui– au 

moment même de sa crise comique – mène un combat contre « tout le monde de la raison, de 

la justice et de la vérité ». Et ce par le rire, par les mécanismes fondamentaux de la farce tels 

que « le jeu de la bêtise et de la ruse, du dupeur et du dupé, la présence permanente, sur scène, 

d’un Molière habillé en Sganarelle », avec « une volonté comique délibérée ». En somme, 

affirme-t-il comme le fera plus tard Mallet : « si étrange qu’elle puisse nous paraître 

aujourd’hui, à nous qui sommes profondément marqués par l’idéologie romantique, l’idée d’un 

Dom Juan comique, où le rire jaillit et coule naturellement, comme de source, semble 

raisonnablement la seule digne d’être retenue » (Defaux 1992/1980 : 158). 

Or, la tension entre le risible et le sérieux (voire le dramatique ou même le tragique) n’épuise 

pas la totalité de la question herméneutique sur Dom Juan. On peut encore, entre autres, 

s’interroger sur le degré d’identification avec le protagoniste que l’auteur s’octroie et attend de 

ses spectateurs ; sur la crédibilité du protagoniste même ; sur la profondeur avec laquelle le 

personnage est sculpté. En d’autres termes : Molière critique-t-il Dom Juan ou ceux qui le 

critiquent, ou bien les deux parties ? Dom Juan est-il le porte-parole de l’auteur, faut-il lui faire 

confiance ou faut-il garder ses distances, du fait de son discours changeant, y compris envers 

les spectateurs qui se rallieraient à sa cause ? S’agit-il d’un personnage évident, avec un 

positionnement clair ou présente-t-il plusieurs facettes ? Des questions similaires peuvent se 

poser pour Sganarelle, dans le but d’identifier son positionnement absolu et relatif par rapport 

à son maître. Est-il entièrement ingénu et censé faire rire pour cela ? Rit-il aussi de lui-même, 

jouant le rôle du valet modeste d’esprit ? Contredit-il son maître ou corrobore-t-il sa position ? 

A ce sujet, Steiner imagine notamment un Dom Juan schématique : « Don Juan n’est pas un 

personnage dramatique complet ; il ne peut ni changer ni mûrir ; ses réactions sont absolument 

prévisibles et il y a en lui quelque chose d’une éloquente et alerte marionnette. Peu de 

personnages dramatiques d’une séduction comparable montrent si peu de traces d’une vie 

quelconque en dehors de leur présence sur la scène ; il ne vit que dans l’instant scénique, comme 

le fait la plus brillante des marionnettes. Don Juan représente le dernier sommet de cet élément 

de farce toujours latent chez Molière ; il traduit en termes de rhétorique et de psychologie la 

forte mais assez superficielle vitalité de l’arlequinade » (Steiner 1993/1961 : 258). Bray invite 

au contraire à prendre en compte l’artificialité assumée de Dom Juan. Comme Tartuffe, ce 

personnage n’est qu’un comédien, alerte-t-il (Bray 1992/1954: 347). 

Après la tension entre le comique et le « tragique », après le questionnement concernant la 

position énonciative des personnages et l’authenticité de celle-ci, l’analyse peut se déplacer à 



 614 

un troisième niveau, celui du profil psychologique, voire psychanalytique des personnages. 

Pour Dom Juan, l’on pourrait notamment se demander s’il est cynique ou rêveur, phallique ou 

féminin, dominant ou rebelle, souffrant ou sadique, mûr ou enfantin… Et nous ne sommes ici 

que sur le plan de l’interprétation du texte. Les lectures s’accumulent et se chevauchent, les 

plans d’enquête s’étendent ou se multiplient au gré des ouvrages, des introductions, des 

interviews, des articles, scientifiques ou de divulgation. Les extrapolations sur le Sens du 

monde que l’œuvre exprime sont innombrables. En effet, comme le signale Whitton (1994 : 

243) : « A certains moments dans la vie d’une société, telle ou telle œuvre dramatique se dresse 

comme un phare pour illuminer les préoccupations majeures de l’époque. Nul doute que dans 

le théâtre français de ces derniers quarante ans, Dom Juan n’ait pris la figure d’un de ces 

talismans ». 

Précisément le théâtre joue un rôle crucial dans l’ouverture des perspectives sur le personnage 

de Dom Juan et sur la pièce de Molière toute entière. Etudiant les mises en scène de Dom Juan 

en France depuis 1947, Elise Fagon-Guépratte l’affirme clairement, tout en suggérant que 

chaque interprétation tient à sa manière compte du mythe théâtral de Dom Juan au même temps 

qu’elle contribue à l’alimenter : « Baignée d’incertitudes, la pièce est probablement plus que 

toutes autres dans l’œuvre de Molière, ouverte aux interprétations les plus diverses, en même 

temps qu’elle les excède par son polymorphisme et sa plurivocité ambigue [...] quels que soient 

les partis pris dramaturgiques des artistes qui rendent à la vie, le temps d’un soir, l’oeuvre 

polémique de Molière, ils sont chargés de l’histoire nébuleuse inhérente au mythe et aux avatars 

de la version du dramaturge français » (Fagon-Guépratte 2007 : 231). La chercheuse rappelle 

notamment la mise en scène en noir et blanc de Louis Jouvet, qui, en 1947, renonce à l’image 

du séducteur d’ascendance romantique pour mettre en place un « libertin plus intériorisé, dans 

l’esprit [du] défi métaphysique » (2007 : 196) et évoque le choix de Vilar, qui confirme en 1953 

celui de son prédécesseur, dessinant un Dom Juan d’âge mûr moins « porté sur la séduction » 

que « raisonneur sarcastique, tendu vers un défi qui l’anime jusqu’à la mort » (2007 : 203). Au 

sujet de cette mise en scène, Whitton (1994 : 246-247) note la marque inconditionnelle de 

l’athéisme imprimée à Dom Juan par Vilar, alors que Jouvet avait mis ce personnage au centre 

d’un questionnement existentiel plus ouvert. Whitton (1994 : 249) signale également l’angle 

d’attaque de la critique sociale choisie par Maurice Sarrazin en 1972, dans une création 

originale qui est en effet une réflexion sur la folie et les asiles. Fagon-Guépratte lui fait écho en 

citant la lecture politique de Chéreau, au nom de laquelle Dom Juan devient en 1969 un rebelle 

contre sa propre classe sociale (Fagon-Guépratte 2007 : 207). Or, elle met également en avant 

un filon « traditionnel », plus prône à conserver la force de séduction de Dom Juan, qu’elle soit 
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associée à un sens critique développé, plus centrée sur les instincts ou déclinée sous la forme 

d’une sensualité androgyne (Fagon-Guépratte 2007 : 208-211). Le thème de l’errance est 

également évoqué, comme métaphore du voyage de l’homme vers la mort (Fagon-Guépratte 

2007 : 208-211), ainsi que la lecture de la pièce en tant que drame de l’absurde (Whitton 1994 

: 248, sur la mise en scène par Boursellier en 1967). Fagon-Guépratte remarque aussi une 

pluralité d’approches à la relation entre Dom Juan et son valet, ce dernier pouvant assumer un 

rôle paternel, ou de dépendance, voire se définir comme alter ego du maître, comme cela a été 

le cas en 1977 et 1989 avec les mises en scène de Maxime Caubert et Michel Maréchal, ou 

encore en 2003 dans le spectacle de Mesguich, où Sganarelle et Dom Juan portaient l’un comme 

l’autre des habits de clown. Il peut également arriver que la figure de Dom Juan s’efface devant 

celle de son serviteur, comme dans la mise en scène d’Anne-Laure Liégeois en 2004 où 

Sganarelle contrôle les évènements alors que Dom Juan se néglige et se laisse emporter. Au 

contraire, Dom Juan peut se montrer despotique et faire de Sganarelle sa victime privilégiée, 

comme dans le spectacle présenté par Benno Besson à Genève en 1987 (Fagon-Guépratte 2007 

: 215-219).  

Autant de visions de la pièce qui ne font que souligner son caractère général de classique 

universel. Nous remarquons d’ailleurs que la référence de Whitton (1994) au talisman, que nous 

avons citée plus haut, correspond étonnamment à une des définitions du classique fournie par 

Calvino, telle que nous l’avons commentée au chapitre 6 (Calvino 1995 : 10) : l’œuvre qui 

contient toutes les vérités du monde et qui peut fournir à chacun les clés pour le comprendre. 

Si le regard global sur la pièce en tant que classique universel reste justifié, par effet de 

l’agrégation des interprétations individuelles, le statut de classique reconnu à la pièce par 

chacun de ses interprètes peut naturellement varier.  

Sur ce front, Fagon-Guépratte (2007) semble confirmer la lecture de Prost (2007) sur une 

tendance récente à la mise en scène « baroque » de Molière – c’est-à-dire une mise en scène 

centrée sur les formes de la performance. Elle semble aussi rappeler ce regard achronique jeté 

sur les pièces classiques par nombre de metteurs en scène contemporains, que nous avons 

introduit au chapitre 6 et qui est une des manifestations de la performativité « baroque » 

contemporaine (Plassard-Prost 2007). C’est dans ce sens en effet que nous entendons la 

déclaration conclusive de Fagon-Guépratte : « supplantant les notions écoulées des traditions, 

le langage dramatique prend de plus en plus à sa charge le sens de la fable, et par-delà la fable, 

celui d’une réminiscence ponctuelle et autonome du mythe » (Fagon-Guépratte 2007 : 231).  

Si ces considérations s’appliquent aux représentations de la fin du XXe siècle et du début du 

XXIe, dans son article de 1994 Whitton revient en revanche sur les phases précédentes de la 
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représentation de Dom Juan, construisant un discours qui fait en quelque sorte écho à celui de 

Prost (2007) sur les mises en scène de Molière dans le temps, tout en apportant des précisions 

sur le traitement de la pièce en tant que classique. Dans une lecture schématique qui s’ouvre 

également à la mention de quelques exceptions et reconnaît les limites de sa propre 

catégorisation, Whitton identifie l’évolution suivante : une tendance à la recherche de la valeur 

idéique universelle de l’œuvre, propre à Copeau comme à Jouvet (selon une approche 

métahistorique, dirions-nous) ; une vague brechtienne travaillant sur les questions sociales et 

politiques de l’œuvre à l’époque de sa représentation, avec une remise au goût du jour de ces 

préoccupations pour le public contemporain (selon une approche à la fois historique et 

actualisante) ; une vague de récupération des valeurs universelles à partir des années 80, période 

où s’estompe l’influence de Brecht sur le théâtre français (à nouveau, selon une approche 

métahistorique) (Whitton 1994 : 249-250 et 256-257).  

Si – tout en renonçant à figer leurs évolutions dans un ordre chronologique stricte – nous 

mettons bout à bout la trajectoire dessinée par Whitton (1994) pour Dom Juan avec celle 

présentée par Prost (2007) pour Molière et confirmée, semble-t-il, par Fagon-Guépratte (2007), 

nous obtenons un bouquet composite de visions du classique. Dans son sein, Dom Juan apparaît 

tantôt comme un classique universel, capable de porter une vérité intrinsèque à travers les 

époques ; tantôt comme un classique documentaire, capable de rendre compte, en l’espèce, de 

la réalité politique et sociale de l’époque de Molière et, par-là, de commenter le présent ; tantôt 

comme un classique hors du temps, plastique et performatif, qui ne manque pas de signaler son 

statut d’œuvre reçue et soumise à un travail de manipulation esthétique. La référence de Fagon-

Guépratte (2007 : 231) au rôle joué par l’autorité des mises en scène précédentes dans la 

construction du mythe de Dom Juan nous laisse en effet soupçonner l’émergence d’une prise 

de conscience intertextuelle, issue du constat que chaque metteur en scène est au bout d’une 

chaîne de performances et peut se positionner, avec la sienne, parmi les autres en termes formels 

et esthétiques. Or, nous n’excluons pas que, dans cette phase récente ahistorique, performative 

(et finalement, réceptionnelle) de la mise en scène, des éléments d’enquête universelle se 

mettent en place, voire même des clins d’œil à l’actualité des spectateurs, comme cela a été le 

cas notamment dans la mise en scène de Dom Juan de Jean-Pierre Vincent que nous avons eu 

l’occasion de voir à la Comédie-Française en 2014 : dans l’ambiance de la fable théâtrale, 

vaguement suggestive du temps de Molière, la représentation s’est clairement ouverte vers le 

présent lors du monologue sur l’hypocrisie, reconnu par le public comme porteur d’un sujet 

d’actualité. Par ailleurs, des expériences reconstitutives comme celle de la Compagnie de la 

Fabrique, citée précédemment, montrent bien à quel point l’approche documentaire – déployée 
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sur le plan non pas politique comme à l’époque de Brecht, mais sur celui des formes de la 

récitation et appliquée avec une certaine souplesse créative – reste parmi les options 

performatives contemporaines, bien qu’à notre connaissance elle n’ait pas été récemment 

appliquée à Dom Juan en France.  

Dressé pour la France, ce cadre de la réception théâtrale du classique Dom Juan n’est pas pour 

nous une fin en soi, mais prend la valeur de pierre de touche. En effet, avec l’analyse des 

traductions italiennes et la mise en relation de ces dernières avec leurs vocalisations et, plus 

généralement, avec leurs mises en scène, nous espérons pouvoir faire ressortir le profil propre 

du classique Dom Juan sur la scène italienne contemporaine.  

Avant de procéder à l’analyse du corpus, nous complétons notre argumentation introductive par 

un rappel, aussi rapide que possible, de l’oralité représentée de Dom Juan et des enjeux 

traductifs de la pièce.  

 

8.3.2 Oralité textuelle et enjeux traductifs 

Au chapitre 4, notre présentation générale de l’oralité rythmique s’est souvent appuyée sur des 

exemples fournis par Conesa (1983) et Larthomas (1990/1972) et tirés de Molière, voire, plus 

particulièrement, de Dom Juan. Nous renvoyons à ces exemples pour une première ébauche de 

l’oralité de Dom Juan.  

Par ailleurs, les considérations formulées par Mallet (1990/1986) et Génetiot (2005) sur l’oralité 

linguistique de Molière, que nous avons présentées plus haut dans ce chapitre, sont également 

valables pour Dom Juan. Nous nous concédons, de façon liminaire, encore quelques 

considérations sur la fonction dramatique de l’oralité chez Molière. 

Comme Racine, Molière enchante par sa « langue ». Pour des raisons différentes, voire 

opposées, mais finalement de force égale dans l’oralité théâtrale. Si Racine est un Pétrarque qui 

couve une expressivité figurée et troublante à tel point qu’il sait suggérer à Ungaretti des rendus 

matiéristes et douloureusement fragmentés, Molière est un Dante, maître d’une parole 

flamboyante qui décrit et se rit de la grande comédie du monde. Ouvert à tous les registres de 

la langue et du discours, Molière les emploie en effet pour caractériser, voire hypercaractériser, 

ses personnages : la manière de parler situe les personnages dans une place sociale et souligne 

les traits individuels, donnant résonnance à cette aberrance de la norme, à cet excès 

caractéristique du comique de Molière. Toutefois, nous ne sommes pas dans l’espace de la 

caricature ou du burlesque démésuré. Plutôt, dans une hyperconnotation savamment dosée qui 

révèle les défauts et fait rire d’eux tout en attirant l’attention sur la parole même comme source 
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de spectacle. Et ce, avec des effets comiques, mais pas seulement, car la parole s’exhibe, se fait 

performance et plaît, même quand le rire n’est pas à la clé.  

Ainsi, chez Molière, l’oralité a une fonction dénotative et connotative, mais aussi représentative 

et autoreprésentative : tandis qu’il sculpte les personnages, le discours se met en scène, se donne 

en spectacle. Une troisième fonction vient s’ajouter à celles que nous avons indiquées : celle de 

déclencheur de l’action. La parole de Molière est théâtrale parce qu’elle conduit le jeu des 

répliques et le jeu tout court, dans un domino extrêmement précis, suivi du premier au dernier 

mot de la pièce.  

Concernant la fonction dénotative et connotative, Conesa (1995) nous rappelle à quel point 

l’oralité de Molière se construit sur l’héritage de Corneille, ce dernier ayant innové par rapport 

au langage orné, stéréotypé et impersonnel de la comédie de la première moitié du XVIIe siècle 

pour « retrouver un lien organique entre langage et situation » (Conesa 1995 : 75) et souligner 

la « nature émotive » (Conesa 1995 : 80) des personnages, leur conférant une épaisseur 

nouvelle. Sur ces bases, Molière peaufine la caractérisation, invitant dans ses comédies tous les 

sociolectes réellement employés en France à son époque. Dans un bel essai qui rapproche les 

expériences de vie du Molière acteur vagabond et parisien avec son expertise linguistique, 

Alfred Simon insiste sur le fait que le bel usage, inspiré du modèle malherbien et plié au goût 

de l’honnêteté mondaine, n’est qu’une manière parmi tant d’autres de parler à la même époque. 

Dans sa contribution, que nous n’avons pu lire qu’en traduction italienne, il affirme ainsi de 

façon significative que Molière se place à la croisée entre la langue populaire et celle de la 

littérature et de l’oratoire classique, profitant des ressources de chacune d’entre elles : « Molière 

se trouve au point de contact entre les deux langues du XVIIe siècle, celle qui lance en patois 

les cris de la rue et celle qui tonne du haut de la chaire sur les perruques  poudrées, celle qui 

exhalte avec des mots un peu insipides le sens carnavalesque de la vie et celle qui soumet cette 

dernière au jugement de Dieu dans les périodes de faste. La langue de Molière n’a pas choixi 

de camp » (Simon 1984 : 33). Mallet et Génetiot renforcent ce cadre, se concentrant tout 

particulièrement sur la composante non classique de la « langue » de Molière et mettant en 

exergue d’une part sa fonction dénotative du statut social et de la provenance géographique des 

personnages, d’autre part sa mission connotative, soit l’emploi du non classique précisément 

pour signaler l’écart par rapport à la norme et en faire une cible comique. Mallet remarque en 

effet que « Molière a très vite su faire parler chacun selon son état. La distinction entre le 

langage de la cour et de la bourgeoisie ou du peuple est très bien notée, comme la différenciation 

entre les langages du maître et du domestique » et rappelle comment les proverbes sont empoyés 

pour représenter la langue populaire : « Le peuple des villes aussi bien que des campagnes ne 
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parlait guère autrement et arrivait très bien, par eux, à se faire comprendre et à communiquer. 

Le proverbe leur servait à la fois de science, de morale, de moyen mnémotechnique. Le 

Sganarelle de Dom Juan en donne un témoignage caricatural » (Mallet 1990/1986 : 425). Nous 

ne pourrions manquer de rappeler ici l’emploi du patois en tant qu’extrême dénotation (voire 

connotation) des milieux populaires et provinciaux. Se concentrant davantage sur la fonction 

comique des usages non standards, Génetiot précise : « Toute une partie du comique verbal de 

Molière repose sur le ridicule d’un écart langagier par rapport à ce qui est devenu une norme 

linguistique, désormais étendue, contrairement à la situation du début du siècle, à la cour toute 

entière : le provincialisme des serviteurs, le juridisme des notaires […] la scolastique des 

médecins, les afféteries des fausses précieuses et autres prudes […] sanctionnés par le rire 

comme des incongruité ridicules et hors de saison dans les propos des honnêtes gens qui 

attendent de la conversation qu’elle soit polie, bienséante, enjouée » (Génetiot 2005 : 211). 

Simon attire également l’attention sur la fonction édifiante de la déviance langagière : jamais 

gratuite, elle serait exploitée pour démystifier le langage, casser l’équivalence entre dit et vrai, 

inviter les spectateurs à activer un filtre critique sur la réalité racontée (Simon 1984 : 36-37). 

Quoi qu’il en soit, par la variété de son oralité linguistique, Molière ouvre la comédie 

bourgeoise de Corneille à la farce, composante essentielle de sa formation et de son inspiration 

théâtrale. L’intégration se fait toutefois de façon discrète et mesurée, comme le rappelle 

également Simon (1984 : 33), de sorte que le bel usage est finalement la note dominante de 

l’oralité moliéresque.  

Il faut également préciser que le potentiel hétérodoxe de la langue française n’est pas exploité 

à des fins réalistes, mais plié à un art du discours bien calibré, qui rend les écarts toujours 

pertinents. En nous concentrant sur le déploiement effectif de l’oralité linguistique que nous 

venons de décrire, nous entrons dans la fonction autoreprésentative de la parole, dans sa mise 

en scène en tant que telle et invoquons par là même la dimension de l’oralité rythmique. Le 

tissu de l’oralité se présente en effet chez Molière, il nous semble, comme un fond au 

fonctionnement systémique, extrêmement cohérent et ordonné, tel que le décrit Conesa (1983) 

dans son étude sur le dialogue moliéresque. Nous en rappelons ici les traits essentiels. Au sein 

des répliques peut se produire un rythme syntaxique généré par la répétition de patrons variés 

(nom, nom + adjectif, nom + proposition relative, verbe principal + accumulation de proposition 

dépendantes …) ; un rythme thématique progressant selon un schéma binaire ou ternaire, 

s’appuyant sur l’antithèse, ou sur les liens cause-conséquence, ou bien suivant un mouvement 

argumentatif (attaque, relance, conclusion-émotion, délibération) ; le cas échéant un rythme 

métrique, avec des suites syntaxiques ou thématiques disposées le long d’alexandrins ou 



 620 

d’hémistiches ou de séquences de 8 syllabes. Dans la dynamique du dialogue, se déploient un 

rythme thématique lié au contenu et à la fonction des répliques (affirmation, doute, 

confirmation, enchaînement, prise de contact, conflit, exhortation, réaction, argumentation) ; 

un rythme des intonations (affirmative-interrogative, montant-descendant) ; un rythme de la 

durée (passage de répliques brèves à répliques longues ou vice-versa, alternance longues-brève, 

y compris avec des effets de nombre plus précis, si un patron métrique est identifiable) ; un 

rythme des tours de parole (avec des successions enchaînées de type AB, ABC, AB-AC-AD…). 

Ce réseau rythmiquement dense soutient des zones de créativité accrue, parfois ponctuelles, 

parfois plus étendues, où le travail sur le rythme s’intensifie et la variance linguistique est mise 

en jeu. Les jeux de mots, les hyperboles, les allusions, les faux-sens, les non-sens, les fautes 

linguistiques ou conceptuelles, les formes et les discours caricaturaux employés de manière 

déclarée ou involontaire par les personnages : toutes ces manifestations spectaculaires, 

voyantes, de la langue et du discours sont parsemées dans la pièce et constituent des points 

d’accroche qui appellent, avec une certaine constance et insistance, l’attention du public. Entre-

temps, ce dernier reste comme bercé par le système de rappels et retours qui le conforte dans la 

sensation d’être bien « chez Molière ». 

Expédient esthétique, ce système permet aussi la transition de la parole et la progression de 

l’action. Porté à une dimension macroscopique, le rythme du dialogue moliéresque est en effet 

aussi le rythme des pièces, voire de l’œuvre de Molière toute entière, qui présente une forte 

intertextualité interne, fondée sur un retour de scènes, de séquences dialoguées et de transitions 

type. A ce propos, Conesa rappelle que l’agencement modulaire de la matière dramaturgique à 

l’échelle de la pièce trouve son origine dans le fonctionnement des scénarios de la commedia 

dell’arte, avec leur juxtaposition de « briques » dramaturgiques, expressives et de jeu actorial 

(1995 : 33).  

Maintenant que le cadre général de l’oralité moliéresque est posé, nous établirons, comme nous 

l’avons fait pour Phèdre, un échantillon d’extraits qui constituera notre base pour l’étude des 

traductions italiennes de Dom Juan. Comme dans le chapitre précédent, nous rappelons que 

notre analyse peut s’étendre à des passages non contenus dans l’échantillon de référence. Pour 

l’étude de corpus de Dom Juan nous nous concentrerons donc prioritairement sur les portions 

de texte suivants :  

Acte I, scène I : Sganarelle et Gusman 

Acte I, scène II : Dom Juan et Sganarelle 

Acte I, scène III : Dom Juan et Elvire 

Acte III, scènes III et IV : Dom Juan et les frères d’Elvire 
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Acte V, scène I : Dom Juan et Dom Louis 

Acte II, scène I et II : Dom Juan et les paysans 

Les passages étudiés étant souvent longs, nous prenons ici le parti de ne pas reprendre en entier 

les segments sources et de ne pas commenter ces derniers de façon détaillée, pour que notre 

introduction n’en soit pas alourdie. Néanmoins, nous tâcherons de présenter les traits essentiels 

de l’oralité linguistique et rythmique de Dom Juan, nous concentrant tout particulièrement sur 

les modalités d’emploi de la langue propres aux différents personnages. Notre sélection de 

passages vise en effet à rendre compte de la variété de modalités expressives figurant dans la 

pièce.  

Le premier segment (acte I, scène I) réunit Sganarelle et Gusman, serviteurs de Dom Juan et 

Done Elvire et a la fonction de présenter les faits antérieurs au temps de la pièce et ses 

principaux personnages. Sganarelle révèle à son confrère sa crainte que le déplacement 

d’Elvire, venue pour raisonner Dom Juan, ne se révèle infructueux : son maître est en effet un 

homme sans scrupules et sans dieu, qui s’adonne aux conquêtes amoureuses par simple plaisir 

et ne reviendra certainement pas sur sa décision de quitter Elvire. Tandis que le discours de 

Gusman se place à un niveau de registre soutenu et contrôlé, Sganarelle révèle d’entrée de jeu 

sa passion pour l’éloquence et l’exagération, en net contraste avec sa condition sociale et ses 

capacités rhétoriques effectives. Ouvrant la pièce par un éloge au tabac aux grands airs 

philosophiques mais à la force argumentative moindre, le valet de Dom Juan s’exprime dans 

les répliques successives de façon à créer une entente familière avec son collègue, descendant 

ainsi en dessous du registre employé par ce dernier. Le discours de Sganarelle se colore aussi 

d’images et expressions créatives, assez inattendues, par lesquelles il décrit et connote sa réalité. 

Ainsi, Gusman cherche une prise de contact neutre avec son interlocuteur : Dis-moi, je te prie, 

Sganarelle […] ce départ si peu prévu, serait une infidélité de Dom Juan ? Il pourrait faire 

cette injure aux chastes feux de Done Elvire ? Nous remarquerons le terme injure et la formule 

chastes feux évocateurs du genre tragique. Sganarelle choisit en revanche un niveau 

d’interaction plus directe et familier : mon pauvre Gusman, mon ami, crois-moi, je t’apprends 

(inter nos), je dirai hautement que tu aurais menti ; un mariage ne lui coûte rien à contracter, 

ce serait un chapitre à durer jusques au soir, cela m’est sorti un peu bien vite de la bouche. 

L’attraction de Sganarelle pour la parole grandiloquante et son penchant pour la logique 

lapalissienne apparaîssent dès l’attaque de la pièce : Quoi que puisse dire Aristote, et toute la 

philosophie, il n’est rien d’égal au tabac, c’est la passion des honnêtes gens ; et qui vit sans 

tabac n’est pas digne de vivre […] Tant il est vrai que le tabac inspire des sentiments 

d’honneur, et de vertu, à tous ceux qui en prennent. Son regard concret et folklorique sur la 
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réalité émerge aussi dès cette première scène : le tabac purge les cerveaux humains ; Dom Juan 

est un enragé, un chien, un diable, un Turc, un hérétique […] [un] vrai Sardanapale, un 

épouseur à toutes mains. Sganarelle est également maître des approximations et des 

associations improbables : à vue de pays, je connais à peu près le train des choses, je gagerais 

presque que l’affaire va là […] un grand seigneur méchant homme est une terrible chose ; qui 

ne croit ni ciel, ni Enfer ni loup-garou […] il aurait encore épousé toi, son chien et son chat. 

La scène que nous observons apparaît ainsi rythmée par l’alternance des registres : l’envol 

philosophique initial, les échanges dialogiques entre les serviteurs à des niveaux non 

comparables, deux incursions de Sganarelle dans le registre de Gusman à la fin de son premier 

monologue et au début du deuxième, un monologue final plus haut en couleur que le premier 

et clos par une chute assez expéditive, comme le premier. Le premier monologue se meut de 

façon ample et redondante, tandis que le deuxième est entièrement construit sur l’accumulation, 

à chaque fois freinée par une chute qui fait tomber brusquement le climax. 

Le deuxième segment de notre sélection présente un face à face entre le maître et son valet. 

Deux rhétoriques et deux visions du monde s’affrontent : la logique élémentaire de Sganarelle 

et l’argumentation pertinente de Dom Juan ; le bon sens d’un croyant, la rationalité agile d’un 

esprit libre de toute contrainte, aussi bien sur terre que dans les cieux. Pris au piège par ses 

propres arguments inconcluants, qui ne font que singer le rythme et les enchaînements 

conceptuels du discours de Dom Juan, Sganarelle n’arrive pas à faire valoir sa position sur celle 

de son maître, de sorte que, comme le signale Simon (1984 : 34), plutôt que contredire sa 

position, il la met en résonnance, incitant Dom Juan à se dépasser dans ses répliques. Centrée 

sur le monologue de l’inconstance amoureuse et le monologue mineur, comique de Sganarelle, 

la scène présente aussi des enchaînements rapides de répliques, en un ping-pong de questions 

et réponses qui permet de présenter de quelques coups de pinceau la relation biunivoque, 

antithétique et pourtant analogique, qui lie le maître et son valet. Regardons à présent un extrait 

de la tirade de Dom Juan et un extrait du monologue de Sganarelle.  

Nous commençons par Dom Juan : Quoi ? tu veux qu’on se lie à demeurer au premier objet 

qui nous prend, qu’on renonce au monde pour lui, et qu’on n’ait plus d’yeux pour personne ? 

La belle chose de vouloir se piquer d’un faux honneur d’être fidèle, de s’ensevelir pour toujours 

dans une passion, et d’être mort dès sa jeunesse, à toutes les autres beautés qui nous peuvent 

frapper les yeux : non, non, la constance n’est bonne que pour des ridicules, toutes les belles 

ont droit de nous charmer, et l’avantage d’être rencontrée la première, ne doit point dérober 

aux autres les justes prétentions qu’elles ont toutes sur nos cœurs. Pour moi, la beauté me ravit 

partout, où je la trouve ; et je cède facilement à cette douce violence, dont elle nous entraîne ; 
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j’ai beau être engagé, l’amour que j’ai pour une belle, n’engage point mon âme à faire injustice 

aux autres ; je conserve des yeux pour voir le mérite de toutes, et rends à chacune les 

hommages, et les tributs où la nature nous oblige. 

 

Très cohérente, la rhétorique de Dom Juan défend ici avec agilité la thèse de l’inconstance 

amoureuse, contraire à la morale dominante. Le discours du maître se construit comme une 

plaidoirie contre l’injustice qui serait faite aux femmes dont les mérites seraient remarqués alors 

qu’engagement préalable subsiste : humain et conventionnel, cet engagement serait à considérer 

comme subordonné à l’obligation naturelle de rendre hommage à la beauté. Les mots clés sont 

du domaine juridique : avantage, dérober, justes prétentions, engagé, engage, faire injustice, 

nous oblige. Des principes du code nobiliaire sont également évoqués : honneur, hommages, 

tributs, ainsi que des termes portant le discours à un niveau idéique élevé : passion, cœurs, 

beauté, amour, âme, mérite, douce – ce dernier mot neutralisant la charge négative du terme 

violence qui l’accompagne en oxymoron. La structure est entraînante. L’attaque est constituée 

d’une interlocution très brève, évoquant les idées reçues sur le sujet et les remettant en même 

temps en discussion : quoi ? Suivent deux phrases jumelles composées d’une proposition 

principale et de trois subordonnées complétives coordonnées (tu veux que… que… que… ; la 

belle chose de… de… de...) par lesquelles l’orateur explicite les inconvénients impliqués par la 

morale courante. Dans la deuxième suite, l’ironie émerge de la contraposition entre l’attaque la 

belle chose de et les trois choses non belles citées après : se piquer d’un faux honneur, 

s’ensevelir, être mort. Après la double négation non, non – qui fait pendant avec quoi ? pour sa 

fonction d’ouverture et pour sa brièveté, tout en gagnant en insistance par le redoublement – 

sont présentées les thèses de l’orateur, par une suite de trois propositions principales 

coordonnées : la constance n’est bonne que…, toutes les belles ont droit de…, l’avantage ne 

doit point… L’on remarquera ici la conservation du rythme ternaire et l’introduction d’une 

modulation, avec une proposition affirmative au milieu, serrée par deux négatives. Apparaît 

ensuite encore une attaque brève, Pour moi, rallongée cette fois-ci par une courte phrase de 

transition. Puis le rythme ternaire reprend, avec trois principales introduites par le sujet « je » : 

je cède, j’ai beau, je conserve. Dans chacune de ces phrases se trouve un dispositif formel visant 

à entraîner l’attention de l’interlocuteur : l’oxymoron douce violence ; la reprise du verbe 

« engager » avec et sans négation, dans un développement trompeur où l’engagement est à la 

fois affirmé et nié (j’ai beau être engagé […] l’amour n’engage pas mon âme) ; la répétition 

ternaire avec variation mérite, hommages, tributs, à laquelle s’ajoute la rime interne hommages-

oblige. Nous observons également la présence d’une trame métrique insistante, fondée sur les 
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nombres 6, 7 et 8. Si nous nous concentrons seulement sur les trois dernières lignes de cet 

extrait, nous remarquons les suites syllabiques suivantes : 887 (et je cède facilement / à cette 

douce violence / dont elle nous entraîne) ; 6878 (j’ai beau être engagé / l’amour que j’ai pour 

une belle / n’engage point mon âme / à faire injustice aux autres) ; 66 (je conserve des yeux / 

pour voir le mérite), 678 (et rends à chacune / les hommages, et les tributs / où la nature nous 

oblige), avec un crescendo final. Pour conclure, nous revenons au registre pour signaler une 

attraction du discours de Dom Juan vers le concret et l’informel et la formule toute faite, qui 

siéent à son interlocuteur : tu veux, la belle chose, non non, se piquer, s’ensevelir pour toujours, 

être mort, n’avoir plus d’yeux, frapper les yeux, je conserve des yeux, n’est bonne que pour des 

ridicules, j’ai beau être engagé. 

Observons maintenant le monologue de Sganarelle : Osez-vous bien ainsi vous jouer au Ciel, 

et ne tremblez-vous point de vous moquer comme vous faites des choses les plus saintes ? C’est 

bien à vous, petit ver de terre, petit mirmidon que vous êtes (je parle au maître que j’ai dit), 

c’est bien à vous à vouloir vous mêler de tourner en raillerie, ce que tous les hommes révèrent. 

Pensez-vous que pour être de qualité, pour avoir une perruque blonde, et bien frisée, des 

plumes à votre chapeau, un habit bien doré, et des rubans couleur de feu (ce n’est pas à vous 

que je parle, c’est à l’autre) ; pensez-vous, dis-je, que vous en soyez plus habile homme, que 

tout vous soit permis, et qu’on n’ose vous dire vos vérités ?  

Le discours de Sganarelle imite celui du maître. Nous remarquons notamment le rythme 

ternaire, avec les trois questions adressées à un hypothétique maître mécréant Osez-vous ? 

Pensez-vous ? Pensez-vous ? ou bien les trois complétives dépendantes de la dernière que vous 

en soyez, que tout vous soit permis, qu’on n’ose vous dire. Or, Sganarelle semble faire plus 

volontiers usage des répétitions (c’est bien à vous - c’est bien à vous ; petit - petit ; pour être - 

pour avoir) et des accumulations en surenchère : petit ver de terre, petit mirmidon, avec ajout 

de que vous êtes ; pour avoir une perruque blonde, avec ajout de et bien frisée, des plumes à 

votre chapeau, un habit bien doré, et des rubans couleur de feu. Au-delà de la fausse similarité 

sur le plan des mouvements syntaxiques, la plaidoirie de Sganarelle se distingue de celle de 

Dom Juan pour son absence d’argumentation probante. En effet, il s’en tient à des questions, 

insinuant par elles que la position de l’interlocuteur est erronée, mais il ne fournit aucune 

affirmation rectificative. Nous notons également l’effet rythmique de la double parenthèse par 

laquelle, après avoir avancé dans son invective, le valet tient à rassurer son maître du fait qu’il 

n’est pas la cible de sa critique. Par son effet de calque inexact, par l’extravagance de ses 

images, ainsi que par les parenthèses – par lesquelles l’orateur sort de son rôle et renonce à 
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assumer la position énoncée face à son interlocuteur direct – le discours de Sganarelle se 

configure comme le double comique de celui de Dom Juan. 

Avançons maintenant dans notre échantillon de passages. Les trois segments suivants 

présentent Dom Juan face à ses antagonistes : Elvire et ses frères, ainsi que Dom Louis, le père. 

Issus de la noblesse, ces personnages s’expriment avec un registre très contrôlé, des formules 

ornées, des renvois thématiques et lexicaux à la logique tragique de l’honneur, présentant 

toutefois chacun leurs spécificités. Dans une démarche mimétique, l’oralité de Dom Juan se 

plie au modèle linguistique et discursif de ses interlocuteurs. Dom Juan fait appel à la rhétorique 

haute qu’il sait bien manier, veillant à ne pas la rabaisser au plan le plus concret comme il avait 

été convenable de faire, face à Sganarelle. Par ailleurs, le discours qu’il choisit face à chacun 

de ses interlocuteurs est différent et vise à mettre en échec les ressources rhétoriques de l’autre. 

Observons un exemple du discours des trois nobles, Done Elvire, Dom Carlos et Dom Louis, 

et les répliques respectives de Dom Juan. 

Elvire a un discours soutenu, à l’architecture complexe, qu’elle maîtrise avec rigueur et 

élégance. Sa logique est fine, son lexique précis. Nous présentons ici à titre d’exemple un court 

passage extrait de l’acte I : Oui, je vois bien que vous ne m’y attendiez pas, et vous êtes surpris 

à la vérité, mais tout autrement que je ne l’espérais, et la manière dont vous paraissez, me 

persuade pleinement ce que je refusais de croire. J’admire ma simplicité, et la faiblesse de mon 

cœur, à douter d’une trahison, que tant d’apparences me confirmaient. J’ai été assez bonne, je 

le confesse, ou plutôt assez sotte, pour me vouloir tromper moi-même, et travailler à démentir 

mes yeux, et mon jugement. J’ai cherché des raisons, pour excuser à ma tendresse, le 

relâchement d’amitié qu’elle voyait en vous ; et je me suis forgé exprès cent sujets légitimes 

d’un départ si précipité, pour vous justifier du crime, dont ma raison vous accusait. A ce 

déploiement de pensées, dont l’agencement est calculé jusqu’au moindre détail, Dom Juan 

répond avec une réplique d’à peine une ligne, invitant Sganarelle à prendre la parole à sa place : 

Madame, voilà Sganarelle, qui sait pourquoi je suis parti. L’écart est brusque, l’effet est 

saisissant. Et la logique se répète à l’identique à l’acte IV, lors de la deuxième rencontre entre 

Dom Juan et Done Elvire.  

Le même dispositif se retrouve à l’acte IV, dans l’interaction Dom Juan-Dom Luis. Ce dernier 

se prononce par un long monologue, dense et sombre, construit avec le même soin que le 

monologue de Dom Juan que nous avons vu plus haut, mais sans provocation, avec une 

véritable envie de convaincre de ses propres propos. Si nous n’en regardons que le squelette, 

nous lisons : Je vois bien que… et que… ; si vous ête las de… je suis las de… Hélas ! Nous 

savons peu ce que nous faisons quand… quand… et que… J’ai souhaité un fils … je l’ai 
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demandé… et ce fils que j’obtiens est le chagrin de cette… dont je croyais que…. De quel œil 

pensez-vous que je puisse voir ces actions dont…, cette suite d’affaires qui… et qui… Ah ! Ne 

rougissez-vous point ? Etes-vous en droit ? Croyez-vous qu’il suffise de… et que… ? Non non ! 

Nous n’avons part à la gloire de nos ancêtres… qu’autant que nous… et cet éclat de leurs 

actions que… nous impose de… de… et de…, si… et ainsi de suite. Nous observons la même 

tendance à faire dépendre d’un seul et même verbe plusieurs subordonnées coordonnées entre 

elles, le même recours aux questions pour une interlocution directe du destinataire, la même 

propension à construire des transitions autour de mots exclamatifs courts. Nous retrouvons 

également le même mécanisme d’attente trahie que nous offrait l’engagement non engageant 

de Dom Juan. Dans le discours de Dom Louis, par exemple, le fils qui devait être une joie se 

révèle un chagrin, l’éclat des aïeuls ne fait que mettre en exergue le déshonneur de leur 

descendant, leur gloire éclaire la honte de ses actions… Double sérieux de son fils, comme 

Sganarelle est son alter ego comique, Dom Louis se voit réduit au silence, comme Elvire, par 

une seule ligne de Dom Juan : Monsieur, si vous étiez assis, vous en seriez mieux pour parler. 

C’est seulement à l’acte V que Dom Juan répond au discours que son père a prononcé à l’acte 

IV. Et ce, par un monologue qui est cette fois-ci le vrai pendant de celui de son père, à cela près 

que son sérieux n’est en rien sincère. 

L’interaction entre Dom Juan et Dom Carlos est similaire dans la dynamique de la réponse 

sèche à un discours long, mais différente dans la qualité de l’oralité. Presque plus proche de 

Sganarelle que de Dom Juan ou Dom Louis, Dom Carlos produit un discours verbeux et 

grandiloquent. L’honneur est au centre de ses développements thématiques, avec une régularité 

telle qu’un effet de rythme se crée, en ajoutant une couche à la connotation comique apportée 

par l’oralité redondante. Clairement identifié, par cette même oralité, comme un noble espagnol 

de la période baroque, Dom Carlos s’exprime, notamment, ainsi : (La chose en est aux termes 

de n’en plus faire de secret, et lorsque l’injure a une fois éclaté, notre honneur ne va point à 

vouloir cacher notre honte, mais à faire éclater notre vengeance et à publier même le dessein 

que nous en avons. Ainsi, Monsieur, je ne feindrai point de vous dire que) l’offense que nous 

cherchons à venger est une sœur séduite et enlevée d’un couvent (et que) l’auteur de cette 

offense est (un) Dom Juan Tenorio, fils de Dom Louis Tenorio. Nous le cherchons depuis 

quelques jours, (et nous l’avons suivi ce matin sur le rapport d’un valet, qui nous a dit qu’il 

sortait à cheval accompagné de quatre ou cinq, et qu’il avait pris le long de cette côte, mais 

tous nos soins ont été inutiles,) et nous n’avons pu découvrir ce qu’il est devenu. Dans cet 

extrait, nous avons choisi de mettre entre parenthèses tout ce qui pourrait être supprimé sans 

porter préjudice à l’essence du message : plus de la moitié de la réplique est composée de 
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fioritures, avec une fonction connotative claire. Dans ses réponses à Dom Carlos, Dom Juan est 

certes plus essentiel et ciblé, mais joue de façon consciente sur le mimétisme verbal, en 

accentuant par son propre discours l’inutile complexité de celui de son adversaire : Je veux vous 

y servir, et vous épargner des soins inutiles ; je suis ami de Dom Juan, je ne puis pas m’en 

empêcher, mais il n’est pas raisonnable qu’il offense impunément des gentilshommes, et je 

m’engage à vous faire faire raison par lui. Dans ce bref passage, l’on remarquera en effet que 

chaque concept est exprimé deux fois. 

Dans le dernier segment de notre échantillon figurent des paysans, qui parlent entre eux et avec 

Dom Juan. Intéressant pour l’analyse des modalités traductives du dialecte, ce passage accueille 

dans l’oralité moliéresque un patois artificiel inspiré du fonctionnement morphologique du 

parler d’Ile-de-France à l’époque de Molière. Selon une partie de la critique (Simon 1984 : 33) 

il s’agit plus précisement d’un emprunt littéraire à Cyrano de Bergerac, qui l’avait déjà employé 

dans une pièce de 1654. Molière s’en empare pour tisser une oralité, immédiate, figurative et 

fragmentaire, mimétique de la logique des gens simples. Au delà de ses caractéristiques 

morphologiques, qui déforment le français standard, elle apparaît remplie de béquilles (comme 

dit l’autre, ç’ai-je fait, ce m’a-t-il fait, qu’à la parfin pour le faire court…), de répétitions (je 

les ai le premier avisés, avisés le premier je les ai ; tout depis le haut jusqu’en bas […] tout 

depuis un bout jusqu’à l’autre ; tant de rubans tant de rubans), d’imprécations (palsanquienne, 

morquenne, jergniguenne, marquenne, testiguienne…) et prône aux similitudes ancrées à la 

réalité connue (il ne s’en est pas fallu l’épaisseur d’une éplinque qu’ils ne se sayent nayés tous 

deux, aussi hardiment que si j’avais avalé un verre de vin, des manches que j’entrerions tout 

brandis toi et moi, aussi large que d’ici à Pasque, comme une vraie souche de bois… ). L’effet 

comique est également donné par la distorsion lexicale : l’épaisseur d’une éplinque, je voyais 

cela fixiblement, tarabuster l’esprit, assis sur un escabiau… Dans l’interaction avec les 

paysannes qu’il souhaite séduire, Dom Juan flatte ses interlocutrices, sans pour autant renoncer 

à sa rhétorique propre, qui lui permet d’occuper une position dominante dans l’échange : Moi 

j’aurais l’âme assez méchante pour abuser d’une personne comme vous, je serais assez lâche 

pour vous déshonorer ? […] Ah Charlotte, je vois bien que vous ne me connaissez pas encore, 

vous me faites grand tort de juger de moi par les autres, et s’il y a des fourbes dans le monde, 

des gens qui ne cherchent à abuser des filles, vous devez me tirer du nombre. Avec le paysan 

qui s’interpose à sa conquête, il reprend en revanche ses manières expéditives et les répliques 

courtes (Qui m’amène cet impertinent ?Qu’est-ce que vous dites ?, Attendez-moi un peu) se 

réduisent aux monosyllabes (Ah !, Heu ?, Houais). 
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Nous ne pouvons nous apesantir davantage sur l’oralité du texte source. Le moment est venu 

de nous concentrer sur l’analyse des traductions et sur leur illustration à l’aide des paratextes. 

Avant de procéder à l’étude du corpus, nous nous accordons une dernière étape liminaire : un 

résumé des enjeux traductifs de la pièce que nous étudions ici, qui sera également une liste des 

attentes que nous avons quant à la capacité de notre corpus à répondre à notre question de 

recherche.  

Dom Juan met nos traducteurs face à une oralité variée, construite pour tracer le profil de 

chaque personnage et mettre en lumière, le cas échéant, son visage comique. Il s’agit en même 

temps d’une oralité uniforme, tissée selon des expédients comparables tout au long de la pièce, 

dont le rythme de l’agencement et les jeux verbaux constituent les caractères dominants. Le 

rendu de ce système, varié, mais modulaire, représente certainement une des difficultés 

majeures pour les traducteurs. Raboni le confirme notamment ainsi : « à l’origine de la beauté 

comme à l’origine de la difficulté [de l’exercice de traduction], il y a un aspect du texte qui me 

paraît central : un plurilinguisme absolument fonctionnel, c’est-à-dire […] le fait que chacun 

des personnages agisse et parle dans une sphère linguistique qui le caractérise, lui donne une 

réalité singulière et une épaisseur emblématique, qui le rend, en même temps, exemplaire et 

impossible à répéter » (Raboni 1984 : 65 - 66).  

Le déclenchement du comique fait également partie des grands défis de la pièce pour le 

traducteur. Bien que nous renoncions à identifier la traduction du comique comme une 

problématique à part entière dans notre thèse, il nous semble pertinent de la citer ici. En effet, 

il nous semble que les stratégies et les solutions ad hoc pour le rendu des suggestions comiques 

– qu’elles soient purement verbales ou plus largement supportées par le verbal – retrouvent, 

dans un classique du théâtre comme Dom Juan, les chemins de l’oralité et de la temporalité, 

devant se déployer par l’une tout en tenant compte de l’autre. L’herméneutique est aussi 

impliquée, et ce en amont dès la reconnaissance du dispositif comique.  

Plus précisement, le premier pas vers la traduction du comique se fait lors de l’identification de 

l’œuvre comme appartenant plus ou moins franchement au genre de la comédie. La démarche 

traductive passe aussi, en amont, par le ressenti du rire – de Molière en général et de Dom Juan 

plus particulièrement – comme étant plus ou moins explicite. C’est ainsi qu’entrent en jeu des 

grilles interprétatives ou des motifs critiques comme ceux que nous avons présentés plus haut 

à titre d’exemple. Un deuxième volet du processus herméneutique a un impact sur la traduction 

du comique, à savoir l’identification du profil des personnages. Nous avons vu comment 

l’identité de Dom Juan s’expose aux lectures les plus variées et comment la relation entre le 

maître et le valet est, elle aussi, susceptible d’être différemment interprétée, mais le principe de 
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la caractérisation perçue peut s’appliquer à tous les personnages. Notamment, nous considérons 

l’oralité source de Dom Carlos comme éminemment caricaturale, mais cette perception peut ne 

pas être partagée, ou ne pas être partagée au même degré par d’autres lecteurs de la pièce.  

Dans un deuxième temps, la traduction active du comique sera subordonnée au ressenti de la 

temporalité de l’œuvre. En effet, la connivence sur le référentiel implicite étant centrale dans la 

communication comique, il est intéressant d’observer à quel point cette connivence est 

recherchée dans l’expérience contemporaine du destinataire de la traduction, puise ses racines 

dans des modalités expressives et des référents thématiques non explicitement connotés en sens 

chronologique, ou bien se fonde sur une connaissance partagée, plus ou moins approfondie, du 

contexte et de la culture source.  

Dans le cas spécifique de Dom Juan, la question du ressenti temporel apparaît d’autant plus 

intéressante que tous les indices semblent conduire, en amont, vers le constat d’une perception 

d’actualité. La question se posera alors de vérifier si cette actualité émerge effectivement en 

traduction et si oui comment. Se manifeste-t-elle en une attraction de l’oralité linguistique et 

rythmique – en plus des référents à la réalité – dans des registres, des rythmes, des opérateurs 

comiques contemporains ? Lesquels exactement ? Ou bien la déclaration d’actualité, ressentie 

sur le plan thématique, peut-elle se désolidariser d’un traitement d’acculturation au présent ?  

Un autre élément mérite d’être exploré : il s’agit de la dimension vocale dans les réalisations 

scéniques des traductions qui font l’objet de notre corpus. La question les concernant portera 

sur la théâtralité qui accueille et qu’expriment les mises en voix suggérées par nos traductions. 

Sera-t-elle naturaliste ? Sera-t-elle comique ? Le cas échéant, s’orientera-t-elle vers le comique 

positif qui a tant de poids dans le spectacle italien ? Y aura-t-il rapprochement avec la tradition 

de la commedia dell’arte ? Ou bien, en dépit de l’actualité déclarée, la dimension de classique 

et/ou le visage sombre que Dom Juan porte en lui appelera-t-il un traitement plus sophistiqué, 

une mise à distance, une performance vocale avec un parti pris esthétique évoluant davantage 

vers le comique négatif ou, par exemple, vers le jeu « baroque » et réceptionnel propre aux 

mises en scènes françaises les plus fréquentes ? Des mises en voix reconstitutives sont-elles 

envisagées en Italie ? Une évolution dans le temps dans la réception théâtrale de Dom Juan est-

elle également à remarquer dans le pays transalpin comme les experts la constatent en France ?  

Nous attendons de notre corpus de traductions (et de paratextes) qu’il nous aide à trouver des 

éléments de réponse à ces interrogations, en nous permettant d’ébaucher un premier cadre de 

la réception de Dom Juan en Italie par les traductions destinées au théâtre tout en contribuant à 

répondre à notre interrogation principale sur la gestion de l’oralité et de la temporalité dans la 

traduction théâtrale.  
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Surtout, nous espérons pouvoir mettre les conclusions concernant Dom Juan en dialogue avec 

ce que nous avons observé pour Phèdre afin de comprendre si ces deux pièces font l’objet en 

traduction d’un traitement entièrement différent ou si des similarités peuvent être retracées. En 

d’autres termes, quelles les conclusions générales pouvons-nous tirer sur les traductions 

scéniques italiennes de ces deux textes et sur la traduction scénique en Italie ? Y a-t-il des 

tendances communes à identifier dans la gestion traductive de ces textes qui s’opposent a priori 

pour être respectivement une tragédie et une comédie, en vers et en prose, l’œuvre d’un auteur 

inactuel et l’œuvre d’un auteur considéré en Italie comme un classique universel ? Comme 

annoncé en amont, nous nous réservons de réfléchir à ces enseignements croisés dans la 

conclusion générale de notre thèse. Ici, nous observerons tout particulièrement Dom Juan et 

tout particulièrement les deux traductions de Garboli et Sanguineti.  

Un dernier aspect spécifique attirera notre attention dans la lecture des traductions de cette 

pièce : le traitement par nos traducteurs respectifs des répliques en patois à l’acte II. Nous nous 

sommes déjà occupée de la traduction des dialectes au théâtre en étudiant le cas inverse d’une 

pièce italienne à connotation dialectale traduite vers le français (Maggi 2013). Nous revenons 

ici sur la question du dialecte avec la même approche que nous avons présentée plus haut pour 

le comique : sans le thématiser de façon individuelle comme problématique traductologique, 

nous intégrerons son traitement dans notre réflexion générale sur l’interaction des dimensions 

interprétative, orale et temporelle en traduction théâtrale.  

 

8.4 La traduction de Cesare Garboli 

Nous pouvons enfin aborder l’analyse des traductions de Dom Juan. Nous le ferons selon le 

schéma déjà suivi dans le chapitre précédent pour Phèdre. Notre étude portera premièrement 

sur la traduction de Cesare Garboli (Molière 1973), puis sur celle d’Edoardo Sanguineti 

(Molière 2000). 

 

8.4.1 Cesare Garboli - critique et traducteur (1928-2004) 

Le profil biographique qui ouvre la section dédiée à la traduction de Cesare Garboli se tressera 

d’emblée avec une première considération sur le statut de classique reconnu à Molière par ce 

traducteur. Les raisons de ce choix émergeront tout naturellement de ce paragraphe.  

Poète peu assidu, Garboli put regrouper dans un seul recueil ses compositions écrites au cours 

de deux décennies ; professeur à la vocation faible, il renonce rapidement à sa carrière 

d’enseignant auprès des universités de Macerata et de Zurich pour se consacrer entièrement aux 

coulisses de la littérature. Il étudie Dante, Leopardi, Bassani, Pasolini, Penna, Pavese, Elsa 
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Morante, Montale. Il collabore avec de nombreux journaux et revues en tant qu’auteur d’essais 

et de critiques littéraires. Il travaille également à la rédaction de ces revues, jusqu’à devenir 

directeur de l’une d’entre elles. Il est consultant et directeur de collection pour des maisons 

d’éditions telles que Feltrinelli, Vallecchi, Einaudi, Mondadori. Puis, avec l’un des frères 

Mondadori, il fonde la nouvelle maison Il Saggiatore, au sein de laquelle il s’occupe des 

contacts avec les marchés étrangers. En tant qu’éditeur, il dirige la publication d’auteurs tels 

que Palazzeschi, Banti, Gadda, Soldati, Ginzburg, Buzzati, Morante, qui sont parmi les plus 

grands noms du XXe siècle littéraire italien, ainsi que d’un certain nombre d’auteurs mineurs 

et de grands auteurs étrangers. Il est membre du jury de deux prix littéraires. Il organise et 

participe à des tables rondes littéraires. Au-delà de la littérature, le spectacle est son pôle 

d’intérêt principal, dès son plus jeune âge. Dans les années 50, il participe à la rédaction de 

l’Enciclopedia dello Spettacolo. Depuis, son lien avec la scène ne fait que s’intensifier. Il est 

chroniqueur dramatique, il participe à la rédaction d’émissionstélévisées, il adapte des textes 

littéraires pour le cinéma, il traduit pour le théâtre et participe à certaines mises en scène. Au 

sein de cette activité para-scénique, un nom semble hanter Garboli : Molière.  

Molière accompagnera en effet Garboli tout au long de sa carrière de critique. Il fera partie – 

en dernière position, tel un sceau ultime apposé sur l’ouvrage – des sept auteurs célébrés dans 

un recueil publié en 1989, puis retravaillé à la fin de sa vie en guise de synthèse et de bilan de 

son activité de critique et enfin publié à titre posthume avec un nouveau titre : Storie di 

seduzione, « histoires de séduction » (Garboli 2005)52. Molière est son classique personnel : 

« Chacun a ses classiques » – affirme Garboli. « Ou, peut-être, chacun a ‘son’ classique : un 

compagnon de veille, un interlocuteur secret et inséparable. Non pas un maître, mais un allié. 

Sur ses images ou éventuellement sur ses difformités, on mesure, sans le savoir, presque sans 

le vouloir, notre lecture personnelle du monde ». Puis il avoue : « Dans mon cas, ce classique 

personnel, privé, familier, tel un vieux miroir enfumé à l’entrée de chez nous, qui nous renvoie 

agrandies nos petites pensées et élargit nos modestes émotions, c’est Molière » (Garboli 2005 : 

250). 

Parallèlement, à peu d’exceptions près, Molière et ses pièces seront la principale matière de 

travail de Garboli lorsqu’il prend sa casquette de traducteur. Sa rencontre avec Molière est en 

effet scellée par une première traduction. On est en 1960. Garboli a 32 ans. En collaboration 

avec Vittorio Sermonti, il traduit Amphitryon (Molière 1960). Huit ans plus tard, il aborde un 

texte dont il n’aura de cesse de s’occuper et qui constituera le point de départ de sa réflexion 

                                                
52 En 1989 l’ouvrage portait le titre de Scritti servili (Garboli 1989). 
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autour de Dom Juan : en août 1968, il traduit le troisième acte de Tartuffe (Molière 1968). En 

1971, il complète la traduction de Tartuffe pour une adaptation de Luigi Squarzina mise en 

scène au Teatro Stabile di Genova, où le texte de Molière s’enchevêtre à celui de La Cabale 

des dévots de Bulgakov (Molière-Bulgakov 1971). L’année 1973 est placée sous le signe de 

Molière : Cesare Garboli collabore avec Radio1 à l’occasion du « Festival Molière », présentant 

au public neuf scénarios radiophoniques en version italienne. Trois d’entre eux avaient été 

traduits par ses soins : Don Giovanni, mis en scène par Carlo Quartucci et diffusé le 27 octobre 

; Tartufo, mis en scène par Giorgio Pressburger et diffusé le 10 novembre (dans ce texte, Garboli 

avait repris les deux traductions partielles réalisées en 1968 et 1971) ; Il borghese gentiluomo, 

mis en scène par Roberto Guicciardini et diffusé le 17 novembre. Les traductions de Tartuffe 

(Molière 1974) et Le Bourgeois gentilhomme (Molière 1974b) sont publiées l’année suivante. 

En 1974 sortira également le recueil d’essais et traductions Molière. Saggi e Traduzioni 

(Garboli 1976/1974). A côté de Don Giovanni, ce recueil présente à nouveau Tartufo e Il 

Borghese Gentiluomo, ainsi qu’Il Malato Immaginario – traduit en 1974 et présenté la même 

année au Teatro Nuovo de Spoleto avec une mise en scène de Giorgio De Lullo – et La 

Principessa d’Elide, scénario potentiel qui n’avait pas encore été employé sur la scène. En 

1978, Garboli reprend et ajuste sa traduction de Dom Juan, à l’occasion de sa collaboration 

avec la compagnie de Carlo Cecchi pour la mise en scène de Don Giovanni o Il convitato di 

pietra au Teatro dei Rinnovati de Sienne53. En 1978, il traduit également Les Femmes savantes, 

pour la mise en scène de Marco Sciaccaluga au Teatro Stabile di Genova (Molière 1978). 1986 

sera l’année du Misanthrope, traduit pour la représentation de Carlo Cecchi au Teatro Niccolini 

de Florence (Molière 1987). Deux ans plus tard, Garboli travaille à la version italienne de 

L’Ecole des femmes, pour le Teatro de Genova (Molière 1988). C’est enfin sur Molière que 

Cesare Garboli conclut sa vie : ses traductions du Médecin malgré lui (pour la Compagnia di 

Prosa de Gianrico Tedeschi)54, de L’Avare (pour la mise en scène de Gabriele Lavia au Teatro 

Verdi de Pise) (Molière 2004) et de Monsieur de Pourceaugnac (pour Carlo Cecchi)55 datent 

respectivement de 2002, 2003 et 2005. Garboli travaille au dernier de ces trois textes depuis 

son lit d’hôpital.  

Amphitryon, Tartuffe, Le Bourgeois gentilhomme, Dom Juan, Le Malade imaginaire, La 

Princesse d’Élide, Le Misanthrope, L’École des femmes, Le Médecin malgré lui, L’Avare et 

                                                
53 Cette version retouchée de Don Giovanni sera publiée dans une nouvelle édition de Saggi e Traduzioni (Garboli 
1976/1974) parue en 1982. 
54 Le texte semble être resté inédit. 
55 Le texte semble être resté inédit. 
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Monsieur de Pourceaugnac : les traductions de Molière réalisées par Garboli sont au nombre 

de onze. A celles-ci nous ajoutons, par affinité thématique, la traduction d’un texte anonyme 

français du XVIIème siècle : La Fameuse Comédienne, histoire d’Armande Béjart, femme de 

Molière (Anonimo 1997). Il s’agit d’un chiffre remarquable, qui reflète le poids du dramaturge 

Français dans la carrière de Garboli traducteur, surtout lorsqu’on le compare au nombre de ses 

autres traductions : elles ne sont que huit, tous auteurs confondus56. 

Sur le plan de la production critique, le décompte est encore plus riche. Dans sa bibliographie 

sur les travaux de Garboli sur Molière, Laura Desideri recense 42 titres sous la rubrique « essais, 

préfaces, chroniques théâtrales, interviews et interventions radiophoniques ». Il s’agit dans 

certains cas d’éditions différentes des mêmes articles, mais le nombre reste tout de même 

significatif. Il faut d’ailleurs remarquer que la liste ne contient pas - car elle y est intégrée – la 

dernière et la plus longue contribution de Garboli sur Molière : un ouvrage entièrement consacré 

à Dom Juan, commencé en 1979, annoncé dès 1988, puis longtemps perfectionné, publié enfin 

après le décès de son auteur avec l’ajout de la bibliographie de Desideri (2005), en témoignage 

de la « fidélité » (Garboli 2005b : 10) dont le critique a fait preuve pendant de longues années 

envers Molière. 

 

8.4.2 Dom Juan (ré)oralisé : modernité et théâtralité  

Critique et traducteur passionné de Molière, Garboli est l’auteur d’une traduction de Dom Juan 

aux traits distinctifs marqués : une tendance à la reformulation par équivalence, la recherche 

d’un registre familier, le réaménagement du rythme source en un mouvement textuel plus 

segmenté et plus agile. L’action conjointe de ces modalités traductives dessine une oralité 

représentative du parlé contemporain et semble se destiner à une « mise en bouche » aisée sur 

la scène, adéquate à un rythme dynamique de la représentation. Nous fournirons quelques 

précisions préliminaires sur ces modalités traductives, puis les observerons à l’œuvre sur le 

texte de Molière.  

Concernant l’approche traductive par équivalence, nous faisons ici référence au principe de la 

déverbalisation-reverbalisation propre à la TIT : le sens textuel, dénotatif et connotatif étant 

                                                
56 Terra di nessuno (depuis No Man’s Land de Harold Pinter) 1976, publiée la même année ; Le false confidenze 

(depuis Les fausses confidences de Marivaux) 1985, publiée en 1986 ; Il Filottete di Gide (depuis Philoctète de 
Gide) 1987, publiée en 1995 ; Amleto (depuis Hamlet de Shakespeare) 1989, publiée en 2009 ; Misura per misura 
(depuis Measure for Measure de Shakespeare) 1992, publiée la même année ; Re Lear (depuis King Lear de 
Shakespeare) 1995, inédit ; Il lutto si addice ad Elettra (depuis Mourning becomes Electra, d’Eugène O’Neil) 
1997, inédit ; Di Buonaparte e dei Borboni (depuis De Buonaparte et des Bourbons de Chateaubriand), publiée en 
2000. 
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identifié, le traducteur le restitue de manière efficace en dosant la charge d’implicite et 

d’explicite du texte cible en fonction des connaissances escomptées chez le destinataire 

(Lederer 1994). Une telle démarche est ouvertement revendiquée par le traducteur dans la 

préface au recueil de traductions paru en 1974, à la différence près de la terminologie : 

l’opposant au « calque », Garboli définit « homologie » le principe-guide de sa démarche 

traductive ; le sens de la TIT est pour lui le « message ». Ainsi, affirme-t-il, « on commence à 

traduire dès que l’on se met à lire. Dans certains cas, le traducteur s’éloigne du texte d’origine 

non pas pour le trahir, mais pour cueillir en se frayant un chemin parmi les branches - un 

message à sa racine » ; « partout j’ai cherché à restituer la lettre de l’original non pas à travers 

une copie ou un calque, mais à travers un homologue » (Garboli in Molière 1976/1974 : XXIII). 

Loin de percevoir le nouvel habit qu’il confère au texte comme une initiative créative 

inopportune, il considère la déverbalisation et la reverbalisation qui s’en suit non pas comme 

des « licences », des « libertés » qui nécessiteraient d’être justifiées, mais des libertés seulement 

apparentes, visant en effet la pleine fidélité à la source. Avec une rhétorique traductologique 

qui pourrait aujourd’hui apparaître quelque peu simpliste, Garboli défend cette position face à 

des interlocuteurs hypothétiques qui pourraient être tentés de ne pas y adhérer. Il présente 

d’abord deux exemples, tirés respectivement de ses traductions de Dom Juan et du Malade 

imaginaire : Mais les saints nœuds du mariage le tiennent engagé (Dom Juan, acte I, scène I) 

traduit par Ma il matrimonio è una cosa sacra (en rétrotraduction : Mais le mariage, c’est sacré) 

; C’est, mon père, une aventure surprenante que je rencontre ici (Le malade imaginaire, acte 

II, scène III) traduit par È che in questa stanza, papà, sta succedendo qualcosa di paranormale 

(C’est que dans cette chambre, papa, il se passe quelque chose de paranormal). Puis il demande 

: « Cette traduction est-elle infidèle ? » et répond de suite « Je ne le nie pas. Mais si elle l’est, 

l’on ne trahit comme ça que les femmes qu’on aime » (Garboli in Molière 1976/1974 : XXIII).  

Concernant le registre, nous relevons dans la traduction de Garboli une élaboration 

systématique de la composition des phrases, visant à rendre le discours plus proche d’un 

échange oral contemporain de registre familier. Nous employons sciemment le terme « familier 

», y réunissant la double acception d’« informel » et de « connu », car il nous semble que par 

l’évocation de l’échange conversationnel courant, le traducteur soustrait le texte de Molière à 

la dimension littéraire pour l’attirer vers l’oralité (et donc vers la réalité) connue, courante, 

habituelle, du public contemporain. Une nuance mérite d’être apportée au sujet de la 

représentation de l’italien de la conversation, au vu des spécificité de l’italien oral, et théâtral, 

que nous avons présentées au chapitre 5. La traduction de Garboli porte en effet sur la scène 

l’italien standard qui s’affirme, lentement, depuis l’unification d’Italie à la fin du XIXe siècle 
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et, plus concrètement, à partir de la première moitié du XXe siècle grâce à la scolarisation, à la 

presse et à la radio, puis, après la guerre, grâce à la télévision et à l’intensification de l’échange 

entre citoyens provenant de régions différentes suite aux migrations internes dans la période du 

boom économique. A l’heure où Garboli écrit, cet italien prend forme auprès du public, mais 

les locuteurs ne le maîtrisent probablement pas encore correctement ni spontanément. 

Néanmoins, sa fonction représentative du parlé doit être à l’époque déjà fonctionnelle, car les 

acteurs publics de de la communication (la télévision, la radio, le théâtre, le cinéma doublé, les 

auteurs) l’emploient déjà largement pour représenter le parlé. Garboli a donc recours à cette 

matière linguistique conventionnelle – à son tour puisée dans une écriture qui se dé-littérarise 

et tend l’oreille à l’usage – et la plie à son besoin d’évoquer le parlé moliéresque tout en 

représentant un parlé contemporain particulièrement familier, à la fois pour signifier la 

proximité de Molière et pour permettre le maniement facile de son texte sur la scène. Nous 

expliciterons ces objectifs après l’étude du texte, en recourant au paratexte. Nous les évoquons 

toutefois ici, en entrée de jeu, car ils s’imposent de façon patente à l’observation simple de 

l’oralité traductive de Garboli. 

Pour parvenir à son but, le traducteur agit sur les plans lexical et syntaxique de l’oralité 

linguistique et construit un dispositif vif, reposant sur deux piliers : un registre informel, auquel 

contribue une syntaxe essentielle et efficace, avec des spécificités que nous illustrerons à partir 

de nos exemples et un lexique courant, s’incarnant en termes et locutions connues et efficaces ; 

un taux de visualité élevé : les termes et les locutions sont manifestement choisis pour donner 

à voir, faire surgir devant les yeux de façon immédiate et concrète les mêmes images que 

l’oralité de Molière fait naître par des tours de phrases plus allusifs. Au-delà des choix lexicaux 

évoqués, la démarche traductive adoptée pour atteindre cet objectif est guidée, au niveau du 

segment textuel, par la nominalisation des formes verbales source, la synthèse et l’explicitation, 

ces dernières employées alternativement en fonction des exigences dictées au traducteur par les 

passages traités.  

A la construction d’une oralité représentative du parlé concourt également la dimension 

rythmique. La lecture de la traduction de Garboli révèle en effet un processus traductif fondé 

sur un remaniement constant de l’oralité source visant à dynamiser le mouvement du discours 

qui est susceptible de paraître encombrant, livresque et vieilli à l’oreille du public du XXe 

siècle. Les phrases amples de Molière sont cassées et mises au goût du parlé contemporain au 

moyen de procédés tels que la fragmentation des périodes en unités plus courtes ; 

l’intensification de la fréquence des interrogations directes ; l’emploi pneumatique de la virgule 

comme marqueur d’une pause dans la prononciation, pour donner du relief à l’élément placé 
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après la virgule ; la transformation des interrogatives négatives en interrogatives simples ; 

l’insertion d’éléments déictiques ; l’appel à l’interlocuteur par l’insertion d’expressions à la 

fonction phatique. Par ce biais, le texte se déroule selon un rythme nouveau, acquiert une 

nouvelle oralité, plus concise, plus serrée, articulée en une séquence de brefs segments suivis 

par des pauses. Ainsi, l’attention se concentre sur un seul élément de la phrase moliéresque à la 

fois, le sens se condense en images nettes, le discours se fait plus martelant.  

Nous remarquerons alors que, dans la traduction de Garboli, le principe de l’équivalence 

s’applique non seulement au « message », mais également au rythme, dans une démarche 

générale de retissage qui touche à la totalité de l’oralité moliéresque. L’auteur de la traduction 

semble reconnaître dans le texte de Molière une certaine intention communicative – la 

conversation, l’immédiateté, l’échange théâtral, l’hic et nunc, visible et efficace – et s’appliquer 

à l’insuffler à son texte par les moyens qui conviennent à cet effet – en Italie, au XXe siècle, au 

théâtre.  

A ce sujet, nous attirons l’attention sur le fait que l’action traductive menée par Garboli sur les 

fronts linguistique et rythmique de l’oralité est non seulement fonctionnelle pour la 

représentation de l’italien parlé du XXe siècle, mais, plus spécifiquement, pour la représentation 

théâtrale de ce parlé. Telle que réagencée par Garboli, l’oralité de Dom Juan se prête à l’échange 

sur scène, efficace pour les acteurs, percutante pour les spectateurs. Plus précisément, nous 

dirions que l’oralité cible construite par Garboli, se charge, par son immédiateté, d’un potentiel 

comique intéressant. 

Dans ce cadre, l’interprétation de la communication théâtrale moliéresque se reverbalise pour 

correspondre à la pratique (ou plus précisément à une pratique) théâtrale contemporaine. La 

traduction par équivalence, qui s’étend du message à la théâtralité, passant par l’oralité, croise 

alors ici la visée fonctionnaliste : non seulement le texte cible représente le texte source dans 

son intention communicative, mais il se contruit dans le respect de certaines pratiques 

communicatives cibles afin de corroborer et rendre opérationnelle l’équivalence à tous les plans 

de la communication concernés. L’éventualité de l’opérativité d’une équivalence réceptionnelle 

en phase d’interprétation – avec un rapprochement non questionné entre le théâtre de l’époque 

de Molière et le théâtre (voire un certain théâtre) contemporain – ne peut pas être exclue.  

Mais quittons cette excursion dans la conjecture pour revenir à l’observation et conclure notre 

présentation d’ensemble de la traduction de Garboli. Nous avons jusqu’ici esquissé une oralité 

traductive qui porte le discours de l’actualité et de la théâtralité, contemporaine, de la pièce. 

Une caractéristique saillante du texte de Garboli est sa relative uniformité : toute la traduction, 

du début à la fin, est menée au nom de la segmentation, de la synthèse, de la visibilité, de la 
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concrétude, de la familiarité, de la déverbalisation, de la facilitation de la prononciation des 

répliques sur scène et de l’impact des répliques sur le spectateur. Il s’agit d’une action 

transversale, qui touche toutes les scènes et tous les personnages, au risque d’un certain 

nivellement de la diversification discursive que nous avons remarquée dans le texte source, de 

sorte que l’on serait tenté d’affirmer que chez Garboli la volonté de familiarisation prime sur 

l’instance de différenciation.  

Et pourtant le traducteur ne manque pas de remarquer des différences. Plus précisément, son 

analyse porte sur l’identification d’une césure entre le monde de Dom Juan et Sganarelle d’une 

part et celui d’Elvire et Dom Louis d’autre part. Comme il l’affirme dans son introduction à la 

traduction de Dom Juan, dans l’espace de la pièce les personnages s’organisent en deux pôles. 

Le premier est celui du couple maître-valet : opposés mais complices, Dom Juan et Sganarelle 

sont « deux vivants parmi les morts » ou « deux morts parmi les vivants ». A l’opposé, Done 

Elvire et Dom Louis représentent « deux faces du même rappel à l’ordre, emblèmes du même 

modèle répressif », en « évidente symétrie » avec le couple femme voilée-Commandeur, qui 

apparaissent comme des doubles de la femme et du père, libérés de leur égoïsme et de leur 

colère terrestre et se transforment en « visages institutionnels du mystère », en « images 

symboliques » respectivement de la justice et de la pitié. Dans ce réseau, Dom Juan est un 

personnage « stylistiquement rebelle » : « assiégé par la tragédie, par les pleurs d’Elvira et les 

foudres du père », « constamment rappelé à son rôle de gentilhomme », il se révolte contre ce 

style dont il est prisonnier, « contrevenant au code tragique » et choisissant « les méthodes de 

vie ou de survie des serviteurs » (Garboli in Molière 1976/1974 : 153-170).  

Sur le plan de l’oralité traductive, la différence entre ces deux mondes se fait moins sur le plan 

rythmique que lexical. Ainsi, dans le discours des personnages « tragiques » l’on retrouve 

certains termes et locutions qui agissent comme marqueurs, signalant, par le niveau de langue, 

le statut des personnages. Ces marqueurs perlent le discours sans l’imprégner entièrement, 

laissant ainsi amplement la place à la traduction « oralisante » qui est propre à Garboli, avec 

ses formulations simples, claires, directes.  

A présent que le cadre général de l’approche traductive de Garboli est dressé, nous nous 

attacherons à observer son déploiement par le biais de quelques exemples extraits 

principalement de la sélection de passages que nous avons présentée plus haut.  

Commençons donc par le dialogue entre Sganarelle et Gusman à la scène I de l’acte I. Le valet 

de Dom Juan s’impose d’emblée en tant que locuteur familier, faisant figurer dans son éloge du 

tabac – la première réplique du personnage et de la pièce – des formes tels mica et macché. 

Mica renforce la négation dans le discours informel, correspondant au français pas même. 
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Macché coagule la conjonction adversative mais et le pronom exclamatif quoi dans une formule 

d’attaque concise et percutante à la valeur de mais non !, pas du tout !, au contraire !, 

remplaçant le plus neutre et de la source dans la phrase On n’attend pas même qu’on demande 

et l’on court au devant du souhait des gens. Dans le même monologue, Sganarello choisit 

aspetta pour attend (dans on n’attend pas même) et ripigliamo pour reprenons (dans reprenons 

un peu notre discours). Ces choix placent le registre à un niveau plus bas que ne l’auraient fait 

les synonymes plus contrôlés mais également courants attende et riprendiamo. Parallèlement, 

son voyage (dans la référence au déplacement d’Elvire) devient questa scarrozzata, soit, plus 

concrètement et avec une pointe de dérision, « ce petit tour en carrosse ». Parmi les expressions, 

nous trouvons dans cette même réplique des formules aussi directes, quotidiennes et concrètes 

que ma vi rendete conto, gli correva dietro, ti dica la mia, frutterà poco o niente, sarebbe stato 

tanto di guadagnato, traduisant respectivement ne voyez-vous pas bien, venir chercher ici, je te 

dise ma pensée, produise peu de fruit, vous eussiez autant gagné. 

Le discours de Gusman se place sur le même ton. On l’entend dire E perché, scusa? Spiegati, 

Sganarello, fa’ il favore. Cos’è che ti fa vedere così nero? Il tuo padrone si è confidato con te? 

Ti ha detto che è in freddo con noi e che è partito per questo?, soit l’équivalent, en 

rétrotraduction, de Et pourquoi, excuse moi? Explique-toi Sganarelle, allez. Qu’est-ce qui te 

fait voir si noir ? Ton maître s’est confié à toi ? Il t’a dit qu’il nous en veut et qu’il est parti 

pour ça ? Au même endroit Molière s’exprime ainsi : Et la raison, encore ? Dis-moi, je te prie, 

Sganarelle, qui peut t’inspirer une peur d’un si mauvais augure ? Ton Maître t’a-t-il découvert 

son cœur là-dessous et t’a-t-il dit qu’il eût pour nous quelque froideur qui l’ait obligé à partir 

?  

On remarque d’emblée à quel point l’écart entre les registres des deux serviteurs, que nous 

avons présenté plus haut est ici réduit.  

Par ailleurs, les deux premières répliques montrent bien comment le travail garbolien sur le 

registre s’étend, au-delà des mots et des locutions, sur les phrases tout entières, touchant à leur 

structure pour arriver au cœur du message qu’elles recèlent. Le traducteur cherche la familiarité 

au-delà des simples marqueurs lexicaux, mise sur la visualité transformant les mots en images 

capables d’illustrer la réalité avec une grande immédiateté, comme s’il s’agissait de réduire à 

leur noyau le plus évident les phrases moliéresques, qui apparaissent, face à la trame 

garbolienne, beaucoup plus amples et fleuries.  

Le gain en expressivité et en efficacité est remarquable. Prenons notamment l’exemple de 

Spiegati, Sganarello, fa’ il favore. Cos’è che ti fa vedere così nero?, traduction de Dis-moi, je 

te prie, Sganarelle, qui peut t’inspirer (une peur) de si mauvais augure? En admettant que la 
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phrase moliéresque - abstraction faite de l’incise je te prie - soit à entendre comme une séquence 

de proposition principale + subordonnée interrogative indirecte (dis-moi qui...) et non pas 

comme une suite de deux principales (dis-moi : qui...), la traduction la scinde en deux parties, 

clairement indépendantes et plus incisives. Dis-moi se transforme en un plus péremptoire 

spiegati. La traduction de Je te prie renonce à la grâce qu’une formule correspondante telle ti 

prego ou te ne prego pourrait exprimer et préfère jouer sur un plan plus direct, concret et 

injonctif. Le locuteur ne prie pas son interlocuteur, mais l’invite familièrement et pourtant 

résolument, moyennant un impératif, à lui faire la faveur de s’expliquer. Ainsi, un nom – et 

avec lui toute une expression figée – s’impose là où un verbe était maître. Peu après, qui peut 

t’inspirer perd la nuance de la possibilité et descend dans un univers où les idées deviennent 

choses et se touchent de la main, évoluant en qu’est-ce que te fait voir. Le mauvais augure et 

toutes ses évocations classiques se condensent en une couleur, dans une expression concise et 

deux fois visuelle : le public voit noir, comme le personnage.  

Une telle tendance à la familiarisation par la visualisation et la nominalisation est également 

évidente dans la réplique de Sganarelle dans laquelle nous venons de mettre en exergue les 

termes et les expressions les plus familiers. Le tabac réjouit et purge les cerveaux humains chez 

Molière. Pour Garboli è una festa dello spirito [...] ti pulisce il cervello, soit c’est une fête pour 

l’esprit et te nettoie le cerveau. Le verbe réjouir est remplacé par l’image d’une fête, le médical 

purge deviens un plus banal et servile pulisce, l’humanité se concentre dans le pronom indirect 

ti, renvoyant à la fois à l’interlocuteur et au public. Chez Molière on prend le tabac. Garboli 

affine l’image et la place un cran plus bas : fiutare c’est flairer, renifler, tels des chiens. On 

court au devant des souhaits des gens est vu dans son sens le plus vrai et entièrement 

déverbalisé : l’offerta supera la domanda : l’offre dépasse la demande. Nous aurons l’occasion 

de revenir sur cette expression, clairement actualisante. La lourde locution prépositionnelle tant 

il est vrai que complexifie, dans le texte source, le discours de Sganarelle en générant une 

relation de subordination. L’objectif poursuivi par Molière semble être ici celui de ridiculiser 

le valet, en lui faisant employer à mauvais escient ce lien syntaxique. Dans la traduction de 

Garboli, la locution est remplacée d’abord par une pause forte, graphiquement exprimée par les 

deux points, puis par un nom : preuve. Tant il est vrai que le tabac inspire... devient alors prova 

che il tabacco ispira, au sens de voilà la preuve que, c’est la preuve que, cela prouve que, j’en 

veux pour preuve que, a ceci près que l’italien n’a pas besoin d’article, ni de c’est, ni de voilà, 

ni d’une formule verbale inspirée du langage logique. Preuve suffit, dit tout et se voit très bien. 

Avançons maintenant dans la pièce pour observer comment cette méthode traductive s’applique 

au discours des autres personnages. Nous songeons notamment à la tirade de Dom Juan sur les 
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conquêtes amoureuses (acte I, scène II). Ce monologue est parsemé d’expressions idiomatiques 

courantes : si legasse a doppia mandata traduit se lie à demeurer (la référence est au double 

tour de verrouillage d’une serrure) ; la prima che incontra (la première qu’il renccontre) 

remplace le premier objet qui nous prend ; ci mancherebbe che (il manquerait plus que) 

exprime ne ... point dans la phrase et l’avantage d’être rencontrée la première, ne doit point 

dérober aux autres les justes prétentions qu’elles ont toutes sur nos cœurs. En traduction 

italienne, cette même phrase sonne : ci mancherebbe che il privilegio di essere stata la prima 

debba togliere alle altre tutte le loro sacrosante pretese su di noi, soit il manquerait plus que 

le privilège d’avoir été la première doive priver les autres des sacro-saintes prétentions qu’elles 

ont sur nous. Nous attirons l’attention sur sacro-saintes, qui intensifie le sens de sacrée, 

redoublant le message et s’inscrivant dans le registre courant. Par ce terme, Dom Juan est 

emblématiquement attiré dans l’oralité de Sganarelle. Mais continuons notre lecture de la tirade. 

Cosa vuoi che mi senta impegnato remplace j’ai beau être engagé en impliquant plus 

directement l’interlocuteur : nous pourrions rétrotraduire que veux-tu que je me sente engagé. 

De la même manière insomma, a fartela breve traduit quoi qu’il en soit avec un plus clair face-

à-face entre Dom Juan et Sganarelle. Une rétrotraduction pourrait en effet être bref, mais 

l’expressions est redoublée d’en somme ; littéralement, nous lisons en somme, pour te la faire 

brève. Encore, l’image qui a peine à rendre les armes est localisée et concrétisée par è lì che si 

tortura all’idea di arrendersi : qui est là en train de se torturer à l’idée de se rendre. Toutes les 

petites résistances qu’elle nous oppose, se transforme, simplement et concisément en tutti i suoi 

no, soit tous ses ‘non’. L’image poétique nous nous endormons dans la tranquillité d’un tel 

amour est ramenée à son sens plus essentiel par la formulation ti annoi, ti addormenti 

nell’amore : tu t’ennuis, tu t’endors dans l’amour. Belle personne se fait plus charnel, par la 

reverbalisation en donna attraente, femme attrayante.  

Parallèlement à la synthèse, par laquelle Garboli reverse le sens en images denses et tangibles, 

ce traducteur a également recours à l’explicitation. Également asservi à l’objectif de montrer, 

visiblement, l’essence de la source par la traduction, ce deuxième procédé lui permet de 

développer en plus d’une phrase, mais toujours avec la même densité sémantique, des idées que 

la formulation moliéresque ne laisse pas émerger de manière immédiate. C’est le cas 

notamment de Les inclinaisons naissantes après tout ont des charmes inexplicables et tout le 

plaisir de l’amour est dans le changement. Garboli clarifie la période comme suit : È quando 

sta nascendo, del resto, che l’amore ha un fascino inesplicabile. Tutti i suoi piaceri stanno 

nell’inizio, e, quindi, nel cambiamento, littéralement : C’est quand il est en train de naître, 

d’ailleurs, que l’amour a un charme inexplicable. Tous les plaisirs sont dans le début, donc 
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dans le changement. La traduction articule en deux parties la phrase de départ en la découpant 

à l’endroit où la conjonction et opère une coordination. Dans la première section, la version 

italienne renonce au participe présent, évidemment perçu comme trop « grammatical », ainsi 

qu’au substantif abstrait inclinaisons préférant attirer l’attention sur le processus de naissance 

par une formulation plus illustrative et plus propre de la langue parlée, telle que c’est quand il 

est en train de naître que l’amour..., au sens de c’est quand l’amour est en train de naître, 

qu’il.... La deuxième partie de la phrase, le légendaire passage tout le plaisir de l’amour est 

dans le changement est précisé en deux volets : tous les plaisirs sont dans le début, et donc 

dans le changement.  

Le même traitement d’explicitation est réservé au passage suivant : on goûte une douceur 

extrême à réduire, par cent hommages, le cœur d’une jeune beauté, à voir de jour en jour... Le 

Dom Juan de Garboli transforme l’affirmation en pas moins de trois questions, s’adressant à 

Sganarelle de manière directe et martelante : Ma hai mai provato, tu, a turbare i pensieri di una 

ragazza inesperta? A entrare con cento complimenti nelle sue fantasie? La conosci, tu, 

l’emozione divina che si prova ad assistere di giorno in giorno ...? : Mais, tu as jamais essayé, 

toi, de troubler les pensées d’une fille inexperte? D’entrer par cent compliments dans ses 

fantaisies ? Tu la connais, toi, l’émotion divine que l’on ressent en assistant de jour en jour... 

? On remarquera comme, dans une démarche de concrétisation du discours de Dom Juan, 

réduire le coeur devient troubler les pensées ; cœur est ensuite repris par fantaisies ; jeune 

beauté se concrétise en fille inexperte ; la douceur se transforme en émotion. Qu’une telle 

émotion soit qualifiée comme divine est certes une allusion à la sphère céleste : le Dom Juan 

de Garboli se plaît à l’évoquer en dépit et en raison du manque de considération qui caractérise 

sa relation avec la dimension religieuse. Or, la référence à cette dimension peut tout aussi bien 

passer inaperçue aux oreilles du public, qui pourrait n’entendre que le sens d’exquise, 

excellente, incomparable, éventuellement connoté par une certaine sensualité. 

Restons sur Dom Juan et regardons-le dans un autre contexte : la tirade sur l’hypocrisie à la 

deuxième scène de l’acte V. Ici, le maître joue encore une fois ostensiblement de sa logique et 

de ses capacités de rhéteur face au valet, dans le cadre d’une interaction asymétrique. Comme 

dans les passages que nous venons d’étudier, le traducteur choisit de rendre le discours du 

protagoniste le plus transparent et le plus percutant possible : Il n’y a plus de honte maintenant 

à cela, l’hypocrisie est un vice à la mode, et tous les vices à la mode passent pour vertu devient 

Del resto, è solo questione di moda. Chi si vergogna più oggi, di essere ipocrita? L’ipocrisia è 

un vizio di moda, e quando un vizio è diventato di moda, non è più un vizio, è una virtù. Nous 

rétrotraduisons : D’ailleurs, ce n’est qu’une question de mode. Qui a honte aujourd’hui d’être 
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hypocrite ? L’hypocrisie, c’est un vice à la mode, et quand un vice est devenu à la mode, ce 

n’est plus un vice, c’est une vertu. Garboli fait ici en sorte que le message passe de la manière 

plus claire possible et qu’il ne se perde pas dans les vapeurs rhétoriques d’une maxime. Alors, 

il découpe, il interroge, il martèle. La période se scinde en une affirmation introductive suivie 

par une question rhétorique – au sens grammatical du terme, qui appelle de manière évidente la 

réponse plus personne – et quatre brefs segments qui remplacent les deux de Molière. Mode est 

répété trois fois (deux dans la source) ; vice apparait également trois fois (deux chez Molière) ; 

hypocrisie, cité une seule fois par Molière, se dédouble à l’aide de l’adjectif hypocrite. Résultat 

: le message est clair. Facile à prononcer pour l’acteur car très morcelé et agrémenté d’une 

question permettant de s’adresser directement au public. Impossible pour le spectateur de ne 

pas l’entendre.  

Prenons maintenant un cas d’interaction symétrique : la réponse du protagoniste à la première 

intervention de Done Elvire, dans la troisième scène de l’acte I. Le lexique de Dom Juan évolue 

pour porter le registre au niveau de son interlocuteur. Nous entendons alors dans son discours 

non vi dirò affatto, fuggirvi, infranto, timore, collera, adulterio, sciagura, ira, qui rappellent la 

terminologie moliéresque et signalent le niveau vers lequel le discours tend idéalement. Or, la 

traduction n’est pas moins familiarisante. Je n’ai point le talent de dissimuler devient mi manca 

il talento di fingere. Dissimulare est donc abandonné au profit du plus courant fingere, feindre. 

Nous notons que le traducteur choisit la variatio pour alléger le ton général : Je n’ai point le 

talent est rendu par le talent me manque. Renonçant a non ho affatto, le traducteur évite la 

répétition avec la formule non vi dirò affatto (pour je ne vous dirai point) située plus bas. Je 

porte un coeur sincère est précisé et localisé par porto in petto, je porte dans ma poitrine ; je 

brûle de est explicité par une formule depuis longtemps banalisée dans la langue courante telle 

que brucio dal desiderio di. On remarquera que Garboli choisit le très quotidien brucio, et non 

pas ardo, que l’on peut également trouver dans cette même formule, avec connotation plus 

poétique. Peu après le traducteur seconde le mouvement du discours de Molière, qui semble 

fléchir à cet endroit (puisqu’enfin il est assuré que je ne suis parti que pour vous fuir), mais ose 

une formule à l’assonance très familière telle perché insomma è positivo che. L’ample phrase, 

à l’air quelque peu pompeux et pour ne croire pas qu’avec vous davantage je puisse vivre sans 

péché s’assèche et devient : perché non credo di poter vivere ancora con voi senza peccato, 

parce que je ne crois pas que je pourrai vivre encore avec vous sans péché. J’ai ouvert les yeux 

de l’âme est simplifié en ho aperto gli occhi, j’ai ouvert les yeux ; je vous ai dérobée à la clôture 

d’un couvent en vi avevo strappato a un convento, je vous avais arrâchée à un couvent ; des 

vœux qui vous engageaient autre part en voti impegnativi, impegnativi étant un mot très courant 
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qui n’évoque ici pas seulement une situation engageante pour Done Elvire, mais également trop 

compliquée pour Dom Juan. Le ciel est fort jaloux est rendu par la gelosia del cielo è tremenda. 

Tremendo est certes un mot étymologiquement intense, indiquant une force qui fait trembler et 

suscite la terreur, mais il s’est fortement atténué dans l’usage courant, perdant beaucoup de sa 

force archaïque et apportant aujourd’hui une connotation plutôt hyperbolique, au sens 

d’énorme, incroyable.  

Voilà comment, par l’allusion au registre haut et l’emploi diffus du registre courant, associé à 

une volonté de fond de concrétiser, clarifier et fragmenter le discours source en blocs faciles à 

prononcer et aptes à frapper l’auditoire, Garboli traduit la rébellion stylistique de Dom Juan. 

Cette même empreinte traductive, à évocation soutenue et vocation familiarisante et clarifiante 

marque le discours de Dom Juan lorsque ce dernier s’adresse à Dom Louis au début de l’acte 

V. Comme la source le suggère et comme la situation le demande, le registre de Dom Juan 

s’élève ici de manière mimétique, pour communiquer une entente avec le père et une 

réintégration (hypocrite) des codes communicatifs de l’univers antagoniste. Des termes tels 

traviamenti, raccapriccio, cecità, efferato, nel mio intimo, atrocità, misericordia, repentino 

mutamento, infamie, apparaissent alors dans le discours de Dom Juan, qui traduisent 

respectivement erreurs, horreurs, aveuglement, criminels, dans mon esprit, abominations, 

grâces, soudain changement, actions. On remarquera que Garboli choisit le plus souvent des 

termes particulièrement soutenus et à la fois particulièrement visuels, renonçant notamment à 

des correspondants plus escomptés tels errori, orrori, criminali, spirito, grazie, cambiamento, 

azioni. 

Or, ce mouvement ascendant, qui fait monter le niveau de langue sans sacrifier la concrétude, 

voire l’intensifiant dans certains cas, s’accompagne d’un mouvement descendant, qui ramène 

ton et images à une dimension plus courante, tout en insistant sur la composante visuelle. Dom 

Juan riemerge dai suoi traviamenti, émerge de ses égarements (revenu de toutes mes erreurs) 

; passa in rassegna, soit passe en revue ses actes atroces (j’en repasse) ; son changement sta 

lasciando tutti di stucco, laisse tout le monde bouche bée (va surprendre tout le monde). Quant 

au Ciel, la sua mano mi ha toccato, e ha spalancato i miei occhi : sa main m’a touché et a 

écarquillé mes yeux (pour il a touché mon âme et dessillé mes yeux, avec introduction de la 

main de dieux et suppression de l’âme du pêcheur). Rémission devient clairement perdono, 

pardon ; une personne qui me serve de guide se concrétise en una guida spirituale, un 

confessore (un guide spirituel, un confesseur). Le résultat est, encore une fois, un tissu discursif 

éminemment transparent, qui fait voir et capture l’attention. 
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Voyons maintenant comment Dom Juan articule son discours face aux frères d’Elvire. Comme 

chez Molière, Dom Juan s’exprime ici de manière à la fois succincte et contrôlée, se montrant 

à la hauteur de ses interlocuteurs et à la fois les gardant à distance par son discours expéditif. 

Ainsi, dans ses courtes répliques, on l’entend puiser dans le registre soutenu pour formuler des 

expressions telles non è giusto ch’egli offenda impunemente dei gentiluomini (pour mais il n’est 

pas raisonnable qu’il offense impunément des gentilshommes) avec une élision d’ascendance 

poétique, l’explicitation du pronom personnel egli, le recours du terme recherché impunemente 

qui s’inscrit dans le même champ d’évocation que le suivant gentiluomini, suivant de près le 

texte moliéresque. Néanmoins, raisonnable est traduit par giusto – plus court, plus tranchant et 

plus familier que ragionevole. Ailleurs, après avoir employé un élégant subjonctif au sein d’une 

relative pour souligner l’éventualité d’un événement (a quelli che ci abbiano offeso senza 

volerlo, qui traduit tout en pureté la plus complexe idée de départ à ceux qui prennent fantaisie 

de nous venir faire une offense de gaieté de cœur), Dom Juan n’hésite à demander : potrei 

sapere qual è il vostro impiccio? soit puis-je savoir quel est votre problème ?. Fréquent dans la 

langue courante, impiccio indique plus spécifiquement une situation compliquée, difficile à 

démêler. On voit bien à quel point Garboli ramène à l’essentiel le détour moliéresque Mais ne 

serait-ce point une indiscrétion que de vous demander quelle peut-être votre affaire ? 

Face à cette oscillation entre le fleuri et le sec, quel est le discours des interlocuteurs « 

privilégiés » de Dom Juan dans la traduction de Garboli ? Celui des frères d’Elvire semble attiré 

vers le niveau courant, comme c’est le cas du serviteur Gusman, malgré le fait que le texte 

source le positionne à un niveau soutenu et redondant. En revanche, l’oralité du couple Done 

Elvire-Dom Louis est plus contrôlée.  

Bien qu’articulées autour d’idées pompeuses et archaïques, les répliques de Dom Carlos et Dom 

Alonse (acte III, scènes 3 et 4), sont en effet riches, chez Garboli, en formules familières. Nous 

songeons notamment à riagganciarmi a lui e al nostro gruppo : me raccrocher à lui et à notre 

groupe, au sens de les rattraper (pour les rejoindre) ; a un tratto mi vedo davanti quei ladri : 

d’un coup je vois ces voleurs devant moi (pour j’ai fait rencontre de ces voleurs), avec un datif 

refléxif qui fait que la phrase italienne soit littéralement formulée je « me » vois devant ces 

voleurs ; avrebbero fatto fuori anche me : ils m’auraient liquidé moi aussi (pour en auraient 

fait autant de moi) ; in un certo senso, non vado proprio in città : si vous voulez, je ne vais pas 

vraiment en ville (pour oui, mais sans y vouloir entrer) ; parliamoci chiaro : soyons clairs, 

disons-nous les choses clairement (pour enfin) ; ci si lascia la pelle : on y laisse sa peau (pour 

on quitte la vie) ; testa calda : tête chaude (pour téméraire) ; crepare : crêver (pour périr) ; da 

un pezzo, questa storia non è più un segreto : depuis un moment cette histoire n’est plus un 
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secret (pour la chose en est aux termes de n’en plus faire de secret), avec recours à da un pezzo, 

qui se rapproche presque du français un bail ; quest’occasione potrebbe sfumare per sempre : 

cette occasion pourrait s’envoler pour toujours, partir en fumée (pour l’occasion pourrait ne 

plus revenir) ; quando c’è di mezzo l’onore, non si va tanto per il sottile : quand on touche à 

l’honneur, on n’y va pas de main morte (pour lorsque l’honneur est blessé mortellement, on ne 

doit pas songer à garder aucunes mesures) ; tutti questi discorsi sono un’assurdità : tous ces 

discours sont une absurdité (pour tous ces discours sont superflus) ; non un minuto di più : pas 

une minute de plus (pour point).  

Au-delà des formules faites, on remarque la tendance habituelle de Garboli à segmenter, 

focaliser et montrer. La réplique d’entrée de Dom Carlos est clairement caractérisée en ce sens 

: Quei banditi sarebbero ancora qui, se non fosse stato il soccorso del vostro braccio : ces 

bandits seraient encore ici, sans le secours de votre bras (pour on voit par la fuite de ces voleurs 

de quel secours est votre bras). Mais nous pouvons encore citer, à titre d’exemple, in questo io 

non la trovo per niente privilegiata, la situazione degli aristocratici : en cela je ne la trouve 

pas du tout privilégiée, la situation des aristocrates (pour c’est en quoi je trouve la condition 

d’un gentilhomme malheureuse). Ici, l’on remarque une anticipation de l’objet par le pronom 

la, propre à l’expression parlée. Regardons aussi la réponse de Dom Carlos à Dom Juan lorsque 

celui-ci lui demande comment il est tombé dans les mains des voyous : Un caso, ho perso le 

tracce di mio fratello, soit Le hasard. J’ai perdu les traces de mon frère (pour je m’étais par 

hasard égaré d’un frère). 

Le discours de Dom Louis, quant à lui, ne peut facilement se soustraire à l’univers sémantique 

dans lequel Molière l’a placé. Ainsi, Garboli enchaîne des termes tels que reciproco, prendersi 

cura, importunavo, ardevo, mi figuravo, magnanimità, imprese, credito, fregiarsi, infamia, 

tralignare, degenere. De même, il cumule les combinaisons adjectif-nom, en séquence inversée 

par rapport à l’ordre naturel de la conversation familière : cieche preghiere, odiosa evidenza, 

miserabili intrighi. Quelques figures de style semblent également émerger de la trame 

discursive. Nous songeons notamment au chiasme coi nostri sogni incoscienti e le nostre cieche 

preghiere (avec nos rêves inconscients et nos aveugles prières) ; au parallélisme la disgrazia e 

la tortura [...] la consolazione e la gioia (la disgrace et la torture […] la consolation et la joie) 

; aux climax con un’insistenza, un’ostinazione, uno slancio (avec une telle insistence, une telle 

obstination, un tel élan) et ardevo, morivo dalla voglia (je brûlais, je mourais d’envie). 

Or, à cet élan poétique s’oppose un certain nombre de choix lexicaux qui ramènent le discours 

du père à une dimension plus concrète et familière. C’est le cas notamment de mettervi di 

buonumore (vous mettre de bonne humeur), digerita (digérée), morivo dalla voglia (qui s’insère 
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certes, dans un climax, mais qui appartient tout de même à la sphère des expressions courantes, 

correspondant à mourir d’envie), dalla mattina alla sera (du matin au soir). De même, l’envol 

syntaxique du Dom Louis moliéresque est continuellement endigué : les phrases sont réparties 

en volets, fractionnées de manière à isoler les concepts, à l’aide de virgules, de pronoms 

anticipateurs, de répétitions, de synonymes, d’incises vocatives. Il suffit de regarder les 

premières lignes de la tirade du père au quatrième acte pour comprendre de quelle manière 

Garboli procède pour démonter la structure d’origine et bâtir un nouvel échafaudage, plus 

segmenté, et ainsi plus mimétique de l’oralité contemporaine et plus adapté à l’échange verbal 

sur scène au XXe siècle. 

La phrase d’attaque est en effet articulée en deux moments, chacun scandé par une prise de 

souffle. Là où Molière écrit Je vois bien que je vous embarrasse et que vous vous passeriez fort 

aisément de ma venue, Garboli traduit Non ho il dono di mettervi di buon umore, a quanto vedo. 

E suppongo che vi piacerebbe averla già digerita, la mia visita : Je n’ai pas le don de vous 

mettre de bonne humeur, à ce que je vois. Et je suppose que vous aimeriez l’avoir déjà digérée, 

ma visite. En découplant les verbes contenus dans la phrase française, le traducteur attire 

l’attention de l’auditoire sur chacune des idées correspondantes. L’attention du public est 

également canalisée par le rythme du texte. On remarquera en effet que chacune des deux 

phrases se conclut par un syntagme séparé du reste par une virgule et présenté comme une pièce 

rapportée, une précision à ce qui a été déjà dit, une courte chute après une plus longue 

introduction : …, à ce que je vois ; …, ma visite. Le modèle se poursuit dans la phrase suivante : 

Del, resto, è uno strano destino che sia reciproco, il nostro fastidio (du reste, c’est un étrange 

destin qu’il soit réciproque, notre désagrement), qui traduit A vrai dire, nous nous 

incommodons étrangement l’un l’autre. La traduction par images contribue également à saisir 

le public, clarifiant d’une part l’idée et l’exprimant d’autre part par des formules courantes, 

attendues telles que mettervi di buon umore, a quanto vedo, averla già digerita, strano destino. 

On remarquera enfin que chacune de ces expressions s’associe à une formulation plus soutenue 

et/ou abstraite, en en fournissant une sorte de contrepartie. Ainsi, l’évocation du don – 

supérieur, divin – est suivie par la mention de la bonne humeur et la constatation élémentaire 

faite de ses propres yeux ; la sphère spéculative de la supposition s’accompagne d’une référence 

à la digestion, l’étrange destin s’habille de la sophistication de la réciprocité.  

S’agissant de Done Elvire, le registre soutenu s’affirme de manière plus uniforme et la tendance 

à équilibrer les pics de finesse lexicale par des creux plus familiers semble atténuée. Le 

traitement de la structure reste toutefois le même, avec une tendance à la clarification par 

l’image, à l’insistance, à la précision, à l’insertion d’incises et à la composition, par ces 
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éléments, d’un rythme nouveau. Regardons deux brèves répliques d’Elvire à la scène VI du 

quatrième acte. Molière écrit Je vous ai aimé avec une tendresse extrême. Garboli traduit Vi ho 

amato. Vi ho amato in un rapimento di tenerezza (Je vous ai aimé. Je vous ai aimé en un 

ravissement de tendresse). Ainsi, le traducteur dédouble la déclaration d’amour. De plus, lors 

de sa deuxième évocation, il l’explicite par le terme concret rapimento, qui remplace l’adjectif 

extrême et rappelle à la fois l’enlèvement de la femme et son transport pour Dom Juan. Le 

discours apparaît structuré par la suite « segment court-segment long », qui le structure et lui 

insuffle un nouveau rythme. Plus tard, ce module se retrouve dans l’ordre inverse long-court, 

résultat du fractionnement du texte moliéresque et de l’isolation du segment pour vous : Ho 

buttato alle spalle i miei giuramenti, per voi, ho fatto di tutto, per voi (J’ai jeté mes serments 

derrière moi, j’ai fait de tout, pour vous), pour le texte source J’ai oublié mon devoir pour vous, 

j’ai fait toutes choses pour vous. Garboli recourt ici encore une fois à la traduction par images 

pour rendre plus immédiate une idée abstraite : oublier est remplacé par jeter derrière soi. Peu 

après, Elvire prend congé de Dom Juan par une suite de trois affirmations concises : Ho finito. 

Me ne vado. Ecco tutto quello che avevo da dirvi : J’ai fini. Je m’en vais. Voilà tout ce que 

j’avais à vous dire, là où Molière avait écrit Je m’en vais après ce discours, et voilà tout ce que 

j’avais à vous dire. Dans sa nouvelle configuration, la réplique se fait plus percutante, plus 

martelante, plus orale, plus moderne, plus théâtrale, en un mot plus conforme à ce qu’attend le 

public du XXème siècle.  

Nous avons jusqu’ici observé l’oralité de chacun des principaux personnages de la pièce et la 

manière dont les protagonistes plient leur propre oralité à celle de ses interlocuteurs : 

Sganarelle, Dom Carlos, Elvire, Dom Louis. Le mimétisme se produit également dans 

l’interaction avec les paysans. S’adressant à Charlotte, le Don Giovanni de Garboli seconde son 

interlocutrice et puise dans un bassin lexical plus élémentaire que celui dont il se sait se servir 

lorsqu’il faut impressionner Sganarelle ou rappeler à Elvire et ses frères la hauteur de son rang. 

Or, le traitement traductif de l’oralité source est conduit selon les mêmes principes que nous 

avons observés à d’autres endroits. Nous retrouvons notamment le recours aux formules figées, 

ici d’autant plus justifiées que l’échange de Dom Juan avec la paysanne s’articule autour d’une 

litanie de lieux communs ; la synthèse des plus amples mouvements moliéresques en phrases 

plus concises et directement adressées à l’interlocuteur ; la traduction par images. Tout cela, au 

sein d’une démarche globale fondée sur l’intensification de la capacité du texte à représenter le 

parlé. A la deuxième scène du deuxième acte nous entendons des expressions familières telles 

conoscete male, vi sembra giusto, giudicare sulla base degli altri, al mondo ci sono dei 

mascalzoni, promettono ma non mantengono, buona fede, non siete voi il tipo che (me 
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connaissez mal, vous parait-il juste, juger en fonction des autres, au monde il y a des voyous, 

ils promettent mais ils ne maintiennent pas, bonne foi, vous n’êtes pas du genre à) voire, sur un 

plan encore plus informel, ci lascia le penne (y laisse ses plumes, au sens de se fait avoir). Il 

est intéressant de remarquer que le terme abuser, employé deux fois par Molière dans la 

réplique que nous analysons ici, n’apparait pas dans la version garbolienne. Trop soutenu, trop 

évocateur de violence ou trop indéfini aux yeux du traducteur il est explicité par des images 

plus simples et immédiates : des gens qui ne cherchent à abuser des filles devient uomini che 

promettono e non mantengono (des hommes qui promettent et qui ne maintiennent pas) ; vous 

n’avez pas l’air, croyez-moi, d’une personne qu’on abuse se concrétise en Credetemi non siete 

voi il tipo che ci lascia le penne (Croyez-moi, vos n’êtes pas du genre à vous faire avoir). 

Parallèlement le texte est traité pour devenir plus direct : Ah Charlotte, je vois biens que vous 

ne me connaissez pas encore est traduit par Ah! Carlotta, come mi conoscete male! (Ah! 

Charlotte, comment vous me connaissez mal !), faisant l’impasse de la formule de médiation je 

vois bien que, et insistant sur l’exclamation. Vous me faites grand tort de juger de moi par les 

autres se transforme en interrogative directe de type rhétorique : Vi sembra giusto, giudicarmi 

sulla base degli altri? : Ça vous paraît juste de me juger par rapport aux autres?. Et puis votre 

beauté vous assure de tout évolue vers une nouvelle intrusion, par l’interrogative, dans la sphère 

de l’interlocuteur : E poi, siete così bella... che garanzia volete di più?, ce qui peut être 

rétrotraduit et puis vous êtes si belle... quelle garantie voulez-vous encore ? 

Nous espérons avoir pu illustrer, par les exemples proposés ici, les traits saillants de l’oralité 

traductive de Garboli que nous avions mis en exergue au début de ce paragraphe : la tendance 

généralisée à la reverbalisation, la recherche de la concision et de l’effet visuel ; la 

fragmentation du phrasé moliéresque, conjointe à la recherche de contact avec l’interlocuteur ; 

la construction, par ces biais, d’une oralité directe, expressive, percutante et rapide, laissant 

envisager un tempo de la représentation assez soutenu. Nous espérons également avoir su 

montrer la vision globale de l’œuvre que la manière traductive de Garboli fait ressortir : un 

Dom Juan contemporain, familier, théâtral. Enfin, nous espérons que nos exemples ont su faire 

plus de lumière sur la différenciation des personnages, atteinte principalement dans la 

traduction de Garboli par l’évocation du registre par le plan lexical (avec une montée ou une 

descente ponctuelle en dessus ou au-dessous de la moyenne familière) et sans remise en 

discussion de la pratique traductive fondée sur l’équivalence et sur la segmentation rythmique 

qui est, elle, généralisée à la totalité du texte.  

Une dernière précision reste à apporter sur le choix de la familiarisation fait par Garboli. Nous 

avons vu que la gestion du registre et de l’oralité rythmique contribue à rapprocher le texte du 
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public, signalant sa modernité et consacrant ainsi son accessibilité. Le traducteur n’agit 

toutefois pas seulement sur la dimension de l’oralité pour mettre à jour le statut de temporalité 

de la pièce et porter cette dernière le plus proche possible de son public. En effet, la traduction 

de Garboli ne manque pas de faire allusion à certains référents contemporains. Cela se produit 

précisément dans le cadre de reverbalisations à caractère visuel, où l’ancrage à la réalité permet 

au public de se représenter le « message » source de façon claire et concrète. Nous avons 

notamment été frappée par les expressions suivantes :  

- Acte I, scène II : Sganarelle répond à la tirade de Dom Juan sur l’inconstance amoureuse. 

Molière fait dire au valet, de manière relativement neutre, Vertu de ma vie, comment vous 

débitez !, avec l’objectif de louer Dom Juan pour ses capacités oratoires (oui mais débiter a 

aussi en français le sens de vendre !). Garboli traduit, pour sa part, Madre santa! Che venditore 

sareste! (Sainte Marie ! Vous feriez un sacré bon vendeur !). Par cette formule, Sganarelle 

compare son maître à un vendeur ayant recours à ses meilleurs armes rhétoriques pour 

persuader ses clients d’acheter sa marchandise. Si la référence introduite par Garboli n’est pas 

nécessairement contemporaine, le public peut néanmoins facilement se représenter le vendeur 

que Dom Juan pourrait si bien incarner.  

- Acte III, scène I : Déguisé en médecin, Sganarelle fanfaronne sur l’admiration qu’il a suscitée 

grâce à son habit auprès des pauvres gens qu’il a croisés : Ho fatto la mia diagnosi, e ho staccato 

un paio di ricette a testa (J’ai fait mon diagnostique et j’ai fait à chacun une ou deux 

prescriptions). Molière dit en effet la même chose : J’ai raisonné sur le mal, et leur ai fait des 

ordonnances à chacun. Or, le verbe staccare choisi par Garboli fournit une scène bien précise 

à l’imagination du public : celle d’un médecin qui détache l’ordonnance de son bloc. Encore 

une fois, l’image n’est pas nécessairement contemporaine, mais elle met directement le public 

en connexion avec son vécu quotidien.  

- Acte I, scène I : Sganarelle loue les vertus du tabac. Molière lui fait dire On court au-devant 

du souhait des gens. Garboli traduit L’offerta supera la domanda (L’offre dépasse la demande), 

avec une référence claire à des théories économiques nées après Molière et largement ancrées 

dans la conscience collective des sociétés capitalistes contemporaines.  

- Acte V, scène 2 : Au cours de sa tirade sur l’hypocrisie, Dom Juan dénonce : On lie, à force 

de grimaces, une société étroite avec tous les gens du parti. La traduction garbolienne transpose 

l’accusation sur un terrain bien connu de son public italien : Così a furia di malafede si creano 

gruppi ristretti di associati alla stessa mafia (Ainsi, à force de mauvaise foi, naissent des 

groupes restreints d’associés à une seule et même mafia). 
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Il convient maintenant de s’arrêter sur un dernier pilier de l’oralité au sein de la traduction 

garbolienne : le traitement traductif du patois. Comme il le déclare dans la note conclusive de 

son recueil de traductions moliéresques (Garboli in Molière 1976/1974 : 394), Garboli choisit 

le pavano de Ruzante pour restituer la langue paysanne conçue par Molière. Au premier abord, 

le choix d’avoir recours à une langue littéraire du XVI siècle pour traduire le patois moliéresque 

peut paraître étonnant chez ce traducteur anti-livresque qui axe sa traduction sur la recherche 

de la familiarisation, de la modernité et de la théâtralité. Toutefois, dès lors que l’on replace le 

pavano dans son contexte opérationnel, il est plus aisé de comprendre que l’emprunt garbolien 

est tout à fait en ligne avec sa stratégie traductive globale. Comme nous avons eu l’occasion de 

l’évoquer au chapitre 5, il s’agit d’un dialecte ancien, extrait d’une source écrite et inactif à 

l’époque de la traduction. Or, ce vieux parler de l’Italie du nord tranformé à la Renaissance en 

langue artistique, retrouve chez Garboli son opérativité. Et ce aussi bien au nom de sa fonction 

originaire, que par la valeur que le public contemporain est à même de lui attribuer. Voyons 

comment.  

Effectivement employé au début du XVI siècle dans la région de Padoue comme langue orale 

et familière, le pavano est aussi et avant tout connu en tant que dialecte théâtral, tel qu’il a été 

porté sur scène par Angelo Beolco, plus connu sous le nom de Ruzante. De famille aisée et 

cultivée, cet acteur et dramaturge fait du dialecte – qu’il conjugue à la parodie littéraire et à 

l’inspiration jongleresque – un instrument de « réaction intellectuelle à la progressive 

affirmation en Vénétie de la littérature et de la langue toscane », bien qu’à son époque celle-ci 

« n’ait pas encore acquis la primauté qui sera définitivement théorisée par Bembo ». Chez 

Ruzante, le patois est également le moyen expressif de la « naturalité paysanne », ce naturel qui 

caractérise l’attitude des braves gens dialectophones et oppose leur univers au monde régi par 

l’affectation de locuteurs florentins (Zorzi 1986). Porteuse d’une oralité populaire, cette langue 

est également définie par sa destination théâtrale au sein d’une dimension scénique « de 

planche » qu’évoquent de près certains traits du théâtre moliéresque et que Garboli, comme 

nous le verrons plus bas, ne manque pas de reconnaitre comme étant une partie intégrante de la 

théâtralité du dramaturge français. A la lumière de ces considérations, se profile alors la 

véritable intention réaliste et antilittéraire de la solution linguistique envisagée par Garboli. Le 

rapprochement entre Ruzante et Molière est d’ailleurs formulé de manière explicite par Dario 

Fo, qui se revendique en tant que jongleur et pose ces deux maîtres à l’origine de sa poétique 

théâtrale (Fo 1997). Garboli emprunte prioritairement à Ruzante la fonctionnalité théâtrale de 

son dialecte : oral et populaire, il a été tiré de la réalité pour reprendre corps sur la scène et 

représenter ainsi, depuis la scène, la réalité. Aux oreilles d’un public qui lit et écrit en italien, 
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entend l’italien à la radio et à la télévision et apprend par là à devenir italophone mais s’exprime 

encore plus ou moins prioritairement par le dialecte ou par des koinés dialectales, le patois se 

configure en effet tout naturellement comme l’écho d’une des réalités expressives connues et 

n’apparaît certainement pas incohérent, en 1973, en tant qu’outil de représentation scénique du 

parlé des paysans. De plus, ce dialecte spécifique, avec son assonance vénitienne, est 

susceptible d’être reconnu par les spectateurs comme un marqueur expressif de la commedia 

dell’arte et comme véhicule de la théâtralité farcesque qui constitue l’une des facettes de 

l’œuvre de Molière. C’est ainsi qu’au sein d’une oralité traductive prioritairement 

contemporaine et informelle – et par cela familiarisante –, l’emprunt de l’ancien pavano – 

évocateur à la fois d’une oralité réelle, et d’une culture théâtrale nationale dont le public sent 

bien l’héritage – sert, il nous semble, la même cause du rapprochement de l’œuvre source au 

coordonnées culturelles du public par la traduction. 

Nous concluons ici la lecture de la traduction de Cesare Garboli, pour entrer dans le paratexte 

et tâcher d’illustrer, par ce dernier, la valeur des choix traductifs observés dans le cadre plus 

ample de la rencontre herméneutique du traducteur avec l’œuvre, de statut de classique que le 

traducteur lui reconnaît, ainsi que de l’éthique qui régit sa traduction. L’étude du paratexte 

garbolien nous permettra également de finaliser le cadre de l’histoire de la réception 

contemporaine de Molière en Italie que nous avons esquissé plus haut. 

 

8.4.3 La traduction d’un critique  

Nous nous apprêtons donc à entrer dans les coulisses de la traduction de Garboli et à en 

comprendre la genèse. Dans cette section de notre enquête, nous présenterons la traduction 

garbolienne comme l’œuvre du critique – et plus particulièrement du critique passionné de 

Molière – que Garboli a été pendant toute sa vie.  

Ainsi, nous nous concentrerons d’abord sur le rapprochement entre l’activité de critique et 

l’activité de traducteur au nom d’une seule et même démarche : la lecture interprétative. Restant 

dans la sphère de la biographie du traducteur, nous tâcherons également de mettre en relation 

l’écriture critique de Cesare Garboli avec son écriture traductive. 

Deuxièmement, nous entrerons dans le mérite de l’interprétation garbolienne de Molière, pour 

préciser la perception que le traducteur a de la classicité et de la théâtralité de l’œuvre source. 

 

8.4.3.1 Un critique traducteur : herméneutique, écriture 

Dans ce paragraphe nous souhaitons présenter la traduction de Garboli comme la traduction 

d’un critique. Il nous semble en effet que l’activité de critique a un impact sur l’approche 



 652 

traductive de Garboli aussi bien en amont, dans la perception de l’herméneutique comme 

activité éminemment critique, qu’en aval sur le front de la pratique scripturale.  

Commençons par le volet herméneutique de la traduction. Le paratexte garbolien nous met sur 

la piste d’un rapprochement possible, au nom d’une attitude herméneutique, entre la manière 

d’appréhender l’activité critique et la manière d’appréhender la traduction. Voyons comment. 

Dans sa qualité de critique, Cesare Garboli se définit tel un « écrivain-lecteur », en opposant 

cette étiquette à celle de l’« écrivain-écrivain ». Dans le vocabulaire de notre traducteur, ce 

dernier est l’écrivain pur, qui s’exprime par ses mots en les « lançant dans l’espace » et les 

laissant « tombe[r] dans un lieu inconnu ». L’écrivain-lecteur, en revanche, « va les chercher et 

les ramène à la maison [...], faisant en sorte qu’elles appartiennent à nouveau au monde que 

l’on connait » (Garboli 2005 : 3-5). Le critique Massimo Onofri glose cette métaphore en 

expliquant que l’écrivain-lecteur « récupère avec patience et beaucoup de fatigue » les mots des 

autres écrivains, « pour les ramener à la maison de la signification et par cela-même à notre 

monde, à notre réalité, en nous les livrant comme une éventuelle contribution à la construction 

du sens de notre vie » (Onofri 2014). Revenant sur la même image lors d’un entretien, Garboli 

l’illustre par un exemple : « Balzac écrit un roman et fait exister le monde comme il le voit. 

L’écrivain-lecteur [...] voit le monde représenté par Balzac et le rend manifeste aux autres » 

(Garboli in Lutzoni 2014 : 65). Dans le même contexte, Garboli illustre ce processus comme 

un « chemin ardu », par lequel l’écrivain-lecteur monte avec difficulté jusqu’à la nouveauté 

exprimée par l’auteur, puis redescend et « ramène en bas dans l’étable les mots qu’il a déchiffrés 

» (Garboli in Lutzoni 2014 : 65-66). À ce même sujet, Onofri cite encore Garboli et sa 

description de la critique comme « voyage de déchiffrement », recherche de « quelque chose 

qui est à dénicher et à dévoiler » (Onofri in Lutzoni 2014 : 7). Garboli précise ailleurs qu’un « 

démon de la lecture » l’assaillit, l’envahit, dont il ne peut se libérer que par l’écriture critique 

sous forme d’écriture (Garboli in Lutzoni 2014 : 73). 

L’écriture critique commence donc à se préciser comme le résultat, voire le récit d’un travail 

herméneutique – nécessaire, car dicté par une obsession « démoniaque » – accompli par 

l’écrivain-lecteur au sein de l’œuvre d’un écrivain pur. Plongeant dans l’œuvre, il explore le 

monde tel que l’écrivain le voit et ramène de son voyage des « mots », « quelque chose à 

dénicher et à dévoiler », enfin, un Sens de l’œuvre, dirions-nous. Ce travail d’extraction 

présuppose un destinataire : les « autres », ceux qui sont « dans l’étable », en un mot, le public 

du critique. Nous retrouvons la trace de ce destinataire dans l’idée d’« écrire pour » présentée 

par Garboli dans son message Al lettore (Garboli 2005 : 3-5).  
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Au vu de l’oralité traductive de Garboli, qui veut donner à voir ce que l’auteur dit, qui veut 

l’expliciter, voire le mettre en image pour son destinataire, notre thèse est que la démarche 

herméneutique valable pour l’écriture critique, est à étendre à l’écriture traductive de Cesare 

Garboli. En somme : traduire c’est faire de la critique ; faire de la critique, c’est comprendre, 

puis écrire.  

Dans le paratexte de Garboli, quelques affirmations semblent confirmer cette idée. Garboli 

réunit en effet la traduction et d’autres activités critiques telles que l’édition et la rédaction 

depréfaces, en y associant une pratique qui semble pouvoir réunir et définir toutes les autres – 

au nom, disons-nous, de la quête du Sens – : « dans les livres je suis éditeur, traducteur, 

préfaceur, ‘détective’» (Garboli in Lutzoni 2014 : 72).  

Mais il se concentre également sur la traduction, pour la définir dans des termes qui rappellent 

ce qu’il a employé pour définir la critique : « Traduire, c’est libérer un texte [...] de notre myopie 

», soit « reconquérir un original ; reconduire un texte à son intégrité primitive ; remonter [...]à 

une lecture perdue de l’original même » (Garboli 2005 : 161). Voilà donc un nouvel indice, qui 

présente la traduction comme un acte de recherche, dicté par le besoin de percer le texte, pour 

lever le voile de mystère qui couvre la création littéraire et en extraire l’essence. Le Sens, 

dirions-nous, encore une fois. 

Fort intéressante – dans le mouvement de convergence entre critique et traduction et pour la 

définition donc d’une traduction éminemment herméneutique – est aussi l’idée de Garboli de 

traiter l’œuvre de l’historien de l’art Longhi comme la « traduction en termes verbaux d’un fait 

figuratif ». Face à un tableau, dans son rôle de critique d’art, Longhi s’érigerait, selon Garboli, 

en « hyper-traducteur : traducteur au premier degré, car il déchiffre un message et le recodifie 

; et traducteur au second degré, car il remplace un type de communication par un autre et 

constitue linguistiquement le tableau » (Garboli 2005 : 160). Déchiffreur, le traducteur se voit 

alors encore une fois attribuer la tâche de s’immerger dans l’œuvre, comprendre ce qu’elle a à 

dire et le relater à ceux qui attendent dehors. Dans cette perspective, il nous semble tout à fait 

légitime de transposer sur le plan de la traduction l’interprétation de la vocation de l’écriture 

critique garbolienne formulée par Onofri : « ramener [les mots] à la maison de la signification 

et par cela-même à notre monde, à notre réalité, en nous les livrant comme une éventuelle 

contribution à la construction du sens de notre vie » (Onofri 2014). Comme il le fait dans ses 

essais critiques, Garboli traducteur « ramène » ainsi le texte au contexte connu par son public, 

pour le rendre compréhensible dans l’hic et nunc de son utilisation par le public et le transformer 

en une contribution à la compréhension de la réalité.  
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L’étroite interaction entre traduction et critique est enfin explicitée et synthétisée par Garboli : 

« Traduire [...] c’est une des meilleures manières d’exercer la critique : chaque herméneutique 

présuppose une traduction et vice-versa. Dans ce sens, mon intention est de dénicher un auteur 

et d’offrir un équivalent soutenu par des béquilles critiques » (Garboli in Molière 1976/1974 : 

VIII-XI).  

Il conviendra aussi de remarquer que la traduction garbolienne – au même titre que sa critique, 

comme nous le verrons mieux plus bas – est présentée comme activité servile, s’opposant en 

tant que telle à l’écriture créative. Dans l’œuvre de synthèse Storie di seduzione, Garboli déclare 

en effet que la traduction est « un combat malheureux, propre aux acteurs, aux esprits – hélas – 

tordus, refoulés, orphelins de ce privilège, de cette Grâce qu’est la créativité naturelle ». La 

créativité est un don, dit-il, et le traducteur qui tenterait de le remplacer par des velléités 

littéraires n’améliorerait en rien son travail. Fournisseur d’un « service », le traducteur se doit 

au contraire « d’éviter les initiatives » et de « se limiter à la fidélité et au scrupule que sa tâche 

lui impose, sans vouloir afficher une créativité d’écrivain vicaire, qui n’est pas de son ressort » 

(Garboli 2005 : 101-102). Au cours de l’entretien où le rôle du traducteur se trouve si 

étroitement lié à celui de l’enquêteur, Garboli souligne également la valeur pragmatique de la 

traduction. Tandis que la création littéraire « donne un corps aux ombres et aux fantômes » et 

se révèle comme « une fin en soi », la traduction – au même titre que l’édition ou la rédaction 

de préfaces – est « utile », « pratique », « sert à quelque chose ». Sortant le texte de « 

l’imaginaire » pour lui donner une dimension pratique, le travail critique l’éloigne ainsi de la « 

vanitas » qui caractérise l’écriture créative (Garboli in Lutzoni 2014 : 71-72). L’opposition 

entre création et traduction rappelle clairement l’antithèse entre écrivain-écrivain et écrivain-

lecteur que nous avons présentée plus haut et semble confirmer l’attraction de la traduction dans 

la sphère de compétence de ce dernier. Que le traducteur ne soit rien d’autre qu’un lecteur, au 

sens que Garboli donne à ce terme, devient évident dans l’analyse des « traductions » de Longhi 

mentionnées plus haut. Au début de cet article, qui porte le titre de « Longhi lettore », Garboli 

tient en effet à préciser : « Le titre de ma relation serait plus exacte si on le modifiait en ‘Longhi 

traducteur’ ; tel qu’il est, il ne dispose que d’un sens transposé, qui est le bon, dans un certain 

sens ». Nous pouvons donc oser établir le syllogisme suivant : la traduction est une lecture ; la 

lecture est une critique ; la traduction est une critique. 

Avant de conclure ce paragraphe avec quelques remarques sur le volet scriptural de l’activité 

de Garboli il nous tient à cœur de présenter une dernière facette de l’expérience traductive telle 

qu’elle est vue par Garboli. Le concept de base nous semble encore une fois concentré dans le 

titre d’un article : l’étude de la traduction de Carmen de Mérimée par l’auteur italien Sandro 
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Penna. Garboli choisit, de manière significative, d’intituler son analyse non pas « Carmen selon 

Penna », mais « Penna selon Carmen » (Garboli 2005 : 99). La thèse qu’il annonce ainsi et qu’il 

tisse au fil de l’article est que la traduction implique, inévitablement, une rencontre – aussi bien 

poétique qu’humaine – entre traducteur et texte traduit, voire entre traducteur et auteur traduit, 

si bien qu’aucun d’entre eux ne peut sortir indemne de l’exercice : le traducteur laissera sa trace 

sur le texte, le texte sur le traducteur. D’une part, en effet, « traduite par Penna, Carmen révèle 

quelque chose d’insolite ». D’autre part « cela est, finalement, une manière de poser une 

question critique : quel élément lie Penna à Carmen et quel message, quelle information, le récit 

de Mérimée et la rencontre avec Mérimée ont pu transmettre à Penna ? » (Garboli 2005 : 103). 

Nous sommes ici, il nous semble, en plein cercle herméneutique. Garboli revient sur la double 

directionnalité de la traduction dans l’article sur Longhi que nous avons cité plus haut, en 

affirmant : « Si traduire est un acte réciproque, ce qui est très certainement vrai, cela ne fait 

aucun doute que traduire Caravage implique une bilocation, une traduction de soi dans 

Caravage » (Garboli 2005 : 169). Une fois ramenée sur le plan proprement textuel, et une fois 

acté que le maître de la peinture baroque représente ici par antonomase tout auteur traduit, il 

nous semble que cette phrase se prête bien à définir la dynamique générale de la traduction 

littéraire : le traducteur lit le texte à travers son propre spectre interprétatif, mais ce même 

spectre subit l’action du texte ; l’extraction du sens par le traducteur ne peut se faire sans l’entrée 

du traducteur dans le texte ; la contamination est inévitable. 

Quelles leçons tirons-nous de la réflexion garbolienne sur l’herméneutique traductive et 

critique ? Tout d’abord une clé de décryptage de son oralité traductive, qui porte au destinateur 

le résultat de la recherche du sens (et du Sens) dans le texte source. Ensuite, la certitude d’un 

travail de traduction consciente qui se veut une étude du vouloir dire de l’œuvre au service du 

public, sans velléités artistiques, mais sait également que la relation entre l’œuvre (voire 

l’auteur) et son critique est poreuse, au point qu’un échange de subjectivités est inévitable : 

dans la rencontre herméneutique l’œuvre est contaminée par le traducteur qui, à son tour, porte 

en lui les séquelles de ses rencontres précédentes avec d’autres œuvres. Enfin, la confirmation 

qu’une interrogation de ce genre sur la conception de l’herméneutique et de la traduction par le 

traducteur en question n’est pas inutile, car l’oralité cible s’explique au moins autant par le texte 

source que par la posture subjective du traducteur et sa vision de la traduction contribue à cette 

dernière au moins autant que sa vision de l’œuvre source.   

Nous avançons maintenant vers la conclusion de ce paragraphe introspectif de la subjectivité 

du traducteur et nous nous attardons encore quelques lignes sur son activité de scripteur.  
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De ses aveux d’écrivain-lecteur et non pas d’écrivain-écrivain, Garboli affirme écrire seulement 

« occasionnellement et seulement pour rendre service » (Garboli in Scazzola 1990). La notion 

d’écriture en tant que service est par ailleurs clairement véhiculée par le titre Scritti servili choisi 

en 1989 pour la première édition de son recueil d’essais sur Molière, Roberto Longhi, Antonio 

Delfini, Elsa Morante, Natalia Ginzburg et Sandro Penna. Le critique confesse également sa 

fascination pour le « personnage servile » de Sganarelle, la figure moliéresque qui le représente 

le plus et constitue pour lui un modèle à la fois à atteindre et inatteignable (Garbolo in Lutzoni 

2014 : 62). Ainsi, Garboli met sa relation à l’écriture sous le signe de la modestie. L’écriture 

est conçue comme un acte servile, comme une activité fonctionnelle. Ces deux concepts se 

trouvent d’ailleurs rapprochés dans la note au lecteur ouvrant Scritti servili (1989) puis reprise 

au début de la nouvelle édition de cet ouvrage, publiée à titre posthume avec le titre de Storie 

di seduzione (2005), où le critique déclare qu’il avait originairement souhaité lui donner le titre 

Scritti funzionali.  

Malgré ce positionnement modeste, Garboli suscite par son écriture l’admiration et la 

reconnaissance de la communauté culturelle italienne de la deuxième moitié du XXème siècle. 

Un certain nombre de prix littéraires lui ont été décernés tout au long de sa carrière aussi bien 

pour des ouvrages spécifiques57 que pour la valeur générale de son travail intellectuel58. Des 

distinctions ont également été attribuées à deux de ses traductions : le prix Procida pour sa 

version du Philoctète de Gide (Garboli 1995) en 1995 et le prix Monselice pour la traduction 

de La fameuse comédienne en 1997 (Anonimo 1997). En 1999, à l’occasion de la remise du 

prix Latini, le journaliste et critique Geno Pampaloni justifie ainsi le choix du jury : « Cesare 

Garboli est un personnage remarquable dans la littérature italienne. Essayiste cultivé mais non 

pédant, doté d’une veine narrative ironique mais non désacralisante, il sait être à la fois 

outrancier et terre à terre. Il n’a pas oublié les bonnes études, mais il n’en fait pas ostentation » 

(Pampaloni in Desideri 2007 : 7). 

Ayant pu lire personnellement quelques extraits des critiques garboliennes (Garboli 2005), nous 

avons fait le constat d’une écriture vive, dynamique, passionnée. Cultivée sans être pompeuse 

et élégante tout en fuyant la fixité, elle procède en juxtaposant et multipliant des phrases 

relativement courtes, va loin et puis revient, aime les anecdotes et les images, cherche souvent 

la manière la plus efficace et visuelle pour exprimer un concept, n’hésitant pas à enchaîner des 

                                                
57 Garboli (1969) : Premio Viareggio section essais, 1969 ; Garboli (1989) : Premio Letterario Tevere 1989 ; Garboli (2001) : 
Premio Resistenza città di Omegna 2001 ; Garboli (2002) : Premio Elsa Morante, section essais 2002. 
58 Premio Internatonale Le Muse, Florence 1993 ; Premio Latini, Florence 1992 ; Premio Guidarello pour le journalisme 
d’auteur 2000. 



 657 

synonymes de plus en plus pertinents, à introduire entre parenthèses des explications ou bien 

des idées autres, nées par analogie ou dictées par l’expérience, à présenter en italique ou entre 

guillemets des termes étrangers ou tirés d’autres contextes sémantiques. A l’intérieur de ce 

réseau labyrinthique mais léger, l’oralité choisie est souvent celle de la réflexion intime, 

spontanée et informelle, menée dans l’italien « nouveau » de l’après-guerre. L’écriture de 

Garboli se place ainsi à l’opposé même de celle que le critique observait en 1947 chez l’écrivain 

Sandro Penna : « un bel italien d’antan, propre, simple, timoré, honnête, sobrement coloré, aux 

infinitifs troncs pour plus de fluidité, à l’ancienne, marqué par une grande recherche de 

l’harmonie, un grand soin de la syntonie, de la modulation des volumes et des tons », encore « 

umbertino »59, « ottocentesco » (Garboli 2005 : 101).  L’écriture de Garboli ne conserve presque 

aucune trace d’une telle oralité, progressivement dissoute dès les années soixante sous la 

pression du parlé, dans le processus d’osmose que nous avons évoqué plus haut dans cette thèse, 

Garboli lui préférant les tons et les mouvements de la spontanéité : guidée par la mission critique 

de l’écriture-lecture, ainsi que par une « confusion malade » qui pousse souvent son auteur à 

s’interroger davantage sur l’écrivain que sur l’œuvre (Garboli 2005 : 55-58), la prose de Garboli 

se sert de l’italien moderne pour relater le chemin que le critique a parcouru pour arriver au 

sens (et au Sens) ; directe, confidentielle et programmatiquement modeste elle raconte l’homme 

et se concentre sur l’idée, décrivant par éclaircissement progressifs des visions et des émotions. 

Sans qu’aucune éthique scripturale ne soit revendiquée par notre traducteur, nous formulons ici 

l’idée que des points de contact existent entre l’oralité originale et l’oralité traductive de cet 

auteur. Si les formes ne sont pas tout à fait les mêmes – ce qui n’est d’ailleurs pas surprenant 

étant donné que la traduction est, par essence, la représentation d’une oralité autre – les motifs 

se rejoignent, ainsi qu’une certaine manière de fond, basée sur le parti pris fondamental de se 

servir, à l’écrit, d’un italien qui a déjà rencontré le parlé sur son chemin. 

 

8.4.3.2 Une traduction fondatrice : un classique contemporain universel, pour la scène 

En étudiant le paratexe, nous avons jusqu’ici posé le cadre de la démarche herméneutique et 

scripturale qui sous-tend l’activité de critique et la pratique de traducteur de Garboli. Element 

portant de l’oralité de la traduction que nous étudions ici, ce cadre n’agit pas seul pour la 

déterminer, mais s’associe indissolublement, à cet effet, au regard critique que le traducteur 

porte sur son auteur de référence.  

                                                
59 Du temps d’Umberto de Savoie, roi d’Italie de 1878 à 1900. 
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En avançant dans l’étude du paratexte, nous tâcherons ici de présenter ce regard, en organisant 

notre argumentation en deux volets : une première partie concentrée sur l’interaction entre le 

traducteur et l’auteur, visant à présenter le statut de classique que Molière acquiert aux yeux de 

Garboli et le questionnement de ce dernier sur l’actualité de l’œuvre à traduire ; une deuxième 

partie axée sur l’interaction entre le traducteur et la critique contemporaine sur Molière, ayant 

pour but de présenter le positionnement critique relatif de Garboli et, par là même, le sens de 

son projet traductif. La première partie de cette réflexion sera conduite autour de l’axe de la 

temporalité, la deuxième impliquera plutôt des considérations sur la théâtralité de Molière. A 

la fin de ce sous-paragraphe nous consacrerons également quelques considérations 

complémentaires au regard spécifique de Garboli sur Dom Juan.  

Observons donc en premier lieu la position de notre traducteur à l’égard de la dimension 

classique et temporelle de Molière. Pour cerner la vision garbolienne de Molière il faut tout 

d’abord rappeler la nature émotionnelle de la relation que le critique entretient avec l’œuvre du 

dramaturge français : dans une prose où le « je » de l’écrivain-lecteur se révèle avec tout son 

vécu et ses impressions, Cesare Garboli n’hésite pas à présenter Molière tel un « classique 

familier », un « compagnon », voire l’aune à laquelle il « mesure sa propre lecture du monde ». 

Garboli est « habitué à l’aimer », à se laisser « surprendre », à « s’émerveiller de son talent » 

(Garboli 2005). Nous sommes ici dans la sphère du classique privé, ce que la note bio-graphique 

présenté au point 8.4.1 a également laissé entrevoir. Or, l’attachement affectif cède vite le pas 

à une « admiration objective », face à l’habilité avec laquelle Molière atteint la grandeur malgré 

les moyens élémentaires dont il dispose et les compromis auxquels il est contraint de consentir, 

et grâce à sa capacité à mener une enquête rationnelle sur la nature humaine au moyen d’un 

outil par définition fictionnel. Dans cette optique, les comédies de Molière sont pour Garboli 

autant de « canevas dont on voit tous les lacets et les coutures, des scénarios à la destination 

courante, éphémère, vulgaire, complaisants envers le public, affichant ouvertement leur 

flagornerie », qui deviennent pourtant « dans ses mains, des chefs d’œuvres pérennes » ; avec 

« audace » et « naturel », Molière confie « aux lumières artificielles, aux grimaces inutiles du 

théâtre, à la consommation vulgaire des bourgeois et des courtisans » la tâche de présenter « les 

résultats d’une investigation absolument scientifique de l’homme » (Garboli 2005 et Garboli in 

Molière 1976/1974 : IX). Ainsi, le classique privé se fait classique universel, à la manière 

évoquée dans les points 6 et 10 du catalogue calvinien : « un classique est un livre qui n’a jamais 

terminé de dire ce qu’il a à dire » ; « on appelle classique un livre qui se configure comme étant 

l’équivalent de l’univers » (Calvino 1995 : 7 et 10). 
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Un élément important est à préciser : aux yeux de Garboli Molière est également un « 

interlocuteur », terme remarquable, qui s’associe à la formulation « non pas maître mais allié » 

(Garboli 2005) pour définir un classique qui ne saurait s’imposer comme vérité ou modèle 

incontestable, mais qui invite à l’échange, dans le cadre d’un rapport paritaire. Nous ne pouvons 

pas nous empêcher de voir appliquée ici au sujet de Molière, la conception herméneutique de 

l’acte critique formulée ailleurs en termes généraux. Composante intrinsèque de la critique – 

comme de la traduction –, trait caractérisant du rapport au classique privé qu’est Molière pour 

Garboli, l’interaction est également la charnière vers la qualification du statut de classique 

universel car c’est précisément dans cette relation d’échange que se trouve, il nous semble, la 

clé de la modernité reconnue par le critique à l’œuvre du dramaturge.  

La reconnaissance de l’interaction régit en effet le questionnement de Garboli sur la temporalité 

de son classique de prédilection, selon la démarche suivante : le critique-traducteur se propose 

de retrouver, par une enquête objective, l’« intégrité primitive » de Molière, sa « lecture perdue 

» (Garboli 2005), mais ne peut qu’admettre le rôle actif de sa propre perspective, une 

perspective contemporaine qui le mène à « ramener » l’œuvre traduite vers le temps de la 

traduction et à produire le constat de l’actualité de Molière : « le théâtre de Molière est porteur 

d’un système d’idées, d’un message, qui nous est objectivement contemporain. Ce message a 

trait au théâtre, mais également à la science humaine » (Garboli in Molière 1976/1974 : VII). 

Essayons à présent de préciser ce mouvement.  

Garboli sait que « parmi les historiens, certains font la différence entre les événements qui ont 

eu lieu dans le passé et l’interprétation que nous en donnons, entre les res gestae et l’historia 

rerum gestarum. D’autres, au contraire, unifient passé et présent, histoire et historiographie, en 

réactualisant le passé sans le séparer de leur propre expérience. Certains perçoivent le passé 

dans son actualité car ils le perçoivent subjectivement, d’autres le voient comme une réalité à 

scruter dans son autonomie, tel un objet, un événement à circonscrire et à garder à distance [...] 

Cette diversité de positions [...] est également valable pour l’herméneutique littéraire » (Garboli 

2005 : 264). Rationnellement Cesare Garboli semble prendre parti pour une analyse du passé – 

et des œuvres du passé – qui s’abstient de toute osmose avec le présent et se soustrait à 

l’influence des expériences et des connaissances accumulées depuis le moment qui fait l’objet 

de l’’analyse. Il continue donc son argumentation en déclarant : « un véritable historien devrait 

se garder non seulement de ce qu’il ignore, mais également de ce qu’il connaît, de son ‘savoir 

postérieur » ; « si l’on veut connaître ce qui s’est passé dans un temps qui n’est pas le nôtre, il 

faut recréer les conditions d’implosion dans lesquelles s’est produit l’événement ou le texte que 

nous contemplons déjà explosé » (Garboli 2005 : 264). Dans la même optique, il affirme 
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également que le critique commet une « faute » lorsqu’il s’adonne à « l’illusion d’actualiser le 

passé, en employant comme mètre d’interprétation [...] ce sens désinhibé de la réalité qui n’est 

que le maquillage, l’approximation du présent » (Garboli 2005 : 272). 

Or, malgré les bonnes intentions présentées en sa défense, le critique finit par céder à l’osmose 

: « le paradoxe de l’Histoire c’est qu’elle est faite, d’une part, de tranches de temps qui ne 

communiquent pas entre elles, d’autre part de temps qui glissent les uns sur les autres et 

composent un temps unique » (Garboli 2005 : 265). Et puis, « ce n’est pas une bonne méthode 

que de lire un texte d’il y a trois siècles avec les lunettes du présent. Mais en avons-nous 

d’autres ? » (Garboli 2005 : 263).  

La reconstitution converge ainsi avec l’attraction. A la fin de la chaîne, la conclusion est le 

constat que nous avons annoncé plus haut, qui émerge à la lecture de la traduction de Dom Juan 

et que Garboli affiche dans l’introduction générale de son recueil de traductions de Molière : 

« le théâtre de Molière est porteur d’un système d’idées, d’un message, qui nous est 

objectivement contemporain » (Garboli in Molière 1976/1974 : VII). L’affirmation n’est pas 

isolée : Garboli avait déjà revendiqué en 1973 l’actualité de Molière, faisant apparaître cette 

formule dans le titre d’un article militant (Garboli 1973), puis il rappellera le « sens de 

contemporanéité » (Garboli 2005 : 266) ressenti à l’époque de la traduction de Tartuffe. La 

vraie nature de Molière est donc sa contemporanéité. Or, que faut-il entendre exactement par-

là ? Trois aspects se retrouvent, il nous semble, dans l’analyse de Garboli. 

A un premier niveau, l’actualité de Molière est la capacité du dramaturge français à faire 

référence à la société actuelle, ou bien la possibilité que ses pièces offrent au public 

contemporain d’activer cette référence. Molière est actuel en tant qu’« analyste de maux 

profonds, scientifique et scrutateur de névroses que l’on reconnait », parce qu’il « met en scène, 

en l’associant aux lazzi et aux grimaces, une enquête scientifique cohérente et organique sur 

l’homme » (Garboli in Molière 1976/1974 : IX) parce qu’il révèle les vices et les défauts de la 

nature humaine, qui restent inchangés dans le temps. Tout particulièrement, Molière révèle « la 

problématique moderne du pouvoir » (Garboli in Molière 1976/1974 : XII). Ainsi Garboli peut-

il affirmer qu’il traduit Molière « d’un contexte historique, social, linguistique, stylistique – la 

société de Versailles dans la première décennie de son irrévocable ... essor – à un autre contexte 

historique, social, linguistique, stylistique – l’Italie d’aujourd’hui, avec ses rois, ses arnaques, 

ses Tartuffes et ses malades imaginaires » (Garboli in Molière 1976/1974 : VIII). La pertinence 

de la satire moliéresque au début des années soixante-dix du XXe siècle semble d’ailleurs 

confirmée par la réticence que Tartuffe suscite encore à l’époque parmi les hauts responsables 

de la culture. En effet, si sa représentation avait été acceptée à la radio, l’œuvre « qui coûta une 
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décennie difficile » à son créateur, n’avait toujours pas été admise à la télévision (Garboli in 

Molière 1976/1974 : VIII)60. Garboli défend alors la persistance du message de Molière trois 

siècles après sa conception avec les mots de l’écrivain, journaliste et futur académicien français 

Bertrand Poirot-Delpech : « Molière ne souffre pas de n’être plus actuel, mais de l’être tellement 

redevenu que notre époque se sent visée, jusque dans sa façon doctorale de fuir l’évidence. Il 

n’y a pas de place pour le génie comique dans une société qui se prend trop au sérieux » (Poirot-

Delpech 1973, cité par Garboli 1973 : 3-5). En observant sous un autre angle la réticence de la 

culture italienne vis-à-vis du message moliéresque, nous n’oublierons pas l’action exercée par 

la morale catholique sur la société transalpine bien au-delà des années de l’après-guerre et la 

persistance de son emprunt même après la secousse idéologique apportée par les mouvements 

de l’année 68. Comme ces considérations Silvio d’Amico nous laissent comprendre, Garboli 

est bien conscient du rôle joué par les intellectuels catholiques sur la réception de l’œuvre 

moliéresque en Italie. 

Or, l’actualité de Molière semble s’exprimer à un deuxième niveau, qui dépasse l’adaptabilité 

du message à l’époque contemporaine et fait appel à la présence chez Molière d’une vision du 

monde qui est en avance sur son propre temps et qui ne peut être entièrement appréciée qu’à 

l’aide de la conscience collective développée au cours du XXe siècle. Pour expliquer cet aspect 

il faudra reparcourir les étapes de la réflexion garbolienne, issue de l’approche reconstitutive 

que nous avons présentée plus haut. Dans sa quête vers l’identification de la nature primitive 

de l’œuvre de Molière et dans le souci de mesurer la distance entre le contexte qui a donné 

naissance à ses pièces et la culture contemporaine, Garboli met en effet en exergue un point de 

différenciation entre notre époque et celle qui a donné naissance aux textes moliéresques : le 

concept de nature salutaire, qui s’oppose à la déviation malade des personnages en les 

présentant sur scène comme cibles critiques est maintenant démodé. En effet « tandis que le 

défi lancé au nom de la santé était un des points clés de la polémique » moliéresque, « la 

mythologie du XXe siècle » alimente « la persuasion que l’esprit réside dans la maladie, ou du 

moins, l’idée qu’il est possible de récupérer une santé ultime et problématique à travers la 

maladie » (Garboli 2005 : 251). Une sensation de proximité s’impose alors tout particulièrement 

là où le dramaturge dépasse « son système conscient d’oppositions », celui-même qui lui donne 

« tout l’air d’être à nos antipodes » (Garboli 2005 : 252) et dans lequel nous croyons pouvoir 

reconnaître le sens commun de son époque, ou ce que nous avons appris à connaître avec le 

                                                
60 Il convient ici toutefois de rappeler que la RAI diffusa en 1975 le spectacle théâtral sur la vie de Molière Vita, amori 
autocensura e morte in scena del signor de Molière nostro contemporaneo ovvero il Tartufo (Vie, amours, autocensure et mort 
sur scène de M. de Molière notre contemporain soit le Tartuffe), mis en scène par Luigi Squarzina en 1971 à partir de la 
traduction partielle de Tartuffe faite par Garboli et de La Cabale des dévots de Bulgakov. 
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nom d’esthétique du ridicule. Garboli affirme donc que la modernité de Molière se manifeste 

tout particulièrement dans les pièces où la critique élémentaire des gentils contre les méchants 

est remise en discussion et une réalité obscure et inattendue est révélée : « santé et mal 

coïncident » (Garboli 205 : 250). C’est précisément ce qui se produit, dit Garboli, dans deux 

pièces sœurs telles que Tartuffe et Dom Juan. Indissolublement liés dans leur genèse, Dom Juan 

étant la réponse de Molière à la censure de Tartuffe, les deux textes suivent un seul et même 

schéma poétique et idéologique, transformant leurs respectives cibles critiques en sources 

d’admonition et brouillant par cette superposition la ligne de démarcation entre « aliénation et 

nature, difformité et santé » qui est ailleurs bien visible chez Molière (Garboli 2005 : 250 ; nous 

renvoyons aussi à Garboli 2005b). Respectivement athée et faux dévot au premier degré, Dom 

Juan et Tartuffe n’incarnent pas que le mal qui mène à leur perte : au deuxième degré ils révèlent 

également le mal chez les autres, avec une lucidité capable de leur conférer un irrésistible 

pouvoir de manipulation. C’est exactement dans cette convergence de facteurs que réside, aux 

yeux de Garboli, la modernité des deux pièces à l’époque où il en réalise la traduction : « c’est 

dans les années soixante que le XXe siècle a décrété, sans aucun regret, que le langage de la 

simplicité, de l’innocence, de la pureté exclue de la vie, tandis que l’intelligence, la 

connaissance du mal, la perversité, la simulation, l’artifice, l’astuce nous transforment en 

protagonistes. Si c’est le mal qui nous rend intelligents, il n’y a que le mal qui puisse nous 

libérer » (Garboli 2005 : 265). Ainsi, « il fallait promouvoir Tartuffe au rang de modèle 

collectif, archétype de la conscience moderne digne de figurer aux cotés de Dom Juan ou 

d’Hamlet, héros du XXe siècle » ; « aucune autre conjoncture historique, plus que l’Italie des 

années soixante, plus que l’Italie de trois siècles après, était apte à recevoir (ce) monstrueux 

message » (Garboli 2005 : 265). 

Enfin, il existe à notre avis un troisième niveau d’actualité, que nous appelerons extrinsèque, 

car il n’est pas revendiqué en tant que caractéristique propre du message moliéresque, mais 

s’impose manifestement comme effet d’une lecture contemporaine de l’œuvre. Nous faisons 

référence à l’interprétation psychanalytique que Garboli réserve à ses deux personnages 

fétiches : Tartuffe et Dom Juan. Tartuffe est un « guérisseur, noir psychanalyste de l’univers de 

Molière » (Garboli in Molière 1976/1974 : 9) ; entre Orgon et Tartuffe il existe « un rapport de 

libération » , « qui reproduit ... le rapport existant entre psychanalyste et patient » (Garboli 2005 

: 269). Dom Juan est « un authentique phallus vivant sous forme de gentilhomme humanoïde » 

(Garboli 2005 : 51). « Le choix fondamental de Dom Juan, analogue mais opposé 

spéculairement au choix homosexuel [...] est d’exclure de son propre système viril la féminité 

en tant que valeur objective, attitude intérieure et méthode de vie. La féminité reste vacante, 
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disponible, fluctuant dans l’air et se coagule, s’incarne en dehors de Dom Juan, dans toutes les 

images féminines qui passent devant les yeux du séducteur » ; « victime, la femme subit un 

affrontement qui est à la fois une crise d’annihilement [...] : elle ne peut plus compter sur elle 

ni en tant que femme ni en tant que porteuse de valeurs masculines » ; « cette virilité décédée 

et assassinée est représentée symboliquement par la statue du Commandeur, fantôme comique, 

sépulcral et masculin d’une féminité justicière et guerrière » ; « l’homme de pierre [...] n’est 

rien d’autre que le père de la victime, c’est à dire la virilité de la femme, l’homme qui a été tué 

et outragé chez la femme » (Garboli 2005b 21: 33). 

Nous avons ainsi essayé de reconstruire la vision contemporaine de Molière que Garboli atteint 

lors de ses voyages critiques au cœur de l’œuvre moliéresque et qu’il met à la base de son action 

traductive. Sans se scinder du message d’actualité, la dimension de la théâtralité, également 

communiquée par la gestion de l’oralité traductive, émerge de façon plus claire au sein d’un 

deuxième pan de l’herméneutique garbolienne sur Molière, exploité par le critique afin changer 

la perception que la critique et le public italiens ont de cet auteur au début des années 1970. 

A cette époque Garboli entend en effet procéder, par ses travaux critiques et par ses traductions, 

à un véritable repositionnement de l’œuvre de Molière. Et ce, face au constat que la société 

italienne n’a pas compris sa nature, ni sa valeur éminemment actuelle. Tendus entre deux 

considérations opposées du dramaturge du XVIIe siècle – comme « auteur de farces » ou « 

classique de musée » (Garboli in Molière 1976/1974 : VII), « le théâtre italien et avec lui la 

bourgeoisie italienne » ont, selon notre traducteur « ‘zappé’ Molière, comme certains adultes 

qui refoulent une phase délicate et essentielle de leur développement [...] Entre le théâtre italien 

et Molière il y a eu un long équivoque, un malentendu » (Garboli in Molière 1976/1974 : VII). 

Dans ce cadre, Garboli souhaite faire connaître la « nouveauté » (Garboli in Molière 1976/1974 

: VII) de Molière, au double sens d’identité contemporaine et identité non encore connue par le 

public. Conjointement, il entend faire sortir son classique des deux stéréotypes dans lesquels il 

est contraint, le livre et la farce, pour présenter un Molière qui est théâtral, représentable (et 

nous faisons ici référence à l’idée courante de l’irreprésentabilité de Molière critiquée dès 1973 

– Garboli 1973), mais non banalement farcesque.  

Il conviendra ici de remarquer que l’œuvre critique et traductive de Cesare Garboli s’inscrit 

dans la vague naissante de la redécouverte scénique de Molière : « une floraison imprévue de 

spectacles moliéresques se développa en Italie au début des années soixante-dix, tandis que 

Brecht déclinait progressivement [...] Molière fut revisité en antithèse avec une tradition 

théâtrale simpliste et en syntonie avec un renouveau de l’intérêt intellectuel et culturel pour un 

classique qui, tout à coup, paraissait entièrement à redécouvrir, un classique dont j’avais été, 
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entre 1968 et 1976, un interprète acharné et presque maniaque » (Garboli 2005 : 258). Garboli 

surfe donc sur cette vague (dont fait notamment partie Giulio Bosetti, traducteur et metteur en 

scène de Dom Juan en 1971) en même temps qu’il l’alimente et l’oriente, en tant que critique, 

chroniqueur théâtral et traducteur. Dans ce contexte, le recueil de traductions publié en 1974 

(Molière 1976/1974), dans lequel figure le Dom Juan de notre corpus, traduit l’année 

précédente pour une mise en voix radiophonique, incarne la volonté de proposer au public et 

aux professionnels du théâtre un Molière pour tous, sans simplifications certes, mais également 

dépourvu de complexes intellectualismes.  

Fondatrice et constructive, l’écriture traductive garbolienne puise dans le bassin expressif de 

l’italien oral contemporain et appelle de ce fait un jeu moderne et naturel, aux antipodes de 

celui que Garboli reproche au Dom Juan mis en scène par Mario Missiroli à partir de la 

traduction de Vittorio Sermonti : encore trop marqué par « le divertissement humaniste pédant, 

en clé littéraire », malgré son aspiration à se rapprocher du « parler contemporain désinvolte », 

le texte serait ici victime d’une « lecture dramatique », « récité » à l’instar des « poèmes que 

l’on apprend par cœur » (Garboli 1977). Cible critique de notre traducteur, Sermonti vient ainsi 

rejoindre Silvio D’Amico, auquel Garboli reproche d’avoir présenté Molière comme 

célébrateur de l’indulgence de la chair et porteur d’idées antireligieuses (Garboli 2005 : 283) et 

d’avoir ainsi contribué, dès la fin des années 1920, au « retard culturel » de l’Italie vis-à-vis de 

Molière. Par sa critique, D’Amico aurait en effet appelé les mêmes « réactions produites par le 

théâtre de Molière (sur) l’aristocratie bien-pensante et sur les plus intelligents cercles religieux 

de Paris il y a trois siècles » (Garboli 2005 : 283), à une seule différence près : « là, en 1665, 

Molière était un farceur et un ‘contemporain’, ici, en 1929, il était un ‘vénérable poète’ défunt 

» (Garboli 2005 : 284). 

Contre ces positions, Garboli fait appel à la critique française. Il cite notamment Ramon 

Fernandez, auteur en 1929 d’une Vie de Molière publiée pour la première fois en Italie en 1980 

(Fernandez 1980/1929). Garboli reconnaît le rôle de son collègue dans la « remise en valeur, 

au sein d’une littérature emunctae naris, d’un classique traditionnellement non apprécié par les 

hommes de lettres et peu apprécié par deux dieux tutélaires du XXème siècle littéraire tels que 

Stendhal et Baudelaire » (Garboli 2005 : 273). Garboli souligne toutefois à quel point ce critique 

reste ancré, malgré son premier travail de médiation, dans une perception éminemment littéraire 

de Molière, en acceptant et confirmant le statut de classique de bibliothèque que le siècle 

précédent lui avait conféré : au début du XXe siècle « Fernandez interroge un Molière déjà 

constitué, déjà préparé : le Molière des années 30, soit le Molière de fin XIXe - début XXe 

siècle pas encore sorti de cette étagère où les classiques se tiennent au garde-à-vous en position 
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littéraire » (Garboli 2005 : 273). Et si Garboli reconnaît la dédicace de l’ouvrage de Fernandez 

à Jacques Copeau, fondateur du Vieux-Colombier, il souligne également que cette institution 

fut le temple d’un théâtre anti-avant-gardiste centré sur la parole, un théâtre littéraire, « 

dialectique, rationaliste, lucide, de tête », bien loin du « professionnalisme ‘bas’ et du comique 

vital et morbide, salutaire et spectral de Molière », qui n’eut de cesse de flirter avec la farce et 

ne pénétra « dans la crypte des classiques » que par « l’entrée de service (et à contrecœur) » 

(Garboli 2005 : 274-275). 

Pour revendiquer cette théâtralité Garboli évoque alors les études de Madeleine Jurgens et 

Elizabeth Maxfield-Miller sur l’homme Molière (Jurgens et Maxfield-Milller 1963), le travail 

artistique et pédagogique de Louis Jouvet (Jouvet 1965), ainsi que l’ouvrage de René Bray 

Molière homme de théâtre (Bray 1992/1954), que nous avons mentionné au début de ce 

chapitre. Sous l’aile protectrice de ces chercheurs. En somme, depuis la publication de la 

biographie de Fernandez quelque chose de significatif s’est produit en France, que Garboli 

travaille pour reproduire en Italie : l’œuvre de Molière s’est vu reconnaître et restituer la 

dimension théâtrale qui l’avait caractérisée à sa naissance et qu’elle avait perdue au fil du temps 

en faveur d’une sacralisation littéraire. Classique de bibliothèque au XIXe siècle, au milieu du 

XXe Molière avait retrouvé ses origines et s’était transformé en classique théâtral.  

Le vœu de Garboli se réalise rapidement sur les scènes italiennes, grâce au travail de nombreux 

artistes qui œuvrent, comme lui, pour la réhabilitation de Molière au théâtre. Nous en voulons 

pour preuve une déclaration de Mario Scaccia, metteur en scène de L’Avare en 1978, l’année 

même où Carlo Cecchi porte à la scène le Dom Juan traduit par Garboli : « Molière a toujours 

été mal représenté en Italie. On a sorti le volume de la bibliothèque et on l’a repris tel quel. 

Depuis quelques années on s’est libéré de cette préoccupation, de ce respect inutile, car Molière 

était un acteur, il écrivait pour lui et pour sa compagnie. Il n’avait pas de préoccupations 

académiques [...] et cela se retrouve dans ma lecture stylistique et critique. L’origine de Molière 

est dans le théâtre de rue, dans son admiration pour la comédie dell’arte, dont il s’est nourrit et 

qu’il a repris, donnant à la comédie la même épaisseur que la tragédie » (Scaccia 1978). 

Or, la mise en valeur de la théâtralité n’implique pas chez Garboli une lecture exclusivement 

farcesque des textes de Molière, telle qu’elle a longtemps dominé dans la réception transalpine 

des œuvres du dramaturge français, comme observait déjà Pietro Toldo au début du XXème 

siècle (cf. supra, par. 8.2.2). Garboli confirme que l’approche farcesque est encore dominante 

jusqu’à la fin des années soixante (Garboli 2005 : 258) et remarque en 1974, signalant encore 

une superposition, dans l’opinion commune, entre la farce et le classique de biblothèque : « Il 

ne faut jamais juger farcesque ce qui appartient à notre enfance non vécue. A chaque fois que 
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nous avons rencontré Molière nous nous sommes arrêtés à la surface. Nous avons remâché de 

vieux lieux communs, en reléguant Molière parmi les classiques hors d’usage, connus et 

ignorés, familiers et lointains, toujours en vue et toujours confinés à l’étage comme les fantômes 

» (Garboli in Molière 1976/1974 VII-VIII). C’est donc plutôt l’esprit de la planche que l’esprit 

de la farce que Garboli saisit dans son herméneutique moliéresque et souhaite restituer dans son 

oralité traductive. Si Bray est son maitre, l’idée qui prime est celle du texte pensé pour le jeu, 

pour l’acteur, pour la voix, puis modifié sur scène pour ces mêmes bénéficiaires, le cas échéant 

(Bray 1992/1954 : 39- 41). Plus particulièrement c’est la primauté du « mot entendu » sur le « 

mot lu » que nous retenons (Bray 1992/1954), quand nous entendons résonner la critique de 

Garboli contre la traduction trop livresque de Sermonti et quand nous regardons la manière dont 

sa plume rompt cette oralité conventionnelle que pour le public de Molière représentait bien le 

parlé et qui risque à son époque de signifier l’oralité écrite. Contre l’abstrait, contre la 

subordination, contre la période ample, Garboli recherche la théâtralité de Molière dans une 

oralité qui représente la parlé avec une dose de conventionnalité convenable à sa propre époque. 

Et ce, au nom d’une démarche à la TIT documentaire, conservative de la fonction d’origine, 

théâtrale en l’espèce. Aussi, au nom d’un sens intersubjectif, d’un message humain, d’un 

disours métahistoriquement vrai sur les individus et les sociétés. Dans cette configuration, 

l’oralité doit changer pour que la fonction et le sens puissent être transmis, pour que le 

spectateur contemporain comprenne l’oeuvre de Molière comme une oeuvre de planche et sa 

critique sociétale comme actuelle. C’est ainsi qu’acquiert tout son sens la déclaration 

programmatique suivante : « Molière figure ici traduit [...] deux fois, de et pour, d’un contexte 

historique, social, linguistique, stylistique [...] à un autre contexte historique, social, 

linguistique, stylistique qu’est l’Italie d’aujourd’hui, avec ses rois, ses arnaques, ses tartuffes, 

ses malades imaginaires » (Garboli in Molière 1976/1974 : VIII).  

Quant à la théâtralité spécifique du Dom Juan, il faut s’interroger sur sa nature, en référence à 

la plurivocité de l’œuvre que nous avons mis en exergue plus haut. Plus concrètement, le Dom 

Juan de Molière est-il une œuvre comique pour Garboli ? Si oui, comment, exactement ? 

L’adhésion de Garboli au cadre théorique de Bray nous permet d’avancer une réponse positive, 

eu égard à la position de ce dernier sur le rire de Molière (cf. supra par. 8.2.1). Deux déclarations 

du traducteur nous permettent de confirmer cette thèse, éloignant au même moment 

l’herméneutique garbolienne de Dom Juan de l’axe de l’athéisme, qui a séduit d’autres 

interprètes (Curi 2005 par exemple, ou Vilar au théâtre, comme nous avons pu l’évoquer plus 

haut), mais qui semble d’intérêt moindre pour Garboli. Il se concentre plutôt sur l’essence « 

burlador » pour ébaucher, il nous semble, un profil moqueur et divertissant pour Dom Juan. 
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Nous lisons notamment, dans le paratexte de la traduction garbolienne : « de tous les héros 

aristocratiques qui ont rempli les scènes du monde, Dom Juan a été le seul – précisement parce 

qu’il était né ‘burlador’ – à refuser de vivre des passions tragiques. Semeur involontaire de 

deuils, le héros de Séville suscite continuellement, autour de lui, des situations comiques. C’est 

sa véritable révolution. Plus encore que morale ou religieuse, la rébellion de Dom Juan est 

technique » (Garboli in Molière 1976/1974 : 160) ; « Dom Juan est un maître qui adopte des 

modes de vie serviles, et son choix viole, comiquement, ce code selon lequel les personnages 

des classes privilégiées sont appelés à vivre des passions tragiques » (Garboli 2005b : 26). 

Garboli fait ici formellement appel à la catégorie du comique, en l’opposant à celle du tragique 

et déclarant par là-même que celle-ci ne participe pas à la composition du profil du protagoniste. 

Le Dom Juan de Garboli est donc comique. Mais comment ? La farce est, comme la tragédie 

explicitement exclue du cadre : pour le critique, le choix rebelle du comique par Dom Juan, 

confère en effet à ce personnage « une force de provocation différente de celle qui était portée 

par la farce des comiques italiens » (Garboli in Molière 1976/1974 : 160). Comique donc, mais 

provoquant. Voilà le Dom Juan de Cesare Garboli. Outre l’aspect phallique, que nous nous 

avons évoqué plus haut, voulant signaler la tendance de Garboli à appliquer à la pièce une 

lecture psychanalytique, un autre trait de la personnalité de Dom Juan est mis en exergue dans 

le paratexte. Il s’agit de la nature de simulateur – d’hypocrite, finalement – de Dom Juan. Dans 

l’introduction à sa traduction (Garboli in Molière 1976/1974 : 153-170), Garboli la relève en 

indiquant que Dom Juan est un « personnage à double face », où « l’intelligence et le mal 

coïncident ». Plus particulièrement il en fait un double en négatif du manipulateur Tartuffe 

(Garboli 2005b : 26). Enfin, il nous semble que l’atmosphère interprétative dans laquelle 

Garboli a produit sa traduction est celle d’un comique bien nuancé, provoquant, veiné de 

simulation, corsé par une force masculine tendant à la domination.  

Est-il possible d’identifier une concrétisation de ces traits dans l’oralité traductive ? Comme 

annoncée plus haut, nous ne souhaitons pas entrer dans le mérite du comique, qui serait un bien 

trop grand chantier pour pouvoir être intégré de façon correcte et pertinente dans notre 

argumentation. Nous pouvons toutefois affirmer que la réduction du taux d’écriture, avec 

l’allègement du phrasé et l’abaissement du registre, la traduction par images, la prise en compte 

de la mise en bouche et du tempo de la représentation, rendent certainement le texte facilement 

exploitable pour une mise en voix comique. En revanche, quelques caractéristiques du texte 

italien portent bien le discours garbolien sur la simulation, contribuant en effet à définir Dom 

Juan comme un personnage insidieux et multiforme. 
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Deux techniques semblent concourir à cet effet. D’une part, Garboli plie le registre de Dom 

Juan a celui de ses interlocuteurs révélant un orateur qui sait flatter son auditoire en jouant sur 

son terrain d’expression mais toujours capable de rappeler sa marque stylistique, la marque 

familière de sa rébellion technique. D’autre part, il parsème les répliques du protagoniste de 

formules interrogatives, transformant le discours de Dom Juan en une véritable machine à 

remettre en question, à semer le doute, à piéger ceux qui écoutent en les entraînant dans un 

certain sens sans exclure que la véritable visée communicative se trouve exactement dans le 

sens opposé. Il est vrai que dans certains cas l’emploi des interrogations répond plutôt à 

l’exigence d’oraliser et de théâtraliser le texte moliéresque, par l’implication directe de 

l’interlocuteur et avec lui du public. Ailleurs, le questionnement ne fait que calquer la structure 

du texte source. Toutefois, avec leur présence insistante, les solutions interrogatives 

garboliennes génèrent un effet martelant qui ne peut passer inaperçu. Reprenons rapidement, 

en guise d’exemple la tirade sur la fidélité (acte I, scène II) que nous connaissons. Molière écrit : 

On goûte une douceur extrême à réduire par cent hommages le cœur d’une jeune beauté, à voir 

de jour en jour les petits progrès qu’on y fait ; à combattre par des transports, par des larmes, 

et des soupirs, l’innocente pudeur d’une âme, qui a peine à rendre les armes, à forcer pied à 

pied toutes les petites résistances qu’elle nous oppose, à vaincre les scrupules, dont elle se fait 

un honneur, et la mener doucement, où nous avons envie de la faire venir. Mais lorsqu’on en 

est maître une fois, il n’y a plus rien à dire, ni rien à souhaiter… Dans le texte de Garboli public 

italien est entrainé par une suite de quatre interrogatives : As-tu jamais essayé de troubler les 

pensées d’une fille inexperte ? D’entrer par cent compliments dans ses fantaisies ? Tu la 

connais, toi, l’émotion divine que l’on ressent ... jusqu’à la conduire, en douceur, là ou ton 

envie veut la faire arriver ? Mais une fois la bannière plantée, qu’as-tu encore à dire, où à 

vouloir ? L’interlocuteur est talonné, mis dos au mur. Il a peut-être une réponse. Mais s’agit-il 

de la réplique correcte, face au manipulateur qu’est Dom Juan ? Nous remarquons en passant 

l’image explicite de la bannière plantée qui traduit lorsqu’on est maître une fois et contribue 

bien à construire l’image du Dom Juan phallique. Mais restons sur son instinct de simulateur 

pour apporter encore quelques illustrations. À l’acte II, en répondant à Charlotte, qui déclare Je 

vous suis bien obligée, Dom Juan affirme Point du tout, vous ne m’êtes point obligée. Cesare 

Garboli convertit l’affirmation en une question péremptoire, Obbligatissima?, immédiatement 

suivie par une réponse tout aussi directive : Obbligata niente. Peu après, dans une réplique que 

nous avons déjà commentée, Garboli traduit Vous me faites grand tort de juger de moi par les 

autres par Vi sembra giusto giudicarmi sulla base degli altri? Choisie à la place de la 
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constatation, la question confond l’interlocuteur. Cela vous parait juste ? Oui. Non. Peut-être. 

Charlotte ne sait plus où est la vérité. 

Nous concluons ici notre étude de la traduction de Cesare Garboli, nous réservant d’observer 

dans le prochain paragraphe les mises en voix qu’elle a suscitées lors de ses trois mises en 

scène.  

 

8.4.4 Dom Juan de Garboli mis en voix : une traduction à l’épreuve du temps 

A présent que nous avons montré de quelle manière l’oralité incarne, chez Garboli, sa lecture 

du théâtre de Molière en général et de Dom Juan plus particulièrement, nous pouvons nous 

concentrer sur la manière dont les prémisses textuelles de l’oralité garbolienne se concrétisent 

sur le plateau au fil des représentations. Comme nous l’avons déjà évoqué, le texte élaboré par 

Cesare Garboli fut originairement conçu pour une mise en scène radiophonique, réalisée par 

Carlo Quartucci et transmise par Radio1 le 27 octobre 1973. Le texte de cette première 

réalisation se trouve dans l’édition Einaudi de 1974, rééditée en 1976, des cinq traductions 

garboliennes La principessa d’Elide, Tartufo o l’impostore, Don Giovanni o il festino di pietra, 

Il borghese gentiluomo, Il malato immaginario (Molière 1976/1974). Il s’agit de celui que nous 

avons étudié. Plus tard, Cesare Garboli revit quelque peu son texte pour la mise en scène 

produite en 1978 par le Teatro Regionale Toscano en 1978, et dirigée par Cecchi - qui incarnait 

également Dom Juan - et Garboli. La nouvelle version de la traduction fut intégrée dans 

l’édition Einaudi 1982 du même volume. Enfin, en 2011, ce texte est repris par le metteur en 

scène Antonio Zavatteri et la Compagnia Gank.  

Quel fil conducteur lie ces trois représentations ? 

La mise en scène radiophonique de 1973, dont nous avons pu écouter un enregistrement partiel, 

reste attachée à une prononciation théâtrale conventionnelle (posée, orthophonique, plus récitée 

que jouée) qui génère tout naturellement une certaine distance entre le texte prononcé et 

l’auditeur. En deçà d’une scène qu’il ne peut pas voir, il reçoit des voix provenant d’une réalité 

fictionnelle dans laquelle il ne saurait reconnaître aisément les traits de la propre. Ainsi, de 

manière assez surprenante, le rythme de la représentation ainsi les attentes suscitées par l’oralité 

textuelle. La familiarité, qui s’impose à la lecture comme trait caractérisant et potentiel de 

vocalisation de la traduction, apparaît victime d’une manière théâtrale de vieille école, pouvant 

rappeler la pédanterie que Garboli reprochera quelques années plus tard à la mise en scène de 

Missiroli sur le texte de Sermonti.  

Or, cette manière pourrait également être appréhendée et valorisée en tant que parti pris 

esthétique et vecteur du comique nuancé qui fait l’objet, comme la théâtralité, de l’interprétation 
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garbolienne de la pièce. Ce qui émerge dans la mise en voix radiophonique, c’est en effet 

l’image d’un Dom Juan affabulateur et dissimulateur. Profonde et mélodique, sa voix enchante 

et persuade, n’oubliant pas de révéler l’artifice des argumentations qu’elle exprime. En sur-

récitant, Dom Juan déclare à haute voix à quel point il méprise et se moque des autres, de leur 

monde et de ses conventions. Et cela jusqu’à la mort, dans laquelle le protagoniste entre sans 

se repentir, sans peur et presque sans surprise, la défiant avec un grand rire sarcastique, comme 

ses mots l’avaient été depuis son entrée en scène. Sganarelle, quant à lui, se positionne comme 

émule de son maître s’engageant sur le même terrain de la récitation surfaite. En toile de fond, 

les autres personnages s’expriment selon les codes de la récitation classique « bourgeoise » en 

les incarnant au premier degré, en les prenant entièrement au sérieux. 

Dans la mise en scène de 1978 le parti pris change. Sur le même fond d’une prononciation de 

manière, Dom Juan se détache faisant un choix qui va à la fois vers le réalisme et vers 

l’estrangement. Son discours laisse transparaître un léger accent napolitain (avec une 

renonciation à l’orthophonie qui devrait contribuer à la définition réaliste du personnage), mais 

son ton est suffisant et détaché. La sur-récitation laisse ainsi le pas à la sous-récitation, à 

l’understatement ; la mise à distance du code bourgeois se fait par soustraction. Cette 

dynamique est bien synthétisée par le journaliste O.B., auteur d’une critique sur le Dom Juan 

de Garboli et Cecchi, où le metteur en scène incarne le protagoniste : « Dom Juan, Dom Louis 

et les autres » (y compris Sganarelle) « peuvent – voire doivent – réciter. Dom Juan ne le fait 

pas, car il est différent et « contre », car il représente l’authenticité intégrale de l’individu non 

assujetti au système religieux et social. Donc Cecchi ne récite pas, ne colore pas de fiction sa 

prononciation [...] mais fait filer une expressivité basse, un parlé sans à-coups, assoyant sa 

position d’extranéité et d’intouchabilité » (O.B. 1979). Dans le même esprit, Ugo Volli souligne 

que dans la mise en scène de Cecchi et Garboli « Dom Juan n’est pas un rôle, il n’est pas une 

fiction culturellement homologuée ; au contraire, il est le refus de réciter, un regard limpide qui 

n’a pas peur de voir les choses telles qu’elles sont [...] Dom Juan regarde l’action, se regarde 

agir, jette un regard figé sur les autres qui récitent, sans complaisance, sans compassion » (Volli 

1979). L’interprétation scénique de 1978 projette ainsi Dom Juan dans un univers « sans 

ornements », en « contre-temps », et se configure comme « une entreprise silencieusement 

raffinée et au ton profond, moins marquée par le débat que par la fatalité : Dom Juan a les traits 

d’un homme pour lequel l’histoire est escomptée, jusqu’à la conclusion, lorsqu’il s’incline sans 

drames à la statue vindicatrice » (O.B. 1979). Le fil conducteur est donc non-comique, bien que 

les personnages – comme leurs répliques – ne manquent pas de gaieté, vêtus d’habits colorés et 
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éclairés par une lumière baroque qui les fait émerger d’un fond noir (Soldati 1978)61. Le 

programme de salle condense le concept en rangeant la pièce dans la catégorie de la « farce 

tragique » (Rinnuovati 1978). Rebelle et moqueur vis à vis de l’ordre divin aussi bien 

qu’humain, entre 1973 et 1978 Dom Juan impose sa nouveauté, vit sa théâtralité de manière 

changeante et avance vers un naturel plus assumé, se frayant un chemin singulier au sein d’un 

manière récitative traditionnelle qui se veut naturaliste mais ne manque pas de conventionnalité.  

En 2011, le texte de Garboli revient en scène. Pour sa mise en scène coproduite par le Teatro 

Stabile di Genova, Antonio Zavatteri le choisit en guise de déclaration programmatique, pour 

marquer sa distance vis-à-vis du dernier Dom Juan produit par le même théâtre, celui de 

Sanguineti-Sciaccaluga. De manière antithétique à l’approche spéculative et distanciante de 

cette mise en scène, sur laquelle nous reviendrons, Zavatteri fait appel à la langue de Garboli –

réaliste, directe et encore, voire encore plus contemporaine trente ans après sa conception – 

pour offrir au public un Dom Juan léger et hautement divertissant, sous forme d’une comédie 

brillante qui aime la caricature mais qui n’oublie pas d’inviter à la réflexion et de flirter avec la 

tragédie. Zavatteri revendique une mise en scène « populaire », qui « ne s’impose pas comme 

un acte intellectuel [...] et symbolique », mais souhaite « raconter une histoire » de manière « 

claire et limpide » et « impliquer émotionnellement le public ». L’objectif déclaré du metteur 

en scène est de présenter « deux manières de voir les choses » : la pensée commune, incarnée 

par Sganarelle, et la pensée libre, celle de Dom Juan, qui « remet en question les lieux communs, 

mais provoque douleur chez les autres ». Et ce, « sans donner de réponse », avec un message 

qui se veut plus dans l’air du temps que la vieille leçon de l’immoralité punie (Zavatteri 2012). 

Or, le protagoniste de la scène reste l’humour, cynique certes, mais avant tout accessible et 

joyeux, servi au public comme dans les sketches de cabaret. Le comique nuancé de Garboli, 

qui avait pris la voie du comique négatif avec Cecchi, a éclos, par la passerelle de son oralité 

dynamique, en comique positif. La mise en scène est farfelue, à la fois moderne et décalée. 

Elvire hante la scène avec une perruque décoiffée, une robe de mariée mal en point et un air 

drôlement dérangé. Sganarelle, couronné d’un béret sicilien, joue l’homme de main à la fois 

fourbe et simplet. Dom Juan souffre dans son costard et ne peut se retenir d’ouvrir sa chemise 

et de retirer ses chaussures sur scène. Charlotte et Mathurine, les paysannes, affichent une mode 

kawaii pauvre et kitch. Le plateau de Zavatteri est chaleureux et rocambolesque, dominé par 

l’esprit de gag jusqu’à la scène de la statue. Ainsi, le public n’est pas dépaysé, mais plutôt invité 

                                                
61 Nous nous appuyons sur la description de Soldati, car l’extrait vidéo de la pièce que nous avons pu consulter est trop court 
pour nous permettre de comprendre le ton global que les metteurs en scène ont voulu donner à la représentation. 
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à un rituel connu, celui du cabaret, du théâtre qui se moque de la vie en utilisant son langage, 

l’oralité quotidienne.  

On remarquera tout particulièrement que les acteurs de Zavatteri ne soumettent pas leur 

prononciation aux lois de la déclamation conventionnelle et laissent entendre, sans la cacher ni 

la forcer, la marque de leur origine géographique. Lorenzo Parolin parle à ce propos d’un « bel 

arrosage d’accents régionaux. Le protagoniste a l’air de l’homme d’affaires sans scrupules. Sa 

voix a une légère cadence lombarde. Les paysannes séduites ont l’air de deux aspirantes 

starlettes de la télévision populaire. Charlotte fait entendre l’inflexion de la Ciociarie, 

Mathurine celle de l’Ombrie. Pierrot [...] en revanche vit au cœur de la plaine du Pô, entre 

Mantoue et Modène » (Parolin 2012). Dépassant par une plus diffuse coloration régionale la 

dichotomie italien-dialecte envisagée par la traduction de Garboli et respectée par les deux 

précédentes versions scéniques de son texte, la mise en voix de la Compagnia Gank semble 

exaucer le vœu pasolinien d’un théâtre qui refuse tout « purisme de parole », convergent vers 

un italien oral certes conventionnel, mais – pour ce qui est de la prononciation – « homologué 

» seulement « jusqu’au point où il reste réel, soit jusqu’à la limite entre la dialectisation et le 

canon pseudo-florentin, sans jamais la franchir » (Pasolini 1968). En 2011, l’œuvre de Molière 

interprétée par Garboli fait ainsi un pas de plus vers l’oralité familiarisante et, partant, vers la 

réalité et vers les gens, s’éloignant de l’impeccable prononciation académique qui avait encore 

résonné dans les mises en scène de 1973 et 1978. 

Nous avançons à présent dans la lecture de notre corpus, pour nous concentrer sur la traduction 

d’Edoardo Sanguineti. Après l’analyse de cette dernière et l’étude de sa mise en voix, nous 

tâcherons d’illustrer les traits généraux des autres traductions existantes en les organisant par 

familles. Dans la limite des informations à notre disposition, nous essaierons également de 

reconstruire le fil rouge des mises en voix de Dom Juan depuis 1948 en Italie. Les choix de 

réalisation de Quartucci, Cecchi et Zavatteri trouveront donc place au sein d’un cadre plus large, 

qui révèlera, nous l’espérons, les coordonnés essentielles de la réception scénique 

contemporaine de Molière. 

 

8.5 La traduction d’Edoardo Sanguineti 

8.5.1 Edoardo Sanguineti - poète, traducteur, essayiste, professeur (1930-2010) 

Né à Gênes en 1930, ayant vécu et étudié à Turin, Edoardo Sanguineti est professeur de 

littérature italienne à l’université de Turin, puis de Gênes, ville dans laquelle il terminera sa vie. 

Intellectuel protéiforme, riche d’une culture européenne aussi bien classique que moderne, il 

est également poète, romancier, dramaturge, théoricien et critique, journaliste et traducteur. Il 
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est engagé au sein du parti communiste, qu’il représente pendant quelques années en tant que 

député, et conçoit l’écriture comme un acte politique élevant la langue commune au rang 

d’instrument poétique. Fondateur du cercle néo-avant-gardiste Gruppo 63, il manipule la langue 

pour la déconstruire et la sublimer en tant que matière plastique signifiante. Sanguineti est 

auteur de pièces théâtrales où la parole se fait geste et personnage et de traductions, 

principalement destinées à la scène62: Euripide, Les Bacchantes (Le Baccanti, 1968, pièce mise 

en scène par Luigi Squarzina au Teatro Stabile di Genova, traduction publiée la même année 

par Feltrinelli) ; Sénèque, Phèdre (Fedra, 1969, pièce mise en scène par Luca Ronconi au 

Teatro Stabile di Roma, traduction publiée la même année par Einaudi) ; Euripide, Les 

Troyennes (Le Troiane, 1974, pièce mise en scène par Giuseppe di Martino pour l’Istituto 

Nazionale del Dramma Antico à l’occasion du festival du drame ancien de Syracuse, traduction 

publiée la même année par Einaudi) ; Eschyle, Les Choéphores (Le Coefore, 1978, mise en 

scène par Giuseppe di Martino pour l’INDA à l’occasion du festival du drame ancien de 

Syracuse, traduction publiée la même année par Il Saggiatore) ; Aristophane, Les 

Thesmophoriazouses (La festa delle donne, 1979, pièce mise en scène par Tonino Conte au 

Teatro della Tosse de Gênes, traduction publiée par Il Melangolo en 2001, à l’occasion de la 

mise en scène à Syracuse) ; Sophocles, Œdipe roi (Edipo Tiranno, 1980, pièce mise en scène 

par Benno Besson à l’Eglise de Saint Nicolò de Spoleto, traduction publiée la même année par 

Cappelli Editori); Sophocle, Antigone (1986, traduction fragmentaire réalisée pour la RAI, à 

l’occasion d’une représentation de l’œuvre homonyme de Mendelssohn, publiée en 1986 par 

Stem Mucchi dans le recueil Per Musica) ; Eschyle, Les Sept contre Thèbes (I Sette contro 

Tebe, 1992, pièce mise en scène par Luigi Squarzina au Teatro Olimpico de Vicence, traduction 

publiée la même année par Sipario) ; Euripide, Phèdre, (Fedra (Ippolito portatore di corona), 

2010 mise en scène par Carmelo Rifici pour l’INDA à l’occasion du festival du drame ancien 

de Syracuse). Si les classiques anciens représentent la plus grand partie de la production 

traductive d’Edoardo Sanguineti, l’auteur n’a pas manqué de se confronter avec les classiques 

modernes, mettant en italien non seulement le Dom Juan de Molière (Don Giovanni, 2000, mise 

en scène de Marco Sciaccaluga pour le Teatro di Genova, traduction publiée la même année 

par Il Melangolo), mais également Le Cercle de craie caucasien de Bertolt Brecht (Il cerchio 

di gesso del Caucaso, 2003, mise en scène de Benno Bresson pour le Teatro di Genova, 

                                                
62 Les exceptions sont au nombre de cinq : James Joyce, Poesie (Milano, Mondadori, 1961); Salmi: preghiera e canto della 
chiesa (Torino, Elle di Ci, 1966); Pétrone, Satyricon, (Roma, Aldo Palazzi Editore, 1969 - Torino, Einaudi, 1970 et 1993); 
Omaggio a Shakespeare. Nove sonetti (Lecce, Manni, 2004); Quaderno di traduzioni. Lucrezio-Shakespeare-Goethe (Torino, 
Einaudi, 2006). 
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traduction publiée la même année par Il Melangolo) ; L’Illusion comique de Corneille 

(L’illusione comica, 2005, mise en scène de Marco Sciaccaluga pour le Teatro di Genova, 

traduction publiée la même année par Il Melangolo) ; Roi Lear de Shakespeare (La tragedia di 

Re Lear, 2008, mise en scène de Marco Sciaccaluga pour le Teatro di Genova, traduction 

publiée la même année par Il Melangolo). 

 

8.5.2 Une oralité brisée 

Sanguineti invente pour Don Giovanni un univers linguistique brisé. Selon une courbe 

descendante qui pourrait se décrire en ordonnant les personnages par classe sociale, le 

continuum du discours se fragmente, la réflexion se fait moins articulée, les phrases deviennent 

de plus en plus courtes, se réduisant à l’essentiel, jusqu’au mot isolé, voire à la simple émission 

de voix, l’organisation de la pensée en périodes et la subordination des idées à l’intérieur de ces 

derniers s’effrite en une réduction progressive de la variété et de la complexité : les prépositions 

subordonnantes cèdent la place à un che polyvalent et omniprésent tandis qu’une tendance 

insistante à la juxtaposition s’instaure. Le discours se fait moins net, le sens se cherche à travers 

la répétition et la rectification, expédients nécessaires pour cerner une pensée qui naît par jets, 

par illuminations instinctives et s’organise peu à peu, en patchwork. Le nombre de virgules 

augmente de manière vertigineuse, en marquant les pauses de la réflexion et du souffle, de plus 

en plus coupé, moins ample, moins sûr. Par ces biais, Sanguineti reproduit non seulement l’écart 

existant entre les différents tissus expressifs des personnages moliéresques, mais il l’accentue, 

en compliquant le parler des plus démunis – sur le plan économique, social et linguistique – par 

un surplus d’incises, de précisions, d’extensions, d’anticipations, de reprises.  

Si l’oralité rythmique se fragmente dans la descente de l’échelle sociale, l’articulation de la 

pensée tend à se faire plus élémentaire, avec une réduction des temps et des modes verbaux. 

Par la syntaxe, comme par le lexique, le discours est ramené vers une dimension plus concrète 

et circonstanciée, voire basse ou terre-à-terre chez les personnages de rang social et culturel 

inférieur. Parallèlement, le discours perd en clarté et une tendance inverse s’instaure à 

compliquer des idées simples par des expressions embrouillées voire erronées, générant des 

nœuds syntaxiques, véritables goulots d’étranglement qui attirent sur eux l’attention des 

auditeurs.  

Nous sommes face à une manière traductive qui décrit la parabole descendante de la capacité 

de parole mais qui ne perd jamais en expressivité. Au contraire la force créative, ou créatrice, 

de l’oralité cible semble s’exprimer au maximum dans les discours les moins épanouis au sens 

conventionnel du terme. Son auteur la revendique en tant que marque dominante et stratégie de 
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sa traduction. Dans la note introductive à son Dom Juan, Sanguineti affirme en effet avoir 

formellement cherché à marquer un « clivage entre le code dominant des différents 

gentilshommes en scène – qui se confronte, sans s’y opposer, à celui des valets (de Sganarelle, 

par excellence) et à celui des bourgeois (incarnés par Monsieur Dimanche, le ‘marchand’ 

créditeur) – et le code rustique, radicalement alternatif » (Sanguineti in Molière 2000 : 57). 

Ainsi, « chaque figure évolue, en parlant, telle un satellite autour de sa planète, en rotation 

topique, linguistique aussi bien que rhétorique, autour d’une forme identifiable et cristallisée 

de discours » (Sanguineti in Molière 2000 : 58). 

Observons à présent de plus près comment l’oralité des différents personnages se tisse dans 

l’espace des portions de texte que nous avons identifiées plus haut. Nous commencerons par 

Sganarelle, qui ouvre la pièce et marque d’emblée la particularité linguistique de la traduction, 

faisant office, à nos yeux, de repère linguistique, sorte d’axe des x par rapport auquel les autres 

personnages prennent place, se situant dans la zone des chiffres positifs ou négatifs, avec un 

niveau de maîtrise de la parole plus ou moins élevé. 

Sur le plan de la segmentation du discours de ce personnage, nous relevons à titre d’exemple, 

dans la première scène du premier acte, 182 marqueurs de pause, soit signes de ponctuation de 

toutes catégories : virgules (ici dominantes), mais également points et deux points ainsi que 

points de suspension, d’exclamation et d’interrogation. Le point-virgule, rare dans l’écriture 

contemporaine, n’est pas présent. Chez Molière, dans l’édition Forestier, Sganarelle ne s’arrête 

que 119 fois. Comment le discours peut-il se fragmenter autant ? Par les procédés de rajout, 

répétition et précision que nous avons évoqués dans notre brève introduction, dont nous 

présentons ici quelques exemples, principalement tiré de cette même scène. Nous signalerons, 

le cas échéant, les exemples extraits d’autres passages. 

Molière : Et si tu connaissais le pèlerin, tu trouverais la chose assez facile pour lui (2 pauses). 

Sanguineti : E se tu te lo conoscessi, il sant’uomo, troveresti che è una cosa piuttosto semplice, 

questa, per lui. > Si tu te le connaissais, le saint homme, tu trouverais que c’est une chose plutôt 

simple, celle-ci, pour lui (5 pauses). 

Molière : Et si je te disais le nom de toutes celles qu’il a épousées en divers lieux, ce serait un 

chapitre à durer jusques au soir (2 pauses). 

Sanguineti : E se ti dicessi il nome di tutte quelle che si è sposato, da tutte le parti, sarebbe un 

catalogo che ci faremmo la notte, noi, qui. > Et si je te disais le nom de toutes celles qu’il s’est 

épousées, de partout, ce serait un catalogue qu’on y ferait la nuit, nous, ici (5 pauses). 

Molière : Mais s’il fallait qu’il en vînt quelque chose à ses oreilles, je dirais hautement que tu 

aurais menti (2 pauses). 
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Sanguineti : Ma se dovesse arrivargli qualche cosa, alle sue orecchie, io lo griderò forte, allora, 

che sono tutte menzogne, le tue. > Mais s’il devait lui arriver quelque chose, à ses oreilles, je 

le crierai fort, alors, que ce ne sont que des mensonges, les tiens (5 pauses).  

Molière : et que vous eussiez autant gagné à ne bouger de là (1 pause). 

Sanguineti : Se non vi mettevate in cammino, voi, non ci perdevate niente, proprio. > Si vous 

ne vous mettiez pas en route, vous, vous n’y perdiez rien, du tout (4 pauses). 

Ce processus de fragmentation par agrégation de segments semble donner voix à une volonté 

de préciser, de concrétiser, de peindre, en quelque sorte, pour l’interlocuteur, les référents du 

discours. Ainsi, les rajouts se concrétisent en pronoms et adverbes, ou bien locutions, de lieu et 

de temps : 

-  Pronoms employés pour anticiper le substantif ou la phrase qui font l’objet du discours, en 

tant que COD, COI ou proposition déclarative (se tu te LO conoscessi, il sant’uomo – si tu te le 

connaissais, le saint homme ; ma se dovesse arrivarGLI qualcosa, alle sue orecchie – mais s’il 

devait lui arriver quelque chose, à ses oreilles ; LO griderò forte, che… – je le crierai fort, que) 

- Pronoms personnels ou démonstratifs employés pour reporter l’attention sur un sujet ou un 

objet du discours qui ont déjà été exprimés (che ci faremmo la notte, NOI – on y ferait la nuit, 

nous  ;  se non vi mettevante in cammino, VOI –  si vous ne vous mettiez pas en route, vous ; 

mais aussi, dans la même scène : e non vedete come ci diventa cortese, QUELLO LÌ – ne voyez-

vous pas comment il y devient courtois, celui là ; nemmeno aspetta che lo chiedono, A LUI - il 

n’attend même pas qu’on lui demande, à lui ; un matrimonio, non gli costa niente a 

sottoscriverLO, A LUI – un mariage, ça ne lui coute rien à le souscrire, à lui) 

- Adverbes et compléments de lieu et de temps en incise (È il timore, IN ME, che mi rende 

zelante – C’est la peur, en moi, qui me rend zélé ; [...] le mie parole mi sono uscite un po’ troppo 

di corsa, FUORI DALLA MIA BOCCA – mes mots me sont sortis un peu trop vite, hors de ma 

bouche). Parfois absentes dans le texte source, ces précisions peuvent également être le résultat 

d’un ajout connotatif mis en place par le traducteur (non c’è niente, A QUESTO MONDO, come 

il tabacco  –  il n’y a rien, dans ce monde, comme le tabac, tandis que Molière écrit il n’est rien 

d’égal au tabac ; Ma di questo, PER ADESSO, basta – Mais de cela, pour l’instant, ça suffit, 

tandis que Molière écrit Mais c’est assez de cette matière) 

- Emploi isolé de la forme proprio en tant qu’adverbe, au sens de précisément, tout à fait, je 

vous le dis, c’est bien cela (Se non vi mettevate in cammino, voi, non ci perdevate niente, 

proprio – Si vous ne vous mettiez pas en route, vous, vous n’y perdiez rien, du tout, pour  vous 

eussiez autant gagné à ne bouger de là ; Ma avete l’anima del miscredente voi, proprio – Mais 

vous avez l’âme du mécréant vous, vraiment, pour Vous avez l’âme bien mécréante - III.1 ; 
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Sono uno scemo, proprio, io, a stare qui a ragionare con voi – Je suis un sot, vraiment, moi, à 

rester là à raisonner avec vous, pour Je suis bien sot de m’amuser à raisonner avec vous - 

III.1). 

Fortement marquée par la prise de souffle, qui est à la fois l’occasion d’élaborer un nouveau 

fragment de pensée, une telle organisation de l’oralité se définit comme éminemment parlée. 

Plus encore, elle évoque le parlé d’une personne peu habituée à recueillir ses idées avant de les 

exprimer. D’autres éléments viennent caractériser dans ce même sens le discours de Sganarelle, 

aussi créatif que primitif : 

- Le besoin de circonstancier s’exprime également par un emploi intensifié du ci en fonction 

d’adverbe de lieu (Ma eccolo che viene qui, a passeggiarCI in questo palazzo – Mais le voilà 

qu’il vient s’y promener, dans ce palais ; Non CI faccio fatica, invece, io, a capirlo – Je n’y ai 

pas de mal, par contre, moi, à le comprendre ; e per farCI un ritratto completo sono ben altre 

le pennellate che Ci vorrebbero – et pour y faire un portrait complet ce sont bien d’autres coups 

de pinceaux qu’il faudrait, où ci vorrebbero est une forme correcte, qui se retrouve toutefois 

accentuée par l’usage du pronom ci dans une expression où l’on s’attendrait au partitif ne : 

farNE il ritratto, en faire le portrait). 

- Le ci recourt souvent également en fonction actualisante, pour renforcer le verbe avoir. Si cet 

usage est typique du langage parlé et, ce qui plus en est, géographiquement connoté, le ci 

émerge ici avec encore plus d’insistance car il n’est pas élidé devant voyelle (è che voi CI avete 

le vostre ragioni – vous avez vos raisons ; e se io CI avessi un simile padrone – si j’avais un tel 

maître ; che diritto CI avete – quel droit avez-vous II.I). 

- Répondent au même besoin de précision les nombreuses occurrences de pronoms personnels 

et d’adjectifs et pronoms possessifs, visant à mettre l’objet ou l’action davantage en relation 

avec le sujet. Nous pensons notamment à des phrases telle que È il timore, in me, che mi rende 

zelante, per lui, e mi frena i miei sentimenti, e mi riduce a entusiasmarmi, le tante volte, per 

quello che la mia anima detesta – C’est la peur, en moi, qui me rend zélé, pour lui, et me freine 

mes sentiments et me réduit à m’enthousiasmer, le tant de fois, pour ce que mon âme déteste, 

là où le Sganarelle de Molière s’exprime de manière bien plus contrôlée, neutralisant tout écart 

avec son maître en termes d’oralité : la crainte en moi fait l’office du zèle, bride mes sentiments 

et me réduit à la complaisance d’applaudir bien souvent à ce que mon âme déteste. Il convient 

ici de remarquer la tendance du traducteur à reprendre les pronoms personnels français dans 

des phrases où l’italien ne nécessite pas leur explicitation, ainsi que les adjectifs possessifs là 

ou l’italien emploie plutôt des pronoms personnels d’intérêt (par exemple, je mets mes 

chaussures se traduit en italien par mi metto le scarpe, soit littéralement je me mets les 



 678 

chaussures). Les deux formes peuvent alors se retrouver dans le même syntagme, avec un effet 

de redondance tel que dans la formule mi frena i miei sentimenti : cela me freine mes sentiments. 

A titre d’exemple nous citons encore le mie parole mi sono uscite un po’ troppo di corsa, fuori 

dalla mia bocca – mes mots me sont sortis un peu trop vite, hors de ma bouche, pour cela m’est 

sorti un peu bien vite de la bouche ou encore chiude le sue orecchie a tutti i cristiani 

ammonimenti, où l’adjectif possessif à la française est introduit par le traducteur tandis que le 

texte de départ présente un plus simple ferme l’oreille. 

-  Dans d’autres cas, le pronom personnel renforce le verbe le transformant en réflexif, sur la 

base de formes pronominales existantes ou bien en générant des formes inédites. Reprenons 

notamment la phrase È il timore, in me, che mi rende zelante, per lui, e mi frena i miei 

sentimenti, e mi riduce a entusiasmarmi, le tante volte, per quello che la mia anima detesta – 

C’est la peur, en moi, qui me rend zélé, pour lui, et me freine mes sentiments et me réduit à 

m’enthousiasmer, le tant de fois, pour ce que mon âme déteste. Ici, c’est le verbe réflexif 

s’enthousiasmer qui a été choisi pour traduire la locution nominale la complaisance 

d’applaudir. Ailleurs un réflexif d’usage commun est préféré à un non réflexif. C’est le cas de 

toutes celles qu’il a épousées traduit par di tutte quelle che SI è sposato – toutes celles qu’il 

s’est épousées. Il peut également arriver que le réflexif soit d’usage commun mais que son 

emploi en contexte ne résulte pas entièrement correct : c’est le cas de E riprendiamoci un po’ 

il nostro discorso – Et reprenons-nous un peu notre discours, qui traduit Reprenons notre 

discours. Le réflexif riprendersi est tout à fait existant et correct, mais il change ici quelque peu 

le sens du verbe, en le faisant tourner vers se rapproprier, et trahit à la fois, avec un effet 

comique, l’attente du public italien, qui est en effet habitué à la locution riprendere il discorso. 

Enfin, Sanguineti fait employer à Sganarelle des réflexifs inexistants, tel que conoscerSI dans 

la phrase se tu te lo conoscessi – si tu te le connaissais. Ici se connaître prend la place de 

connaître en fonction transitive et non pas au sens de connaître soi-même. 

- L’article est un moyen supplémentaire de circonstanciation. Employé à tort dans des locutions 

où le locuteur italien ne ressent pas le besoin de l’introduire, il attire l’attention sur lui-même 

et sur le substantif ou autre composant de la phrase qui l’accompagne (ci faremmo LA notte; 

LE tante volte; io gli devo LA fedeltà anche se non ci ho LA voglia – on y ferait la nuit ; les tant 

de fois ; je lui dois la fidélité même si je n’ai pas l’envie). 

- Au sein de la mosaïque des expédients de circonstanciation, le che joue également un rôle 

central. Dans le discours de Sganarelle, nombres d’idées sont en effet introduites par cet 

élément du discours, qui prend tour à tour le rôle de pronom relatif et de proposition 

subordonnée complétive-circonstancielle. Ainsi, nous le voyons employé en fonction 
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déclarative-causale (È CHE è giovane, comme dans l’original C’est qu’il est jeune, mais aussi 

Non è soltanto CHE delizia e depura [...] è CHE educa – ce n’est pas seulement qu’il réjouit 

et purge [...] c’est qu’il éduque, là où Molière écrit plus simplement Non seulement il réjouit et 

purge [...] mais encore il instruit) ; en fonction inchoative (Uno comincia CHE lo prende – on 

commence qu’on en prend, au sens de on commence par le prendre, pour dès qu’on en prend) 

; en fonction relative (pour préciser un précédent élément introduit par un che interrogatif non 

vedete [...] che entusiasmo CHE ci mette – ne voyez-vous pas quel enthousiasme qu’il y met, 

pour ne voyez vous pas [...] comme on est ravi ; tu non sai [...] che uomo che è Don Giovanni 

– tu ne sais pas [...] quel homme que c’est Dom Juan pour tu ne sais pas [...] quel homme est 

Dom Juan ; mais également non c’è niente CHE è troppo caldo – il n’y a rien qui est trop 

chaud, pour il n’y a rien de trop chaud ; ou bien sono ben altre le pennellate CHE ci vorrebbero 

– ce sont bien d’autres les coups de pinceaux qu’il faudrait, pour il faudrait bien d’autres coups 

de pinceau) ; en fonction complétive, après un verbe déclaratif qui s’introduit dans le fil du 

discours (e il suo cuore [...] tu dici CHE non ha potuto più vivere – et son cœur [...] tu dis qu’il 

n’a plus pu vivre, pour et son cœur [...] n’a pu vivre, dis-tu. 

Comme nous avons également souhaité le montrer à l’aide de nos rétro-traductions, les traits 

du discours de Sganarelle se révèlent, le plus souvent, comme étant des solécismes. Parmi les 

formes non canoniques du discours de Sganarelle, nous signalons également : 

- Un emploi libre des prépositions, également guidé, nous semble-t-il, par une volonté de 

concrétiser le discours (Ma DI questo, basta – Mais de cela, ça suffit, tandis qu’on tendrait ici 

à utiliser la préposition con, pour Mais c’est assez de cette matière ; non gli piace DI starsene 

fermo da nessuna parte, il n’aime pas de rester à sa place nulle part, tandis qu’en italien le 

verbe piacere est suivi par l’infinitif sans préposition, pour il se plaît à se promener de lieux en 

lieux - I.2 ; esporsi così IN un pericolo – s’exposer ainsi dans un péril, là où on emploierait la 

préposition a, pour se présenter à un péril - III.3)  

- Une réduction de la variété des temps et des modes verbaux, dont le subjonctif est la première 

victime, massivement remplacée par l’indicatif : vuoi che ti DICO (et non pas dica) ; il più 

grande scellerato che È apparso (et non pas sia apparso) ; credo che POTETE - I.II (et non pas 

possiate) ; se non vi METTEVATE in cammino [...] non ci PERDEVATE, le double imparfait 

indicatif remplaçant ici la suite subjonctif + conditionnel requise par le période hypothétique 

de l’irréalité : se non vi foste messi [...] non ci avreste perso, bien que cette suite soit le plus 

souvent respectée dans le texte.  

- Des constructions que nous définissons comme « boiteuses », recueillant sous ce terme 

différentes formes de structures incohérentes, qui déçoivent les attentes syntaxiques du public. 
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Il peut s’agir de véritables anacoluthes (tel que Uno comincia che lo prende e non vedete come 

– on commence qu’il en prend et ne voyez-vous pas comment, avec un passage brusque de la 

forme impersonnelle uno à la deuxième personne plurielle, là où Molière écrit, plus 

correctement bien qu’avec une anticipation de la circonstancielle Ne voyez-vous pas, dès que 

l’on en prend, de quelle manière...), mais aussi de constructions ad sensum où pluriel et 

singulier se côtoient (la gente che incontro mi saluta, e vengono – les gens que je rencontre me 

saluent, et ils viennent, les gens étant singulier en italien, pour je suis salué des gens que je 

rencontre et […] l’on me vient consulter - III.1 ; è tutta gente sfacciata, quelli là – c’est des 

gens impertinents, ceux-là, à nouveau avec une coprésence de singulier et pluriel, pour ce sont 

des impertinents II.4 ; produrrà poco frutto, calqué sur l’original peu de fruit, tandis que 

l’expression figée italienne est au pluriel pochi frutti) ; où les plans temporaux se croisent (non 

c’è bisogno che mi ha detto niente – il n’y a pas besoin qu’il m’a rien dit, pour sans qu’il ne 

m’ait encore rien dit) ; ou les compléments directs et indirects se mélangent (non ha niente da 

lamentarsi – il n’a rien à se plaindre, avec un emploi transitif du verbe lamentarsi qui est 

d’habitude suivi par la préposition di et appellerait donc normalement la construction niente di 

cui lamentarsi, pour il aurait tort de se plaindre I.2 ; È una cosa [...] che non ne ha niente 

bisogno – c’est une chose [...] qu’il n’en a pas du tout besoin, là où Molière écrit correctement 

C’est une chose dont il n’a pas besoin, III.5). Parmi les fautes de Sganarelle nous répertorions 

également le redoublement de l’adverbe adversatif ma - però, dans une configuration très 

fréquente dans l’italien parlé : ma la verità, però, è che non l’avete – mais la vérité, en fait, 

c’est que vous ne l’avez pas, s’opposant à une formulation originale bien contrôlée, telle que 

cependant il est vrai que vous ne l’avez pas - I.2. 

Bien que plus difficile à isoler face à une (anti)structure qui s’érige en protagoniste par le biais 

de son originalité, le lexique se définit lui aussi comme étant un élément clé de caractérisation 

du personnage et, partant, de la traduction dans sa globalité. 

Dans le tissu lexical de ce valet pratiquement indissociable de son maître l’on observe en effet 

une attraction vers la sphère des chiffres positifs, une tension vers le haut, une volonté de se 

rapprocher de l’univers linguistique des plus puissants. Or, tout comme la syntaxe de Sganarelle 

est précaire, son lexique ne sait rester ancré à la dimension du sublime et il en descend plus que 

souvent, avec un effet comique global ou localisé, lorsque les deux niveaux haut et bas se 

trouvent côte à côte. Ainsi, Sganarelle ouvre la pièce avec un très soutenu checché ne dica, plus 

contrôlé pour l’oreille italienne actuelle que le quoi que puisse dire moliéresque pour le public 

français contemporain, malgré la similarité des formes. Quelques lignes plus loin Sganarelle 

affiche un délicieux delizia, évocateur de doux plaisirs et de champs sémantiques littéraires, 
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n’hésitant pas à générer une assonance avec le depura qui le suit (comme le fait Molière 

d’ailleurs en jouant sur le r de réjouit et purge). Or, ce depura se configure immédiatement 

comme plus prosaïque, évoquant moins le nettoyage médical rappelé par l’original qu’un besoin 

postindustriel de filtrer les eaux de la planète des déchets que nous-mêmes produisons. Relié à 

un référent plus moderne et nettement plus concret et technique, ce verbe n’est toutefois pas 

clairement reconductible à un registre plus bas que celui qui le précède. Le Sganarelle 

sanguinetien se plait d’ailleurs à prolonger la poésie de son incipit et exhibe immédiatement 

après une inversion poétique de l’ordre substantif-adjectif dans la formule umani cervelli, qui 

remplace le plus naturel cerveaux humains de l’original. Puis il enchaine, presque mot à mot, 

les termes nobles que Molière avait déjà choisis pour lui (gente per bene, degno, educa, animi, 

virtù, cortese, ispira, sentimenti, onore) et clôt son apologie du tabac par des termes tout à fait 

respectables tels que anticipa e desiderio. 

Or, si les deux chutes de registre du Sganarelle moliéresque dans cette même apologie se 

limitent à purge et à droite et à gauche, chez Sanguineti les marques du registre bas se 

multiplient. Nous avons déjà pu observer les complications syntaxiques non è soltanto che [...] 

è che ; è così che ; uno incomincia che ; che entusiasmo che, ainsi que les répétitions LO 

chiedono, A LUI. Nous attirons également l’attention sur l’erroné ci diventa, qui crée un cycle 

et ainsi se renforce, avec le correct ci mette, à la ligne suivante. De plus, du point de vue 

strictement lexical, Sganarelle s’octroie des expressions clairement connotées comme 

colloquiales, telles que tutta quanta (qu’il préfère au plus simple tutta, équivalent au toute de 

la source, ainsi qu’à l’intera, qui aurait pu renforcer comme tutta quanta le concept de totalité, 

en le plaçant à un niveau plus élevé) et quello lì, celui-là. 

Ainsi – sur un squelette syntaxique de goulots et complications, aussi bien génériquement parlés 

qu’erronés et singuliers, et à côté d’une tendance de fond typiquement colloquiale à remplacer 

le subjonctif par l’indicatif – la palette lexicale de Sganarelle s’ouvre tantôt aux termes 

familiers, avec quelques descentes ponctuelles, tantôt aux sollicitations littéraires et au registre 

soutenu.  

Sganarelle est capable d’avoir recours à des expressions telles que agire da freno, bien plus 

contrôlée que l’original s’empêcherait des choses - I.1 ; quel buonuomo [...] me ne chiedeva il 

motivo, tout-à-fait calqué sur l’original le bonhomme [...] m’en demandait le sujet - I.2, avec 

un effet démodé ; disputare, à nouveau calqué sur disputer - I.2, mais aujourd’hui peu employé 

dans l’italien courant et plutôt remplacé par discutere ; farsi giuoco et prendervi giuoco, les 

deux d’ailleurs avec l’ancienne diphtongue que l’on retrouve également dans donnaiuolo - I.2 

; osate voi dunque, avec inversion verbe-sujet en fonction interrogative - 1.2 ; schernire, pour 
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un plus simple vous moquer I.2 ; estinguere il risentimento, là où Molière emploie un plus 

prosaïque éteindre - I.2 ; abominevole (comme l’abominable de la source) - I.3 ; nuovamente , 

pour un moins connoté de nouveau - II.2 ; ciò è falso, calqué sur cela est faux, mais rendu plus 

formel par l’explicitation du sujet par le pronom ciò, qui se fait rare dans l’italien parlé - II.4 ; 

tale onore, comme tel honneur chez Molière - II.5 ;  occulta assai meglio, pour un plus essentiel 

cache bien mieux - III.1 ; intieri, ancienne forme diphtonguée pour interi - III.1 ; portentoso et 

portento, là où la source ne dit que merveilleux - III.1 ; comprendo, comme le français je 

comprends, alors que l’italien courant préfère capisco - III.1 ; ragionato intorno, calqué sur le 

français raisonné, III.1, mais assorti de la préposition démodée autour et globalement plus 

soutenu que parlato di, parlé de,  qui viendrait sûrement remplacer l’expression dans l’italien 

courant ; smentire, comme démentir chez Molière III.1 ;  levare, calqué sur lever - III.1 tandis 

que dans l’italien plus familier on emploierait un verbe passe-partout tel alzare ;  ammirevole, 

comme admirable chez Molière IV.1 ; adagio, aujourd’hui plus soutenu que le moliéresque 

tout doux IV.7 ; strepitoso spettacolo, avec inversion et assonance, pour surprenante merveille 

V.1 ; tuttavia, cependant dans l’original - V.2, signal d’articulation qui se détache par sa 

complexité face à l’habituelle démarche logique agrégative de Sganarelle. 

A ces perles de rhétorique, le valet de Dom Juan oppose, parfois directement, des expressions 

bien moins recherchées, caractérisant le discours informel. Nous pensons notamment à la 

négative renforcée non - mica (non dico mica - I.1), formellement plus proche du français non 

- pas, mais plus connotée sur le plan du registre et parfois concentrée sur le seul mica comme 

dans la formule Mica parlo per voi (Je ne parle pas aussi à vous, I.2). Sur le même plan sont à 

mettre les constructions non - niente, à la valeur négative plus intense, niente prenant le sens de 

pas du tout à la place d’options plus formelles telles per niente, per nulla, affatto (non era niente 

opportuno – n’était point du tout à propos, III.1 ; penso che, vederci qui, non gli fa niente 

piacere – je pense qu’il ne prend pas plaisir de nous voir, III.5 ; È una cosa, credo, che non ne 

ha niente bisogno – C’est une chose dont il n’a pas besoin, III.5).  

Nous citons également des expressions colloquiales telles que in tutta franchezza (où tutta vient 

renforcer l’avec franchise de Molière - I.1) ; tutta un’altra faccenda (caractérisée par le même 

procédé d’intensification par rapport à une autre affaire, II.1) ; non fanno una buona fine 

(comme ne font jamais une bonne fin I.2), per carità (s’il vous plait - I.3 ; il n’a garde - II.2);  

lasciamo perdere (comme laissons là - III.1) ; chiedetelo un po’ a lui (demandez-le plutôt à lui-

même II.4), où Sanguineti s’empare de la formule réductive et concrétisante un peu, présente 

dans le tissu discursif de la pièce, chez Sganarelle et d’autres personnages, pour l’essaimer, en 

en démultipliant l’effet ;  tante grazie (mille mercis, en oppositon à per un tale onore qui suit, 
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après virgule, alors que Molière choisit un plus ample, formel, et cohérent Je vous remercie 

d’un tel honneur II.5) ; niente paura (concis, moderne, évocateur d’un titre de journal, d’une 

réplique rassurante d’un héros du cinéma américain ou bien d’une publicité pour un produit  

miracle capable de nous sortir d’affaire là où on croyait ne plus avoir de ressources, comme pas 

de crainte ou, mieux encore, pas de panique, alors que Molière choisit ne craignez point - II.2, 

bien plus ample et noble, du moins à l’oreille du public français contemporain) ; da un bel pezzo 

(depuis un temps - III.1) ; non state a fare tanti giri (vous n’allez point chercher des détours - 

IV.1), ci mancava soltanto, questa è la volta che io scoppio (il ne vous manquais plus, cette 

dernière-ci m’emporte V.2). A la sphère informelle appartiennent également les termes 

ammazzato (pour le fit mourir - III.1, d’autant plus connoté qu’il suit de près la forme avec 

diphtongue à l’ancienne intieri), sfacciato (plus concret qu’impertinente - impertinent II.4 et 

IV.5), scemo et scemenza (sot - III.1, billevesées - I.1), tandis qu’Elvire exprime le même 

concept par le plus raffiné sciocca, sotte chez Molière - I.3). Enfin, avec un glissement dans la 

vulgarité, Sganarelle arrive à dire noi ce ne sbattiamo, comparable à nous nous en foutons, alors 

que Molière lui fait prononcer un plus respectueux nous nous moquons bien de cela, I.3). 

Pour conclure, nous attirons l’attention sur la portion de phrase tutto quello che avevate in testa 

di fare, III.1, car il nous semble qu’elle peut, à titre d’exemple, illustrer la volonté de Sanguineti 

de corriger à la baisse la langue de Molière, en la ramenant à une dimension plus concrète, 

immédiate, et la faisant ainsi sortir de l’aura littéraire que l’original français garde 

inévitablement aux yeux du lecteur contemporain, en tant que texte écrit il y a plus de trois 

cents ans et en tant que classique au sens d’œuvre canonique de toute une culture. Le traducteur 

réalise cette réduction, comme nous l’avons vu, prioritairement par la disposition des syntagmes 

et par leurs jeux d’anticipations et de reprises. Il le fait également par l’emploi génératif et 

respiratoire des virgules, qui marquent à chaque fois une prise de souffle et la naissance d’une 

nouvelle portion d’idée. Le lexique, enfin, contribue au même projet. Notamment, dans 

l’expression évoquée, nous remarquons un double mouvement de concrétisation. Dans 

l’original on lit, en effet, tout ce que vous vouliez faire. Le traducteur transforme vouloir en 

avoir en tête, localisant ainsi l’intention dans une partie du corps. Or, en prenant à parti un 

référent physique tel que la tête, il fait plus : il trahit l’attente du public italophone, plutôt 

habitué à la collocation avere in mente, la mente étant le siège abstrait de la pensée logique. Le 

registre glisse alors d’un cran, vers le domaine du concret. 

A un regard plus ample, fourrée comme elle est d’anticipations et de rappels, extrêmement 

soucieuse de définir son référent, chargée d’incises et pointillée d’erreurs, la parole du 

Sganarelle sanguinetien se présente comme un code parlé et plus spécifiquement populaire. 
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Aux oreilles du public italien elle donne à entendre un locuteur sulfureux et maladroit, qui ne 

maitrise pas les règles de la langue et se laisse piéger, lorsqu’il transforme en fautes ses envies 

d’hyperconnotation ou qu’il laisse dégringoler des constructions trop ambitieuses. Associés à 

des envolées lexicales qui contrastent, comiquement, avec le registre généralement familier du 

discours, ces traits coopèrent pour définir Sganarelle comme étant un personnage prétentieux 

et naïf, voulant afficher une culture, un esprit, une noblesse d’âme et, avec eux, une position 

sociale dont il ne dispose pas en vérité. C’est ainsi que Sanguineti souligne et renforce les traits 

caractéristiques de ce personnage, que Molière présentait déjà comme doté d’une imagination 

colorée et flamboyante, fanfaron et peureux, ami du grand et finalement petit. Face au texte de 

Molière – qui dose, sans les exclure, les expédients linguistiques extravagants et peint le 

personnage principalement à l’aide des images singulières auxquelles sa pensée donne vie – la 

version de Sanguineti se caractérise comme une hypertraduction. Par ailleurs, dans son 

hypercaractérisation parlée et populaire, la parole de Sganarelle révèle un côté non naturel. En 

effet, si les formes qu’il emploie peuvent parfois se retrouver dans le langage courant et si c’est 

dans ce bassin que Sanguineti puise, leur concentration, leur insertion tout à fait originale dans 

le contexte, ainsi que leur combinaison, caractérise l’oralité de Sganarelle comme création 

artistique. Inspirée de la réalité, elle ne vise pas la reproduction naturaliste d’un parlé existant, 

mais la définition, comique, du personnage théâtral. En caractérisant à l’excès ces traits, le 

traducteur oblige son public à reconnaître la parole scénique comme langage « autre » , « loin 

de l’expérience » en même temps que  par ces mêmes traits il invite à la percevoir comme objet 

sociolinguistique connu ou, du moins, reconnaissable. Ce que Sanguineti tisse n’est finalement 

qu’un artifice linguistique, un bouquet de manières et de tics qui est – comme le personnage 

qui s’exprime par ces moyens – tout aussi probable qu’inexistant. Traversée par le souffle, 

évocatrice du parlé et à la fois artificielle, l’oralité du Sganarelle sanguinetien est trois fois 

théâtrale.  

Descendons maintenant dans l’échelle sociale et observons l’univers linguistique et rythmique 

de Pierrot, Charlotte et Mathurine, qui pousse à l’extrême les traits de l’oralité de Sganarelle. 

Pour l’oralité des paysans, le travail sur la fragmentation est accentué, de sorte que leur discours 

est réduit à une suite de noyaux primaires. Les phrases longues sont rares. Entre les virgules, 

qui représentent comme chez Sganarelle et comme partout ailleurs dans la pièce des pauses de 

réflexion et de respiration, l’on compte le plus souvent peu de syllabes et encore moins de mots 

: quatre, trois, deux, voire un seul, souvent d’une seule syllabe. Vu l’organisation rythmique en 

groupes minimes, le discours se fait nerveux, martelant, et se laisse dominer par l’intonation : 

d’une part parce que les tournures syntaxiques épanouies capables de guider, au fil de leur 
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évolution, le ton de la parole sont absentes, laissant une plus grande marge d’interprétation à 

ceux qui prononcent le texte à haute voix ; d’autre part car chacune des micro-phrases dont se 

compose la parole de ces personnages est chargée d’émotion. Eclairs, élans, jets, leurs bouts de 

phrases communiquent autant de visions, d’impressions, d’idées, avec le transport que leur 

condition sociale comporte. Les principes de la construction par agrégation, de l’anticipation, 

de la répétition, de la circonstanciation et de la concrétisation se confirment et s’intensifient, 

chez Pierrot plus encore que chez les deux femmes, qui interagissent avec Dom Juan et 

cherchent à se montrer à la hauteur de son code discursif en tentant d’atténuer ce qui caractérise 

le leur. Pierrot, qui entretient une relation d’antagonisme avec Dom Juan, se retranche au 

contraire dans son propre système linguistique, sans laisser aucune marge à l’osmose. 

Les tournures fautives sont si nombreuses et si éloignées des standards de la langue – soit-elle 

formelle, informelle ou même populaire – que l’on ne peut faire, comme on l’a fait pour 

Sganarelle avec toutes les nécessaires réserves, le rapprochement avec une catégorie sociale 

existante. Autrement dit, la langue des paysans est tellement stylisée qu’elle se révèle d’emblée 

antinaturaliste. Plus encore que celle de Sganarelle, elle dévoile sa nature d’artifice littéraire et 

théâtral. Créée pour traduire, au bénéfice du public italien du XXe siècle, une création scénique 

du XVIIe siècle représentant un patois d’Ile de France, la langue de Pierrot, Mathurine et 

Charlotte affirme en effet son originalité. Renonçant à traduire le dialecte par un dialecte – réel 

ou fictif –, Sanguineti bâtit, avec les instruments morphologiques mêmes de l’italien, une oralité 

primitive qui exacerbe les traits populaires du langage de Sganarelle jusqu’à les dissoudre dans 

un tissu pré-linguistique, en-deçà de toute organisation. Par cette construction, il arrive à 

dépayser le public en l’immergeant en un environnement linguistique et rythmique certes 

préparé par l’étrangeté de l’oralité de Sganarelle au cours de l’acte précédent, mais 

fondamentalement inattendu et impossible à associer à une quelconque oralité réelle. La raison 

de ce choix est présenté par Sanguineti dans le commentaire qui accompagne sa traduction : 

s’interrogeant sur la valeur du dialecte dans le contexte spécifique de cette scène moliéresque, 

il y voit un « état naissant du geste verbal », une « tentative tourmentée d’accéder à une 

articulation pleinement humaine » , par laquelle les paysans tentent de s’extraire de leur statut 

d’infériorité sociale et ontologique, ce qui finalement les relègue dans leur condition quasi-

bestiale (Sanguineti in Molière 2000 : 34). Ainsi, toute « immédiateté mimétiquement dialectale 

» (Sanguineti in Molière 2000 : 34) devient, pour lui, inappropriée. Là où Garboli avait exploité 

le potentiel familiarisant d’un dialecte de la tradition, susceptible d’évoquer un imaginaire 

artistique partagé et/ou d’être reconnu comme représentation réaliste d’une forme de parlé, 

Sanguineti fait le choix du Kunstdialekt, donnant vie, en l’occurrence, à une Ursprache 
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(Sanguineti in Molière 2000 : 33). Rythmiquement désagrégée et linguistiquement désemparée, 

sur le plan lexical cette proto-langue se plaît à explorer les registres les plus bas, n’hésitant pas 

à se laisser séduire par le vulgaire. Pour donner une idée d’une telle « entreprise phatique 

élémentaire, primaire », qui « vient forcer le barrage d’un bégaiement idéal et paralysant, mental 

avant même que vocal » (Sanguineti in Molière 2000 : 34), nous tâcherons de fournir la rétro-

traduction de quelques brefs extraits des répliques de Pierrot.  

Bon, tiens, Charlotte, que je te raconte, tout droit, comme que c’est venu. Parce-que, disons, 

est le premier, moi, qui me les a vus, et, qui me les a vus, le premier, est moi. A la fin, alors, 

j’étions sur le bord, là de la mer, moi et le gros là, le Luca. 

Mais tout à coup, puis, j’y voyais que je n’y voyais pas, rien plus. Eh, Luca, j’y ai fait, moi. Je 

pense, voilà, que, voici là, des hommes sont, qu’y nagent. Mais oh, y fait celui-là, à moi, mais 

tu y as été qu’il t’est mort, le chat, que tu te la tiens pourri, toi, ta vue ?  

Mais toi, par contre, pas que tu me le dis, un mot, à moi, rien. Tu m’es toujours là, toi, que t’es 

un bout de bois, vraiment, comme. Vingt fois que j’y passerais devant, moi, à moi, pas que tu 

te bouges que tu me tapes un coup, que tu me dis une chose, toi. Ah saint Dieu, que ça va pas 

bien, à la fin, que t’es froide, avec les gens, toi, mais trop. 

Charlotte lui répond par le même code discursif : Mais quoi que tu y veux que j’y fais ? J’y ai 

l’humeur à moi, que je peux pas que je me refabrique de zéro, moi. Quitte à évoluer plus tard, 

dans l’échange avec Dom Juan, vers un discours plus construit, comme c’est le cas dans la 

réplique suivante Regardez, seigneur, que c’est pas amusant, à se faire avoir. Je suis une pauvre 

paysanne. Mais je m’honore mon honneur, moi, et je préfère que je me vois morte, moi, que 

déshonorée, plutôt ; et plus encore dans la suivante : Mais au moins, seigneur, ne me trompez 

pas, je vous prie. Il est question de votre conscience, et vous voyez comment je vous fais 

confiance, moi. 

Aux antipodes du trio Pierrot - Charlotte - Mathurine se situent les nobles : Donne Elvire et ses 

frères, Dom Carlos et Dom Alonse, ainsi que Dom Louis, le père du protagoniste. Chacun 

d’entre eux présente des traits langagiers distincts, selon le principe de l’individualisation du 

discours sur lequel insiste Sanguineti, reconnaissant et reconstruisant en traduction, pour 

chaque personnage, un axe discursif caractérisant. Ainsi, Elvire a recours à « une rhétorique 

complexe et oxymorique [...] entre l’amoureux et le religieux, le conventuel et le conjugal, 

l’éthique et le pénitentiel » ; Dom Louis se définit par sa « morale paternelle et nobiliaire » ; 

tandis que le discours des « antagonistes aristocratiques » du protagoniste, soit les frères 

d’Elvire et le Commandeur, est réglé par leur code d’honneur. Néanmoins, des traits communs 

peuvent être mis en exergue dans la manière expressive de tous ces personnages, qui les 
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opposent aussi bien aux paysans qu’à Sganarelle, lequel pourtant essaie à plusieurs reprises de 

les imiter. Du haut de leur condition sociale et culturelle, les nobles dominent la phrase, 

structurent la parole avant de la prononcer et l’articulent en l’émettant. Leurs périodes sont 

amples, marquées par un tressage dense d’oppositions et de subordinations, et évoluent avec 

cohérence l’une après l’autre, en bâtissant des argumentations, en préparant et en véhiculant 

des conclusions. Les prises de souffle se raréfient, les mots qui composent les idées, entre deux 

virgules ou deux points, se comptent par dizaines. 

Le lexique est par définition plus contrôlé car les référents sont plus nobles, plus abstraits, 

logiquement plus élaborés. Sanguineti suit le perlage sémantique des répliques moliéresques et 

enchaîne des termes tels que grazia, degnerete, ingenuità, debolezza, tradimento, ingannare, 

smentire, giudizio, tenerezza, amicizia, giustificare, crimine, ragione, accusava, giusti sospetti, 

criminale, chimere, innocente, dubitare, puis sentimenti, amate, ardore, morte, bruciate, 

soffrite, qui correspondent exactement à grâce, daigniez, simplicité, faiblesse, trahison, 

tromper, démentir, jugement, tendresse, amitié, justifier, crime, raison, accusait, justes 

soupçons, criminel, chimères, innocent, douter et sentiments, aimez, ardeur, mort, brûlez, 

souffrez (Elvire, I.3). Ou bien gentiluomini, sacrificarsi, famiglia, severità, prudenza, onestà, 

condotta, asservito, leggi dell’onore, temerario, offese, qui reprennent gentilshommes, se 

sacrifier, famille, sévérité, honneur, prudence, honneteté, conduite, asservi, lois de l’honneur, 

téméraire, injures (Dom Carlos, III.3). Et encore bassezza, arrossite, meritare, nascita, diritto, 

vanto, gentiluomo, titolo, stemma, gloria, nobile sangue, infami, nascita, virtù, avi, comme 

bassesse, rougissez, mériter, naissance, droit, vanité, gentilhomme, nom, armes, gloire, sang 

noble, infâmes, naissance, vertu, ancêtres (Dom Louis, IV.4). 

De registre soutenu sont également les mots de lien, les adverbes, les locutions et les 

prépositions qui permettent de tresser en discours ces noyaux sémantiques. Le plus souvent 

calquées sur le français, ces formulations peuvent d’ailleurs acquérir en traduction un ton plus 

solennel que dans la source. Dans l’intervention d’Elvire au premier acte nous relevons 

notamment – à coté de formes telles que ben altrimenti, il modo in cui, pienamente, così sciocca 

da, per mia disgrazia, correspondant à tout autrement, la manière dont, pleinement, assez sotte 

pour – des expressions particulièrement recherchées qui paraissent bien plus naturelles dans 

l’original : dinanzi alla mia tenerezza, niente se non la morte, a vostro dispetto, non ho altro 

da fare che, è cosa certa che, alors que chez Molière nous lisons pour excuser à ma tendresse, 

rien [...] que la mort, malgré vous, je n’ai qu’à, il est certain. Ajoutons à cela l’emploi du 

pronom de troisième personne essa ou d’adjectifs tels que medesimo et lieta, quelque peu 

démodés et ne survivant aujourd’hui que dans le discours formel, comme c’est également le cas 
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pour la forme riserbato avec phonétisme /b/, bien moins fréquente que la forme alternative 

riservato dans l’italien courant. 

Dans les répliques des frères d’Elvire et du père de Dom Juan nous retrouvons ces deux mêmes 

tendances : d’une part la reprise exacte du français, impliquant en traduction un ton aussi 

soutenu, voire plus soutenu que l’original, d’autre part des formules plus sophistiquées que le 

texte de Molière ne laisserait soupçonner. 

Riche en termes de haut vol rhétorique et conceptuel, pointillée d’expressions désuètes et, de 

ce fait, afférentes au registre haut, cette oralité linguistique place les personnages qui 

l’emploient aussi bien dans une classe sociale donnée que dans une dimension temporelle 

spécifique, en rappelant leur appartenance à un système hiérarchique et de valeurs entièrement 

révolu. A ce sujet, faisant référence à la mise en scène de Marco Sciaccaluga sur le texte de 

Sanguineti, le critique théâtral Aldo Viganò affirme d’ailleurs que : « dans un spectacle qui, sur 

le plan figuratif, évolue dans un espace et dans un temps chronologiquement non déterminés, 

Dom Carlos et Dom Alonse sont les personnages qui semblent le plus appartenir au XVIIe 

siècle » (Viganò in Molière 2000 : 158). Les deux frères montrent en effet chez Sanguineti, tout 

comme Dom Louis, une rigueur linguistique pratiquement imperméable à la décontraction 

moderne des coutumes langagières. 

Or, si Sanguineti n’hésite pas à asseoir les nobles dans le terrain linguistique qui leur est propre, 

ainsi qu’à charger le trait à différents endroits pour mieux les définir, il ne manque pas d’opérer 

également en sens inverse. Avec la modération nécessaire pour ne pas porter préjudice à l’écart 

maximum qu’il entend maintenir entre la dimension langagière des paysans et celle des nobles, 

Sanguineti restitue par moments ses personnages à un univers d’oralité mieux adapté à la 

dimension théâtrale et contemporaine qui les accueille. Et cela par deux moyens : le jeu des 

registres et le jeu de la respiration, qui coopère avec le système de la construction par rajout. 

Ensemble, ces expédients ramènent ponctuellement la langue des nobles sur un plan concret, 

en contrebalançant l’extrême contrôle qui caractérise l’ensemble de leurs discours et leurs 

sommets lexicaux les plus élevés. Des traces de cette approche sont à reconnaitre dès les 

premières répliques d’Elvire, le personnage dont la parole se montre la plus ouverte à la 

descente dans l’échelle du registre, sûrement à cause de l’état émotionnel dans laquelle elle est 

prononcée. Nous songeons notamment au terme concret faccia préféré aux plus poétiques volto 

o viso pour rendre le français visage (I.3). Evoquant pour l’auditeur italien le volte-face de Dom 

Juan, la collocation voltare la faccia rapproche un premier terme plus recherché à un deuxième 

plus concret et attire l’attention sur ce dernier, tout en tirant vers le bas une phrase qui s’était 

jusque-là déployée à un niveau élevé de formalité, avec des expressions telles que concederete 
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la grazia, volermi riconoscere, posso sperare [...] che vi degnerete (me ferez-vous la grâce, 

vouloir bien me reconnaître, puis-je [...] espérer que vous daigniez). Le terme faccia revient 

d’ailleurs plus tard dans l’expression également concrète et familière con che faccia, qui traduit 

le moliéresque de quel air. Le mot apparaît, encore une fois, à la fin d’une réplique d’épaisseur 

conceptuelle, syntaxique et lexicale remarquable, faisant descendre le niveau d’un cran. La 

descente est préparée, dans les deux cas, par l’adverbe restrictif almeno. Présenté en incise, 

almeno n’apparait en français que dans la première occurrence, libre des virgules qui viennent 

le mettre en exergue en italien. De plus, dans sa deuxième occurrence, une autre incise 

l’accompagne, elle aussi de valeur restrictive : comunque. Puisé dans le registre informel, alors 

qu’un plus contrôlé tuttavia aurait tout à fait trouvé sa place en contexte, cet adverbe s’appuie 

de manière redondante à un ma adversatif placé en début de phrase pour traduire le pourtant de 

la source. A titre de comparaison, le traducteur Garboli choisit pour les deux lieux des solutions 

bien plus gracieuses que voltare la faccia e con che faccia, à savoir volgere lo sguardo – où 

volgere est plus soutenu et moins concret que voltare et s’associe à la partie la plus noble du 

visage, le regard – et con quale arte, qui évoque le raffinement des arts, soient-ils rhétoriques, 

et porte le sens de la traduction de voyons avec quel courage/de quel manière effrontée vous 

saurez vous défendre à voyons par quel artifice vous parviendrez à vous justifier. 

Chez Dom Carlos, Dom Alonse et Dom Louis, les chutes de registre sont rares, voire 

inexistantes, si l’on fait exception de la tendance des deux frères à préférer morire au plus 

poétique perire dans la traduction du français périr (III.4). Le voyage vers le concret, et plus 

encore vers le hic et nunc théâtral, se fait plutôt sur le plan de la construction à l’aide des formes 

d’anticipations (Sì, LO vedo bene che non mi aspettavate – Oui, je le vois bien que vous ne 

m’attendiez pas, Elvire I.3 ; Io LA conosco [...] la differenza – Je la connais, la différence - 

Dom Carlos III.4) et par l’accumulation de segments courts. Observons de plus près quelques 

exemples de passages où Sanguineti a eu recours à ce dernier expédient. Nous attirons 

l’attention sur les virgules, qui fragmentent le rythme, alors que dans la source le phrasé est 

plus ample et souvent plus structuré, par le biais de la subordination. 

- Elvire I.3 : Ah, come sapete difendervi male, per essere un uomo di corte, che deve essere 

esercitato, in questo genere di cose pour ah, que vous savez mal vous défendre pour un homme 

de cour, et qui doit être accoutumé à ces sortes de choses (le français est repris pratiquement à 

l’identique, avec quatre pauses alors que la source en présente deux) ; È una viltà, lasciarsi 

tanto spiegare la propria vergogna pour C’est une lâcheté que de se faire expliquer trop sa 

honte (que de est remplacé par une virgule) ; Non aspettarti che io, adesso, scoppi in rimproveri 
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e ingiurie pour N’attends pas que j’éclate ici en reproches et en injures (la version italienne 

coupe ici la phrase en ajoutant l’adverbe adesso, maintenant). 

- Dom Carlos III.4 : [...] e giuro al cielo che lo difenderò, qui, contro chiunque, e farò un 

baluardo, per lui, di questa mia vita stessa, che egli ha salvato pour [...] et je jure le ciel que je 

le défendrai ici contre qui que ce soit, et je saurai lui faire un rempart de cette même vie qu’il 

a sauvée (dans la traduction, ici et lui sont mis en incise et la relative finale est précédée d’une 

virgule).  

- Dom Alonse III.4 : Invece di essere preso, al solo vederlo, dai miei medesimi furori, voi 

esibite, per lui, sentimenti pieni di dolcezza? pour loin d’être saisi à son aspect des mêmes 

transports que je sens, vous faites voir pour lui des sentiments pleins de douceur ? (à son aspect 

et pour lui sont en incise dans la traduction). 

- Dom Louis IV.4 : noi ci diamo estremamente fastidio, l’un l’altro pour nous nous 

incommodons étrangement l’un et l’autre (une virgule est introduite avant l’un et l’autre) ; Che 

cosa avete fatto, al mondo, per essere un gentiluomo ?  pour  Et qu’avez-vous fait dans le monde 

pour être gentilhomme ? (dans le monde est mis en incise); credete che basti portarne il titolo 

e lo stemma che sia una gloria, per noi, discendere da un nobile sangue, quando si vive da 

infami? pour Croyez-vous qu’il suffise d’en porter le nom et les armes et que ce nous soit une 

gloire d’être sorti d’un sang noble, lorsque nous vivons en infâmes ? (que ce nous soit une 

gloire devient en traduction que ce soit, pour nous, une gloire avec pour nous en incise). 

Nous sommes ici bien loin des procédés de déconstruction appliqués dans le discours de 

Sganarelle et, plus encore, des paysans. Nous remarquons toutefois, en toile de fond, la même 

tendance à préciser qui fait ou subit l’action et où, comment et quand elle se déroule, en isolant 

entre deux virgules les compléments circonstanciels et ceux qui contiennent des pronoms 

personnels. Dans cette démarche Sanguineti semble guider la prononciation du scénario, 

invitant les acteurs à parler plutôt qu’à lire, se posant sur les détails qui viennent à l’esprit des 

personnages et les exploitant pour reprendre leur souffle, sans accompagner les phrases trop 

loin, comme le suggère la syntaxe et le demande la ponctuation de la page écrite. Ainsi, la 

parole se fait plus naturelle, mais à la fois est mise en exergue, prenant corps sur la scène. 

Dans ce volet consacré à la parole des nobles il convient de réserver quelques mots au serviteur 

Gusman, dont la rhétorique semble attirée par les champs sémantiques vertueux et l’architecture 

contrôlée des personnages de rang plus élevé, bien qu’il se laisse également entraîner par la 

manière de Sganarelle, en réitérant en début de phrase la construction erronée avec laquelle 

celui-ci a conclu sa réplique. C’est le cas de l’échange suivant à la première scène du premier 

acte :   
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Sganarelle : [...] Tu non sai ancora, credimi, amico mio, che uomo che è Don Giovanni – tu ne 

sais pas encore, crois-moi, mon ami, quel homme qu’il est Dom Juan, pour mon ami, tu ne sais 

pas encore, crois-moi, quel homme est Dom Juan. 

Gusman : Non LO so, è vero, CHE uomo CHE può essere, [...] – Je ne le sais pas, c’est vrai, 

quel homme qu’il peut être, avec anticipation de la déclarative moyennant le pronom neutre lo 

et introduction du pronom relatif che après che interrogatif. Dans la source, la phrase de 

Gusman est en revanche tout à fait regulière Je ne sais pas de vrai quel homme il peut être. 

De plus, la construction par accumulation se révèle chez ce valet plus marquée que dans le 

discours des nobles. Ainsi, tandis que Don Carlos, Dom Alonse et Dom Louis ne posent leur 

voix qu’après avoir complété une idée, suivant les règles de la syntaxe écrite, Gusman se laisse 

plutôt porter par l’émotion et improvise la construction de ses phrases en juxtaposant les 

syntagmes : io non capisco, ti dico, come potrebbe avere il coraggio, dopo tutto questo, di 

mancare alla sua parola, pour  je ne comprends pas, dis-je, comme après tout cela il aurait le 

cœur de manquer à sa parole, avec isolement du complément circonstanciel de temps entre 

virgules et séparation de la phrase complétive du reste de la période. 

Avançons à présent vers la dernière étape de notre longue traversée dans l’oralité du Dom Juan 

traduit par Sanguineti et concentrons-nous sur le discours du protagoniste. Au centre des trois 

piliers linguistiques que nous avons essayé de mettre en lumière (Sganarelle, les paysans et les 

nobles, auxquels il faudrait ajouter le pôle du bourgeois Monsieur Dimanche « perpétuellement 

intercepté et interrompu, dans son dire et dans son faire, jusqu’à une pleine réduction au silence 

et à une rude expulsion de l’espace scénique » Sanguineti in Molière 2000 : 34), Dom Juan 

n’occupe pas une position discursive stable. Dans une dynamique relativisante qui le mène à 

tout remettre en question et à ne rien prendre au sérieux, pas même les aventures amoureuses 

pour lesquelles son nom est devenu légende, il va alternativement dans le sens et à l’encontre 

de ses interlocuteurs, les flattant puis les contestant, les suivant sur leur terrain linguistique puis 

jouant à s’y opposer et à imposer son point de vue à l’aide d’un code autre. Issu du même milieu 

qu’Elvire, Dom Carlos, Dom Alonso et Dom Louis, le protagoniste de la pièce sait dominer le 

discours comme ses homologues sociaux et le fait lorsqu’il souhaite instaurer une 

communication paritaire avec eux ou bien quand il a envie d’affirmer sa supériorité ou la 

supériorité de ses idées sur des personnages de rang inférieur. Dans d’autres circonstances, en 

revanche, il adopte le code des personnages mineurs, révélant une tendance à faire converger 

son discours avec celui de Sganarelle. Osmotique et mimétique, la parole de Dom Juan évolue 

au gré des caprices de ce noble qui ne craint aucune autorité, qui s’érige en centre du monde et 
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qui fait le plus souvent de la parole un acte d’autoaffirmation, tout en semant le doute sur son 

identité, voire sur sa propre conscience identitaire. 

Le traitement de la matière linguistique du personnage de Dom Juan va ainsi de pair avec 

l’interprétation quintessentielle que le traducteur et le metteur en scène élaborent au sujet du 

personnage principal et de la pièce toute entière : loin d’être un séducteur Dom Juan est un « 

esprit fort » (Sanguineti, in Molière 2000 : 41), qui ne fait que mettre à l’épreuve sa philosophie 

et la défendre contre tout et contre tous, en acceptant avec cohérence ses ultimes conséquences 

: « Don Juan est un homme dominé par une obsession, une fureur idéologique » , « Dom Juan 

fait tout en fonction de l’autoreprésentation : il agit pour montrer un théorème » (Sciaccaluga 

in Molière 2000 : 150). Dans son parcours scénique, assimilable à « un grand dialogue 

philosophique sur l’existence de dieu » et, sur un plan plus large, à une réflexion sur « les 

questions fondamentales de l’humanité : qui sommes-nous ? D’où venons-nous ? Où allons-

nous ? », Dom Juan choisit Sganarelle en tant qu’interlocuteur privilégié, et se confronte tour à 

tour avec les autres personnages. Si maître et valet se posent « toujours en relation réciproque 

» et vivent en une « complicité continuelle », les autres sont en effet, selon le metteur en scène, 

tels des « mines » posées sur le chemin du protagoniste, des « occasions que la réalité (lui) offre 

pour mettre à l’épreuve son idéologie » (Sciaccaluga in Molière 2000 : 148 et 155-156). 

Inversement, dans sa perpétuelle démarche provocatrice, Dom Juan « est celui que chacun de 

nous mériterait de rencontrer pour se mettre véritablement à l’épreuve : se confronter à Dom 

Juan signifie soit s’enraciner dans ses propres convictions, soit les égarer » (Sciaccaluga in 

Molière 2000 : 159). Voici donc établi les nœuds d’échange dans le réseau de la pièce : d’une 

part le couple maître-valet, en osmose linguistique constante, d’autre part les autres, en dialogue 

bilatéral avec Dom Juan sur des tons et des registres à chaque fois différents. Comme le 

remarque également Viganò, le discours de Dom Juan se définit déjà en Molière, par sa « 

continuelle alternance de tons : le comique bascule dans le tragique, l’abstrait dans le concret, 

le philosophique dans le conventionnel, le quotidien dans le surnaturel » (Viganò in Molière 

2000 : 159). Dans la traduction de Sanguineti, c’est sa forme toute entière qui change, sa genèse, 

sa structure, son niveau de correction grammaticale. Gabriele Lavia, Dom Juan dans la mise en 

scène de Sciaccaluga, parle à ce sujet de « sgrammatica » – mot forgé en antéposant un s privatif 

à grammatica, soit grammaire, pour indiquer la violation de la norme et l’effet de dissonance 

qui s’en suit – et évoque la « fatigue » que le texte de Sanguineti a représenté pour lui au moment 

de la mémorisation (Lavia in Vindrola 2002).  
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Comme le discours de Sganarelle, le discours de Dom Juan est en effet, à plusieurs endroits, 

marqué par des formulations fautives. C’est comme fautif d’ailleurs que le personnage se définit 

d’emblée, prononçant, dès son entrée en scène, des constructions telles que : 

- e il motivo perché è qui? – et la raison pourquoi il est là? pour  Et quel sujet l’amène? La 

traduction présente une phrase nominale, qui devrait naturellement être suivie par un 

complément circonstanciel de cause construit sur un pronom relatif (la raison pour laquelle), 

mais qui finalement s’interrompt, pour se transformer en une interrogative introduite par 

l’adverbe « perché » (I.2) ;  

- tu non trovi che ho ragione, pour ne trouves-tu pas que j’ai raison (I.2) ; permettete che ve le 

bacio pour souffrez que je les baise (2.2), mi sembra che hai una guancia gonfia, pour il me 

semble que tu as la joue enflée (IV.7), où l’indicatif remplace le subjonctif requis en italien ;  

- vuoi che uno se ne sta lì, legato al primo oggetto che ci attira, pour veux-tu qu’on se lie à 

demeurer au premier objet qui nous prend?, avec indicatif à la place du subjonctif (sta à la 

place de stia) et ne variation on - nous bien plus choquante à l’oreille du public italien qu’à 

celui des Français contemporains (I.2) 

- ma è pazza, che non si è nemmeno cambiata d’abito, pour est-elle folle de n’avoir pas changé 

d’habit, où la construction a+ infinitif, attendue en italien après l’adjectif, est remplacée par un 

che relatif, ou complétif (I.2) ;  

- ho aperto gli occhi della mia anima sopra quello che stavo facendo, pour j’ai ouvert les yeux 

de l’âme sur ce que je faisais, où la préposition su qui introduit habituellement le complément 

circonstanciel d’argument est remplacée par la version plus concrète (et plus ancienne) sopra 

(I.3). 

- ma io, credete che ci ho, pour moi j’aurais, avec anacoluthe (passage du sujet de je à vous), 

verbe avoir construit avec ci actualisant et indicatif à la place du subjonctif (2.II) ;  

- mica dovete averci la vergogna pour n’ayez point de honte, avec emploi de la particule de 

négation mica en début de phrase, verbe avoir avec ci actualisant et article la présent dans un 

contexte qui ne l’exige pas (II.2). 

A cette « sgrammatica » s’associent d’autres traits également propres à l’oralité de Sganarelle 

:  

- l’insertion en incise de complément circonstanciel et pronoms : che cosa hai da dire, tu? – 

qu’as-tu à dire là-dessus? , avec mise en évidence du pronom tu (I.2) ; c’è qualcosa di più 

piacevole, al mondo? – Y a-t-il rien de plus agréable?, avec ajout du complément circonstanciel 

de lieu au monde (I.2) ; non mi piacciono, a me, quelli che fanno le prediche – littéralement ils 

ne me plaisent pas, à moi, ceux qui font des prêches pour je n’aime pas les faiseurs de 
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remontrances avec mise en évidence du pronom moi et génération de la formule a me mi 

typiquement reconnue comme erronée car elle redouble le COI (I,2) ; ti stavo dicendo, io a te, 

che [...] – littéralement j’étais en train de te dire, moi à toi pour il est question de dire, où Dom 

Juan extrait le sujet et le COI de la première partie de la phrase et le répète, en explicitant le 

pronom de première personne io et en réiterant le ti dans la version tonique a te (I.2) ; non me 

l’avevi detto, traditore, che stava qui, quella, pour traitre tu ne m’avais pas dit qu’elle était ici 

elle-même, où le elle-même de la source, qui se justifie par le fait que dans l’échange entre 

Sganarelle et Dom Juan seul le valet de Done Elvire avait été mentionné, et non pas sa 

maîtresse, est remplacé par quella, celle-là, employé en fonction péjorative et isolé à la fin de 

la phrase moyennant la virgule (I.2) ; se io vi strapperò, via, da questo luogo miserabile pour 

que je vous arrache de ce misérable lieu, avec mise en exergue de l’adverbe d’éloignement via, 

sémantiquement redondant puisque la même idée est déjà présente dans le verbe (II.2). 

- l’insistance sur les pronoms personnels et sur les possessifs, comme dans l’expression io ME 

li conservo i MIEI occhi, per vederMI i meriti di tutte e io rendo a ognuna i MIEI omaggi e i 

MIEI tributi – je me les conserve mes yeux, pour me voir les mérites de toutes et je rends à 

chacune mes hommages et mes tributs, pour je conserve des yeux pour voir le mérite de toutes 

et je rends à chacune les hommages et les tributs (I.2), où l’on remarque également 

l’anticipation du COD à l’aide du pronom li (I.2). Dans cette même tirade, il est intéressant 

d’observer le retour du pronom personnel io, naturellement présent en français car Dom Juan 

s’exprime ici à la première personne, mais particulièrement remarquable en italien, où son 

explicitation n’est pas nécessaire et se charge de sens lorsqu’elle est réalisée (io la trovo [...] io 

cedo [...] io ho [...] me li conservo [...] io rendo [...] io non posso [...] io vedo [...] io li donerei). 

- la construction par agrégation, que nous avons pu remarquer dans nombre d’exemples parmi 

ceux que nous venons de citer et que nous observons, notamment dans une phrase telle que [...] 

il vantaggio di essere  stata incontrata per prima non deve togliere alle altre le legittime pretese 

che hanno, tutte quante, sopra i nostri cuori (pour l’avantage d’être rencontrée la première ne 

doit point dérober aux autres les justes prétentions qu’elles ont toutes sur nos cœurs - I.2), dans 

laquelle le locuteur donne progressivement plus de détails, d’abord sur la nature des autres (tutte 

quante : toutes, renforcé par le pronom quante, qui concrétise la référence en en abaissant au 

même temps le registre), puis sur leur domaine de revendication (sopra i nostri cuori : sur nos 

cœurs, avec emploi de la préposition plus ancienne et plus concrète sopra à la place de su). 

- le choix d’un registre informel, avec l’emploi d’expressions familières telles que non stiamo 

lì a pensare, bella roba, posso essere già benissimo impegnato, ce la sbrigheremo tra di noi, 

mi hanno pure graziato bene, per questa faccenda (I.2), pour n’allons point songer, la belle 
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chose, j’ai beau être engagé, nous la démêlerons bien ensemble, j’ai eu ma grâce de cette 

affaire (I.2) 

Il est intéressant de remarquer que le mimétisme linguistique de Dom Juan réduit sa parole 

jusqu’au niveau de la simple émission de voix, à laquelle il s’abandonne – comme déjà chez 

Molière – dans son affrontement avec Pierrot (II.3).  

Or, si le « Aho ? » est son seuil locutif minimum, Dom Juan est capable de s’en éloigner de 

manière significative. En effet, déjà dans les deux premiers actes de la pièce le maître rappelle 

à plusieurs reprises son rôle dominant en assortissant ses erreurs et ses chutes de ton de 

tournures élégantes, de mots choisis, voire même d’élans poétiques. Nous pensons notamment 

à tu lo credi?, non ti sbagli affatto, malinteso merito, al suo primo nascere, un simile amore, 

brame, vicendevoli ardori, turbare, sin qui, preparati dunque, medesimi sentimenti, amorosa 

impresa (I.2), qui traduisent tu le crois?, tu ne te trompes pas, faux honneur, naissantes, un tel 

amour, souhaits, mutuelles ardeurs, troubler, jusques ici, prépare-toi donc, mêmes sentiments, 

entreprise amoureuse, le plus souvent avec un degré plus important de raffinement par rapport 

aux choix moliéresques.  

A certains endroits, notamment dans la tirade sur la liberté amoureuse, Sanguineti fait preuve 

de créativité poétique, en regroupant les syntagmes en formules de 5, 7, 9, 11 syllabes, en 

choisissant d’inverser l’ordre substantif-adjectif, en sélectionnant les mots de sorte à faire 

ressortir un jeu d’assonances : si gusta una dolcezza estrema ; i piccoli progressi che si fanno ; 

e vincere gli scrupoli ; l’innocente pudore di un’anima ; SeppelirSi per Sempre in una Sola 

paSSione ; Me li conservo, i Miei occhi, per vederMi i Meriti di tutte [...] Ce goût des rappels 

phoniques n’est d’ailleurs pas attribué au seul Dom Juan, car au moins son valet semble le 

partager, comme en témoignent,  dans un enchaînement de répliques, des associations telles 

que sacro sacramento, scherzare con il cielo è un brutto scherzo, minimo mirmidone, dont 

seulement la deuxième est suggérée par le texte source (mystère sacré ; c’est une méchante 

raillerie, que de se railler du ciel ; petit mirmidon). 

Pour revenir à Dom Juan nous constatons par ailleurs qu’à partir de la deuxième scène du 

troisième acte, lorsqu’il rencontre des personnages d’un niveau social supérieur, son discours 

change, se fait plus correct, contrôlé et soutenu et conserve ces traits plus traditionnels même 

au cours des échanges avec son valet. Toutefois, ses répliques laissent transparaitre un surplus 

d’oralité parlée par rapport aux nobles, dont l’oralité suit de préférence les schémas de l’écrit,   

malgré les quelques ouvertures auxquelles nous avons fait référence. Chez Dom Juan, au 

contraire, nous remarquons un ancrage permanent dans l’univers du parlé. En témoignent des 

constructions comme les suivantes, pourtant principalement placées dans le cadre d’échanges 



 696 

avec les personnages nobles (Dom Louis pour le premier exemple, Dom Carlos pour les deux 

derniers), tandis que la deuxième citation est extraite de la tirade sur l’hypocrisie. 

- E vi prego, signore, di voler collaborare a questo mio progetto, e di aiutarmi voi stesso, a 

scegliere una persona che mi serva da guida, affinché io, sotto la sua tutela, possa procedere 

tranquillo, in quella via nella quale mi incammino (V.1) pour et je vous prie, Monsieur, de 

vouloir bien contribuer à ce dessein, et de m’aider vous-même à faire choix d’une personne qui 

me serve de guide, et sous la conduite de qui je puisse marcher sûrement dans le chemin ou je 

m’en vais entrer, où nous remarquons un glissement et une intensification des virgules et, avec 

elles, des prises de souffle. Concentrées avant les conjonctions de coordination en français, les 

virgules se placent avant chaque nouvelle idée dans la version de Sanguineti, mettant ainsi en 

évidence les syntagmes correspondants : je vous prie ; de vouloir bien contribuer ; à faire le 

choix d’une personne qui me serve de guide ; afin que (qui remplace le deuxième et de Molière) 

; sous sa tutelle ; je puisse marcher sûrement ; dans le chemin dans lequel j’entre. 

- Quanti credi che ne conosca, io, di quelli che, con questo stratagemma, hanno avvedutamente 

riverniciato i disordini della loro giovinezza (V.2) pour Combien crois-tu que j’en connaisse, 

qui par ce stratagème ont rhabillé adroitement les désordres de leur jeunesse, avec mise en 

évidence du pronom personnel moi et du complément circonstanciel de moyen par ce 

stratagème selon le même principe d’agglutination et emploi de la tournure colloquiale di quelli 

che, de ceux qui. 

- Ma, quando l’ho consultato, io ho sentito una voce che mi ha detto che non dovevo pensare 

per niente, proprio, a vostra sorella, e che con lei, certamente, non potrei conseguire affatto la 

mia salvezza (V.3), pour mais lorsque je l’ai consulté j’ai entendu une voix qui m’a dit que je 

ne devais point songer à votre sœur, et qu’avec elle assurément je ne ferais point mon salut. 

Nous remarquons ici, encore une fois, une insistance sur les prises de souffle et l’agrégation 

des syntagmes, ainsi que la mise en exergue des adverbes certamente, et proprio. Récurrent 

dans le parler de Sganarelle, et associé ici de manière redondante à la locution per niente – 

moins recherché qu’affatto, que Dom Juan emploie peu après –, ce dernier impose sa présence 

sur la phrase toute entière en faisant descendre son registre, malgré la présence dans le même 

contexte de termes recherchés tels que consultato e conseguire, ainsi que d’un concept de nature 

théologique comme le salut. 

- Ahimé, proprio per niente. È un proposito che ha preso anche la vostra sorella. Ha deliberato 

il suo ritiro dal mondo, e siamo stati toccati insieme, entrambi, dalla grazia, pour Hélas point 

du tout, c’est un dessein que votre sœur elle-même a pris, elle a résolu sa retraite, et nous avons 

été touchés tous deux au même temps (V.3), où proprio et per niente apparaissent en couple, 
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l’adjectif possessif vostra est précédé d’un inutile article déterminatif et insieme et entrambi 

constituent une redondance.  

Nous terminons ici notre immersion dans l’oralité traductive de Sanguineti. Nous avons illustré 

la caractérisation relative des différents personnages et compris les raisons de certains choix 

d’oralité : l’Ursprache des paysans ; l’enfermement des nobles, au-delà de quelques 

infléchissements, sur des codes des modes de communication formels, calqués sur l’écrit ; la « 

sgrammatica » de Sganarelle, personnage simple qui ose pourtant grimper dans les hauts tons 

de la rhétorique ; le caméléonisme de Dom Juan, qui cache – ou cherche – sa véritable identité, 

domine les autres par son discours et finit, inexorablement, par être attiré dans le champ 

magnétique de l’oralité de Sganarelle, l’interlocuteur privilégié de son questionnement 

existentiel. De façon plus générale, nous avons remarqué que la construction par agrégation, 

avec démultiplication des virgules par rapport au texte source, semble suggérer une vocalisation 

par groupes de souffle court, marquée par l’ajout successif d’éléments d’information, de façon 

à imiter les mouvements de l’oralité parlée. Surtout, la marque générale de la traduction de 

Sanguineti, imprimée par l’oralité de Sganarelle et par celle de Dom Juan, qui ne s’éloigne 

jamais radicalement, en termes formels, du sillon discursif de son valet, est celle de la 

dissonance, de la rupture, d’un antinaturel qui serpente dans un tissu oral qui a pourtant vocation 

à représenter le parlé.  

Nous souhaitons à présent regarder de plus près le paratexte pour approfondir les bases 

herméneutiques de ces choix traductifs, en identifiant notamment l’apport de la subjectivité du 

traducteur en termes de pratique scripturale et éthique traductive. Nous tâcherons également de 

mettre l’oralité traductive de Sanguineti dans la perspective de l’approche au classique et de 

temporalité. Enfin, nous essayerons de saisir les relations entre le texte traduit et sa mise en 

voix scénique.  

 

8.5.3 Une traduction subversive 

Dans les coulisses de la traduction qui nous intéresse ici, nous découvrirons une empreinte 

scripturale distinctive fondée sur une approche idéologique du langage ; une conception 

physique de la parole théâtrale ; une poétique du traduire hautement consciente de soi associée 

à une vision du classique ouverte et anti-muséale qui prône la liberté d’interaction avec le texte 

sans ignorer sa distance. Autant d’éléments que l’on ne saurait scinder de l’horizon culturel du 

sujet traduisant et qui font du Dom Juan de Sanguineti un objet traductif incroyablement 

similaire à celui de Garboli en ceci que le traducteur l’investit, consciemment, de son écriture, 

de son éthique de la traduction, ainsi que de sa conception du classique et du théâtre, et pourtant 
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radicalement différent, car radicalement différente est l’approche de chacun de ses domaines 

par Sanguineti. 

 

8.5.3.1 Idéologie, langage, écriture poétique, parole scénique 

Notre première étape dans la culture subjective qui nourrit le Dom Juan dont nous nous 

occupons ici est celle de la pratique scripturale, et de la théorie de l’écriture, de son auteur. 

Nous croyons en effet que l’oralité atypique de la traduction sanguinetienne doit moins au seul 

texte source qu’à l’interaction triangulaire entre l’oralité de Molière, son appréhension de la 

part du traducteur et l’habitude qu’a ce dernier de manipuler artistiquement le langage au nom 

d’un parti pris esthétique et idéologique. Nous souhaitons alors mieux définir les contours de 

ce positionnement. 

Professeur et auteur érudit, Edoardo Sanguineti n’en est pas moins un contestataire. A partir 

des années soixante, à travers ses poèmes, ses romans, ses textes théâtraux et ses essais, à travers 

sa littérature donc, il se fait le porte-parole d’une instance clairement antilittéraire. Identifiant 

un lien étroit entre langage et idéologie (Sanguineti 1965), Sanguineti milite pour une nouvelle 

avant-garde, qui – moyennant la déstructuration de la langue et des structures littéraires – 

dépasse les instances des avant-gardes historiques et mène leurs « pulsions anarchiques » « du 

terrain de la révolte au terrain de la révolution », avec l’objectif ultime de « changer la vie et 

modifier le monde » (Sanguineti 1965 : 60-63). En effet, bien que l’avant-garde historique reste 

une source d’inspiration, s’étant levée contre le capitalisme historique tout comme la nouvelle 

avant-garde se lève contre le néocapitalisme (Sanguineti 1965 : 60-63), aux yeux de Sanguineti 

elle a échoué dans sa lutte, révélant sa nature intimément bourgeoise et finissant par sombrer 

dans les pratiques mêmes auxquelles elle avait voulu s’opposer (Sanguineti 1965 : 55 et 57). À 

la fois phénomène esthétique et social (Sanguineti 1965 : 60-63), la nouvelle avant-garde est 

donc appelée à intervenir. Comment ? En changeant le langage. L’instrument de la lutte, c’est 

l’anti-poésie (Sanguineti 1965 : 126). Le manifeste de cette forme d’expression se cache, il 

nous semble, dans un article consacré à Witold Gombrowicz, éloquemment intitulé « Poésie et 

Vérité ». En décrivant la poétique de l’écrivain polonais, Sanguineti fait, en réalité, l’apologie 

de la sienne : « contre la sacralité frauduleuse du lyrisme auratique il rappelait la plénitude 

exemplairement contaminée de Shakespeare, Dostoïevski, Pascal » ; « il voulait lutter 

violemment contre toute incarnation de la religion du beau et contre l’endogamie d’une poésie 

poétique écrite pour les poètes » ; « si s’exprimer a un sens, c’est parce-que l’on peut, l’on doit, 

tenter d’exprimer non pas l’inexprimable du beau, mais l’inexprimé du vrai, soustraire le laid 

aux contrôles pudiques et édifiants de toute police artistique. Et la vérité repose dans la pulsion 



 699 

anarchique qui déchire les voiles de toutes les souffrances que la société occulte » (Sanguineti 

1965 : 169-171). 

A travers l’anti-poésie, Sanguineti s’insurge contre la manière littéraire dominante en Italie 

jusqu’à l’après-guerre, issue de la vague avant-gardiste du début du XXe siècle et rapidement 

devenue canonique : la tradition hermétique, dont le chef de fil est Salvatore Quasimodo et dans 

laquelle s’inscrit également Ungaretti, dont nous avons illustré la manière et l’éthique 

traductive. Deux faits suffiront à comprendre l’approche antithétique adoptée par Sanguineti 

vis-à-vis de Quasimodo : d’une part l’exclusion de ses œuvres de l’anthologie de la poésie 

italienne du XXe siècle – à l’exception des traductions des lyriques grecs, qu’il considère « l’un 

des documents les plus significatifs de toute la période hermétique » (Sanguineti 1993 : 947) ; 

d’autre part la traduction d’Œdipe Roi réalisée en 1980 pour la mise en scène de Benno Besson. 

Le texte italien n’étant pas prêt au début des répétitions, les acteurs commencèrent à travailler 

sur la traduction de Quasimodo, « fiable, lisse, propre, parfaitement intelligible ». La rencontre 

avec la version de Sanguineti, « pleine d’incises et de tourments », fut un choc (Sanguineti 2010 

: 4). Le contraste entre l’anti-poésie sanguinetienne et la poésie hermétique est net. A cette 

dernière, chant individuel obscur et mystique, expression fragmentaire et éclairée de l’esprit, 

existentialiste et intériorisante, Sanguineti oppose une « dé-lyrisation de la parole poétique » 

(Baccarani 2002). A son désengagement, à sa distance de l’Histoire, dictée à l’origine par la 

volonté d’exister malgré et au-delà de l’idéologie fasciste, il répond par un rappel à la réalité, 

une véritable chute dans le monde qui ouvre la poésie aux choses et aux mots du quotidien. A 

la pureté de la voix poétique, forte d’un lien idéal avec l’innocence de la lyrique grecque, il 

préfère la contamination : des registres, des langues, des locuteurs, des référents évoqués, des 

genres. Enfin, à une époque marquée par l’avènement des classes populaires dans la scène 

sociale et par la diffusion des idées marxistes dans le milieu intellectuel italien, Sanguineti et 

ses confrères invoquent une démocratisation de la littérature, qu’ils appellent à sortir de son 

isolement bourgeois.  

Cet acte de contestation est radical : il correspond à un véritable « projet antilittéraire » 

(Baccarani 2002) qui remet en question le canon et l’institution même de la littérature en langue 

italienne tel qu’établis au XVI siècle par le « projet littéraire » de Bembo, l’humaniste qui fit 

de la langue de Pétrarque et de Boccaccio les points de repère de la poésie et de la prose en 

vulgaire italien. La vision de Bembo – contestée et ajustée à plusieurs reprises mais jamais 

véritablement remise en doute jusqu’au début du XX siècle et résistant encore à l’orée de 

l’époque industrielle post-bellique – a fondé d’une part la langue littéraire italienne et consacré 

d’autre part une conception de la littérature élitiste et détachée de la quotidienneté, à l’instar de 
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l’expérience de la compagnie du Décaméron, qui fuit le monde empesté pour s’évader dans la 

narration (Baccarani 2002). Baccarani rappelle à quel point la production poétique de 

Sanguineti se situe, de manière programmatique, à l’opposé de cette tradition : par un jeu de 

rappels et citations, ainsi que par son écriture, notre traducteur s’inscrit dans la lignée de « ce 

qui, par son outrance stylistique, avait sollicité et provoqué l’acte législatif de Bembo » ou de 

« ce qui avait de façon manifeste et provocante enfreint cette nouvelle législation une fois 

qu’elle était entrée en vigueur » (Baccarani 2002). Ainsi, si Novissimum Testamentum s’inspire 

du Testament de François Villon, Triperuno fait explicitement référence à Caos del Triperuno 

de Teofilo Folengo, un « fatras anticlassique », « une des œuvres les plus obscures et bizarres 

de notre littérature, portant à l’excès la tradition de l’allégorisme médiéval » (Capata 2000). 

Dans le recueil Erotopaegnia se trouve un rappel à l’Hypnerotomachia Poliphili, roman de 

l’époque humaniste, d’inspiration érotique et hautement cryptique, où l’italien se mêle au latin, 

à l’hébreu, à l’arabe, au grec, à de prétendus hiéroglyphes, à des formules mathématiques et à 

des énigmes en images. Tout comme ces numina tutélaires de la littérature hétérodoxe, 

Sanguineti choisit de s’exprimer dans une langue « hypercultivée et surchargée », « néobaroque 

», « expérimentaliste », « oblique », « à la fois savante et cinglante » (Perretta 2010). Toutefois, 

il prend ses distances de toute contrainte formelle, revendiquant sa liberté stylistique et sa pleine 

autonomie des bonnes manières poétiques : « Le refus du style a une double valeur. Au sens du 

refus d’une prison stylistique, mais aussi au sens d’avoir du style comme avoir de la grâce, par 

souhait d’une constante dureté dans le discours » (Sanguineti, sans date). 

Nous remarquons également une forte présence de la dimension parlée dans l’écriture 

sanguinetienne. L’auteur avant-gardiste ouvre en effet ses pages à une pluralité de voix, 

démultipliant les locuteurs et intégrant démocratiquement dans la parole « poétique » les 

registres et les formes de l’échange oral, de la conversation à l’appel téléphonique. De ce fait, 

en dépit de ses aspérités, de ses calembours, des jeux étymologiques, de l’insistance de ses 

échos sonores, de l’alternance d’idiomes, d’une syntaxe maintes fois suspendue et reprise, la 

parole de Sanguineti « vise » toujours une « dicibilité » ; « demande une voix, rappelle ou 

réclame une prononciation » (Baccarani 2002). 

Or, cette parole orale et sonore, tirée de la réalité n’est pas pour autant réaliste (au sens 

documentariste du néoréalisme, qui constitue d’ailleurs un autre pôle d’opposition pour 

Sanguineti et la nouvelle avant-garde), ou communicative. Au contraire. C’est une parole « 

égarée » (Pesce 2003), qui se révèle aliénée et « aphasique » (Gambaro 1993 : 168 cité par 

Pesce 2003). C’est la parole impuissante de la société néo-capitaliste. Dans son message de 

congé lors du décès du poète, Niva Lorenzini exprime ainsi l’intime contradiction de ce 
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langage, aussi concret que non-fonctionnel : « On s’ennuiera de ton extraordinaire capacité – 

celle d’un lexicologue magistral – d’utiliser la parole, de la transformer en geste, en sonorité, 

d’en faire vibrer le corps et puis de l’éteindre dans le silence, de l’annihiler » (Lorenzini 2010). 

Dans ce portrait de l’écriture originale de Sanguineti nous retrouvons toute la singularité de 

l’oralité traductive que nous avons étudiée, dans sa tension antithétique entre la cacophonie a-

grammaticale et la représentation d’un parlé ayant vocation à être véritablement prononcé. 

Certaines implications émergent, qui trouveront davantage de résonnance dans l’étude de la 

mise en voix de la traduction de Sanguineti par Sciaccaluga.  

Ces traits s’intensifient à l’étude de l’écriture scénique de notre traducteur. Le sens égaré de la 

parole poétique est en effet le point de départ de l’aventure dramaturgique de Sanguineti, qui 

conçoit le théâtre comme « lieu physique de la scène » et « lieu littéraire » où l’auteur tente « 

une récupération du sens du discours » (Pesce 2010). Or, cette récupération n’implique pas en 

premier chef une restauration de la fonction communicative du discours, mais passe par une 

mise en valeur de la parole en tant que son et corps, élément physique qui occupe la scène, 

retrouvant ainsi son rôle de protagoniste. A une époque où le théâtre expérimente et mise sur 

d’autres langages, Sanguineti déclare ainsi sa foi dans le théâtre de parole misant sur le corps 

de la parole théâtrale. Tout en se montrant capable de préparer ses textes pour des mises en 

scènes spectaculaires –  nous pensons notamment à l’adaptation du Roland furieux écrite pour 

Ronconi en 1969 – il réalise avant tout « la matérialité du signifiant théâtral [...] à travers la 

sonorité de la parole et la composante physique de la voix » (De Meijer 1985 : 11). Actrice à 

part entière, la parole est mise en scène autant qu’elle met en scène ses référents. La réplique 

sanguinetienne citée par De Mejier à ce sujet nous semble éloquente : « les choses que tu ne 

touches pas, tu comprends, tu les dis, celles-là » (Sanguineti 2005/1971, cité par De Meijer 

1985 : 12).  

Naturaliste ou dépaysant, organisé autour d’une structure dialogique ou construit  

polyphoniquement en monologues et partitions chorales parallèles, flirtant le plus souvent avec 

la musique, le discours théâtral de Sanguineti partage la radicalité de son expression poétique. 

La parole célébrée sur la scène est sonore, assonante, fragmentée, exclamative, interrogative, 

italienne, allemande, anglaise, française, latine, néologique et onomatopéique, cultivée et 

vulgaire, lyrique et populaire, littéraire et scientifique, toujours retentissante. Nous renvoyons 

ici à la consultation de l’œuvre théâtrale de notre traducteur : Teatro, recueil contenant les 

quatre pièces K., Passaggio, Traumdeutung, Protocolli (Sanguineti 1969), Storie Naturali 

(2005/1971) et Rap (Sanguineti 1996).  
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La primauté scénique reconnue à la parole, qui fait sens avant tout par sa forme, vient ainsi 

préciser le profil de l’écriture sanguinetienne et éclairer davantage la contribution que celle-ci 

apporte à l’écriture traductive. Ce Dom Juan au rythme fractionné et agglutiné, avec sa langue 

et sa syntaxe remarquable par son inconventionnalité, son dialecte non familier, est alors attiré 

vers un potentiel de mise en voix de l’ordre du théâtre oracle. L’on comprend à quel point le 

dispositif même de la langue contrevenante, apporte corps et visibilité à l’oralité et fait d’elle 

même, et de son sens de la fracture, la protagoniste de la traduction.  

Notre rapprochement analogique entre l’oralité théâtrale originale de Sanguineti et son oralité 

traduite semble confirmé par deux considérations formulées par notre traducteur au sein d’un 

ouvrage récent, dressant un bilan sur sa pratique traductive du théâtre ancien (Sanguineti 2006). 

Ici, Sanguineti réunit les deux traits de la parole théâtrale que nous avons saisis dans notre étude 

du paratexte et mis en exergue dans ce paragraphe : d’une par la « recherche de dicibilité, 

représentabilité, scénicité » (Sanguineti 2006 : 138), d’autre part la sublimation physique de la 

parole sur la scène. A ce sujet il présente son oralité traductive comme une « parole 

dramatiquement forte » (Sanguineti 2006 : 17). Plus spécifiquement, Sanguineti signale sa 

conception de la traduction théâtrale comme citation : « les textes anciens (voire, plus 

largement, tous les textes) sont ‘littérature’ et le théâtre est ‘citation’ de textes dans un espace 

concret, dans un temps immédiat, en voix et corps. La tâche du traducteur est donc, à mes yeux, 

essentiellement celle de procurer des mots théâtralement citables » (Sanguineti 2006 : 56). Une 

telle précision nous mène à croire que la dimension oraculaire que nous avons attribué à la 

parole théâtrale traduite de Sanguineti s’accompagne d’une fictionnalité reconnue et se connote 

comme étant doublement théâtrale : physiquement mise en scène et non immédiate au plan 

déclaratoire, car citée, portant presque en elle le sous-titre « ceci est la citation d’une œuvre 

traduite ». Il ne s’agit là pour l’instant que d’une déduction que nous faisons à partir de cette 

référence sanguinetienne à la citation, mais notre intuition d’une volonté de mise à distance par 

la traduction semble corroborée par d’autres observations concernant les classiques, comme 

nous le verrons dans le prochain sous-paragraphe. 

Une dernière remarque sur la conception du théâtre par Sanguineti nous semble intéressante, 

en guise de charnière entre cette réflexion sur l’oralité et le volet suivant, qui portera sur la 

relation aux classiques. Sanguineti envisage l’écriture pour le théâtre et la mise en scène de sa 

langue antilittéraire comme un acte militant. Nous avons déjà fait mention de la valorisation du 

théâtre de parole contre d’un théâtre qui expérimente par d’autres langages. Nous avons à cette 

occasion mis la plus grande partie de la production théâtrale de Sanguineti (datant de 1969 et 

1971) dans le contexte de l’avant-garde théâtrale, dominé par la recherche performative et la 
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réduction du rôle de la parole, ce même contexte qui suscite la réaction de la dramaturgie 

pasolinienne. Or, la traduction de Dom Juan date de 2000. S’il est tout à fait possible de relever 

la fonction corporelle de la parole sur le plateau, l’envisager comme antithétique à la vague 

performative des années soixante et soixante-dix est peut-être moins pertinent. Plutôt, pour 

comprendre la portée du geste scriptural sanguinetien pour le théâtre de la fin du siècle et du 

début du XXe, nous attirons l’attention sur un commentaire formulé par le traducteur à marge 

de la réédition, en 2005, de ses écrits théâtraux Storie Naturali. Parmi les matériaux sélectionnés 

par la maison d’édition pour la promotion du volume, nous trouvons, sur la page web destinée 

à la présentation et à la vente de ce dernier, un article de presse contenant une interview à 

Sanguineti. Dans cet échange l’auteur replace son écriture théâtrale dans le cadre plus récent 

du panorama scénique italien, mettant le doigt sur une tendance que nous avons mise en exergue 

au chapitre 5 : celle de la présence rassurante des classiques à l’affiche, particulièrement 

accentuée dans les deux dernières décennies du siècle dernier et encore très marquée 

aujourd’hui. Critiquement, Sanguineti observe que le théâtre a perdu sa force expérimentale et 

s’est transformé en lieu de conservation des classiques scolaires, permettant aux élèves de 

réviser leurs cours, tout en assurant la survie du système par des spectacles qui garantissent un 

minimum de recettes : « Désormais, même le théâtre est devenu un lieu asceptisé, car il n’y a 

plus cet élan d’expérimentation qui le caractérisait dans ses meilleurs moments. Il vit en marge 

et semble touché par seulement deux priorités : faire un minimum de recettes suffisant à la 

survie et dépoussiérer pour les élèves Goldoni, Pirandello, Shakespeare ou encore les tragédies 

grecques. C’est devenu un théâtre pour les écoles » (Sanguineti in Buccella 2005).  

Nous commençons alors à comprendre la force « performative » de l’oralité traductive de 

Sanguineti au sens qu’Austin et Searle auraient donné à ce terme, soit sa capacité à se faire acte, 

à imposer une esthétique, de l’oralité théâtrale et de la traduction, qui est à la fois une idéologie 

et une éthique, une déclaration et une manifestation de gestion non statique, non scolaire, du 

classique.  

Dans les deux sous-paragraphes qui suivent, nous interrogerons le paratexte pour extraire 

davantage de précisions sur le regard porté par Sanguineti sur les classiques et sur la traduction. 

Enfin, nous reviendrons à la mise en voix de son Dom Juan.  

 

8.5.3.2 Classiques et traduction : historicisme, éloignement, déguisement 

Anciens ou modernes, italiens ou étrangers, les classiques sont omniprésents dans la production 

créative et métalittéraire de Sanguineti. Dans son rôle de professeur, critique littéraire, poète, 

auteur de théâtre et traducteur, il se confronte sans cesse avec les grands noms de la littérature 
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: il les étudie, il les raconte, il les évoque plus ou moins explicitement dans un dense réseau 

intertextuel, il les traduit, il s’interroge sur leur nature. Et il en élabore une théorie lucide, qu’il 

nous semble nécessaire de prendre en compte dès lors que nous étudions l’une de ses traductions 

et que nous nous interrogeons sur sa temporalité. 

Insérée dans le cadre de référence philosophique de l’historicisme et du matérialisme historique, 

que l’auteur embrasse ouvertement, la vision du classique de Sanguineti repose sur la 

conviction de base que toute activité humaine – et donc tout acte linguistique et littéraire, ainsi 

que toute interprétation de ces actes – est historiquement déterminée. Autrement dit, elle est le 

fruit de son contexte, chronologique, culturel, social, économique. Sur ce socle – qui pourrait 

pourtant, au nom de l’historicisme, induire une approche documentaire, conservatiste du 

classique – repose le refus de Sanguineti d’attribuer une valeur absolue, voire même un statut, 

au classique : « la tradition n’existe pas », affirme Sanguineti, « la tradition est posée 

historiquement, inventée historiquement, c’est le résultat d’un travail » (Sanguineti 1985) ; « le 

classicisme est une invention nécessaire de la postérité, elle est, par définition, posthume » 

(Sanguineti 1978 : 4). Aucune œuvre, aucun auteur n’est donc, à ses yeux, classique par nature, 

mais tous le deviennent par un acte historiquement déterminé.  

De plus, l’identification du classique en tant que tel, ainsi que son interprétation ne sont pas 

univoques ni stables, mais évoluent sans cesse et non sans contradictions au fil des époques, 

des cultures et des idéologies dominantes : « l’histoire culturelle est [...] une histoire de canons, 

explicites et implicites, en constant devenir » (Sanguineti 2002 : 212) ; « les traditions sont à 

chaque fois réinventées, refabriquées, corrigées, modifiées, renversées dans leur sens, etc., elles 

sont pleines de fractures et de contradictions » (Sanguineti 1985). S’inscrivant dans ce cadre 

théorique, Sanguineti va jusqu’à affirmer que l’utilité du classique réside dans sa capacité à 

nous rappeler que toute valeur, ainsi que la valeur de toute œuvre est susceptible de changer de 

sens : « Les classiques servent parce qu’ils [...] nous déclarent que l’on peut [...] modifier le 

monde. Ils nous éduquent, documents à l’appui, à la dialectique historique et nous orientent 

vers un authentique historicisme absolu. Ils n’ont aucune importance en tant que monument 

d’éternité. Au contraire, ils nous révèlent splendidement qu’il existe une arété d’Achille et une 

de Socrate, que la virtus de Thomas n’est pas celle de Machiavel » (Sanguineti 2002 : 212). 

Ainsi relativisé, le classique s’ouvre, dans la vision de Sanguineti, à l’interprétation, à 

l’interaction et jusqu’à l’interpolation. Il est nécessairement moderne parce qu’il n’existe que 

dans la modernité, dans la valeur que chaque modernité lui attribue. Se redéfinissant dans le 

temps, il légitime son ouverture au traitement interprétatif de la part du lecteur et, partant, du 

lecteur premier qu’est le traducteur. Parallèlement, le traducteur peut jouer – et joue, 
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nécessairement – son rôle dans la définition du classique. En effet, d’une part « un classique vit 

[...] en premier lieu, en traduction » (Sanguineti 2002 : 212), d’autre part, nous le rappellerons, 

« l’on traduit toujours comme l’on vit, selon des modules qui appartiennent, en dernière 

instance, à une classe déterminée » (Sanguineti 2002 : 212). Le jeu interprétatif semble pousser 

la proximité du classique à la limite de son annulation, en faisant du traducteur un facteur 

déterminant de l’identité de l’œuvre. En d’autres termes, le classique est tellement proche du 

traducteur, qu’il se l’approprie et, réciproquement, le traducteur est tellement proche du 

classique qu’il contribue à le construire. 

Comme Garboli, Sanguineti reconnaît l’intervention interprétative du traducteur. Le chemin 

change (il est fondé sur l’herméneutique pour le premier, sur un raisonnement historiciste pour 

le deuxième), mais la conclusion est la même : un constat assumé d’interaction de la subjectivité 

du traducteur (qu’elle soit herméneutique ou historique) avec l’œuvre. Or, l’approche de 

Sanguineti s’éloigne de celle de Garboli par un double mouvement. D’une part, son historicisme 

le rappelle vers l’ancrage de l’œuvre dans son contexte d’origine, l’empêchant de lui 

reconnaître une valeur universelle (qui serait donc métahistorique), encore moins de 

revendiquer sa contemporanéité. D’autre part, si Garboli applique son regard servile de critique 

en mission, imaginant devoir rapporter à son public le Sens saisi lors de son travail d’analyse, 

Sanguineti ne manque pas de revendiquer ses droits d’écrivain, dans le cadre d’une éthique 

poétique de la traduction aux traits bien singuliers, que Sanguineti défend au nom du 

travestimento, le déguisement. Observons de plus près le déploiement de ces deux mouvements. 

Concernant le caveat historiciste, comme nous le remarquions précédemment, il ne comporte 

pas de démarche documentaire, mais débouche sur une mise à distance, que Sanguineti perçoit 

comme une sorte de verrou de sécurité face au risque d’une lecture arbitraire. Ainsi, si 

l’interprétation du traducteur est individuelle et historique – soit déterminée par le contexte 

chronologique, culturel, social et économique – elle se doit de reposer sur une étude 

approfondie du texte et de son contexte, qui coupe l’osmose entre classique et traducteur. Le 

postulat de base est que « les classiques naissent avec la philologie et sont conditionnés par la 

philologie, sans philologie il n’y a pas de classique, à proprement parler » (Sanguineti 2002 : 

213). Lu, connu et vécu par l’intermédiaire de l’analyse textuelle historique, le classique sort 

ainsi de l’immédiateté du contact (herméneutique et esthétique, dirions-nous) avec son 

récepteur et récupère son altérité. En conséquence, pour cet « imitateur hypocrite » qu’est le 

traducteur, c’est « une erreur non pardonnable que de susciter un sentiment de proximité et de 

confiance [...] en termes de psyché, un sentiment de régression. Ce qui dans le fantôme (des 

classiques) doit nous passionner, à chaque fois qu’un traducteur les invente pour nous, c’est, 



 706 

me semble-t-il, un sentiment d’insurmontable distance » (Sanguineti 1979 : 599). Pour 

Sanguineti, qui les côtoie, les interroge et puise sans cesse à leur source, les classiques se 

configurent alors comme des interlocuteurs au double visage. Aussi proches qu’éloignés, ils 

légitiment d’une part qu’on les définisse par notre modernité et exigent d’autre part qu’on les 

respecte dans leur distance. C’est ainsi que nous retrouvons le besoin de distanciation que nous 

avons mis en exergue lorsque nous avons relaté de la volonté de Sanguineti de présenter ses 

traductions théâtrales telles des citations des œuvres sources. Paradoxalement, cette mise à 

distance peut d’ailleurs passer par une redéfinition, qui vient bousculer une vieille interprétation 

du classique, enracinée au point de se confondre avec son essence ; présenter le classique sous 

une autre lumière – inhabituelle, donc distante – ; et rappeler que la proximité n’est qu’une 

illusion et que toute interprétation est éphémère : chaque époque exerce le droit de définir le 

classique, mais elle ne peut déterminer à tout jamais l’identité de ce dernier, car l’époque 

suivante s’apprête déjà à la redéfinir. Ainsi, nous semble-t-il, est à entendre l’invitation de 

Sanguineti à « éloigner » le classique Virgile, en laissant tomber ses connotations obsolètes et 

en l’ouvrant à de nouveaux horizons (Sanguineti 1993b). 

Par cette passerelle, nous nous rapprochons alors de l’autre pôle de la relation de Sanguineti au 

classique, soit le déguisement. Nous comprendrons que la pratique invasive, en termes 

d’écriture traductive, que le déguisement comporte n’est finalement qu’une manière d’accroître 

sa mise à distance et de signifier davantage la théâtralité et la classicité (historique) de l’œuvre, 

donc son appartenance à un plan temporel autre que celui de la réception. Nous esquisserons 

d’abord une présentation du déguisement, puis nous approfondirons davantage sa dynamique 

paradoxale d’ingérence distanciante à la fin de ce sous-paragraphe.  

Explicitement formulée par Sanguineti tout au long de sa carrière littéraire et largement étudiée 

par la critique (Lorenzini 2001, Pesce 2003, Weber 2004, Venturo 2007), la poétique traductive 

du déguisement est fondée sur une conception globale du théâtre comme lieu de l’artifice, 

espace du « je est un autre » socialement reconnu (Sanguineti 1988, cité par Vazzoler 2009 : 

208). Dans ce cadre, le travestimento – dont l’objet n’est pas seulement l’œuvre étrangère à 

traduire, mais également un texte de la littérature nationale à réinterpréter – est la relecture, et 

par cela même, la réécriture d’un classique, une opération de greffage et de cannibalisme, à la 

fois une forme d’acquisition et déconstruction de l’œuvre originale. L’objectif de l’auteur est 

de reconstruire cette dernière à l’aide d’autres outils formels, d’y implanter sa propre vision du 

monde, de l’art et du langage, pour faire ressortir un nouveau Sens, celui que lui-même, en tant 

qu’individu, artiste et créateur saisit au sein de l’œuvre. Le travestimento se configure ainsi 

comme un court-circuit entre le texte de départ, avec son contexte historique, socioculturel et 
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esthétique, et la lecture contemporaine d’un nouvel auteur, qui rend hommage à son 

prédécesseur, élevé au rang de classique, sans hésiter à le « corriger », en bouleversant la 

création originaire par un acte créatif original. Présentant à la fois tous les paramètres qui 

interviennent dans cet affrontement, Luigi Weber formule la définition suivante : « interaction 

culturelle et critique (dialogue) entre un auteur et un autre, une langue et une autre voire même 

entre un temps et un autre [...] produisant une œuvre entièrement nouvelle » (Weber 2004 : 

165).  

Dans un tel entrechoquement créatif, Sanguineti reconnaît l’ingérence du traducteur aussi bien 

dans la phase interprétative que dans le moment scriptural de la traduction.  

Sur la possibilité d’une lecture interprétative de l’œuvre, Sanguineti ne laisse aucun doute : « 

Chaque œuvre », dit-il « est ouverte, très ouverte, grand ouverte. Les associations libres qu’elle 

suscite relèvent entièrement de la responsabilité et de la jouissance du lecteur opérant les 

associations, qui cultive ces dernières comme il veut, comme il peut et comme il le mérite » 

(Sanguineti 1985b : 160). Nous rappelons à ce propos la limite que l’historicisme apporte au 

subjectivisme, reprenant ici un passage que nous avons en partie déjà cité : « Chaque lecteur 

convertit (le classique) dans son propre code, non seulement dans un subjectivisme arbitraire et 

chaotique, mais également et surtout dans un subjectivisme concrètement historique et social. 

En bref, l’on traduit comme l’on vit, selon des modules qui appartiennent, en dernière instance, 

à une classe déterminée » (Sanguineti 2002 : 212). De cette interaction, individuelle et 

contextualisée, découle également une ingérence du passé sur le présent. Weber, cité 

auparavant, le suggère en parlant d’« interaction entre un temps et un autre » (Weber 2004 : 

165). Picchione le précise ainsi : « observées en diachronie, les abductions et expansions 

sémiotiques mises en œuvre par le destinataire ne peuvent être définitives, car les codes de 

référence subissent une évolution constante dans le temps. En raison de leur distance, le code 

de l’auteur et celui du lecteur peuvent perdre entièrement leur convergence. Le texte devient 

ainsi le lieu où le sens du désigné évolue et se transforme sans cesse. Les actualisations des sens 

en puissance sont toujours virtuelles » (Picchione 1989 : 1013). 

Concernant la phase productive de la traduction, l’auteur affirme, comme pour le moment 

interprétatif, l’incontournable influence du traducteur sur le sort du classique. Déclarant ses 

convictions libertaires et subjectivistes, il formule aussi explicitement le constat de l’ingérence 

du présent sur le passé : le traducteur prend « des libertés dans la restitution du texte », affirme-

t-il. « Il s’agit là de cas de forçage inévitables, car traduire c’est finalement interpréter. Le 

spectateur n’écoute pas Euripide. Il écoute ce que j’ai écrit. Je transvase dans ma langue ce 

qu’Euripide dit dans une autre langue, morte, ce qui plus est. En réalité, donc, celui qui parle 



 708 

est le traducteur. A vrai dire, c’est le traducteur qui nous est contemporain, non pas le classique 

comme l’on disait autrefois. Si le classique est contemporain, c’est au traducteur qu’il faut en 

reconnaitre la faute, ou le mérite » (Sanguineti 2001 : 7). En 1979 Sanguineti avait résumé cette 

position en une formule-manifeste, « Il traduttore, nostro contemporaneo » (Sanguineti 1979), 

titre d’une communication censée répondre à la question posée par les organisateurs du 

symposium où elle fut prononcée : « Les Grecs : nos contemporains ? ». Ainsi, Sanguineti porte 

évidemment l’attention sur le traducteur, déclarant que la solution au problème de la 

contemporanéité du classique n’est pas dans le texte de départ, mais dans celui d’arrivée et, 

avant tout dans la personne qui le compose, celle qui écrit le classique dans son époque et pour 

son époque. Car, il ne faut pas l’oublier, « du texte de départ [...] pas un mot ne passe à travers 

(le traducteur), pas un seul. C’est la règle du jeu, qu’aucun mot ne passe » (Sanguineti 1979 : 

596). Voilà la réponse aiguë et clairvoyante, que Sanguineti formule à la fin des années 70 à 

l’adresse des académiciens qui l’avaient interrogé sur le sujet et simultanément à l’adresse de 

celui qui, quelques années plus tôt, avait parlé de traduction en termes de verres transparents et 

colorés (Mounin 1994/1955) : le traducteur n’est pas un verre, la traduction ne repose sur aucun 

degré de transparence, déclare Sanguineti. Plus explicitement, « la transparence, c’est une 

utopie [...] c’est moi qui traduis : c’est moi qui parle » (Sanguineti 2006 : 23). Sanguineti va 

plus loin dans sa provocation, jusqu’à dissiper le mythe même du texte de départ, avec son 

essence et sa fonction : « Que derrière (la traduction) il existe un texte, ce n’est qu’un élément 

accidentel finalement. Et que ce texte puisse transparaitre, ce n’est qu’une dissimulation 

culturelle, acquise et socialisée [...] Dans l’expérience d’une traduction, on ne fait expérience 

d’aucune autre réalité que de celle de la traduction, nous ne rencontrons aucun autre locuteur 

que le traditore » (Sanguineti 1979 : 596). Fier détenteur du titre d’interprète et plus visible que 

jamais, ce traduttore traditore s’érige ainsi en seul auteur du classique.  

Nous avons jusqu’ici défini le travestimento comme un acte créatif résultant de l’interaction 

entre un classique et un lecteur-auteur contemporain, nous avons posé à son origine le sujet et 

sa liberté, aussi bien interprétative que créative, tout en rappelant le biais exercé par la 

dimension collective. Il convient maintenant de préciser que le concept de déguisement fait 

également référence à la destination scénique de l’oralité cible. 

S’agissant de cette dernière nuance, nous avons déjà présenté au sous-paragraphe précédent la 

double nature de l’oralité traductive de Sanguineti, à la fois suggérant une vocalisation parlée, 

une dicibilité plus ou moins communicative, et visant la mise en scène même de la parole, la 

présence scénique du texte. Nous y reviendrons également en conclusion de ce sous-

paragraphe. A présent, dans le cadre de notre réflexion sur la relation de Sanguineti aux 
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classiques et à leur temporalité, nous soulignons tout particulièrement le parti pris anti-littéraire 

qui démarque l’approche sanguinetienne des classiques – théâtrale et interactive – de la manière 

traductive traditionnelle – livresque et absolutisante. Aux antipodes d’une telle approche, 

Sanguineti en déplore le « degré élevé de littérarité » (Sanguineti 2006 : 17) et forge pour elle 

l’épithète péjoratif « romagnolesca » (Sanguineti 2006 : 17), en référence au classiciste Ettore 

Romagnoli, traducteur et divulgateur des classiques anciens en Italie au début du XX siècle. Le 

clivage qui sépare les deux intellectuels est marquant : tout en visant une traduction non 

philologique, Romagnoli écrit avant la révolution linguistique dont Sanguineti se fait le paladin, 

à l’époque où la langue de l’écriture est par définition littéraire et aucune osmose n’est possible 

entre l’écrit et le parlé. Sanguineti remarque une survivance de la manière romagnolienne 

jusque « dans les expériences caractérisées par une forte volonté d’innovation, comme c’est le 

cas, par exemple, de Pasolini » (Sanguineti 2006 : 17).  À l’opposé de cette école, Sanguineti 

choisit l’anti-littéralité. Celle-ci devient, programmatiquement, le registre expressif de la 

traduction théâtrale en tant qu’action contemporaine, ancrée dans l’hic et nunc de la société, de 

la collaboration professionnelle, du contact avec le public, exigeant l’attraction du registre vers 

une dimension concrète, réelle, immédiate : « le théâtre est une machine sociale [...] le résultat 

d’un pacte social [...] un jeu [...] une expérience d’atelier collectif » (Sanguineti in Vazzoler 

2009 : 207-209), « le spectateur est impliqué  [...] il est profondément intéressé : il vit, à travers 

les autres, des expériences qu’il ne vit pas dans son quotidien. Et donc il s’amuse, parce que 

cette expérience l’enrichit, comme aucune autre » (Sanguineti in Vazzoler 2009 : 209-210).  

A présent que les traits généraux du travestissement ont été présentés, observons plus 

concrètement, sous quelle forme ou sous quelles formes peut se manifester une telle « 

réincarnation » du classique. Le pluriel nous semble en effet plus approprié, car Sanguineti 

imagine, pour le déguisement, une échelle à trois degrés : un niveau zéro, moins invasif, 

employé lors de la traduction des classiques anciens ; un deuxième niveau, plus délibéré, qui 

s’inscrit déjà dans le champ de la manipulation, car il implique une opération de démontage et 

remontage du texte, ainsi qu’une intervention sur la forme métrique ou l’attribution d’un énoncé 

à un locuteur différent par rapport à l’original ; un troisième niveau, encore plus désinvolte, où 

la traduction s’associe à des procédés d’« actualisation », c’est à dire d’ancrage anachronique 

du texte à la réalité contemporaine, se faisant ainsi en quelque sorte parodie de l’original 

(Sanguineti 2001 : 7-8). Pour ces deux derniers degrés de déguisement Sanguineti fait 

explicitement référence à sa version théâtrale de l’Orlando Furioso (Sanguineti 1970) et à sa 

réécriture du Faust de Goethe (Sanguineti 1985c). Avec la mise en théâtre de l’Enfer de Dante 

(Sanguineti 1989), le « remix » du Macbeth shakespearien (Sanguineti 1998), la projection des 
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six personnages pirandelliens dans une histoire éminemment moderne (Sanguineti 2001) et le 

tissage d’un scénario autour d’un canevas de commedia dell’arte (Sanguineti 2001b), ces deux 

créations théâtrales représentent un pôle d’attraction vers lequel les traductions sanguinetiennes 

tendent à l’infini, sans nécessairement le rejoindre. 

Au plus haut de son déploiement, le travestimento implique une manipulation du texte, son 

démontage et sa recomposition selon un ordre différent, l’altération de son tissu stylistique et 

métrique, l’interpolation avec d’autres textes, tirés de la tradition littéraire ou bien créés par 

l’auteur selon une approche imitative de la source ou de manière pleinement indépendante par 

rapport à elle, le croisement avec le langage musical, la juxtaposition du texte représenté et du 

texte énoncé par une voix enregistrée. Quelle que soit sa déclinaison, le travestimento n’est pas 

une simple réduction ni une adaptation théâtrale, mais représente une véritable « réouverture 

des espaces internes de signification et de sens, à réaliser par la déstructuration en fonction de 

la représentation » (Pesce 2003b : 107), selon un « parcours de valorisation et de re-signification 

qui se complètera dans la scène » (Pesce 2003b : 107). Dans une perspective idéologique, Maria 

Dolores Pesce fait plus spécifiquement référence à une volonté de l’auteur de « libérer le sens, 

pour qu’il soit réactivé de manière nouvelle et utile, remis en ligne de navigation après la dérive, 

après le naufrage des aliénations modernes, bourgeoises et capitalistes » (Pesce 2003b : 127). 

Dans le cadre d’une poétique globale Sanguineti invoque, quant à lui, l’anarchie comme pulsion 

artistique et critique : « élargir au maximum l’horizon des langages, miser sur les frictions et 

les chocs, spéculer sur des couplages de formes et de tons absolument pas judicieux c’est pour 

moi un exercice ancien et un projet précis de poétique. Le théâtre, qui est, par excellence, 

‘déguisement’ me semble évoquer de telles manipulations, en vue d’une pleine débauche 

inventive. Et ceci vaut pour la parole, pour le son, pour l’image pour le geste » (Sanguineti 

1998, programme de salle, cité par Pesce 2003b :107). 

Sans aller si loin, et sans impliquer un remaniement du texte au sens propre, le premier niveau 

de déguisement cité par Sanguineti, celui de la « traduction simple », semble s’inscrire dans la 

même dynamique d’interaction avec le texte de départ. L’auteur l’affirme d’ailleurs clairement 

: « quand je traduisais, de manière très scrupuleuse, les classiques grecs, je les « déguisais », 

car traduire c’est déjà une forme de déguisement » (Sanguineti-Liberovici 1998 : 114). On 

remarquera dans cette déclaration la coprésence quasi-oxymorique de « scrupule » et « 

déguisement », également observée par Maria Dolores Pesce, qui note que, chez Sanguineti 

traducteur, « l’attention pour l’analyse philologique de la parole », va de pair avec l’« espace 

de créativité » garanti par « le passage d’une langue, qu’elle soit morte ou vivante, à l’autre » 

(Pesce 2003). Cette double approche de la traduction semble effectivement relever de 
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l’antithèse, faisant converger dans un même énoncé et – de manière encore plus significative – 

dans un même acte traductif deux tendances opposées : d’une part ce qui, en termes 

traditionnels, pourrait être ramené au respect de la lettre, à une attention sourcière au texte de 

départ, par ailleurs explicitement revendiqué comme traduction-calque par Sanguineti (2006 : 

21) ; d’autre part un dépassement post-cibliste de la lettre dans le cadre duquel la manipulation 

du texte, quel que soit le degré de cette intervention, cesse d’être un tabou.  

C’est précisément dans cette dynamique « oxymorique » qui rapproche calque et manipulation 

dans une seule et même traduction qui se trouve la clé du paradoxe du déguisement que nous 

évoquions précédemment, dans son effet d’attraction du texte source dans la contemporanéité 

du geste traductif et de mise à distance par ce même geste.  

Concentrons-nous pour un instant sur le commentaire de Bisulca (sans date) sur la traduction 

sanguinetienne d’Œdipe Roi. Cette chercheuse nous signale une approche qui ressemble de 

manière surprenante à celle que nous avons décrite pour notre Dom Juan, à l’exception du choix 

du calque, qui ne nous semble pas pouvoir être confirmé dans la traduction de notre corpus. Car 

si Sanguineti s’abstient des reformulations franches si chères à Garboli et s’il travaille par points 

plus serrés, se tenant plus prêt de la trame source et pratiquant la reverbalisation sur des portions 

de texte plus limitées, il réalise tout de même un exercice autonome, construisant son oralité 

atypique et non pas la déduisant d’une lecture interlinéaire. Nous pouvons toutefois convenir 

que la traduction de Sanguineti reste respectueuse du texte source, travaillant, avec « scrupule 

» au niveau le plus bas du déguisement, celui de la traduction pure, en ceci que le texte n’est 

pas manipulé par le biais de coupes, ajouts ou réécritures. A cette précision près, les traits des 

oralités cibles de Dom Juan et Œdipe Roi semblent converger. Bisulca note en effet que la 

reprise de la suite de mots du texte de départ se décline en une structure fortement « orale » 

(nous comprenons ici « parlée »), hautement fracturée, où « les pronoms, les adjectifs 

possessifs, les conjonctions, les marques d’énonciation pointillent le texte avec une tendance 

obsessive à la répétition » et le che vient scander le mouvement du discours, « dans ses 

différentes déclinaisons de pronom relatif, de conjonction subordonnante générique, 

polyvalente, exclamative ». D’autres marqueurs d’oralité sont « l’emploi pronominal des verbes 

intransitifs », le « ci actualisant » et « la réduction dans l’usage des temps et des modes ». 

Mettant en relation directe ces choix traductifs antilittéraires avec l’idéologie sanguinetienne 

du classique, Bisulca affirme que c’est par ces moyens – qui rapprochent le texte de l’oralité du 

parler quotidien – que Sanguineti poursuit l’éloignement du classique, son « estrangement », 

avec un rappel clair de l’effet recherché par le théâtre brechtien. La mise à distance résulterait 

non pas de ce procédé oralisant en tant que tel, mais de son contraste « avec la tradition aulique 
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et littéraire qui a marqué la traduction des classiques pendant la première moitié du XX siècle 

». Par son choix linguistico-idéologique Sanguineti souhaiterait « démasquer la non-neutralité 

de ces traductions et contester l’idéologie qu’elles véhiculent » par leur « langage élevé et 

grandiloquent », soit la transmission d’« une image paradigmatique du monde ancien » 

(Bisulca, sans date). En résumant : moyennant une antilittéralité construite à partir de la lecture 

interlinéaire du texte ancien, Sanguineti approcherait ce texte de l’oralité des spectateurs pour 

en marquer la distance, prenant ainsi position par rapport à la vision du classique, en tant que 

texte universel et paradigmatique, véhiculée par les traditionnelles traductions littéraires. 

L’approche traductive de Sanguineti se ferait alors vecteur d’une vision opposée : celle d’un 

classique dont la valeur ne cesse d’évoluer au gré des époques qui l’interprètent. Bisulca n’est 

pas la seule à s’interroger sur la dialectique distance-proximité à partir du tissu de l’oralité. 

Prenant lui aussi comme modèle la traduction d’Œdipe Roi, Luigi Weber la décline autrement, 

voyant dans l’abaissement de registre plutôt l’instrument et le résultat d’un processus 

herméneutique par lequel le traducteur recherche le véritable sens du texte, soit sa mise en 

contexte dans la dimension sociale d’origine : « il pourrait sembler [...] que l’intention 

principale c’est d’actualiser le texte ancien et de le rendre plus accessible au public. En réalité 

c’est en partie ainsi, en partie le contraire » (Weber 2004 : 166). D’une part « en éliminant 

largement l’emphase classiciste de tant de traducteurs du passé y compris récent et en se 

concentrant sur les spécificités stylistiques et thématiques des originaux, Sanguineti s’efforce 

de fournir au public contemporain une clé d’accès au texte ancien, utile à un décryptage détaillé 

de son cœur culturellement déterminé » (Weber 2004 : 166). D’autre part « le contenu 

socialement caractérisé des traductions de Sanguineti n’est pas une tentative d’actualisation, 

mais plutôt la suggestion d’une insurmontable distance. Cette distance est d’ailleurs le 

fondement d’un processus authentique de connaissance et de critique, parce qu’il présuppose 

la présence de l’histoire, tandis que le toujours pareil, l’éternel présent est l’exact contraire de 

toute dialectique. Ce n’est que dans un deuxième temps, à partir de l’interaction entre volonté 

herméneutique et perception du ‘sens de la distance’, qu’un nouveau rapprochement peut avoir 

lieu. Car l’objectif [...] reste le dialogue et non pas l’exclusion réciproque » (Weber 2004 : 168). 

Différentes dans leur explication de la distance évoquée par la proximité affichée (plutôt 

idéologique selon Bisulca, plutôt herméneutique selon Weber), ces deux lectures se rejoignent 

sur la conception évolutive du classique que le mode traductif sanguinetien laisse transparaitre.  

Pouvons-nous transposer ces conclusions à notre Dom Juan ?  Pour les raisons indiquées 

auparavant, nous ne sommes pas à même de confirmer le travail par calque dans la traduction 

sanguinetienne de Dom Juan. Quant au panorama des traductions dans lesquelles le Dom Juan 
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de Sanguineti vient s’insérer, nous disposons à présent, comme seul repère, de la traduction 

(familiarisante) de Cesare Garboli, nous réservant de passer rapidement en revue les autres plus 

tard. Nous pouvons toutefois déjà apporter quelques nuances au cadre présenté par Bisulca et 

Weber quant aux traductions concurrentes : Dom Juan date de 2000, tandis que l’Œdipe Roi 

remonte à 1980 et l’histoire des traductions de la pièce de Molière est, comme nous l’avons vu, 

très récente, tandis que le la traduction sanguinetienne du classique grec s’inscrit dans une plus 

longue tradition traductive. Ainsi, d’une part l’oralité traductive théâtrale a eu le temps 

d’évoluer entre 1980 et 2000, grâce aux évolutions de l’italien oral et de sa représentation dont 

nous avons parlé. D’autre part dans le panier des traductions de Dom Juan manque certainement 

la mémoire d’une traduction littéraire qui paraisse aujourd’hui aussi lourde et démodée que 

celles de Romagnoli pour les classiques anciens, bien que des exercices traductifs plus 

livresques soient à relever, comme nous le verrons plus tard. En conséquence, la portée 

antilittéraire de la traduction de Sanguineti par rapport aux autres traductions existantes du 

même texte est relativement moins dissonante. Or, si nous ne pouvons entièrement partager les 

prémisses des raisonnements respectifs de Bisulca et Weber, nous souscrivons pleinement au 

sens de dépaysement remarqué par les deux commentateurs. Véhiculé par une oralité cible 

contemporaine et pourtant étrange, et certainement singulière dans le paysage traductif de la 

pièce de Molière, ce sens d’étrangement – par ailleurs entièrement en ligne avec la pratique 

scripturale et la poétique traductive de Sanguineti – est, à notre avis, pour le cas spécifique de 

Dom Juan, davantage à mettre en relation avec le Sens de l’œuvre que nous avons évoqué lors 

de notre analyse de la traduction, lié au flou identitaire de Dom Juan et à la quête existentielle 

que celui-ci mène en traversant l’espace-temps de la pièce accompagné de l’interlocuteur 

privilégié de ses débâcles philosophiques. C’est d’ailleurs dans ce cadre herméneutique que 

l’oralité linguistique et rythmique de la pièce s’incarne vocalement sur la scène, comme nous 

le préciserons sous peu.  

Restons encore, le temps d’une réflexion conclusive, sur la question de la relation au classique 

et aux implications de cette approche sur l’expérience traductive de la temporalité. Au vu des 

considérations présentées dans ce sous-paragraphe, nous prenons acte de la présence, chez 

Sanguineti, d’une poétique de la traduction paradoxale, qui éloigne et rapproche le classique 

tout à la fois ; qui exalte la fidélité au texte d’origine et à sa matérialité, tout en affirmant 

l’autonomie du traducteur et sa liberté de déguiser le texte au gré de son interprétation et des 

besoins de la scène ; qui fait de la parole la fin et le moyen de la représentation. En toile de 

fond, derrière tout oxymore, s’impose une volonté idéologique claire de sortir le classique de 
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son isolement littéraire et de casser la trame fluide par laquelle la traduction a longtemps eu 

tendance à l’habiller, à l’aide d’une oralité qui exprime le naturel (et le) désarroi du quotidien.  

Dans ce cadre, et à la lumière de la dynamique rapprochement-prise de distance que nous 

venons de mettre en exergue, il nous paraît impossible d’enfermer l’approche de Sanguineti 

dans une définition univoque au sein de l’opposition modernisation-archaïsation. Sanguineti est 

radicalement actualisant parce qu’il insère la traduction dans le maintenant de la représentation 

et puise dans le matériel linguistique le plus récent qu’il soit ; il est ouvertement contemporain 

parce qu’il déplore une conception figée et muséale du classique, rappelle l’évolution de sa 

valeur dans le temps, s’octroie le droit à une relation créative avec le texte de départ, et 

revendique son rôle d’auteur. Mais il est tout aussi historicisant quand il cherche à évoquer, 

derrière le nouvel italien qu’il invite en littérature, la trame linguistique de ce texte source et, 

plus encore, quand il interagit avec le classique pour s’interroger sur son Sens profond – non 

pas pour y superposer une interprétation arbitrairement contemporaine, mais pour comprendre 

et restituer les enjeux de l’œuvre à l’aide du philtre philologique et – inévitablement – depuis 

l’angle d’observation que son époque lui permet d’avoir. 

Si nous, en dehors de toute généralisation, nous nous posons la question de la temporalité en 

observant plus spécifiquement l’oralité cible du Dom Juan, nous tirons, il nous semble les 

mêmes conclusions. Le nombre de termes qui rappellent le contexte contemporain en 

apparaissant comme de véritables anachronismes  est très bas : nous n’avons répertorié que 

depurato pour purgé (I.1) et fabbricato pour bâti (III.1), si tant est qu’il faut lire dans ce dernier 

mot, déjà existant en latin, une référence à la réalité industrielle. A cela nous pouvons ajouter 

l’adaptation du terme royaume en paese (III.3), avec élimination de la référence à une condition 

politique qui n’est plus d’actualité aujourd’hui. Enfin, si le langage des paysans a été défini par 

la presse comme « slang non mieux précisé » (Provvedini 2000), aux yeux de son auteur il est, 

avant tout, une Ur-sprache, un langage primordial (Sanguineti in Molière 2000 : 33). Plus 

globalement, nous ne pouvons affirmer que la traduction de Sanguineti catapulte manifestement 

(et exclusivement) le Dom Juan de Molière au seuil du troisième millénaire. Au contraire, par 

moments, dans le discours des nobles et dans certains envols de Sganarelle et de Dom Juan, il 

le garde bien ancré dans le passé littéraire auquel ce classique appartient, par le recours à un 

registre soutenu qui tend à converger avec un stade plus écrit et ancien de la langue italienne.   

Pour le reste le traducteur-poète néo-avant-gardiste et antilittéraire qu’est Sanguineti choisit 

pour son Dom Juan une déstructuration de la langue qui est inspirée du code bas/moderne mais 

qui ne s’identifie pas à ce dernier selon une démarche représentative purement naturaliste. En 

vertu de la connotation temporelle des registres que l’italien permet en raison de l’histoire 
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évolutive que nous avons esquissée au chapitre 5, les allers-retours entre haut et bas génèrent 

également un mouvement oscillatoire entre présent et passé. Aussi bien au sein du discours de 

chacun des personnages que dans le cadre plus large de l’interaction des différents discours, 

l’effet est straniante et sait parfois se faire drôle. Une telle oralité répond bien à la déclaration 

programmatique que nous avons citée « élargir au maximum l’horizon des langages, miser sur 

les frictions et les chocs, spéculer sur des couplages de formes et de tons absolument pas 

judicieux c’est pour moi un ancien exercice et un précis projet de poétique. Le théâtre, qui est, 

par excellence ‘déguisement’ me semble évoquer de telles manipulations, en vue d’une pleine 

débauche inventive » (Sanguineti 1998, programme de salle, cité par Pesce 2003b :107). C’est 

donc, conjointement avec le Sens de l’œuvre, la manipulation du matériel linguistique, dans 

une perspective antilittéraire, traductologiquement assumée et avant tout méta-théâtrale, qui 

éloigne le texte, d’une part de par son effet d’étrangeté immédiate plus encore que par la 

comparaison indirecte avec d’autres traductions. Enchevêtrement d’évocations - du passé, du 

présent, de l’ici, de l’ailleurs, du haut, du bas, de la réalité, de la scène - passée chacune au 

crible de la créativité du traducteur et en dialogue constant avec le texte de Molière, le Don 

Giovanni de Sanguineti modernise et manipule le classique tout en incluant le passé et le 

rapproche tout en rappelant sa distance. Et sa théâtralité.   

 

8.5.4 Une mise en voix étrangeante, dans une mise en scène achronique 

Après avoir esquissé le profil d’un intellectuel polyédrique, érudit et militant ; après avoir étudié 

l’oralité linguistique et rythmique de sa traduction tout en jetant le regard sur son potentiel de 

vocalisation ; après avoir mis cette oralité en relation avec la pratique de l’écriture, y compris 

théâtrale, la poétique traductive et la relation aux classiques revendiquées par son auteur, nous 

arrivons maintenant à la dernière étape de notre exploration de la traduction de Dom Juan par 

Sanguineti. Le moment est venu d’observer la mise en voix à laquelle cette traduction à 

réellement donné lieu dans le projet scénique mené par Marco Sciaccaluga au Teatro Stabile di 

Genova en l’an 2000.  

La physicité de la traduction sanguinetienne se confirme et s’affirme sur le plateau, avec son 

originalité et son angulosité, sa recherche des associations phoniques et sa condescendance au 

souffle et à la fragmentation des idées. Les critiques la remarquent, mettant en exergue une 

vocalité « rugueuse » (T.D.M. 2002), qui incarne l’idéal sanguinetien de la dicibilité dans son 

double sens de prononçabilité et visibilité, et se fait corps du spectacle (« substance du spectacle 

», comme dit le critique Paolo Petroni – Petroni 2002) avec les autres objets et personnages sur 
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le plateau : les habits, les gestes, l’entrée, la sortie et les mouvements des acteurs sur les 

planches.  

Avec eux, l’oralité prononcée joue son rôle, se faisant épine dorsale d’une lecture de Dom Juan 

antiréaliste et sombrement onirique, qui se déroule sur un fond noir et fait tourner les 

personnages autour d’un nombre réduit d’éléments : un side-car, une barque, une grande table 

dont la fonction évolue en même temps que sa position, des chaises, un drap, des verres, un 

chandelier, un chariot de clochard, un fouet, un triomphe d’énormes objets géométriques 

évoquant un espace métaphysique à la De Chirico dans la grande scène finale.  

Parcourant l’espace entre ces balises, les personnages apparaissent comme sortant de mondes 

espace-temporairement éloignés et non communicants, leurs discours respectifs se font vecteurs 

des distances ontologiques qui les séparent. Dom Juan et Sganarelle s’imposent en deçà de tous 

les autres personnages, mais l’incommunicabilité envahit également leur relation réciproque. 

Loin d’être complices, ils s’affrontent dans un aller-retour sans issue, faisant rebondir l’un sur 

l’autre leurs propres questionnements existentiels. 

La mise en scène de Sciaccaluga est en effet un voyage à la recherche du sens de la vie, comme 

l’artiste le déclare dans l’interview qui clôt l’édition de la traduction (Sciaccaluga in Molière 

2000 : 147-159). Dom Juan et Sganarelle errent de scène en scène tels deux marginaux aliénés, 

exprimant chacun son credo sans arriver à en persuader l’autre, dans une recherche douloureuse 

et désespérée qui mène à une mort tout aussi énigmatique que le voyage qui l’a préparée. 

Le ton dominant est celui du sarcasme, du cynisme, de l’agressivité, de la déchirure intérieure 

et de l’isolement du monde externe, bien que le metteur en scène - à l’aide du texte et du jeu 

des acteurs - ne renonce pas à faire sourire l’auditoire de temps à autre. 

Privée de toute référence nette au XVIIe siècle français, la pièce est transportée en une 

dimension indéfinie, un non-lieu sans temps, où les plans temporels se croisent, pour un effet 

plus achronique que modernisant. 

Ainsi, Sganarelle n’oublie pas le clin d’œil à la commedia dell’arte, avec ses escarpins à talons 

avec un nœud, ses pantalons au genou et son grand col blanc, n’hésitant pas à assortir à cette 

tenue un long blouson et un bonnet de pilote en cuir. Dom Juan se présente sur le plateau avec 

des grosses bottes qui remontent jusqu’au genou, une longue écharpe, un aussi long trench noir 

et une cane qu’il agite telle une épée ou un doigt inquisiteur, et sort  de scène habillé en une 

ample robe de chambre à mi-chemin entre un rideau et une nappe, après avoir opté 

successivement, au fil des scènes, pour une tenue costard-melon-gants-bâton, un grand manteau 

foncé et même pour la semi-nudité, accompagnée de l’auto-flagellation au moment du faux 

repentir. Mathurine montre avec fierté un style biker : bottes rangers aux lacets de corde, 
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minijupe noire, ceinture en cuir noir avec clous et chaines en métal, débardeur moulant orné 

d’un grand pendentif en forme de croix, moufles, collier en cuir à clous, cheveux courts coiffés 

en petites tresses rebelles. Face à elle, Charlotte est comme une grande poupée, les cheveux 

bouclés, une petite robe blanche, collants à rayures horizontales en deux couleurs, escarpins à 

talon et bride. Au croisement entre un marin et un mécanicien, Pierrot laisse sortir de sa 

combinaison de travail blanche de longues manches à rayures, assortis aux bas de Charlotte. 

Elvire semble arriver sur scène directement de la fin du XIXe siècle, la première fois vêtue 

d’une robe rouge, comme sa rage et sa passion, assortie de bottes noires, la deuxième vêtue en 

nonne, couvre-chef et ample bavoir blanc sur un long habit foncé. La Violette est un serveur de 

la comédie baroque. Monsieur Dimanche se présente comme un banquier du vieux Londres, 

avec son chapeau melon et son manteau mi-long. Don Louis ressemble à un vieil aveugle : 

lunettes foncées, chapeau noir, manteau clair, gants en laine, deux bâtons. Don Carlos et Don 

Alonse sont tous les deux habillés en blanc, couvert par de longs manteaux qui laissent dépasser 

de  grands cols blancs remontant jusqu’au menton et des guêtres pour l’un, des chaussures à 

lacets noires et beiges pour l’autre. Le pauvre est un SDF comme toutes les époques en ont 

connus. La statue du commandeur est un homme, nu et peint. 

Ainsi définie, l’achronie devient la clé de lecture de Dom Juan de la part du metteur en scène : 

un classique qui laisse éternellement résonner un interrogatif de fond. Le critique Antonio 

Giordano remarque à ce propos à quel point la « diachronie expressément désordonnée des 

costumes et des objets de scène » permet de saisir « l’atemporalité de la problématique », au 

sein d’une interprétation scénique « sur laquelle le public a été amené à réfléchir et réfléchira 

peut-être encore » (Giordano 2002).  

Quelle est donc cette problématique ? Le metteur en scène Marco Sciaccaluga l’affirme 

clairement : « Au cœur de la comédie de Molière – qui est pourtant une comédie avec de 

nombreux aspects explicitement comiques – il n’y a ni le sexe ni l’érotisme, mais un grand 

dialogue philosophique sur l’existence de dieu. Au cours de leur fugue dans un espace que j’ai 

voulu [...] représenter tel un désert ou la grève desséchée d’un lac, Dom Juan et Sganarelle se 

posent les questions fondamentales du genre humain : qui sommes-nous ? d’où venons-nous ? 

où allons-nous ? » (Sciaccaluga in Ardini 2002).  

L’italien hypermoderne et antiréaliste de Sanguineti, anomique et acéré, étrange en dépit de sa 

familiarité, s’impose dans ce contexte tel une langue sans dieu et se fait voix d’une 

interprétation scénique distancée et sardonique, souvent violente, entièrement axée sur une 

lecture tragique de la pièce, à la fois moderne et hors du temps.  
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C’est ainsi, par son déguisement traductif de Molière, que Sanguineti coopère avec la « mise 

en scène décidément straniata, somme toute brechtienne » (Lingua 2000) voire « beckettienne 

» (Palazzi 2002) du metteur en scène Marco Sciaccaluga, lui fournissant un scénario capable 

de véhiculer, par sa forme plus encore que par son fond, une lecture de l’œuvre anti-classique 

et anti-comique. Inversement, « le metteur en scène seconde […] le traducteur offrant aux 

spectateurs tout le sens révolutionnaire […] et matérialiste du message, jetant sur leurs esprits 

et sur leurs consciences des mots tranchants comme des couteaux » (Lingua 2000). 

 

8.6 D’autres Dom Juan  

Dans ce chapitre consacré aux traductions de Dom Juan, nous avons choisi de présenter une 

analyse approfondie du travail de Garboli et Sanguineti. Réalisées à deux moments charnières, 

ces traductions s’imposent avec leurs traits distinctifs par elles-mêmes et dans la confrontation 

réciproque. Ci-dessous, nous ferons le point sur leur valeur relative, puis nous tâcherons de les 

situer dans le cadre plus ample des traductions contemporaines de Dom Juan, d’une part pour 

mieux faire ressortir leurs enjeux, d’autre part pour proposer, comme nous l’avons annoncé, les 

grandes lignes de la réception théâtrale de cette œuvre en Italie par le biais de la traduction.  

Rédigée en 1973, dans la vague naissante de la redécouverte de Molière, la traduction 

garbolienne de Dom Juan se présente telle une traduction initiale. Par ce texte, le traducteur 

souhaite offrir un scénario à un théâtre et à un public qui ont manqué leur rencontre avec 

Molière. Par la même occasion Garboli compte remettre les compteurs à zéro, en éloignant le 

classique Molière aussi bien de la littérature écrite que de la farce et en révélant la vraie nature 

du comique moliéresque. Ainsi, sa traduction ouvre une nouvelle ère dans la réception et dans 

la représentation de la pièce et contribue, avec ses autres traductions moliéresques, à construire 

l’identité contemporaine de Molière en Italie, définissant ce dernier comme le classique 

universel que nous connaissons aujourd’hui, capable de parler à tous. A l’opposé de cette 

traduction accessible, exprimant par le naturel de son oralité la naturelle attraction du message 

moliéresque dans la réalité actuelle, Sanguineti propose presque trente ans après un Dom Juan 

à l’oralité déconstruite, dont la contemporanéité n’est en rien un gage de familiarité. Et si sa 

version se veut aussi scénique et antilivresque que celle de Garboli, sa théâtralité en est aux 

antipodes, toute concentrée sur la performance de la parole, alors que pour son prédécesseur 

théâtre voulait dire communication. Dialoguant entre elles de cette sorte, comme deux projets 

novateurs égaux dans leur volonté de redéfinir le statut de classique de Molière, le deuxième 

venant remettre en discussion les acquis du premier, les traductions de Garboli et Sanguineti 
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méritent d’être placées dans le contexte plus large des traductions italiennes de Molière pour 

que leurs vocations respectives se précisent dans toute leur singularité et intensité.  

Nous rappelons tout d’abord le point de départ de l’aventure contemporaine de Dom Juan en 

Italie. Il s’agit de la version, non théâtrale, de Manlio Dazzi, publiée en 1946. Nous la 

mentionnons pour son rôle de point de repère absolu dans la lignée des dix-huit traductions qui 

ont amené jusqu’à nous la pièce de Molière. Dans sa brève introduction à Dom Juan, Dazzi 

souligne l’essence tragique de l’œuvre, concentrée dans l’acmé finale de la punition divine 

envers l’homme qui se rit de dieu ; et il voit dans les figures du valet et des paysans des 

dispositifs comiques de diversion (Dazzi in Molière 1946 : XXIV-XV). Dans la note à sa 

traduction, il revendique une posture « fidèle », « non arbitraire » et invite le lecteur à vérifier, 

texte source à la main, que son travail est bien un « calque » de l’original (Dazzi in Molière 

1946 : 131). Le patois est traduit par le dialecte toscan, pour signaler l’écart minimum entre la 

langue française de la pièce et le parler factice d’Ile-de-France concocté par Molière. Dans ce 

cadre herméneutique tout en retenue, visant la documentation conservative d’un auteur 

classique qui semble être principalement au titre de son appartenance à une longue traduction 

littéraire, la révérence accordée à Molière s’étend, par ricochet, sur Dom Juan. Le résultat, sur 

le plan de la traduction, est un texte au phrasé ample, effectivement respectueux de l’oralité 

moliéresque aussi bien sur le front rythmique que linguistique, au point même que le traducteur 

ressent le devoir de préciser dans une note en bas de page, dans une des réponses de Dom Juan 

aux paysannes, que le mot « fatti » choisi pour la traduction italienne correspond plus 

précisément au français « effets », qu’il faudrait plus proprement traduire par « risultati » (Dazzi 

in Molière 1946 : 131). Les mouvements syntaxiques sont larges et structurés, comme les 

constructions sources. Le lexique est neutre, reflétant l’absence de parti pris déclaré dans le 

paratexte, et toujours poli. Quelques écarts de langue sont concédés à Sganarelle, promptement 

justifiés en note. Notamment, lorsqu’à la scène deux du premier acte le valet se lance dans une 

courte tirade, en réponse au monologue de son maître sur l’inconstance amoureuse, il emploie 

le pronom indirect singulier gli (correspondant lui) à la place du pluriel loro. Fautif, cet usage 

est aujourd’hui courant au point d’être accepté dans l’usage courant. En 1946, dans un tissu oral 

mimant l’écrit et constamment contrôlé, la forme devait certainement faire tache. Le traducteur 

la reprend en note, en expliquant non seulement que « Sganarelle ne s’exprime pas selon 

l’étiquette », mais que le gli italien peut s’expliquer étymologiquement en tant que dérivé du 

singulier ei ou bien u pluriel eis latin. (Dazzi in Molière 1946 : 115). Au-delà de ces précautions 

philologiques, des signaux de différenciations entre les personnages sont donc présents. 

Sganarelle emploie notamment des mots ou des expressions plus concrètes et familières :  come 
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sapete smerciarla! (comme vous débitez) ; i vostri discorsi m’hanno ingarbugliato tutto quanto 

(vos discours m’ont brouillé tout cela) ; sono un pochettino scandalizzato (je suis tant soit peu 

scandalisé). Mais le ton reste gentillet et la tendance générale est, il nous semble, à fournir un 

texte à l’oralité posée, le moins connoté possible. Et surtout, à lire au calme, avec le texte source 

dans l’autre main. Nous choisissons ici, à titre d’exemple, deux courts passages extraits des 

répliques de Sganarelle et Dom Juan à l’acte premier. Afin de montrer la différence de 

traitement entre nos traducteurs, nous reprendrons également les traductions de Garboli et 

Sanguineti pour ces mêmes passages.  

 

Sganarelle (I.2) 

Molière : Il est vrai, je conçois que cela est fort agréable, et fort divertissant, et je m’en 

accomoderais assez, moi, s’il n’y avait point de mal, mais, Monsieur, se jouer ainsi d’un 

mystère sacré, et… 

Dazzi : È vero, arrivo a capire che questo è molto piacevole e molto divertente, e mi ci 

acconcerei abbastanza volentieri, io, se non ci fosse alcun male; ma, signore, burlarsi così di 

un sacramento… 

Garboli : Ammetto che sia piacevole. Mi ci adatterei anch’io se non ci fosse niente di male; ma, 

Signore, beffarsi di un sacramento… (rétrotraduit : J’admets que cela est agréable. Je m’y 

adapterais aussi s’il n’y avait rien de mal ; mais, Seigneur, se moquer d’un sacrement…)  

Sanguineti : Vero, vero, lo capisco che è molto piacevole, molto divertente. E ci starei anch’io, 

se non ci fosse niente di male. Ma, signore, farsi gioco così di un sacro sacramento… 

(rétrotraduit : Oui. C’est vrai. Je le comprends que c’est très agréable, très amusant. E ça 

m’irait aussi s’il n’y avait rien de mal. Mais, seigneur, se jouer ainsi d’un sacrement sacré…) 

Si le texte de Dazzi trouve sa rétrotraduction parfaite dans le texte de Molière, et présente des 

formes soutenues telles me ne acconcerei (m’en accomoderais) et burlarsi (se jouer), les oralités 

de Garboli et Sanguineti révèlent les traits que nous avons appris à observer. Essentielle, fluide 

et communicative la première. La seconde, plus attachée au texte, pour un travail sur place à 

chaque segment, avec une volonté forte de connoter la parole et attirer l’attention sur elle. Nous 

notons en particulier la répétition vero, vero ; l’anticipation du pronom lo dans lo capisco, la 

figure étymologique sacro sacramento, rendant remarquable le discours de Sganarello par la 

redondance.  

 

Dom Juan (I.2) 
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Molière : J’ai beau être engagé, l’amour que j’ai pour une belle, n’engage point mon âme à 

faire injustice aux autres ; je conserve des yeux pour voir les mérites de toutes, et rend à 

chacune les hommages et les tributs où la nature nous oblige.  

Dazzi : Ho un bell’essere impegnato, l’amore che ho per una bella non impegna affatto il mio 

cuore a fare ingiustizia alle altre; mi restano degli occhi per vedere i pregi di tutte, e offro a 

ciascuna gli omaggi e i tributi che la natura ci obbliga a offrire.  

Garboli : Cosa vuoi che mi senta impegnato… L’amore che provo per una donna non impegna 

certo il mio cuore a fare ingiustizia alle altre. Mi restano pure gli occhi, no? per vedere i pregi 

di tutte; e a ciascuna rendo gli omaggi e i tributi a cui la natura ci obbliga (En rétrotraduction 

: Que veux-tu que je me sente engagé… L’amour que j’éprouve pour une femme n’engage 

certainement pas mon cœur à faire injustice aux autres. Il me reste bien des yeux, non ? pour 

voir les mérites de toutes ; et à chacune je rends les hommages et les tributs auxquels la nature 

nous oblige). 

Sanguineti : Posso essere già benissimo impegnato, ma l’amore che io ho per una bella non 

impegna affatto la mia anima a fare un’ingiustizia alle altre. Io me li conservo, i miei occhi, 

per vedere i meriti di tutte, e io rendo, a ognuna, i miei omaggi e i miei tributi, come la natura 

ci impone (En rétrotraduction : Je peux très bien être déjà engagé, mais l’amour que moi j’ai 

pour une belle n’engage pas du tout mon âme à faire une injustice aux autres. Je me les 

conserve, mes yeux, pour voir les mérites de toutes, et je rends, à chacune, mes hommages et 

mes tributs, comme la nature nous impose). 

Encore une fois, nous remarquons, chez Dazzi, une oralité exactement superposable à celle de 

Molière, avec deux moindres ajustements : choix de cœur pour âme et explicitation syntaxique 

de la dernière phrase en que la nature nous oblige à offrir pour où la nature nous oblige. Encore 

une fois, Garboli se démarque pour son efficacité et sa familiarité, Sanguineti pour sa parole 

rocailleuse, son rythme fragmenté, son oralité toute entière comme attirée vers la terre par la 

force de gravité. 

 

Cette brève incursion dans l’oralité de la première traduction non théâtrale de Dom Juan au 

XXe siècle, mise en regard des deux traductions que nous avons étudiées, commence à donner 

plus de sens au revendications antilittéraires et théâtrales de Garboli et Sanguineti, tout en 

reconfirmant les modalités propres à chacun de ses traducteurs d’appliquer les principes 

défendus. 
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Avançons maintenant dans le cœur de notre corpus corollaire, pour observer les traductions 

théâtrales qui accompagnent les deux que nous avons choisi de mettre au centre de notre étude. 

Plutôt que les analyser une par une en ordre chronologique, nous préférons les regrouper en 

familles. En choisissant comme critère le degré d’intervention sur l’oralité source, nous en 

envisageons deux : l’une réunissant les textes où l’oralité rythmique de Molière apparaît 

davantage conservée et le travail sur l’oralité vocale potentielle, ainsi que sur la temporalité se 

concentre principalement sur le plan de l’oralité linguistique ; l’autre, plus petite, composée des 

textes où la démarche traductive a également impliqué l’oralité rythmique. Consciente du degré 

d’approximation qu’implique une catégorisation de ce genre, nous essayerons ci-dessous de 

présenter par esquisses les traductions de chaque famille, cherchant à les définir dans leur 

individualité par quelques considérations sur le contexte de traduction et la mise en voix du 

texte sur la scène. Nous tenterons également, dans la limite du possible, de faire émerger les 

relations au classique et à la temporalité qui orientent chaque traduction. Après la présentation 

des deux groupes de traductions, nous ferons deux autres propositions de catégorisation, avec, 

pour objectif, de projeter notre recherche dans l’étude de la réception contemporaine de Molière 

en Italie. 

 

Commençons donc par la première famille. Nous y faisons converger les traductions de Corrado 

Tumiati (1952) et Luigi Lunari (1980), ainsi que celles de Giovanni Raboni (1984 - inédit), 

Paolo Guzzi (1988 - inédit) et Tommaso Mattei (2014 - inédit). Pour l’analyse de ces textes, 

nous ferons référence aux passages sources présentés précédemment pour la traduction de 

Dazzi, ainsi qu’à l’éloge du tabac prononcé par Sganarelle à l’acte I et un extrait de l’acte IV. 

 

Nous étudierons en premier traduction de Tumiati. Rédigée en 1953 pour la publication, elle 

révèle une approche traductive fondamentalement comparable à celle de Dazzi. L’oralité de ce 

texte cible suit de près les mouvements de l’écriture source, se figeant sur un registre contrôlé 

et poli qui s’étend à tous les personnages et jusqu’aux paysans, pour lesquels le traducteur 

choisit de ne pas signaler l’écart manifeste présent dans le texte de Molière. Incarnation de la 

manière scripturale de la première moitié du siècle, cette oralité uniforme ne limite pas 

seulement la caractérisation des personnages, mais assourdit le potentiel de représentation du 

parlé, pourtant porté par le texte moliéresque – au-delà de toutes les limites que la rhétorique 

théâtrale du XVIIe siècle pouvait imposer au naturel (théâtral) tel que nous le concevons 

aujourd’hui – et affaiblit la veine comique. Ainsi, la traduction de Tumiati laisse aux acteurs 

toute la charge de la mise en voix et du positionnement du texte en termes de genre littéraire. 
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Nous nous devons de rappeler ici que la traduction de Tumiati n’est pas originairement destinée 

à la représentation. Publiée en 1953, elle est reprise la même année par le metteur en scène 

Giovanni Cutrufelli, qui en fait un spectacle dont nous n’avons pas retrouvé de témoignages. 

Nos lectures sur le metteur en scène, père fondateur du théâtre grec de Taormine en tant qu’écrin 

moderne des spectacles les plus divers, nous laissent toutefois croire en une affinité élective 

avec le texte épuré et au goût traditionnel de Tumiati. Issu de la noblesse sicilienne, de 

formation classique et juridique, Cutrufelli fut traducteur de Britannicus de Racine en 

martelliens, ainsi que l’un des plus grands promoteurs de Pirandello, en Sicile et ailleurs en 

Italie et en Europe. Le journaliste Gaetano Saglimbeni, ancien collaborateur de Cutrufelli, 

rappelle, dans un article-hommage à ce vieux maître du théâtre, sa perception du théâtre comme 

instrument de diffusion de la culture, destiné à toutes les classes sociales et cite le critique 

Prosperi, qui le définit comme « un uomo teso nello sforzo di dare vibrazione moderna al teatro 

antico e respiro classico al teatro moderno » (Prosperi in Saglimbeni 2015). Nous avons donc 

affaire à un metteur en scène à la sensibilité classique – qui aimait pourtant l’humain plus que 

l’équilibre et se laissait séduire par les théories contemporaines du théâtre total, immergeant le 

public dans le spectacle – au travail sur une traduction également fondée sur une lecture 

classique de la pièce de Molière aussi bien au sens esthétique de l’équilibre et de la préciosité 

discrète, qu’au sens de texte, écrit, d’autorité, demandant une traduction à la posture modeste 

et respectueuse de la source. Nous rappellerons que l’auteur de la traduction est né en 1885 et 

décédé en 1967, ayant baigné dans une tradition scripturale que l’on pourrait définir 

« umbertina » en reprenant l’expression garbolienne que nous avons commentée.  

Les traductions plus récentes que nous y rattachons lui ressemblent beaucoup dans la gestion 

de l’oralité rythmique, tout en présentant des caractéristiques distinctives que nous tâcherons 

de mettre en exergue. Observons-les dans leurs comportements respectifs vis-à-vis de la source 

et face à la version de Tumiati.  

 

Molière – Sganarelle (I.1) : Quoi que puisse dire Aristote, et toute la philosophie, il n’est rien 

d’égal au tabac, c’est la passion des honnêtes gens ; et qui vit sans tabac, n’est pas digne de 

vivre ; non seulement il réjouit, et purge les cerveaux humains, mais encore il instruit les âmes 

à la vertu, et l’on apprend avec lui à devenir honnête homme. Ne voyez-vous pas bien dès qu’on 

en prend, de quelle manière obligeante on en use avec tout le monde, et comme on est ravi d’en 

donner, à droit, et à gauche, partout où l’on se trouve ? On n’attend pas même qu’on en 

demande, et l’on court au-devant du souhait des gens : tant il est vrai, que le tabac inspire des 
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sentiments d’honneur, et de vertu, à tous ceux qui en prennent. Mais c’est assez de cette matière, 

reprenons un peu notre discours.  

Tumiati – Sganarelle (I.1) : Dicano quello che vogliono Aristotile e tutta la filosofia, non c’è 

niente che valga quanto il tabacco: è la passione dei galantuomini e chi vive senza tabacco non 

è degno di vivere. Perché, non solo rallegra e purga i cervelli degli uomini, ma stimola le anime 

alla virtù e in grazia sua s’impara ad esser gente di garbo. Guarda chi ne fa uso con quanta 

grazia lo distribuisce a tutti e come è contento d’offrirlo a destra e a sinistra, dovunque si trovi! 

Non aspetta nemmeno che gli venga richiesto e previene il desiderio degli altri; tanto il tabacco 

può ispirare sentimenti di onore e di virtù a chi osa prenderlo. Ma ora basta di questo 

argomento; riprendiamo un po’ il nostro discorso. 

Lunari – Sganarelle (I.1) : Dica quel che vuole, Aristotele e tutta la Filosofia, non c’è niente 

come il tabacco; è la delizia della gente per bene, e chi vive senza tabacco non è degno di 

vivere. Non solamente esso rallegra e purifica il cervello dell’uomo, ma ancora istruisce 

l’animo alla virtù, e in grazia sua si impara a comportarsi da veri e propri gentiluomini. Non 

vedete anche voi, non appena si comincia ad annusare, con quanta generosità lo si offre a tutti, 

porgendo la tabacchiera a destra e a manca, dovunque ci si trovi ? Non si aspetta neanche che 

ce lo chiedano e ci si precipita anzi a prevenire il desiderio altrui: ecco dunque dimostrato che 

il tabacco ispira sentimenti onorati e virtuosi a tutti coloro che ne fanno uso. Ma basta di 

questo. Riprendiamo il nostro discorso. 

Raboni – Sganarelle (I.1) : Ha un bel dire Aristotele e tutta la filosofia, non c’è niente come il 

tabacco; è la passione della gente per bene, e chi vive senza tabacco non è degno di vivere. 

Non solo rallegra e purga i cervelli, ma istruisce le anime alla virtù, e insegna a diventare 

brave persone. Non vedete, se uno comincia a fiutarlo, come è subito gentile con tutti, come è 

contento di offrirne a destra e a sinistra ? Non aspetta nemmeno che glielo chiedi, si precipita 

a prevenire il tuo desiderio: ecco la prova che il tabacco ispira sentimenti d’onore e di virtù a 

tutti quelli che ne fanno uso. Ma basta con questo discorso, ritorniamo a noi.  

Guzzi – Sganarelle (I.1) : Nonostante quello che dicono Aristotele e l’intera filosofia, niente è 

più piacevole del tabacco, passione delle brave persone. Chi vi rinuncia non è degno di vivere. 

Infatti, non solo il tabacco mette di buon umore, e snebbia il cervello, ma forgia gli animi e 

favorisce le buone maniere. Basti osservare che, quando si comincia a tabaccare, si è gentili 

con tutti e se ne offre volentieri, ovunque ci si trovi, a questi ed a quello. Non aspettiamo 

nemmeno che ce lo chiedano. Anticipiamo addirittura i desideri altrui. Il tabacco quindi stimola 

buon comportamento e virtù in tutti coloro che ne fanno uso. Ma riprendiamo quanto si diceva.   
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Mattei – Sganarelle (I.1) : Aristotele? Si. Può dire quel che vuole e con lui tutta la Filosofia, 

ma non c’è niente come il tabacco! È la […] passione delle ‘persone perbene’ e chi vive senza 

amare il tabacco non è degno di vivere. Non soltanto apre e purifica il cervello, ma educa le 

anime alla virtù, e per sua virtù istruisce a diventare personcine civili. Tutti possono notare 

con che garbo un ‘vero signore’, appena ne saggia un po’ rivolge la parola a tutti e come è 

felice di offrirlo […] Non aspetta nemmeno che gli venga chiesto, si previene perfino il 

desiderio: tanto è vero che il tabacco ispira sentimenti di virtù e di onore a chi lo assapora […] 

 

Molière – Sganarelle (I.2) : En ce cas, monsieur, je vous dirai franchement que je n’approuve 

point votre méthode, et que je trouve fort vilain d’aimer de tous côtés comme vous faites […] –  

Il est vrai, je conçois que cela est fort agréable, et fort divertissant, et je m’en accommoderais 

assez, moi, s’il n’y avait point de mal, mais, Monsieur, se jouer ainsi d’un mystère sacré, et 

[…] – Ma fois, Monsieur, j’ai toujours ouï dire, que c’est une méchante raillerie que de se 

railler du ciel, et que les libertins ne font jamais une bonne fin […] – Je ne parle pas aussi à 

vous, dieu m’en garde, vous savez ce que vous faites vous, et si vous ne croyez rien, vous avez 

vos raisons, mais il y a des certains petits impertinents dans le monde, qui sont libertins sans 

savoir pourquoi, qui font les esprits forts, parce qu’ils croient que cela leur sied bien. 

Tumiati – Sganarelle (I.2) : In questo caso, signore, vi dirò francamente che non approvo il 

vostro sistema e che mi pare molto brutto questo amoreggiare da ogni parte, che fate voi […] 

– Oh ! questo è vero. Capisco che sia molto gradevole e divertentissimo, e andrebbe bene anche 

a me, se non ci fosse niente di male; ma, signore, prendersi gioco d’un sacro mistero e […] – 

Oh ! Per conto mio, signore, ho sempre sentito dire che ridersi del cielo è un brutto ridere e 

che i libertini fanno sempre una brutta fine –  Se non credete a nulla avete le vostre buone 

ragioni ; ma ci sono a questo mondo degli sconsiderati che fanno i libertini senza saperne il 

perché ; che posano a spiriti forti credendo di farci buona figura. 

Lunari – Sganarelle (I.2) : In questo caso, signore, vi dirò francamente che non approvo il 

vostro sistema di vita, e che trovo molto brutto amare donne a destra e a manca come fate voi 

– È vero, mi rendo conto che questo è molto piacevole e molto divertente, e farebbe abbastanza 

comodo anche a me se non ci fosse niente di male; però signore, infischiarsene così di un 

mistero consacrato, e… – In fede mia, signore, ho sempre sentito dire che infischiarsene di Dio 

è un gran brutto infischiarsene, e che i libertini non fanno mai una bella fine! – Voi sapete 

quello che fate, voi; e se non credete in niente avete le vostre buone ragioni ; ma vi sono dei 

piccoli presuntuosi, a questo mondo, che fanno i libertini senza neanche sapere perché, che si 

comportano da gradassi perché pensano che la cosa gli doni 
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Raboni – Sganarelle (I.2) : In questo caso, Signore, vi dirò francamente che non approvo i 

vostri metodi, e che trovo molto sgarbato innamorarsi a tutti i cantoni come fate voi  – Sì sì 

capisco che sia piacevolissimo e divertentissimo, e per parte mia mi ci adatterei, se non ci fosse 

niente di male; ma, signore, prendersi gioco in questo modo d’un sacro sacramento e…– In 

fede mia, Signore, ho sempre sentito dire che sia una pessima burla burlarsi del Cielo, e che i 

libertini non fanno mai una bella fine – Voi sapete bene quel che fate, voi, e se non credete a 

niente, avrete le vostre buone ragioni ; ma ci sono, in giro per il mondo, certi piccoli 

impertinenti che sono libertini senza sapere perché, che fanno gli spregiudicati solo per darsi 

un tono. 

Guzzi – Sganarelle (I.2) : Allora, padrone, francamente, non approvo il Vostro comportamento 

e trovo molto disdicevole intrattenere legami amorosi in ogni luogo come fate voi – Non c’è 

dubbio, è cosa piacevole e divertente, lo farei volentieri anch’io, se non vi fosse nulla di male. 

Ma, padrone, infischiarsene così d’un sacramento e […] In fede, padrone, ho sempre sentito 

dire che una improduttiva beffa schernire il cielo e che i libertini non finiscono mai bene – 

Sapete cosa fare, Voi. Non credete a nulla, vuol dire che avete le Vostre buone ragioni. Ci sono 

però certi piccoli impertinenti, oggi, che fanno i libertini senza nemmeno sapere perché e si 

atteggiano a miscredenti, per seguire la moda.  

Mattei – Sganarelle (I.2) : Se è così, Signore, vi dirò in tutta franchezza che […] non approvo 

la vostra condotta e che trovo molto […] villano amare donne dappertutto come voi fate! – È 

certo, riconosco che la cosa deve essere piacevolissima e assai, come dire […] eccitante, e 

potrei essere anche d’accordo, se non ci fosse niente di male. Ma, Signore, burlarsi così di un 

sacramento…– In verità, Signore, ho sempre sentito dire che è un pessimo passatempo 

prendersi gioco del Cielo e che i libertini fanno sempre una brutta fine […] – Voi […] sapete 

benissimo quel che fate; voi non credete a nulla! Non avete le vostre ragioni? Ma ci sono a 

questo mondo certi piccoli impertinenti che sono libertini senza nemmeno sapere perché, che 

si danno arie da spiriti superiori solo perché pensano sia un dovere […] 

 

 

Molière – Dom Juan (1.2) : Quoi ? Tu veux qu’on se lie à demeurer au premier objet qui nous 

prend, qu’on renonce au monde pour lui et qu’on n’ait plus d’yeux pour personne ? La belle 

chose de vouloir se piquer d’un faux honneur d’être fidèle, de s’ensevelir pour toujours dans 

une passion, et d’être mort dès sa jeunesse, à toutes les autres beautés qui peuvent nous frapper 

les yeux : non, non, la constance n’est bonne que pour des ridicules, toutes les belles ont le 
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droit de nous charmer, et l’avantage d’être rencontrée la première, ne doit point dérober aux 

autres les justes prétentions qu’elles ont toutes sur mon cœur.  

Tumiati – Dom Juan (I.1) Ma come ? Vorresti che un uomo rimanesse legato al primo oggetto 

che lo afferra, che rinunciasse, per lui, al mondo senza avere più occhi per nessuno? Sarebbe 

bello impegnarsi nel falso onore della fedeltà, seppellirsi per sempre in una passione e darci 

per morti, fino da giovani, a tutte le altre bellezze che possono colpirci ? No, no, la costanza si 

addice alla gente ridicola; tutte le belle hanno il diritto di ammaliarci e il privilegio di chi è la 

prima non deve defraudare le altre delle pretese che, giustamente, hanno sul nostro cuore. 

Raboni – Dom Juan (I.1) Che cosa? Vorresti che uno s’impegnasse a restare legato alla prima 

persona che lo affascina, che rinunciasse al mondo per lei, e non avesse più occhi per 

nessun’altra? Bella cosa davvero fissarsi, per malinteso onore, sulla fedeltà, seppellirsi per 

sempre in una sola passione, morire, ancora giovani, a ogni altra beltà che può colpire il nostro 

sguardo! No, la costanza s’adatta solo ai ridicoli ; tutte le donne belle hanno il diritto di 

incantarci, e il vantaggio d’essere incontrata per prima non deve privare le altre delle giuste 

pretese che ciascuna di loro vanta sul nostro cuore.  

Lunari – Dom Juan (I.1) Ma come! Vorresti obbligare un uomo a restare legato per tutta la 

vita alla prima donna che lo cattura, a rinunciare per lei al mondo, a non avere più occhi per 

nessun altro? Bella cosa, volersi piccare di questo falso onore della fedeltà, seppellirsi per 

sempre in una passione, e darsi per morto, giovane ancora, a tutta la bellezza che può balenarci 

davanti agli occhi! No, la costanza sta bene soltanto ai damerini da commedia: tutte le belle 

donne hanno il diritto di affascinarci, e il vantaggio di essere stata incontrata per prima non 

deve defraudare le altre delle giuste pretese che tutte devono poter avere sul nostro cuore. 

Guzzi – Dom Juan (I.1) Ma dico, vuoi che ci si leghi per sempre al primo oggetto di desiderio 

che ci interessi, che si rinunci a tutto per lui, che non si abbiano occhi per nessun altro? Bello, 

eh, vantarsi dell’illusorio merito della fedeltà, seppellirsi per sempre in una sola passione ed 

essere morto, sin dalla giovinezza per tutte le altre belle che potrebbero colpire i nostri occhi. 

No, no, la fedeltà è fatta per i fessi. Perché dobbiamo togliere alle belle il piacere di 

affascinarci? Averne incontrata una per prima, è un vantaggio per lei, certamente, ma non 

deve privare le altre di avere giuste pretese sui nostri cuori. 

Mattei – Dom Juan (I.2) : Cosa?! Vorresti che un uomo si incateni al primo oggetto del 

desiderio, rinunciando al mondo intero per restarsene in quell’oscurità, senza avere mai più 

occhi per altre donne? Bella cosa volersi impuntare sul falso onore dell’essere eternamente 

fedele, seppellirsi per sempre in una sola passione, morti, così, fin da giovani a ogni altra 

bellezza che possa accarezzare i nostri occhi. No, no, la fedeltà è una virtù per ridicoli 



 728 

pagliacci! Tutte le belle donne hanno il diritto di sedurmi e il vantaggio di avermi incontrato 

per prime non può derubare le altre delle giuste pretese che devono accampare sul mio cuore. 

 
Molière – Dom Juan et Sganarelle (IV.1)  

Dom Juan : Quoi qu’il en soit, laissons cela, c’est une bagatelle, et nous pouvons avoir été 

trompés par un faux jour, ou surpris de quelque vapeur qui nous ait troublé la vue. 

Sganarelle : Eh, Monsieur, ne cherchez point à démentir ce que nous avons vu des yeux que 

voilà. Il n’est rien de plus véritable que ce signe de la tête, et je ne doute point que le Ciel 

scandalisé de votre vie, n’ai produit ce miracle pour vous convaincre, et pour vous retirer de… 

Dom Juan : Ecoute. Si tu m’importunes davantage de tes sottes moralités, si tu me dis encore 

le moindre mot là-dessus, je vais appeler quelqu’un, demander un nerf de bœuf, te faire tenir 

par trois ou quatre, et te rouer de mille coups. M’entends-tu bien ?  

Sganarelle : Fort bien, Monsieur, le mieux du monde, vous vous expliquez clairement, c’est ce 

qu’il y a de bon en vous, que vous n’allez point chercher de détours, vous dites les choses avec 

une netteté admirable.  

Tumiati – Dom Juan et Sganarelle (IV.1)  

Dom Juan : Sia quel che si vuole, lasciamo andare; è una sciocchezza; possiamo essere stati 

ingannati dalla falsa luce o sorpresi da qualche vapore che ci ha annebbiata la vista. 

Sganarelle : Eh! Signore, non cercate di smentire quello che abbiamo visto coi nostri occhi. 

Quel cenno di capo era sicurissimo e io credo fermamente che il cielo, scandalizzato dalla 

vostra vita, abbia fatto quel miracolo per convincervi e perché rinunciate… 

Dom Juan : Stammi a sentire. Se tu mi secchi ancora con le tue stupide prediche, se dici ancora 

una parola sull’argomento, dico a qualcuno che mi porti un nerbo di bue; ti faccio tenere da 

tre o quattro e ti do mille nerbate. Hai capito bene ?  

Sganarelle : Benissimo, signore, come meglio non è possibile. Vi spiegate chiaramente; e se c’è 

una cosa buona in voi è che non andate mai per le lunghe; dite le cose con una precisione 

meravigliosa. 

Raboni – Dom Juan et Sganarelle (IV.1) 

Dom Juan : Comunque sia, non è il caso di parlarne: è una stupidaggine; forse siamo stati 

ingannati da un gioco di luci e ombre, o da qualche vapore che ci ha annebbiato la vista. 

Sganarelle : Eh, signore, non cercate di mettere in dubbio ciò che abbiamo visto con questi 

occhi. Per me non c’è il minimo dubbio: il Cielo, scandalizzato dalla vostra condotta, ha messo 

in piedi questo miracolo per convertirvi, e farvi rinunciare a... 
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Dom Juan : Sta’ a sentire. Se non la smetti di annoiarmi con il tuo moralismo idiota, se aggiungi 

anche una sola parola su questo argomento, io chiamo gente, mi faccio portare un nerbo di 

bue, ti faccio tenere da tre o quattro e ti rompo la schiena. Hai capito bene ?  

Sganarelle : Benissimo, signore, meglio di così si muore. Vi spiegate con tanta chiarezza, voi! 

Quel che avete di buono, è che non prendete i discorsi troppo da lontano; dite le cose con una 

concisione ammirevole.  

Lunari – Dom Juan et Sganarelle (IV.1) 

Dom Juan : Sia quel che sia, basta con questa storia ; è una stupidaggine, e probabilmente 

siamo stati ingannati da un gioco di luce, o sorpresi da qualche ombra che ci ha offuscata la 

vista. 

Sganarelle : Eh, signore, è inutile che cerchiate di negare quel che abbiamo visto con questi 

occhi qua! Niente di più vero di quel segno di sì con la testa; e io sono sicuro che è stato proprio 

Dio, scandalizzato per come voi vivete, che ha fatto un miracolo per convincervi e strapparvi… 

Dom Juan : Sta’ a sentire. Se continui a rompermi le scatole con le tue stupide prediche, se 

aggiungi una sola parola sull’argomento, io chiamo gente, faccio portare un nervo di bue, ti 

faccio tener fermo da tre o quattro persone, e ti faccio dare mille nerbate. Mi hai capito bene ?  

Sganarelle : Molto bene, signore ; come meglio non si potrebbe. Voi vi esprimete sempre con 

molta chiarezza ; quel che c’è di buono in voi è che non andate in cerca di giri di parole; le 

cose le dite sempre con una precisione veramente ammirevole. 

Guzzi – Dom Juan et Sganarelle (IV.1) 

Dom Juan : Di qualunque cosa si tratti, lasciamo perdere. Sciocchezze e basta : può averci 

ingannato un riflesso luminoso o una vertigine che ha provocato qualche disturbo della vista 

Sganarelle : Ma no, padrone, non cercate di negare l’evidenza. Quel cenno della testa era 

autentico, assolutamente. È il cielo, ne sono certo, che ha fatto il miracolo perché scandalizzato 

dal Vostro modo di vivere. Ha voluto così farVi rendere conto, farVi desistere da… 

Dom Juan : Sta’ a sentire tu. Se continui a(d) importunarmi con sciocchi moralismi, se mi dici 

ancora una parola su questo argomento, vado a chiamare gente, mi faccio dare una frusta e 

dopo averti fatto tenere ben stretto da quattro o cinque ti massacro di botte. Hai capito (bene)?  

Sganarelle : Benissimo, eccome, meglio non si potrebbe. Vi spiegate con chiarezza. È questo 

che avete di bello, non fate giri di parole e dite le cose in maniera invidiabile, Voi. 

Mattei – Dom Juan et Sganarelle (IV.1) 

Dom Juan : Sia quel che sia, non ne voglio parlare più, è una sciocchezza, siamo stati ingannati 

da un fuoco fatuo o da un ombra che ci ha annebbiato la vista. 

Sganarelle : Signore, non cercate di negare quel che abbiamo visto coi nostri stessi occhi. Non 
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c’è niente di più vero di quel segno fatto con la testa; sono convinto che il Cielo, scandalizzato 

dalla vostra condotta, abbia fatto questo miracolo per convincervi e per farvi redimere da … 

Dom Juan : Ascolta. Se m’importuni con le tue stupide prediche o se dici ancora solo una 

parola su quella statua, io faccio chiamare qualcuno per tenerti fermo, prendo un nervo di bue 

e ti faccio assaggiare cento frustate. Hai capito bene? 

Sganarelle : Benissimo, Signore, come meglio non si potrebbe. Voi sapete spiegarvi sempre con 

la massima chiarezza; se c’è una cosa buona in voi è che non girate attorno alle cose e parlate 

con una trasparenza encomiabile, proprio… 

 
En observant ces traductions les unes à côté des autres, nous remarquons une certaine similarité 

entre les traitements du texte source choisis par leurs auteurs, reposant sur une essentielle 

proximité du mouvement de l’oralité traduite avec le mouvement de l’oralité de Molière. Cela 

peut évidemment s’expliquer par la similarité des traits linguistiques et des comportements 

discursifs des deux idiomes impliqués dans la traduction, mais n’est un rien une fatalité, au vu 

des approches plus interventionnistes que nous avons observées chez Garboli et Sanguineti et 

que nous observerons encore au sein de la famille suivante. Globalement, nous avons donc 

affaire à une série de traducteurs qui choisissent de suivre, autant que possible, le phrasé, la 

syntaxe, les pauses du texte de Molière, avec une attitude de conservation qui porte déjà en elle 

un certain discours : celui de la documentation, de la volonté de témoigner, auprès du public, 

d’une oralité source bien distinctive, moliéresque, française, du XVIIe siècle. Précisement le 

discours que Garboli refuse d’emblée en recherchant une oralité représentative du parlé 

contemporain qui soit le plus possible en adéquation avec la manière que le théâtre (ou un 

certain) théâtre contemporain a de représenter ce parlé. Or, le discours de l’évocation de la 

passéité de la source par la mimésis du rythme n’est pas le seul que ces traductions véhiculent. 

En travaillant sur l’oralité linguistique, les différents traducteurs positionnent en effet leurs 

versions de façon distinctive sur les axes temporel et vocal. Voyons comment.  

A côté de la neutralité épurée de Tumiati – atteinte moyennant les matériaux linguistiques 

disponibles en 1953 pour un auteur étant déjà relativement âgé à cette époque et n’ayant pu 

faire l’expérience de la révolution linguistique entamée à la fin des années 60 – se place, il nous 

semble, l’oralité épurée, distinguée et à la saveur d’antan recherchée de façon consciente, en 

2014, par Tommaso Mattei. Dans le tissu de l’oralité traductive de cet auteur, aucun mot ou 

expression désuète n’est véritablement identifiable ; la légèreté de Molière n’est pas mise de 

côté ; le sourire, ou le rire, restent à la clé. Simplement, le choix lexical est fait dans le registre 

soutenu, les images sont atténuées, de sorte à générer une prose élégante, gracieuse. La 
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traduction de Mattei contient notamment des termes et des expressions tels que : garbo, ne 

saggia, si previene, villano, burlarsi, prendersi gioco, derubare, accampare, sia quel che sia, 

sciocchezza, ingannati, fuoco fatuo, condotta (conduite, alors que Molière dit simplement vie), 

redimere (délivrer, repentir, face à un plus simple renoncer dans le texte source), m’importuni, 

encomiabile (pour un plus simple admirable).De plus, certaines expressions colloquiales ou 

colorées sont estompées par Mattei, qui polit ainsi sa traduction. Nous lisons alors coi nostri 

stessi occhi (avec nos propres yeux, pour des yeux que voilà) ; assaggiare cento frustate (goûter 

cent coups de fouet pour rouer de mille coups), accarezzare i nostri occhi (caresser nos yeux, 

pour nous frapper les yeux), ridicoli pagliacci (clowns ridicules, pour ridicules), personcine 

civili (pour honnêtes hommes). Tout autour de ce réseau de mots et d’expressions clés, donnant 

à voir une oralité très distinguée, se dispose un tissage de termes neutres et transparents, qui 

conférent au texte une grande netteté. C’est le cas de può dire quel che vuole, ispira sentimenti, 

non approvo, è un pessimo passatempo, tutti possono notare, non aspetta nemmeno, sapete 

benissimo, non ne voglio più parlare, non cercate di negare, con la massima chiarezza. Par ces 

choix traductifs, Mattei nous offre donc une traduction aux airs élégants, mais d’une grande 

transparence, suggérant le passé sans jamais puiser dans la mémoire ancienne de la langue 

italienne. Mise en relation avec le paratexte, cette version raffinée et contemporaine de Dom 

Juan, révèle tout son sens. Tout d’abord, la traduction de Mattei a servi à une mise en scène 

d’un grand raffinement, évoluant au moyen d’une série de grands tableaux aux couleurs claires 

(blanc, beigne), puis de plus en plus sombres (gris, noir), définis à la fois par la scénographie 

et les habits (« d’époque »), les postures et les mouvements harmoniques des acteurs sur le 

plateau63. Evoquant l’univers classique avec le goût du nouveau millénaire – à tel point que le 

travail du scénographe a suscité l’intérêt de la maison de mode Armani – le spectacle de Preziosi 

a offert à la traduction de Mattei une caisse de résonnance en parfaite adéquation avec les 

revendications de son oralité : l’épure, la délicatesse, la clarté. Deuxièmement, par-delà la 

dimension esthétique, bien que précisément par son biais, le texte de Mattei a servi le projet 

éducatif du metteur en scène Preziosi, tel que le traducteur nous l’a présenté lors d’un bref 

entretien téléphonique. Les concepteurs de la mise en scène avaient en effet pour but d’éduquer 

les spectateurs aux classiques, de les alphabétiser sur le plan de la culture théâtrale (Mattei 

2015). Pour atteindre un tel objectif, le metteur en scène Preziosi et son équipe, également 

composée du traducteur, ont misé sur la beauté, mais également sur la « contemporanéité » de 

leur Dom Juan (Mattei 2015), aussi bien sur le plan de l’oralité – comme nous le remarquions, 

                                                
63 Un extrait du spectacle est disponible ici : https://www.youtube.com/watch?v=dp42CdWWr84 
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les matériaux linguistiques employés pour évoquer la préciosité du classique sont tout à fait 

contemporains et transparents – que des référents culturels partagés : « le public doit se 

reconnaître dans le fond culturel de la traduction », a tenu à préciser Mattei (2015). Nous ne 

pouvons pousser très loin, pour cette traduction, l’argumentation concernant l’ancrage à la 

culture du public contemporain, mais nous pouvons renvoyer – parmi les exemples déjà cités – 

à l’image métaphorique des clowns, évoquée par Dom Juan lorsqu’il affirme que la constance 

ne convient qu’aux ridicules. Sans forcer sur la corde du présent par l’anachronisme voyant – 

comme il ne force jamais sur celle du passé – le traducteur ouvre par cette image le texte de 

Molière à l’imaginaire contemporain de son public. Concernant la traduction de Mattei, une 

dernière considération est à formuler au sujet de l’oralité vocalique. Suggérée par l’oralité 

textuelle que nous avons décrite, la mise en voix réalisée par les acteurs de preziosi est posée, 

distincte, conventionnellement naturaliste, et orthophonique. Seul Sganarello se concède une 

vocalité légèrement teintée d’une couleur locale. Le jeu ne cache pas une pointe d’hilarité, que 

les acteurs exhibent parfois en sortant du contrat traditionnel du naturalisme. Nous sommes 

toutefois aux antipodes de la vocalisation – et de la mise en scène – drôle et décalée proposée 

en 2011 par la Compagnia Gank sur la base du texte garbolien.  

Avançons à présent dans l’analyse des traductions du premier groupe que nous avons constitué. 

Nous identifions celle de Raboni comme étant très proche de la version de Mattei. Par sa 

proximité à l’oralité rythmique source – qui s’inscrit bien dans l’éthique de la fidélité de Raboni, 

telle que nous l’avons évoquée au chapitre 7 – ainsi que par sa transparence et sa neutralité, le 

texte de Raboni s’érige en effet, comme la traduction de Mattei, en digne héritier contemporain 

de la traduction de Tumiati. Toutefois, à la différence de Mattei, Raboni recherche par son 

lexique davantage d’immédiateté, de sorte à faire émerger un univers sémantique plus direct, 

plus conversationnel. Nous lisons alors brave persone à la place de personcine civili (pour 

honnêtes gens), comincia a fiutarlo à la place de ne saggia un po’ (pour dès qu’on en prend), 

non aspetta che glielo chiedi à la place de non aspetta nemmeno che gli venga chiesto (pour on 

n’attend pas même qu’on en demande), fanno gli spregiudicati à la place de si danno arie da 

spiriti superiori (pour font les esprits forts), vorresti che uno à la place de vorresti che un uomo 

(pour tu veux qu’on), colpire il nostro sguardo à la place de accarezzare i nostri occhi (pour 

nous frapper les yeux), la costanza s’adatta solo ai ridicoli à la place de la costanza è una virtù 

per ridicoli pagliacci (pour la constance n’est bonne que pour des ridicules), privare le altre à 

la place de derubare le altre (pour dérober aux autres), stupidaggine à la place de sciocchezza, 

farvi rinunciare per farvi redimere, ti rompo la schiena à la place de ti faccio assaggiare cento 

frustate (pour te rouer de mille coups), concisione ammirevole per trasparenza encomiabile 
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(pour netteté admirable). Tout autour se trouvent, comme chez Mattei, des termes neutres et 

transparents, contribuant à la création d’un tissu clair, direct, facilement accessible. 

Comparable, dans sa charpente, à celle de Mattei, la traduction de Raboni s’avère en définitive 

ni plus contemporaine – car les termes que le traducteur emploie ne sont pas plus modernes que 

ceux de Mattei, ni plus anachronique par rapport aux référents du texte source – mais 

simplement moins recherchée, plus directe, sans être nécessairement plus vulgaire ou plus 

comique. C’est le registre, donc – au sein d’un panier lexical appartenant au même plan 

temporel et sur un implant rythmique comparable – qui fait glisser la source dans un tiroir de 

Sens différent. A ce propos, il est intéressant de remarquer que le projet scénique qui a accueilli 

la traduction de Raboni en 1984 est bien différent de celui que Preziosi a imaginé en 2014 : un 

Dom Juan populaire, inspiré de la comédie dell’arte, conçu dans le cadre d’une production à 

grands moyens, co-financé par le Teatro Nazionale de Milan, une chaîne de télévision et un 

magazine d’information sur les spectacles télévisés et musicaux. Dans ce cadre, la traduction 

de Raboni ne fut pas exploitée sur scène telle que son auteur l’avait fournie et telle qu’elle 

apparaissait sur les programmes de salle, sous la forme que nous avons pu consulter. La 

production a préféré insuffler une caractérisation lourdement dialectale aux répliques des 

personnages de rang inférieur. Il faudra à ce sujet préciser que le rôle de Sganarelle fut incarné 

par un acteur très connu en Italie, ayant entre-temps fait une intéressante carrière 

cinématographique, mais qui débutait à l’époque dans des rôles de cabaret géographiquement 

connotés et très empreint de ce rire positif que nous avons présenté au chapitre 5. A côté de ce 

choix de caractérisation, que la critique ne considérait pas d’ailleurs pleinement justifié – la 

comédie dell’arte restant un simple expédient scénique, sans réussir à s’élever en moteur du 

spectacle, et n’ayant pas sa place au sein d’une scénographie d’opéra (Gregori 1984) – le rôle 

de Dom Juan été porté par un jeu plus sérieux et traditionnel, qui sembla trop mécanique et 

superficiel, inadapté à exprimer la complexité du personnage (Gregori 1984).  

Les deux autres traductions que nous avons insérées dans la famille de Tumiati, présentent une 

tendance plus marquée à la représentation du parlé, par ailleurs explicitement admise par les 

traducteurs respectifs lors des échanges que nous avons pu avoir avec eux (Lunari 2015, Guzzi 

2015). Chez Lunari, dont le texte était pourtant destiné à l’édition et a été seulement plus tard 

utilisé sur le plateau, l’intention est manifestement celle de mettre en exergue la dimension 

comique, et donc simple et interactive, du texte de Molière. Quadri (1988) résume l’esprit de 

cette version en l’adjectif « scanzonata », faisant référence à sa désinvolture, à sa légèreté. Sans 

dissoudre le phrasé source, ou le réajustant seulement ponctuellement, Lunari agit sur les 

marqueurs clés du registre et de la syntaxe pour amener le texte de Molière sur le plan de 
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l’échange oral, s’inscrivant dans une théâtralité contemporaine qui est directe comme celle 

envisagée par Garboli et comique de ses propres aveux. Regardons de plus près les expédients 

traductifs exploités par Lunari. Dans l’extrait de la tirade sur le tabac que nous avons répertorié 

ici, nous remarquons deux reformulations « oralisantes » : Dica quel che vuole, Aristotele e 

tutta la filosofia, non c’è niente come il tabacco (en rétrotraduction, Qu’Aristote dise ce qu’il 

veut, ainsi que toute la philosophie, il n’y a rien comme le tabac : la subordonnée concessive 

qui ouvre la pièce est réduite à une principale, tandis que la principale de la source devient une 

coordonnée par asyndète) ; ecco dunque dimostrato (en rétrotraduction, voilà donc démontré), 

pour l’expression tant’il est vrai du texte source, qui est certes placée après une pause, mais 

engendre tout de même un lien de subordination. Dans l’échange de répliques à la scène IV.1, 

nous lisons aussi basta con questa storia pour laissons cela, avec réduction du verbe laissons à 

la formule figée basta con et l’expression familière questa storia, qui se laisserait rétrotraduire 

par il y en a assez de cette histoire, arrête avec cette histoire. Le traducteur cherche ainsi à 

représenter la prise de contact avec l’autre interlocuteur selon les codes du discours 

contemporain. È inutile che (traduisible par cela ne sert à rien de) est également reconnaissable 

comme une formule typique de l’oralité conversationnelle en italien contemporain. De même, 

nous pouvons citer l’anticipation du pronom dans la formule le cose le dite sempre (les choses 

vous les dites toujours, pour vous dites les choses) et l’insertion de l’adverbe veramente 

(vraiment) avant l’adjectif ammirevole, là où Molière écrit simplement admirable. Ou 

l’insistance sur l’adverbe déictique qua dans le segment con questi occhi qua qui traduit la 

formule moliéresque des yeux que voilà. Les autres traducteurs, n’exploitent pas la suggestion 

de la source de façon aussi poussée : Tumiati traduit simplement coi nostri occhi (avec nos 

yeux), Mattei coi nostri stessi occhi (avec nos propres yeux), Raboni con questi occhi (avec ces 

yeux). Guzzi, emploie quant à lui, se plaçant ainsi dans la même démarche traductive de Lunari, 

une solution synthétique : la phrase de Molière ne cherchez point à démentir ce que nous avons 

vu des yeux que voilà devient non cercate di negare l’evidenza (ne cherchez pas à nier 

l’évidence, avec recours à l’expression negare l’evidenza, commune à l’oral comme è inutile 

che). Enfin, sur le plan de la reformulation visant la reproduction du parlé nous signalons pour 

Lunari l’omission du verbe dans la phrase niente di più vero di quel segno di sì con la testa 

(dans la source : Il n’est rien de plus véritable que ce signe de la tête). Dans le tissu traductif 

de Lunari apparaissent également des termes ou des expressions d’usage courant, bien 

représentatifs du registre conversationnel informel : a destra e a manca, abbastanza comodo, 

infischiarsene – répété trois fois dans les répliques de Sganarelle à la scène I.2, au sens de se 

moquer de, se ficher de –, rompermi le scatole, la cosa gli doni. Comme chez Garboli, nous 
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trouvons dans la traduction de Lunari deux cas de reformulation par images : balenarci davanti 

agli occhi (surgir vite devant nos yeux, mais aussi étinceler devant nos yeux pour nous frapper 

les yeux ; nous signalons que balenarci est aussi une expression recherchée, lorsqu’on l’emploie 

hors de l’expression figée balenare in mente, venir à l’esprit) et damerini da commedia 

(demoiseaux de comédie, pour ridicules). A côté de ces dispositifs, certains choix lexicaux 

restent très proches de la source, et/ou inspirés d’un état de la langue désuet bien qu’encore 

disponible à l’usage et à la compréhension : non solamente esso rallegra […] ma ancora 

istruisce (avec usage de solamente et ancora, ainsi que du pronom esso), in grazia sua, ma 

basta di questo, riprendiamo il nostro discorso, sia quel che sia, vi sono.  

La traduction de Guzzi présente une dynamique assez similaire à celle de Lunari, avec un écart 

encore plus marqué, il nous semble, entre les solutions communicatives et les choix de formes 

vieillies ou de registre soutenus. Dans cette dernière catégorie nous mettons, la forme vi pour 

ci, dans chi vi rinuncia et la forme questi per questo, ainsi que le d euphonique dans a questi ed 

a quello ; mais également une série de termes plus contrôlés tels que disdicevole, intrattenere, 

improduttiva, beffa, schernire, importunarmi. Face à ces solutions nous identifions des 

expressions informelles ou familières telles que mette di buon umore, snebbia il cervello, fatta 

per i fessi, ti massacro di botte. S’agissant de la représentation de l’acte de parler, nous 

signalons les formules phatiques ma dico, bello eh, lasciamo perdere, assolutamente. Enfin, 

nous attirons l’attention sur certains passages amplement reformulés tels que Perché dobbiamo 

togliere alle belle il piacere di affascinarci? Averne incontrata una per prima, è un vantaggio 

per lei, certamente, ma non deve privare le altre di avere giuste pretese sui nostri cuori 

(Pourquoi devons-nous retirer aux belles le plaisir de nous fasciner ? En avoir rencontré une 

en premier c’est un avantage pour elle, certainement, mais ne doit pas priver les autres d’avoir 

de justes prétentions sur nos cœurs, pour Toutes les belles ont droit de nous charmer, et 

l’avantage d’être rencontrée la première, ne doit point dérober aux autres les justes prétentions 

qu’elles ont toutes sur nos cœurs). Nous remarquons ici une dynamique traductive à la Garboli, 

avec l’introduction d’une question, pour une prise de contact plus directe avec l’interlocuteur, 

et l’explicitation du mouvement argumentatif par l’insertion du passage logique c’est un 

avantage pour elle, certainement, mais. Une démarche similaire est appliquée pour la traduction 

de Il n’est rien de plus véritable que ce signe de la tête, qui devient chez Guzzi Quel cenno 

della testa era autentico, assolutamente (Ce signe de la tête était authentique, absolument). 

Au vu des choix de termes et formes inactuels pour les traductions de Lunari et Guzzi nous 

pouvons pertinemment évoquer l’usage d’une patine, qui ne s’applique pas aux versions de 

Mattei et Raboni, du fait que ces deux derniers traducteurs opèrent des choix de registre au sein 
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d’un panier d’expressions toujours actives dans l’usage. De façon intéressante, cette attitude à 

l’évocation du passé s’associe à une rédaction davantage soucieuse de la représentation de 

l’échange parlé sur la scène, ce qui génère, dans tous les cas, des formes traductives mixtes, ne 

pouvant pas être aisément rangées dans des catégories de gestion de la temporalité 

exclusivement tendant à la signification du passé ou du présent.  

Concernant la mise en voix des traductions de Lunari et Guzzi, les sources à notre disposition 

nous permettent d’identifier une appropriation des suggestions communicatives de Lunari et de 

proposer un cadre de justification pour les choix plus évocateurs du passé chez Guzzi. Pour le 

texte de Lunari, Quadri (1988) témoigne de la franche manipulation de ce dernier à l’occasion 

de la mise en scène dirigée par Gigi dall’Aglio – par des coupes et des ajouts, des suppressions 

de personnages, ainsi que par la réattribution de répliques. Il confirme aussi la fluidité des 

échanges qui ont lieu entre les deux personnages principaux, un Sganarelle « vif et concret » et 

un Dom Juan « qui paraît sorti du Retour de Casanova de Schnitzler ». A ce sujet il évoque la 

« spontanéité naturelle sur laquelle glisse l’aventure du couple central […] dans une dialectique 

d’échange et de solidarité dépassant les frontières des classes sociales ». Toutefois, ce même 

commentateur laisse également entrevoir l’exploitation de la thématique du déguisement, au 

sein du duo Dom Juan-Sganarelle, dans le personnage même de Dom Juan – qui est accompagné 

d’un double muet, sorte de chien s’exprimant par des grimaces – et, encore plus, chez le reste 

de la troupe, dont les acteurs jouent plusieurs rôles. Ce jeu du théâtre dans le théâtre pourrait 

avoir comporté une récitation consciemment artificielle, que nous ne sommes pas à même de 

confirmer à ce stade de notre recherche. S’agissant de la mise en scène à laquelle a été destinée 

la traduction de Guzzi, nous avons peu d’éléments qui nous permettent d’inférer la mise en voix 

du texte. La présentation du spectacle dans le dossier de presse rédigé par la compagnie met en 

avant la dimension ahistorique, légendaire, du mythe de Dom Juan, ainsi que son aspect sombre 

(« nocturne », « négatif », « dominateur » politique, écrivent les auteurs du document), contre 

une vision considérée « traditionnelle » qui réduirait la pièce à une comédie légère, ou bien 

moralisante. Au contraire, Dom Juan est à penser comme un « voyage dans un labyrinthe de 

masques », allusion au ressenti contemporain de l’homme face à sa situation sans issue. 

L’esthétique soignée, visuelle, de la mise en scène est également soulignée. Or, sur la base de 

éléments dont nous disposons, il ne nous est pas aisé d’établir comment, dans un pareil cadre 

scénique, la mise en voix a pu épouser le texte de Guzzi, si tendu entre l’évocation superficielle 

du passé et le parti pris déclaré de renoncer à toute approche philologique pour offrir au public 

un texte théâtral dont la seule mauvaise interprétation serait la lecture littéraire (Guzzi 2015).  
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Laissant la voix ouverte à des recherches ultérieures sur la relation entre le texte la vocalisation 

dans les mises en scène que nous venons de considérer, nous avançons  dans notre analyse du 

corpus corollaire de Dom Juan et nous observons la deuxième famille de traductions, composée 

par les textes de Cesare Vico Lodovici (1948, revue en 1966), Giulio Bosetti (1971) et Vittorio 

Sermonti (1976 - inédit), ainsi que par les versions de Fausto Costantini (2004 - inédit) et 

Glauco Mauri-Dario Del Corno (1989 - inédit). Il s’agit là de textes cibles qui travaillent 

l’oralité source de façon plus plastique, dessinant une prédisposition à la représentation 

scénique du parlé qui vise principalement la recherche du contact avec le public, l’immédiateté 

de l’image, la mise en bouche fluide, mais qui peut également donner lieu à des solutions plus 

distanciantes – ou, du moins, vocalement exploités, dans ce sens, comme c’est le cas des Dom 

Juan de Sermonti, Mauri-Dal Corno, ainsi que, partiellement celui de Bosetti. Les deux derniers 

textes de cette liste présentent aussi la caractéristique particulière d’être traités de façon 

adaptative, soit de faire l’objet d’une pratique scripturale qui admet le remaniement, la coupe, 

la synthèse, l’ajout. Nous préciserons ces aspects plus tard. 

 

Commençons maintenant l’étude de cette deuxième famille par l’analyse de la traduction de 

Cesare Vico Lodovici. Première traduction théâtrale de notre corpus, elle présente, en dépit de 

son âge, un traitement de l’oralité source plus détaché que celui des auteurs plus récents ont pu 

lui réserver, tel que nous l’avons observé dans l’étude de la première famille de traductions. 

Nous observons ici quelques répliques du texte de Vico Lodovici les faisant précéder par les 

portions correspondantes du texte de Molière. 

 

Molière – Sganarelle (I.2) : En ce cas, monsieur, je vous dirai franchement que je n’approuve 

point votre méthode, et que je trouve fort vilain d’aimer de tous côtés comme vous faites – Il 

est vrai, je conçois que cela est fort agréable, et fort divertissant, et je m’en accomoderais 

assez, moi, s’il n’y avait point de mal, mais, Monsieur, se jouer ainsi d’un mystère sacré, et… 

– Ma fois, Monsieur, j’ai toujours oui dire, que c’est une méchante raillerie que de se railler 

du ciel, et que les libertins ne font jamais une bonne fin – Je ne parle pas aussi à vous, dieu 

m’en garde, vous savez ce que vous faites vous, et si vous ne croyez rien, vous avez vos raisons, 

mais il y a des certains petits impertinents dans le monde, qui sont libertins sans savoir 

pourquoi, qui font les esprits forts, parce qu’ils croient que cela leur sied bien.  

Molière – Dom Juan (I.2) : Quoi ? Tu veux qu’on se lie à demeurer au premier objet qui nous 

prend, qu’on renonce au monde pour lui et qu’on n’ait plus d’yeux pour personne ? La belle 

chose de vouloir se piquer d’un faux honneur d’être fidèle, de s’ensevelir pour toujours dans 
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une passion, et d’être mort dès sa jeunesse, à toutes les autres beautés qui peuvent nous frapper 

les yeux… J’ai beau être engagé, l’amour que j’ai pour une belle, n’engage point mon âme à 

faire injustice aux autres ; je conserve des yeux pour voir les mérites de toutes, et rend à 

chacune les hommages et les tributs où la nature nous oblige.  

Vico Lodovici – Sganarelle (I.2) : Quand’è così, padrone, vi dirò francamente che i vostri 

metodi non li approvo un bel niente e che mi par molto brutto avere un amore a tutti i cantoni 

come fate voi – Gradevolissima, lo capisco, e anche molto spassosa, e mi ci adatterei molto 

bene anch’io, se non ci fosse niente di male. Ma, padrone, prender così sotto gamba un 

sacramento solenne… –  In coscienza, padrone, ho sempre sentito dire che è un brutto scherzo 

scherzare con la Provvidenza: e che i libertini non fanno una buona fine – Appunto: non parlo 

mica a voi, Dio me ne scampi. Voi siete uno che sa quel che fa; voi! e se non credete a nulla, 

evete le vostre buone ragioni, voi! Ma c’è al mondo dei bricconcelli che fanno i libertini senza 

sapere neanche il perché, che fanno gli spregiudicati perché credono che questo gli doni. 

Vico Lodovici – Dom Juan (I.2) : Ah, tu allora pretendi che uno si leghi subito alla prima che 

l’innamora e facendo per lei la rinuncia al mondo non abbia occhi per nessun’altra? Bella 

mania impuntarsi sul falso onore della fedeltà, seppellirsi per sempre in una passione e restar 

morto in piena gioventù a tutte le altre bellezze che ci attraggono l’occhio […] Posso avere 

cento impegni, l’amore che sento per una bella donna non impegna l’anima mia a usare 

ingiustizia alle altre; conservo buona vista per scorgere i meriti di tutte; e porgo ad ognuna gli 

omaggi e i tributi che sono di obbligo naturale 

 

Bien que son phrasé soit encore ample, plus près de celui de Molière que de celui de Garboli, 

le rythme est entraînant. Sur la base de l’échantillon limité que nous présentons ci-dessous, la 

raison semble résider dans l’alternance d’unités brèves, en ouverture ou clôture de période, avec 

des groupes de souffle plus longs privés d’aspérités syntaxiques et agrémentés des expressions 

figées, qui mènent le discours sur le ton conversationnel, tout en gardant un registre contrôlé. 

Concernant les segments courts, nous remarquons notamment en début de phrase : quand’è cosi 

(puisque c’est comme ça), gradevolissima (fort agréable), ma, padrone (mais, maître), in 

coscienza (en tout conscience), appunto (justement), ainsi que deux fois, en fin de phrase, le 

pronom de deuxième personne du pluriel voi, renforcé par un point d’exclamation. Quant aux 

expressions employées, elles sont à la fois familières et visuelles. Pour les formules colloquiales 

nous signalons notamment : quand’è così, francamente, un bel niente, mi par molto brutto (la 

forme courant étant mi pare brutto, le traducteur renforce ici avec molto), gli doni, bella mania, 

posso avere cento impegni. Ces expressions sont également accompagnées par des termes isolés 
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aux traits familiers, tels que les adjectifs superlatifs gradevolissima et molto spassosa, ou le 

dimunitif bricconcelli. Pour les expressions imagées nous pensons particulièrement à prendere 

sotto gamba (prendre par-dessous la jambe), pour se jouer de. Certaines solutions freinent 

encore le rythme, renvoyant à des formes écrites ou plus anciennes. Nous notons par exemple 

la tendance à l’élision du -e à (la fin des infinitif mi par, prender et à la fin du pronom qual), la 

postposition de l’adjectif possessif (anima mia), l’emploi du pronom démonstratif questo en 

remplacement d’une phrase précédemment évoquée (credono che questo gli doni) alors qu’il 

pourrait être omis. En somme ; le processus de reverbalisation n’est pas aussi abouti que chez 

Garboli, la refonte du rythme n’est pas aussi poussée, le registre est globalement plus contrôlé, 

mais un potentiel de familiarité est certainement porté par cette traduction. 

L’étude de la mise en voix de cette traduction semble confirmer la vocation communicative de 

son oralité. La vidéo de la mise en scène de Cottafavi (1967)64 révèle un jeu posé et enjoué à la 

fois traditionnel dans la diction et la posture, et naturaliste dans la visée, essentiellement 

divertissant, avec un Dom Juan serein et amusé jusqu’à la mort, toujours prêt à défier les autres 

avec malice et bonhomie et un Sganarelle plus caricatural, à la diction à peine moins propre, 

plus spontanée. Le côté vaguement précieux du parlé de Vico Lodovici trouve place dans 

l’espace de la scène grâce à une prononciation au débit maîtrisé, un jeu essentiellement statique 

– bien que dynamisé par les aller-retours de Sganarelle – un décor sobre, des costumes élégants 

et « d’époque ». Il en résulte une belle comédie, parcourue par une certaine grâce, nullement 

troublante, légèrement teintée de passé, et d’une modernité essentielle, non envahissante. Au 

fond, l’incarnation scénique du Sens de l’œuvre que Vico Lodovici confie à ses lecteurs dans 

la préface de sa traduction : l’hypocrisie est la faute la plus grave de Dom Juan ; jusqu’à qu’elle 

ne se manifeste « Molière ha seguito il suo protagonista, si direbbe, sorridendo come un buon 

padre davante alle intemperanze di un figlio scapato » ; « Molière era un civilizzato, non era un 

attore guitto » ; « Molière fu di animo gentile e di carattere buono; garbato anche nella satira » 

; « sentiamo questa commedia di Molière tra le sue migliori […] e la sentiamo […] attuale ed 

eterna. Perché in fondo l’uomo non muta gran fatto attraverso spazi di tempo e di luogo: e 

l’essere ipocrita o bugiardo appartiene forse alla sua forma e alla sua condizione » (Vico 

Lodovici in Molière 1967 : 7-9). 

 

Observons à présent la traduction de Bosetti. Metteur en scène, Giulio Bosetti écrit un scénario 

de Dom Juan pour son propre spectacle en 197165. La vague moliéresque commence à l’époque 

                                                
64 Disponible ici : https://www.youtube.com/watch?v=xPXvYDDCFL8 
65 Un enregistrement du spectacle est disponible ici : https://www.youtube.com/watch?v=6Mc153uQlMM 



 740 

à se propager en Italie. Nous sommes après 1968. La mise en scène polie et élégante de 

Cottafavi, quelque peu traditionnelle, bourgeoise sans lourdeur, n’est plus d’actualité. A la 

place, Bosetti ouvre sa scène sur un tréteau, les acteurs investissent le plateau de façon 

chorale (??), joyeuse et corporelle comme des comédiens dell’arte. Dom Juan se distingue, par 

son port sévère et son discours brusque – plus méchant que cynique – ainsi que pour ses habits 

à l’air contemporain : combinaison blanche avec col relevé et chaîne au cou, comme dans 

certaines vielles images d’Elvis, ou Bowie, ou Jagger. Les notes de Bosetti confirment aussi 

bien l’attribution de Dom Juan à l’univers de la comédie italienne (« mi pare che sia un testo 

legato alla commedia dell’arte », Bosetti in Molière 1971 : 16), que la singularité di protagoniste 

(« un homme d’avant-garde, qui veut détruire pour recommencer » et attire pour cela 

l’antagonisme des autres ; mais également « un maître, un riche qui opprime le pauvre », Bosetti 

in Molière 1971 : 17-18). Concernant la traduction, elle est colloquiale et directe, visant une 

prise en main aisée par des acteurs qui évoquent la commedia dell’arte sans véritablement 

rechercher le contact avec le public et restent finalement plutôt figés dans une mise en voix 

vaguement fictive, comme récitée par des amateurs. Le texte de Bosetti est remarquablement 

proche de celui de Cesare Vico Lodovici, comme nous l’indiquons ci-dessous en soulignant les 

passages identiques dans les deux versions.  

 

Vico Lodovici – Sganarelle : Quand’è così, padrone, vi dirò francamente che i vostri metodi 

non li approvo un bel niente e che mi par molto brutto avere un amore a tutti i cantoni come 

fate voi –  Gradevolissima, lo capisco, e anche molto spassosa, e mi ci adatterei molto bene 

anch’io, se non ci fosse niente di male. Ma, padrone, prender così sotto gamba un sacramento 

solenne… – In coscienza, padrone, ho sempre sentito dire che è un brutto scherzo scherzare 

con la Provvidenza : e che i libertini non fanno una buona fine – Appunto: non parlo mica a 

voi, Dio me ne scampi. Voi siete uno che sa quel che fa; voi! e se non credete a nulla, avete le 

vostre buone ragioni, voi! Ma c’è al mondo dei bricconcelli che fanno i libertini senza sapere 

neanche il perché, che fanno gli spregiudicati perché credono che questo gli doni. 

Bosetti – Sganarelle : In questo caso, signore, vi dirò con franchezza che non approvo per 

niente i vostri metodi e trovo molto brutto amare in tutti gli angoli come fate voi – È vero. 

Ammetto che sia gradevole e anche molto spassoso. E mi ci adatterei anche io, se non ci fosse 

niente di male, ma, Signore, prendere così sotto gamba un sacramento solenne e… – Però, 

Signore, io ho sempre sentito dire che è un pessimo scherzo scherzare col cielo e che i libertini 

non fanno mai una bella fine – Non parlo mica a voi. Dio mi guardi! Voi sapete quel che fate 
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voi, e se non credete a niente avete le vostre ragioni. Ma ci sono certi furfantelli che sono 

libertini senza sapere perché, che fanno gli spregiudicati solo per fare figura.  

Vico Lodovici – Dom Juan : Ah, tu allora pretendi che uno si leghi subito alla prima che 

l’innamora e facendo per lei la rinuncia al mondo non abbia occhi per nessun’altra? Bella 

mania impuntarsi sul falso onore della fedeltà, seppellirsi per sempre in una passione e restar 

morto in piena gioventù a tutte le altre bellezze che ci attraggono l’occhio […] Posso avere 

cento impegni, l’amore che sento per una bella donna non impegna l’anima mia a usare 

ingiustizia alle altre; conservo buona vista per scorgere i meriti di tutte; e porgo ad ognuna gli 

omaggi e i tributi che sono di obbligo naturale 

Bosetti – Dom Juan : Come? Tu vuoi che uno si leghi alla prima che incontra? Che rinunci a 

vivere per lei? Che non abbia più occhi per nessun altra? Bello, bello davvero impuntarsi sul 

falso onore della fedeltà, seppellirsi per sempre in una passione, essere morto fin da giovane a 

tutte le bellezze che potrebbero colpirci gli occhi […] Ho un bell’essere impegnato… L’amore 

che provo per una donna non m’impegna certo a fare ingiustizia alle altre. Ho occhi per vedere 

i meriti di tutte; e rendo a ciascuna gli omaggi e i tributi cui la natura ci obbliga.  

Sans pouvoir le prouver, nous avons l’impression que Bosetti construit sa traduction sur le fil 

de celle de Vico Lodovici, y apportant des ajustements ponctuels avec, pour objectif, d’éliminer 

la couche précieuse que le texte de son prédécesseur joignait avec désinvolture à une oralité 

parlée familière et riche en images. Conformément à l’image d’un théâtre pauvre et avant-

gardiste qu’il souhaite véhiculer, respectivement par ses personnages choraux et par son 

protagoniste, Bosetti fait systématiquement descendre d’un cran le registre de Vico Lodovici. 

Il supprime notamment les infinitifs avec élision, remplaçant mi par molto brutto, prender sotto 

gamba, restar morto par trovo molto brutto, prendere sotto gamba, essere morto. Puis il 

travaille point par point : quand’è così > in questo caso ; mi pare > trovo ; tutti i cantoni > 

tutti gli angoli ; in conscienza > però ; a nulla > a niente ; gli doni > fare figura ; usare 

ingiustizia > fare ingiustizia ; conservo buona vista > ho occhi ; scorgere i meriti > vedere i 

meriti ; porgo ad ognuna > rendo ad ognuna. De plus – et nous ne saurions pas dire si la 

démarche est volontaire ou s’il s’agit d’un simple effet secondaire – Bosetti casse la fluidité 

rythmique de la traduction de Vico Lodovici générant des groupes de souffle plus prosaïques. 

Nous songeons, en guise d’exemple à vi dirò francamente che i vostri metodi non li approvo 

un bel niente e che mi par molto brutto avere un amore a tutti i cantoni come fate voi. Si nous 

divisions cette période en fonction de la respiration, nous obtenons : vi dirò francamente / che 

i vostri metodi / non li approvo un bel niente / e che mi par molto brutto / avere un amore a 

tutti i cantoni / come fate voi, avec une séquence de 7-6-7-8-11-6 syllabes, soit une association 
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de groupes quasi-isosyllabiques qui atteignent le climax dans l’endécasyllabe, pour ensuite se 

clore par une chute de 6 syllabes. Nous remarquons également la rime interne francamente-

niente, les assonances un bel niente - molto brutto, où comparaissent presque (??) les sons ublnt 

et mltbu, ainsi que avere-amore. Chez Bosetti, la formulation devient plus parlée et moins 

poétique, attirant davantage l’attention sur le message que sur le rythme : vi dirò con franchezza 

che non approvo per niente i vostri metodi e trovo molto brutto amare in tutti gli angoli come 

fate voi. Le même effet se retrouve, notamment dans le segment che ci attraggono l’occhio, qui 

devient che potrebbero colpirci gli occhi : dix syllabes à la place de sept, trois accents toniques 

à la place de deux, une suite syllabique qui ralentit la voix (cptrbbrclprciglcc), à la place d’un 

groupe plus court (cttrggnlcc) centré sur les voyelles a et o. Ou encore, le passage vers un 

mouvement plus prosaïque se retrouve dans la phrase Voi sapete quel che fate voi, e se non 

credete a niente avete le vostre ragioni, qui remplace Voi siete uno che sa quel che fa; voi! e se 

non credete a nulla, avete le vostre buone ragioni, voi!, version plus ample, perlée de trois voi 

en début, milieu et fin de phrase. Parfois, c’est la version de Bosetti à se montrer plus agile : 

non fanno mai una bella fine pour non fanno una buona fine, ou bien L’amore che provo per 

una donna non m’impegna certo a fare ingiustizia alle altre pour l’amore che sento per una 

bella donna non impegna l’anima mia a usare ingiustizia alle altre, avec un plus direct et 

moderne mi impegna à la place de impegna l’anima mia. Quoi qu’il arrive, l’oralité de Bosetti 

va vers l’essentiel de la chose, en rabaissant le registre et se souciant moins de la fluidité de la 

chaîne vocale.              

Nous plaçons également dans notre deuxième famille de traductions la traduction de Vittorio 

Sermonti. Cible critique du paratexte de Garboli, cette dernière nous semble tout de même faire 

preuve d’une certaine plasticité dans le traitement de l’oralité source, ainsi que d’une attention 

particulière à l’interaction théâtrale. Certes, Sermonti ne va pas jusqu’à repétrir l’oralité 

rythmique source, comme le fait Garboli. Certes, la représentation du parlé qu’offre Sermonti 

reste confinée à un degré de conventionnalité supérieur par rapport à celui de son confrère, 

révélant sûrement davantage son statut de représentation que misant sur une pleine illusion de 

naturel. Par ailleurs, dans la version de Sermonti la plasticité rythmique est plus manifeste chez 

Sganarelle et s’estompe quelque peu dans les personnages de haut rang. Et c’est donc pour tout 

cela que ce dernier jugeait la traduction de son confrère encore trop littéraire. Or, si nous 

l’observons de près, nous remarquons bien une volonté de représenter les échanges parlés par 

la structure et le rythme plus encore que par la simple maîtrise du niveau de langue. Ainsi, le 

texte de Sermonti peut, nous semble-t-il, se voir reconnaître une certaine dose de théâtralité. 

Nous reprenons ici quelques-unes de ses répliques :  
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Sganarelle I.2 Hanno un bel dire i filosofi tutti quanti sono: non c’è niente di meglio del 

tabacco. È la passione della gente come si deve, e chi campa facendo a meno del tabacco, non 

si merita di campare. Perché, vedi, il tabacco non solo ti ricrea e ti purga il cervello, ma, quel 

che è meglio, educa l’anima e ti fa diventare una persona civile. Mai notato con che finezza si 

comporta col prossimo chi usa tabacco, e come ci gode ad offrirne a destra e a sinistra, 

dovunque gli capiti ? Non aspetti nemmeno che te lo chiedano, li anticipi sul desiderio : prova 

lampante che il tabacco ispira a chiunque lo pratichi sentimenti d’onore e di virtù. E con questo 

abbiamo chiuso l’argomento. Riprendiamo il filo. Dunque, a sentir te, caro il mio Guzman, 

donna Elvira, tua padrona, è rimasta talmente scossa dalla nostra partenza, che s’è messa 

subito in viaggio dietro di noi. Col cuore trafitto dal mio padrone, non poteva più vivere, 

sostieni, se non veniva a cercarselo fin qui. In confidenza, vuoi sapere la mia ? Ho paura, uno: 

che l’amore di quella donna non sarà compensato come merita ; due: che il viaggio in questa 

città le frutterà poco o niente ; tre: che per voi sarebbe stato tanto di guadagnato restare dove 

eravate.   

 

Sganarelle I.2 Per sua disposizione, come ben sai, io sono partito prima di lui, e dal suo arrivo 

non ci siamo mai parlati. Ma, tanto per mettere le mani avanti, ti anticipo, inter nos, che in 

Don Giovanni avrai di che ammirare il più grande scellerato che abbia mai messo i piedi sulla 

terra  

 

Dom Juan I.2 Cosa cosa? Pretenderesti che uno si legasse vita natural durante alla prima che 

gli prende la mano, rinunciasse a tutto il resto del mondo, non avesse più occhi per nessuna? 

Sai che bellezza, piccarsi del finto merito d’essere fedeli, seppellirsi per sempre in un’unica 

passione, essere belli che morti fin da giovani per tutte le altre bellezze che ti càpitino a tiro! 

No, no, la costanza va bene per gli imbecilli! 

 

Sganarelle I.2 D’accordo, d’accordo, immagino sia divertentissimo, e personalmente ci farei 

la firma anche io, se non ci vedessi niente di male; senonché, mi scusi, sa, ma prendere sotto 

gamba un sacramento… 

 

Dom Juan et Sganarelle IV.1 

Dom Juan – E piantiamola lì: è una sciocchezza, cosa vuoi che sia? Possiamo benissimo essere 

stati ingannati da un effetto di luce, frastornati da un gioco di vapori… 
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Sganarelle – Via, signor padrone ! Adesso non cercherà di negare quello che abbiamo visto 

coi nostri occhi. Non c’è niente di più vero di quella testa che si muoveva. E io non mi stupirei 

affatto se il Cielo, scandalizzato dalla Sua vita, avesse inventato quel miracolo per 

convincerLa, e impedirLe… 

Dom Juan – Stammi a sentire, tu: se continui a molestarmi con le tue prediche imbecilli, o ti 

scappa detta un’altra parola su quella storia, io chiamo qualcuno, mi faccio portare un nerbo 

di bue, do ordine a tre o quattro di reggerti fermo, e ti spello vivo, mi hai capito bene?  

Sganarelle – Benissimo signor padrone, meglio di così si muore. Le si esprime in modo molto 

chiaro; questo ha di buono, Lei, che non si perde in giri di parole: le cose le dice con una 

precisione ammirevole.  

 

Le texte de Sermonti nous frappe d’emblée pour son intéressante association de verbosité et de 

registre conversationnel. Les personnages ne comptent pas les mots, au contraire certaines 

formules moliéresques sont explicitées ou élargies. Les ajustements sont moindres, mais leur 

somme laisse l’impression d’un discours très riche. Prenons, en guise d’exemple, les répliques 

de l’acte IV. Chez Molière, Dom Juan dit : Laissons cela, c’est une bagatelle. Chez Sermonti :  

E piantiamola lì, è una sciocchezza, cosa vuoi che sia ? Finissons-en là, c’est une bagatelle, 

que veux-tu que ce soit ? Laissons-cela est étendu dans une formule avec conjonction, pronom 

atone et adverbe de lieu. Puis une question est ajoutée, qui renforce le concept et permet au 

même temps de signaler et densifier l’échange conversationnel. Si tu m’importunes davantage 

devient se continui a molestarmi, si tu continues de m’importuner. Si tu me dis encore le 

moindre mot : se ti scappa detta ancora una parola su questa storia ; s’il t’échappe encore un 

mot de dit sur cette histoire, avec redondance échapper-dire et ajout de la référence à la fois 

déictique et colloquiale cette histoire ; la structure je vais appeler - demander - te faire - te rouer, 

avec le verbe auxiliaire vais suivi de quatre infinitifs, se démultiplie en quatre principales :  

chiamo, mi faccio portare, do ordine di reggerti, ti spello (j’appelle, je me fais amener, je donne 

l’ordre de te tenir, je te dépouille). Sganarelle étoffe quant à lui ses répliques appelant Dom 

Juan signor padrone, monsieur maître.Nous lisons également benissimo, meglio di così si 

muore (très bien, miex que cela, l’on meurt) pour fort bien, le mieux du monde. Ou encore non 

c’è niente di più vero che quella testa che si muoveva (il n’y a rien de plus vrai que cette tête 

qui bougeait) pour il n’est rien de plus véritable que ce signe de la tête. Nous sommes là dans 

la sphère de l’enrichissement, ponctuel, mais constant, de sorte que cette redondance menue 

s’affirme comme la marque de la traduction de Sermonti. Or, cette démarche apparaît 

indissociable d’une volonté de signaler le processus de l’échange parlé, aussi bien par la 



 745 

structure, que par le rythme ou par le choix de certaines tournures ou d’un certain registre. 

Observons notamment le monologue initial. Nous y retrouvons des signaux de représentation 

du parlé, tels que les interlocutions directes : vedi (tu vois), a sentir te (à en croire à toi), sostieni 

(tu affirmes), caro il mio Guzman (qui enrichit le cher Guzman de Molière), mai notato (tu as 

jamais remarqué), ou l’implication de l’interlocuteur en tant que bénéficiaire des actions 

évoquées : il tabacco […] ti ricrea e ti purga il cervello, ti fa diventare una persona civile, non 

aspetti che te lo chiedano, li anticipi (le tabac te divertit et te purge le cerveau, te fait devenir 

une personne civile, tu n’attends pas qu’on te le demande, tu les anticipes). Du point de vue 

rythmique, toutes ces formes constituent comme des points d’appel, soutenus par un ample tissu 

de virgules : la voix se pose, l’oreille écoute, se rapproche, entre dans le texte, puis revient sur 

le récit global, avant de se laisser à nouveau séduire par un point de détail. La pratique de l’appel 

à l’interlocuteur se poursuit jusqu’à la fin de la tirade, où le traducteur isole les trois raisons de 

la crainte de Sganarelle en les numérotant : J’ai peur, un : que l’amour de cette femme ne sera 

pas récompensé comme elle le mérite (avec explicitation, comme elle le mérite n’étant pas 

présent chez Molière) ; deux : que le voyage vers cette ville lui apportera peu ou rien ; trois ; 

que pour vous il aurait mieux valu de rester où vous étiez. Tandis que cette restructuration, 

légère mais constante, construit l’échange parlé et en atteint, par là même, le rythme, l’oralité 

linguistique définit un tissu décidemment familier. Nous le voyons à des mots comme campare 

– appartenant au niveau le plus bas de l’échelle sémantique décrivant l’action de vivre, 

représentatif des conversations de comptoir – ; à des expressions comme chiuso l’argomento, 

e con questo, poco o niente, tanto di guadagnato, ci gode, con che finezza – qui a tout l’air 

d’une de ces évocations galvaudées des bonnes conversations dans les discours plus terre à 

terre ; à des formes verbales réflexives visant à intensifier l’action en soulignant l’implication 

de son sujet : si merita di campare, a cercarselo qui. Dans les passages suivants nous 

retrouvons, sur le plan des interlocutions come ben sai, ti anticipo, d’accordo d’accordo, mi 

scusi, sa. Et sur le front des expressions formulaires : gli prende la mano, essere belli che morti, 

sai che bellezza (qui implique, par ailleurs, l’interlocuteur), ci farei la firma, ainsi que prendere 

sotto gamba, que nous avons déjà rencontrées ailleurs. Nous relevons aussi, dans le ton général 

du discours, et dérivant entre autres du choix de s’adresser avec insistance à l’interlocuteur, un 

certain air de supériorité que les personnages semblent adopter, l’un envers l’autre, s’imposant 

par l’anticipation et le jugement de l’idée de l’autre : sai che bellezza, adesso non cercherà di 

negare, sa, immagino, cosa cosa ?, come ben sai, a sentir te. Rien de tout ce que nous venons 

de mettre en exergue n’est entièrement absent chez Molière. Simplement, Sermonti a une 

manière bien particulière de l’amplifier, par le biais d’une traduction qui rappelle, en trompe-
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l’œil, le rythme moliéresque, mais le remet constamment en question au moment même où il le 

précise en restant, à peine plus que sa source, sur chaque moment de la phrase ; également son 

oralité linguistique est puisée dans un panier de formules toutes faites qui portent avec elles non 

seulement le volet dénotatif de l’appartenance à la conversation, mais également le volet 

connotatif de l’appartenance à un certain type de conversation.  

 

Maintenant que nous avons observé le texte de Sermonti et compris son approche à la gestion 

de l’oralité source, nous souhaitons apporter quelques précisions sur la mise en voix, qui 

pourront peut-être éclairer davantage la position critique de Garboli à l’égard du texte de ce 

traducteur. Nous songeons plus précisément à la mise en scène de Mario Missiroli. A ce sujet, 

critique Giorgio Prosperi nous aide à faire plus de lumière suggérant l’impact que la 

représentation a eu sur la traduction. De la version de Sermonti, Prosperi dit qu’elle contribue 

à « déplacer Dom Juan de l’univers du libertinage du XVIIe siècle pour le placer entre nous », 

qu’elle « refuse toute tentation facile et, faute de pouvoir rendre la langue de Molière dans toute 

son épaisseur de sons et de couleurs, crée les masques d’une passion sévère mais simulée » 

(Prosperi 1977). Nous comprenons que la traduction se détache de l’oralité rythmique et 

linguistique de Molière pour donner lieu à un texte contemporain aux traits non explicitement 

comiques. Quant à ce dernier point, nous ne saurions dire si la perception du critique est 

exclusivement liée au texte italien ou si elle relève d’un Sens global reçu par la somme du texte 

et de sa vocalisation. En effet, Prosperi témoigne d’un rythme ralenti « presque jusqu’à la 

monotonie », ainsi que d’une diction scandée d’inspiration épique qui alourdit la totalité de la 

mise en scène. Le critique apprécie toutefois ce choix, qui contourne la banalité de la comédie 

et la platitude du drame bourgeois, pour laisser camper des « inquiétants vides sonores » 

(Prosperi 1977). Dans cette charpente vocale, s’insère – comme le précise Prosperi – une 

interprétation bien spécifique de la pièce de Molière : Dom Juan est un héros bourgeois refusant 

les codes de son rang, Sganarelle un membre de « l’establishment » qui le rappelle à ses devoirs 

(Prosperi 1977). Peut-être alors que – plutôt que la traduction elle-même – c’est cette 

interprétation, ou cette théâtralité non communicative ou bien la traduction telle qu’elle se 

présente à travers la vocalité estrangeante voulue par Missiroli que Garboli a peu appréciées. Il 

est vrai, toutefois, que le metteur en scène Cecchi avait, lui aussi, fait un choix de distanciation 

pour la traduction de Garboli. Une analyse plus approfondie des mises en scène respectives 

serait sans doute nécessaire. La lecture du texte que nous avons faite paraît, quant à elle, montrer 

une approche traductive non abstentionniste, soutenue, certainement, par une volonté plus 
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marquée de celle de Garboli, d’évoquer – mais non pas de calquer – le mouvement, et le ton, 

en anses, de l’oralité moliéresque. 

 

Passons maintenant à la lecture des deux traductions adaptatives. Pour la traduction de Fausto 

Costantini, nous fournissons ici l’extrait d’un aller-retour de répliques entre Sganarelle et Dom 

Juan qui reprend, avec quelques coupes, le suc de l’échange moliéresque à l’acte I.2. Après 

chaque réplique nous indiquons entre parenthèse une rétrotraduction.                                                                                                                                                                  

Sganarelle : Non esco fuori dal permesso, se vi dico che la vostra vita mi scandalizza? (Je ne 

sors pas de la permission, si je vous dis que votre vie me scandalise ?) 

Don Giovanni : Perché? Che vita faccio? (Pourquoi? Quelle vie je fais ?) 

Sganarelle : Buonissima, ma, prender moglie tutti i mesi… (Très bonne, mais, se marier tous 

les mois…) 

Don Giovanni : A me piace avere il calendario con le immagini delle proprie mogli… per non 

dimenticare i sentimenti passati… non è interessante? (J’aime avoir le calendrier avec les 

images de ses propres femmes, pour ne pas oublier les sentiments passés, c’est intéressant, non 

?)  

Sganarelle : Molto divertente. Farebbe comodo anche a me un calendario così… ma è 

irriverente burlarsi di un mistero consacrato… (Très amusant, ça pourrait aussi m’être utile 

un calendrier comme ça… mais il est irrespectueux de se moquer d’un mystère sacré) 

Don Giovanni : Questa è una faccenda tra me e… il cielo… sì il cielo, hai capito bene… ce la 

sbrigheremo benissimo tra noi, anche senza le tue pene… (C’est une affaire entre moi et le 

ciel… Oui, le ciel, tu as bien compris… on s’en sortira très bien entre nous, sans tes peines) 

Sganarello : Non bisogna giocare troppo con chi abita nei piani alti… i libertini poi non sono 

mai piaciuti, se vediamo la fine che fanno… (Il ne faut pas trop jouer avec ceux qui habitent 

aux étages supérieurs […] les libertins n’ont jamais plu, si l’on regarde la fin qu’ils font) 

Costantini pousse au maximum l’accessibilité de l’œuvre source par le recours à une oralité 

conversationnelle qui imite l’échange parlé à l’aide des hésitations, des incohérences (les 

libertins n’ont jamais plus, si l’on regarde la fin qu’ils font ; J’aime avoir le calendrier avec 

les images de ses propres femmes), des phrases incomplètes (mais, se marier tous les mois…) 

ou sans verbe (buonissima, molto divertente). Certaines termes ou expressions contribuent 

également à placer la traduction de Costantini au niveau familier du registre (farebbe comodo, 

faccenda, ce la sbrigheremo, la fine che fanno). Or, le trait le plus saillant de cette traduction 

est la recherche d’une entente comique avec le public contemporain par le biais d’images 

renvoyant à une réalité partagée. Dans ce passage, nous remarquons la référence aux habitants 
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des étages supérieurs – indiquant les personnes haut-placées et ici, plus précisément, dieu, au 

sens métaphorique de chef hiérarchique et littéral de résident des cieux – et celle au calendrier, 

davantage teinté de contemporanéité. Dom Juan et Sganarelle font allusion à certains 

calendriers agrémentés par des photos de femmes peu vêtues, que le public doit certainement 

reconnaître comme propres à son temps. Nous avons ici rapidement sondé l’échantillon d’une 

oralité familière et directe, visant à toucher et impliquer les spectateurs. Manager théâtral et 

scénariste, Fausto Costantini a explicitement formulé son projet de rapprochement de l’œuvre 

au public au cours du bref entretien qu’il nous a concédé en juin 2015, lorsqu’il nous a remis 

en main propre sa traduction. L’objectif poursuivi en accord avec le metteur en scène Lando 

Buzzanca était, nous a-t-il expliqué, de communiquer la contemporanéité du classique, au nom 

de l’idée universaliste du partage d’expériences de vie comparables par les hommes de toutes 

les époques : « entre (les personnages de Molière) et nous, rien ne change » ; « aucune fiction 

n’est jamais séparée de la vie ». Ainsi, a-t-il affirmé, le classique « doit être rapproché », il faut 

faire en sorte que le spectateur « se retrouve » dans l’histoire, « développe une affection pour 

les personnages », « s’identifie à des acteurs connus » (Costantini 2015). Afin de mieux 

expliquer la dynamique de communication de l’œuvre au public et la recherche de contact avec 

ce dernier, le traducteur l’a fixée graphiquement sur notre cahier de notes, dessinant un triangle 

qui a son origine au fond de la scène et avance en s’ouvrant vers l’orchestre, là où sont assis ses 

destinataires. Quant au choix d’acteurs connus, il convient de préciser que, dans la production 

qui s’est appuyée sur la traduction de Costantini, Dom Juan a été incarné par le metteur en 

scène Lando Buzzanca, acteur très populaire dans les années 60-80, souvent dans le rôle de 

tombeur de femmes, et déjà protagoniste, en 1967, d’un film au titre Don Giovanni in Sicilia, 

inspiré du roman homonyme de l’écrivain Vitaliano Brancati. Loin du mythe que Molière s’est 

approprié, l’histoire ne garde de ce dernier que le volet de la séduction, se constituant comme 

le récit de l’éducation sentimentale du protagoniste Giovanni. Pour sa mise en scène du Dom 

Juan de Molière, Buzzanca s’inscrit dans le sillon que son ancien personnage a tracé dans la 

mémoire collective et relit l’œuvre du dramaturge français par le filtre de l’aventure amoureuse. 

L’essence de l’homme et l’expérience de l’amour sont donc au centre du travail herméneutique 

conjoint du traducteur et du metteur en scène. L’humour vient renforcer ce Sens, tout en 

émoussant le côté sombre de Dom Juan, pour fortifier davantage la relation de proximité 

recherchée avec le public. Un certain nombre de déclarations témoignent de cette vision : « Il 

n’est pas facile de sortir d’un héritage vieux de quatre siècles le mythe de Dom Juan mais avec 

Fausto Costantini, nous avons ressenti le besoin de nous écarter du stéréotype intellectuel pour 

rentrer en l’Homme, en le traitant comme un individu quelconque, fils de tous les temps et de 
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toutes les âges » ; « J’ai redimensionné des monologues entiers et vu chez Dom Juan un amoral 

qui peu sembler antipathique, je me suis accroché  à l’ironie en tant que metteur en scène et en 

tant qu’acteur. » (Buzzanca in Nicolicchia 2004) ; «  Le spectacle est un parcours imaginaire 

qui à travers Dom Juan nous permet de recueillir toutes les réactions d’une humanité variée 

quand elle entre en contact avec le sentiment. C’est le dernier voage d’amour de ce mythe des 

gens, interprété par Lando Buzzanca, qui depuis trente ans représente dans l’imaginaire collectif 

ce héros populaire qui avec verve et ironie pèse dans l’histoire de nos voisins, en nous faisant 

rire, réfléchir et comprendre qu’au moins dans les affects, les castes sociales n’existent pas » 

(Costantini in Nicolicchia 2004). Deux derniers éléments méritent d’être précisés au sein de 

cette présentation sommaire de la traduction de Costantini. D’une part, l’approche 

« adaptative », impliquant une intervention manipulative sur le texte, afin de l’alléger et de plier 

la traduction à l’interprétation retenue. Nous rappellerons à ce propos à quel point l’élagage des 

répliques répond au besoin de construire un tempo comique plus serré, comme le suggère 

Buzzanca dans la deuxième des deux citations que nous avons reprises ici et comme l’a 

également précisé Costantini lors de notre entretien, s’exprimant sur la nécessité de réduire la 

« lungaggine » du texte source (Costantini 2015). D’autre part il nous faut signaler la volonté 

du traducteur de sensibiliser les spectateurs sur le temps de l’œuvre source, soit de « garder 

l’épaisseur de la classicité moliéresque » en « laissant une saveur ancienne » (Costantini 2005). 

Dans l’oralité cible, ce sont les termes de registre plus soutenu – et non nécessairement plus 

anciens ou de tradition littéraire – à accomplir le rôle de voyants de la classicité au sens 

d’appartenance du texte à un plan temporel antérieur. Dans le court échantillon que nous avons 

analysé ici, nous signalons notamment des choix lexicaux tels irriverente ou burlarsi, qui 

constituent une « patine » légère, purement évocative.  

 

Enfin, nous incluons dans la deuxième famille de traductions, la version de Mauri-Del Corno, 

résultat, comme celle de Costantini, d’un travail de manipulation qui vise à alléger le texte 

source par des suppressions ou des synthèses, mais qui ne manque d’opérer quelques insertions, 

telle la conclusion, constituée des dernières répliques de Fin de partie de Beckett. Certains 

courts segments non originaires entrent aussi dans les répliques. Ou bien, au sein de celles-ci, 

la traduction est faite tantôt intégralement tantôt par synthèse. Nous attirons, en guise d’exemple 

l’attention sur le passage suivant, constituant la conclusion de la tirade sur l’inconstance (1.2) 

Mais lorsqu’on est maître une fois, il n’y a plus rien à dire, ni rien à souhaiter, tout le beau de 

la passion est fini, et nous nous endormons dans la tranquillité d’un tel amour ; si quelque objet 

nouveau ne vient réveiller nos désirs, et présenter à notre cœur les charmes attrayants d’une 



 750 

conquête à faire. Enfin, il n’est rien de si doux, que de triompher de la résistance d’une belle 

personne ; et j’ai sur ce sujet l’ambition des conquérants, qui volent perpétuellement de victoire 

en victoire, et ne peuvent se résoudre à borner leurs souhaits. Il n’est rien qui puisse arrêter 

l’impétuosité de mes désirs, je me sens un cœur à aimer toute la terre ; et comme Alexandre, je 

souhaiterais qu’il y eût d’autres mondes, pour y pouvoir étendre mes conquêtes amoureuses. 

Dario Del Corno et Glauco Mauri écrivent ce qui suit : Ma una volta che abbiamo vinto, che 

cosa rimane? Non c’è più nulla da dire, nessun desiderio: tutto il bello della passione è sfiorito, 

e non ci rimane che dormire, come dei vecchi che non sperano più nulla dalla vita. Ma per me 

non è così, io non ho mai saputo cosa sia la tranquillità dell’amore. Trionfare sulla difesa di 

una bella donna: questo è sempre stato il mio unico piacere! La mia è l’ambizione dei 

conquistatori, che volano senza tregua di vittoria in vittoria, e non sono capaci di porre un 

limite alla loro fame. Non c’è nulla che riesca ad arrestare l’ardore dei miei desideri: il mio 

cuore può amare tutta la terra. Come Alessandro Magno, vorrei che esistessero degli altri 

mondi, così da stendere anche su questi la rete delle mie conquiste d’amore. En rétrotraduction 

: Mais une fois que nous avons gagné, que reste-t-il ? Il n’y a plus rien à dire, aucun désir : 

tout le beau de la passion est fané, et il ne nous reste que dormir, comme des vieux qui 

n’espèrent plus rien de la vie. Mais pour moi, ce n’est pas comme ça, je n’ai jamais su qu’est-

que c’est que la tranquillité de l’amour. Triompher sur la défense d’une belle femme : ceci a 

toujours été mon seul plaisir ! La mienne, c’est une ambition de conquérants, qui volent sans 

répit de victoire en victoire et ne sont pas capables de mettre une limite à leur faim. Comme 

Alexandre le Grand, je voudrais qu’il existe des autres mondes, de manière à étendre sur ceux-

ci également le filet de mes conquêtes d’amour. 

Les deux textes sont plutôt similaires, sauf pour les passages que nous avons surlignés. Par ces 

courtes insertions, voire par des choix lexicaux marqués, les deux traducteurs précisent le profil 

du locuteur, construisant une réplique sur mesure pour le personnage qui la prononce : un Dom 

Juan vieux et désabusé, qui conserve la mémoire de ses ardeurs charnelles et emploie alors dans 

son discours des termes tels que femme, plaisir, faim ou la métaphore le filet de mes conquêtes, 

là où Molière avait choisi, respectivement, personne, l’adjectif doux, souhaits, et avait écrit 

conquêtes, sans étoffer cette notion par l’image du filet. 

Concernant l’approche par synthèse nous en retrouvons un exemple dans les répliques d’Elvire 

à l’acte I.3. Dans le texte source, le personnage prononce deux brèves tirades, de la longueur 

respectivement de douze et quatre lignes. Les traducteurs résument par deux répliques bien plus 

essentielles : 1) Povero Don Giovanni! Adesso ti conosco, adesso finalemente capisco quello 

che sei veramente. Ma per mia disgrazia ormai e averti conosciuto serve soltanto ad accrescere 
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la mia disperazione. Ma la tua colpa non rimarrà senza castigo; e a vendicarmi sarà il cielo 

stesso che tu deridi. 2) Non una parola di più. Sono stata già troppo ad ascoltare. Che miseria, 

mettere in mostra la propria vergogna! Don Giovanni, il cielo ti punirà per il male che mi hai 

fatto. En rétrotraduction : 1) Pauvre Dom Juan ! Maintenant je te connais, maintenant je 

comprends finalement ce que tu es vraiment. Mais par malheur, désormais, et t’avoir connu 

sert seulement à accroître mon désespoir. Mais ta faute ne restera pas sans châtiment ; et je 

serai vengée par ce même ciel dont tu te ris. 2) Pas un mot de plus. J’ai déjà trop écouté. Quelle 

misère, que de montrer sa propre honte ! Dom Juan, le ciel te punira pour le mal que tu m’as 

fait. Nous remarquerons le passage du vouvoiement au tutoiement, et la réduction de l’ample 

discours d’Elvire, généreux en subordonnées, à une courte série de propositions coordonnées, 

principalement à l’aide de la conjonction et.   

Les passages que nous avons observés nous permettent de remarquer une oralité claire, 

transparente, directe, adressée à l’interlocuteur sans trop de médiation. L’italien est standard, 

contemporain, sans trait pouvant signifier une certaine lourdeur littéraire, voire un état de 

langue plus anciens. En lisant l’oralité de Mauri et Del Corno, aussi bien dans les segments 

traduits que dans les portions crées ou synthétisées, nous retrouvons les traits de l’oralité fluide 

de Raboni et Mattei, avec un ton qui se situe entre les deux, refusant aussi bien les allusions au 

registre bas du premier que les solutions précieuses du deuxième : le Dom Juan de Mauri et Del 

Corno est respectable, bien éduqué, mais également sévère, essentiel. Or, si l’oralité 

linguistique est comparable, la gestion de l’oralité rythmique est nettement plus autonome dans 

la traduction de Mauri-Del Corno par rapport à l’original. L’interaction théâtrale est également 

bien soignée. Nous signalons, en effet l’introduction de questions (che cosa rimane?), ou 

d’exclamations (Povero Don Giovanni!, Che miseria!), ainsi que l’emploi de phases courtes, 

ou séparées par une pause, nettement marquée à l’écrit par les deux points. Nous attirons 

également l’attention sur l’usage du mais en début de phrase, erroné à l’écrit mais très répandu 

dans le parlé. Afin de fournir davantage d’éléments de comparaison, nous reproduisons ci-

dessous les répliques des actes I et IV que nous avons utilisées auparavant comme échantillons 

pour la présentation des traductions, entre autres, de Raboni et Mattei. Nous observons ici 

encore des procédés de traduction par synthèse et deux exemples intéressants de représentation 

du parlé. Nous songeons plus particulièrement à per essere piacevole è piacevole: un gran 

divertimento. Lo capisco anch’io!  (Sganarelle I.2 – Pour être agréable, c’est agréable : un 

grand amusement. Je le comprends moi-même !, là où Molière écrit Je conçois que cela est fort 

agréable) et à Proprio per questo io vi ammiro: voi le parole non le sprecate (Sganarelle IV.1 

– Justement pour cela je vous admire : les mots, vous ne les gaspillez pas, qui « oralise » la 
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source moliéresque c’est ce qu’il y a de bon en vous, que vous n’allez point chercher de 

détours). 

 

Mauri-Del Corno, Sganarelle (I.2) 

In tutta sincerità, signore : la vostra vita […] la vostra vita non mi piace, e mi pare molto 

volgare innamorarsi da tutte le parti, come fate voi – Ah, irreprensibile, non c’è che dire. Ma 

tutti quei matrimoni… uno al mese, come minimo – È vero, per essere piacevole, è piacevole: 

un gran divertimento! Lo capisco anch’io. E sarei d’accordo, se non ci fosse nulla di male. Ma, 

signore, il matrimonio è una cosa sacra ; e voi –  In fede mia, Signore ! Ho sempre sentito dire 

che prendersi gioco del Cielo è un gioco dove si perde sempre, e quelli che la pensano come 

voi non fanno mai una bella fine – Voi sapete quello che fate, e se non credete a nulla, avete le 

vostre ragioni. Ma a questo mondo ci sono certi piccoli presuntuosi che fanno gli spiriti forti 

perché credono di darsi un tono. Se io avessi un padrone di questa razza, glielo canterei chiaro 

e tondo, guardandolo diritto negli occhi… 

Mauri-Del Corno, Dom Juan (I.2) 

Come? Vorresti pretendere che ci si leghi alla prima persona che ci attira, e che per lei si 

rinunci al mondo, senza avere più occhi per nessun’altra? Questa è bella: avrei dovuto 

seppellirmi per sempre in un solo amore, essere un morto fino dalla mia giovinezza ? No, no, 

la fedeltà va bene solo per la gente ridicola. Il vantaggio di essere la prima donna che ci ha 

incontrato non deve sottrarre alle altre il giusto diritto che tutte hanno sul nostro cuore.  

Mauri-Del Corno Dom Juan/Sganarelle IV.1 

DJ : Comunque sia, di questa storia non voglio più sentir parlare. 

S : Ma Signore, non potete fare che non sia successo ciò che ho visto con i miei occhi. Vi dico 

che non c’è niente di più vero di quel segno con la testa. Prima o poi vi incontrerete! 

DJ : Ascolta bene: vuoi spaventare me? Se continui a seccarmi con queste fantasie, chiamo gli 

altri servi, mi faccio portare un nervo di bue, ordino che ti tengano ben fermo, e ti tolgo la pelle 

a suon di frustate. Mi hai capito?  

S : Anche troppo bene, signore: nessuno al mondo parla chiaro come voi. Proprio per questo 

io vi ammiro: voi le parole non le sprecate, dite ogni cosa con una straordinaria precisione.  

 

Par ailleurs, certaines répliques sont réattribuées. Assez frappant – en entrée de jeu car la tirade 

du tabac est supprimée – c’est l’échange entre Sganarelle et Guzman, qui, dans le texte de Mauri 

et Del Corno, se déploie entre Sganarello et Dom Juan, celui-ci prononçant personnellement 

une partie de la réplique du valet qui le présente comme un hédoniste mécréant. En effet, selon 
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un dispositif narratif qui contamine le texte source pour mettre en exergue la lecture 

herméneutique du duo traducteur-metteur en scène, Dom Juan se présente ici au public comme 

un théâtre dans le théâtre alors qu’un vieux grotesque et capricieux oblige ses serviteurs à jouer 

avec lui la pièce de Molière, « dans l’attente d’une mort qui n’arrive pas, dans le tourment 

lucide d’avoir vécu une vie erronée » (Mauri in Molière 1989 : 6). Dans ce contexte renouvelé, 

la mise en voix peut se faire, tout particulièrement pour les répliques du protagoniste, avec 

« détachement, fatigue et presque nausée pour la partie jouée » (Mauri in Molière 1989 : 6). A 

d’autres moments, les acteurs s’emparent de leurs répliques et font de la prononciation du texte 

un moment d’expression de la vérité (Mauri in Molière 1989 : 6). Dans ce cadre de 

dissimulations constantes, la comédie et tragédie se croisent et se confondent pendant que Dom 

Juan, « polymorphe et centrifuge » (Mauri in Molière 1989 : 6) conduit la pièce loin du pôle 

d’attraction raisonnable et véridique de Sganarelle. C’est le valet par exemple qui rappelle à 

son maître, dans la première scène, que le catalogue des femmes qu’il souhaite (je ne comprends 

pas) n’est pas dans le texte authentique de Molière.  

 

Avec cette dernière traduction, manipulative et ouvertement réceptionnelle, nous concluons 

donc l’étude de notre corpus moliéresque. Nous en proposerons sous peu une synthèse 

récapitulative. Avant cela, une dernière précision est à apporter, concernant le traitement des 

dialectes. Globalement quatre types de solutions sont envisagées par nos traducteurs. Le 

premier est le choix du dialecte : littéraire dans le cas de Garboli (avec reprise du pavano de 

Ruzante) ; reconstruit de façon plus ou moins artificielle à partir des parlers locaux historiques 

ou contemporains (de la Toscane pour Dazzi, de Bergame pour Bosetti, du Latium pour Guzzi). 

Le deuxième est celui de l’emploi des matériaux linguistiques de l’italien pour la création 

connotative d’un idiome de registre très bas et/ou à la syntaxe essentielle ou fautive. Le niveau 

le plus élevé de manipulation linguistique étant atteint par Sanguineti, Vico Lodovici, Sermonti 

et Lunari produisent également des idiomes approximatifs, de plus en plus proches de l’italien 

standard dans l’ordre dans lequel nous présentons ici les traducteurs, Lunari se contenant de 

quelques traits idiosyncratiques. Face au patois moliéresque, la troisième solution traductive est 

celle du registre : comme partout ailleurs dans leurs tissus textuels respectifs, Raboni et Mattei 

exploitent le levier du niveau de langue, renonçant à jouer la carte de l’aberration linguistique, 

qu’elle soit morphologique et/ou syntaxique. De façon assez intéressante, une couleur dialectale 

a été apportée aux répliques des paysans de ces deux traductions en phase de mise en scène. 

Enfin, la quatrième voix est celle de la neutralisation de la composante dialectale. Tumiati en 
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premier, puis Mauri-Del Corno et Costantini plus tard ont en effet choisi de ne pas signaler la 

singularité expressive des trois personnages de rang bas.  

Ce panorama du traitement du patois en traduction est un bon point de départ, il nous semble, 

pour proposer un cadre matriciel des approches traductives des traductions que nous avons 

étudiées et tenter de tirer quelques conclusions.  

 

8.7 Une tentative de bilan 

Nous avons jusqu’ici observé le corpus corollaire sous le filtre du traitement de l’oralité 

rythmique et nous avons identifié un groupe de traductions plus conservatives sous ce point de 

vue et un groupe de traductions plus manipulatives. Dans le premier groupe nous avons placé 

les textes de Tumiati, Raboni et Mattei, Lunari et Guzzi. Le premier d’entre eux étant le plus 

respectueux des mouvements moliéresques et se rapprochant en cela de la traduction de Dazzi, 

première version italienne contemporaine de Dom Juan, destinée aux éditions. Dans ce même 

groupe, nous avons observé une approche similaire de la part de Raboni et Mattei, avec une 

insistance sur le registre qui mène les deux auteurs à définir des identités distinctes pour leur 

textes, plus familière pour le premier, plus précieuse pour le deuxième. Lunari et Guzzi 

présentent une tendance légèrement plus accentuée à l’action sur le rythme, tout en limitant leur 

action dans l’espace limité du segment ou du micro-segment. Ce qui caractérise plus 

particulièrement ces traductions, c’est une tendance à la mise en place de dispositifs phatiques 

signalant la prise de parole parlée et l’exploitation de formules et registres distinctives de la 

conversation familière. Parallèlement, une tendance s’instaure, tout particulièrement chez 

Guzzi, à notifier l’appartenance du texte au passé, par le biais d’un registre plus soutenu, voire 

par le recours à des formes désuètes, en guise de patine.  

Dans le groupe des traductions à plus haut niveau d’intervention rythmique nous avons en 

revanche réuni les travaux de Vico Lodovici, Bosetti, Sermonti, Costantini et Mauri-Del Corno. 

C’est également dans cette famille qu’il convient de positionner les deux traductions principales 

que nous avons étudiées, soit celle de Garboli et celle de Sanguineti. Après l’étude des manières 

traductives des autres auteurs du corpus italien de Dom Juan, nous pouvons plus facilement 

nous rendre compte à quel point l’action sur l’oralité et les revendications traductologiques de 

ces deux auteurs se démarquent de tous les autres. Plus loin, mais seulement partiellement, se 

placent les traducteurs ayant osé la manipulation du texte : Mauri-Del Corno et Costantini. En 

effet, si ces derniers cassent le texte, ils ne vont pas jusqu’à remettre en question la structure de 

l’oralité, préférant s’en tenir à une reprise de l’oralité molièresque (fictive car recréée par 

synthèse et non pas par traduction directe) associée à un registre neutre et à une réécriture 
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essentielle qui, il nous semble, comporte en tant que telle une faible prise de position en termes 

proprement traductifs. Vico Lodovici, Bosetti (qui semble le suivre de trop près pour ne pas 

susciter le doute d’une reprise directe) et Sermonti opèrent une ouverture communicative du 

texte de Molière, poussant plus loin les bases jetées par des auteurs tels Lunari et Guzzi, mais 

restant en deçà de la prise en main reformulative de Garboli.  

Voilà en synthèse ce que nous avons observé sur le rythme dans notre dernier paragraphe. 

Comment est-ce que tout cela se tresse avec la gestion de l’oralité linguistique et laisse émerger 

la temporalité ? Comment le traitement des dialectes participe à différents projets traductifs ? 

Et quelles tendances est-il possible de mettre en exergue dans les relations entre ces traductions 

et leurs mises en scène ? Ayant déjà dressé un panorama de la gestion des dialectes, ces 

questions nous mènent à produire deux autres catégorisations, l’une sur la base de l’oralité 

linguistique, l’autre sur la base du potentiel de mise en voix exploitée sur le plateau.  

Pour ce qui est de la dimension linguistique – qui ne peut toutefois être isolée, mais qui est 

incontournablement exposée au travail sur le rythme dans sa manière de générer du Sens pour 

le récepteur – nous pourrions tenter une autre répartition. D’une part, nous placerions Dazzi, 

Tumiati, Mattei, Mauri-Del Corno, ainsi que Guzzi, par moments. Ces auteurs ont en effet 

souhaité positionner leur oralité traductive à un niveau plus élevé, plus contrôlé. Si Dazzi et 

Tumiati impriment dans leurs traductions la marque d’une certaine désuétude il ne faut pas 

oublier que les matériaux linguistiques qui étaient disponibles et conventionnellement 

envisageables à leur époque sont différents de ceux qu’utilisent tous les autres traducteurs, à 

l’exception, partiellement de Vico Lodovici. Ces trois auteurs œuvrent tous, en effet, avant 

1968 et leur oralité se ressent d’une manière de concevoir la langue, aussi bien écrite que 

représentative du parlé, peu poreuse aux influences du parlé réel. Les autres traducteurs 

semblent bénéficier tous, des années soixante-dix du XXe siècle, aux années dix du XXIe d’un 

panier commun de référence pour la représentation du parlé. Ils l’exploitent bien sûr de façon 

différente, mais il est certain, aux yeux du lecteur de langue maternelle italienne, qu’il s’agit là 

de la même langue, au sens de système potentiel de signes à composer pour tisser une oralité 

artistique. Dans le deuxième ensemble, plus nombreux, se placent ces auteurs qui souhaitent 

amener le niveau de langue de Molière dans la fourchette basse du registre, pour signifier la 

conversation informelle. Raboni, Lunari, Guzzi, Bosetti, Sermonti, Costantini et, bien sûr 

Garboli, agissent tous en ce sens. Sanguineti recherche aussi le registre familier, au-delà de 

toutes les spécificités que nous avons observées et qui définissent le caractère globalement non 

familier de sa traduction. Cesare Vico Lodovici tend aussi vers la représentation de l’échange 

courant, avec les instruments dont il dispose en 1948, puis en 1967. Nous saisissons l’effort, 
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bien que nous ne puissions plus reconnaître, en 2018, son oralité comme une oralité parlée 

contemporaine. Comme nous le voyons, la catégorisation par oralité linguistique tend à 

recouper celle que nous avions faite au nom de l’intervention sur le rythme, ce qui témoigne de 

l’influence réciproque des deux composantes rythmique et linguistique pour la définition du 

niveau de langue. Or, les cas de Raboni, Lunari, Guzzi nous rappellent à quel point la proximité 

aux mouvements de l’oralité moliéresque en termes de rythme ne se couple pas, d’office, à une 

volonté de garder le niveau de langue au plus haut de l’échelle ; vice-versa le cas de Cesare 

Vico Lodovici montre bien qu’une ouverture du rythme à un fonctionnement plus évocateur du 

parlé peut se doubler d’un positionnement linguistique plus soutenu, du moins aux yeux du 

lecteur actuel. Le travail de Mauri-Del Corno est assez singulier en ceci qu’il retravaille 

l’oralité, la rendant plus agile, directe, essentielle et par là conversationnelle, tout en évoquant 

la manière de Mattei, qui est, lui, intervenu peu sur la charpente discursive de Molière. Nous 

précisons, qu’à la seule exception, peut-être de la version de Tumiati (qui toutefois suit Molière 

et bénéficie de ses suggestions communicatives et vocales) tous les textes que nous avons 

étudiés ici présentent, avec les caractéristiques que nous avons chaque fois présentées, une 

claire vocation à suggérer la prise de parole et à prédisposer à la mise en voix.  

Venons-en alors à la dernière catégorisation, celle qui concerne la concrétisation du texte sur la 

scène. Encore une fois, les familles se défont, tout en se recoupant partiellement.  

Deux univers émergent. Le premier est celui de la vocalisation naturaliste, portée, il nous 

semble, par les traductions de Cesare Vico Lodovici, Garboli, Lunari, Raboni, avec des niveaux 

différents de prédisposition de l’oralité rythmique et des expédients discursifs à la 

représentation du parlé. Nous inscririons dans ce même groupe également les travaux de 

Tumiati, Mattei et Guzzi, bien qu’ils se placent à un niveau de langue plus soutenu. Ailleurs, 

dans un groupe séparé de la traduction estrangeante se place certainement la version de 

Sanguineti, à laquelle il faudra associer, au nom de la revendication explicite formulée par ses 

auteurs, celle de Mauri-Dal Corno. Or, comme nous avons pu l’indiquer dans le cadre des 

analyses individuelles de nos traductions, la mise en scène peut en certains cas conduire à mettre 

en lumière un côté du potentiel vocal de la traduction que l’étude sur papier, ni les déclarations 

des auteurs, ne laisseraient soupçonner. Nous pensons notamment à l’emploi décalé, non 

communicatif, de la traduction de Garboli par Cecchi, ainsi qu’à l’insistance sur la dimension 

de la mystification exercée par Quartucci dans la mise en voix radiophonique de ce même texte, 

avant que Zavatteri ne propose une mise en scène plus franchement naturelle. Nous pensons 

aussi au travail réalisé par Missiroli sur le texte de Sermonti. Et renvoyons à ces paratextes qui 

laissent le champ ouvert à un soupçon de distanciation, respectivement dans les vocalisations 
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des traductions de Lunari par Dall’Aglio (Quadri 1988) et, encore plus, de Guzzi par Petrini 

(Teatro delle Voci 1989). Mais il convient également de citer, dans un autre sens, l’exacerbation 

en direction communicative – et dialectale – subie par le texte de Raboni dans la mise en scène 

de Morini.  

Tout en ayant fait des réflexions ponctuelles, nous n’avons pas, jusqu’ici, repris de façon 

transversale la question du traitement de la temporalité. Nous nous apprêtons à le faire 

maintenant en guise de conclusion à ce long chapitre concernant les traductions de Molière. Le 

discours se greffe d’une part sur l’observations des traductions, telles que nous les avons 

menées, d’autre part sur des considérations relatives à la mise en scène, sur la base de nos 

premières réflexions récapitulatives sur la mise en voix, que nous venons de présenter. Sur le 

front des traductions, nous ressentons ici le besoin de confirmer la thèse du présentisme, au sens 

du rappel général de l’œuvre source à l’hic et nunc de la traduction, voire du spectacle qui la 

porte sur la scène : les matériaux linguistiques sont principalement contemporains ; seuls 

quelques traducteurs ont recours à des formes anciennes et ce, de façon tout à fait ponctuelle ; 

la volonté de représenter le parlé prime, conduisant les traducteurs à se servir des formules 

phatiques et des formules figées les plus courantes dans le panier linguistique du parlé connu 

par le public cible. La connotation temporelle passe donc non pas par la langue elle-même, mais 

par les canaux du registre, de la gestion du rythme, et de la mise en exergue du dispositif 

conversationnel. Nous revenons ici à la dynamique signalée au chapitre 5 : l’italien (écrit et 

théâtral) s’éloignant progressivement des modèles littéraires et s’ouvrant à l’usage courant, il 

glisse dans le temps d’une oralité (linguistique et rythmique) écrite à une oralité (linguistique 

et rythmique) plus proche du parlé. Ainsi, une équivalence se met en place entre l’écrit (voire 

le formel) et le passé d’une part et le parlé (voire l’informel) et le présent d’autre part. C’est 

donc en jouant sur ces leviers à des doses variées que les traducteurs de notre corpus suscitent 

l’impression d’ancienneté ou de contemporanéité, plaçant le classique davantage dans la sphère 

des objets à contempler ou dans celle des pièces à vivre – en tant que produits théâtraux pouvant 

offrir le plaisir de la performance, plus ou moins comique ; et en tant que textes universels, ou 

contemporains, pouvant faire réfléchir sur l’essence de l’homme ou sur la réalité actuelle. Les 

éléments rythmique et linguistique, ainsi que les signaux conversationnels – qui sont à leur tour 

redevables d’une certaine gestion du rythme et de la langue – sont alors différemment combinés 

pour donner le sens de l’ancienneté, générant le cas échéant, de façon conjointe, une « patine ». 

Comme nous l’avons déjà vu, le choix de se tenir au plus près du rythme de la source implique 

en soi une démarche documentaire. Or, cette approche peut ne pas être exclusive : au-delà de 

Tumiati, tous les traducteurs de la première famille trouvent leur chemin pour signifier la 
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dimension conversationnelle, offrant par cela à leurs destinataires un texte franchement 

contemporain. Lunari et Guzzi structurent davantage la prise de parole en tant que telle, Raboni 

opte pour un registre clairement quotidien. Et même Mattei, qui choisit la voix de la préciosité, 

ne le fait que par touches, traduisant l’oralité de Molière en une oralité fonctionnelle en 2014 

aussi bien en tant que code employable dans l’espace artistique du théâtre, qu’en tant que 

représentation conventionnellement acceptable, du parlé naturel. Par ailleurs, une intervention 

plus nette sur l’oralité n’est pas toujours une négation de l’identité passée de l’œuvre. Garboli 

et Costantini, chacun à leur manière et chacun avec leurs raisons et objectifs cherchent à 

neutraliser la distance entre classique et public contemporain. Or, le traitement de Cesare Vico 

Lodovici ne manque pas de signifier la manière moliéresque et la traduction de Bosetti s’appuie 

sur cette base. Sermonti fait une opération singulière en ceci qu’il surcharge l’oralité de Molière 

tout en adoptant des solutions conversationnelles efficaces et en plaçant son texte dans le 

registre informel. Par ailleurs, la veine de moquerie hautaine qui parcourt le texte fait que ce 

dernier ne s’ouvre pas directement au public, l’impliquant ou le faisant se sentir au centre du 

jeu, ou tel un spectateur bienvenu, comme sont capables de le faire les textes de Garboli, 

Raboni, Mattei, Vico Lodovici. Quant à Mauri-Del Corno, leur texte remanié évoque l’oralité 

moliéresque tout en l’élaguant – et donc, de fait en la modernisant – et cherche, dans un registre 

moyen voire soutenu, mais toujours contemporain, une certaine séverité. Nous avons déjà parlé 

de la contemporanéité à la fois basse et non naturelle qui émerge de l’oralité de Sanguineti. 

Nous voyons alors à quel point les dimensions se croisent et viennent générer du Sens par leur 

interactions. Dans ce cadre, notamment, la gestion traductive du patois, prise en elle-même 

n’est pas capable d’éclairer le positionnement de la traduction, si nous pensons que des 

traductions au Sens si différent que celles de Mauri-Del Corno et Costantini partagent le choix 

de ne pas signifier l’écart linguistique représenté par le patois ; que des projets traductifs aussi 

éloignés que ceux de Sanguineti, Vico Lodovici et de Lunari ont recours au même expédient 

de la langue artificielle ;  et que le choix du dialecte est partagé par Dazzi et Garboli, dont les 

sens de l’oralité se placent aux antipodes, soit sur le pôle de de l’écrit pour le premier, sur le 

pôle du parlé pour le deuxième. Les dialectes ne participent pas spécifiquement à une 

signification de la temporalité. Nous percevons plutôt que le discours sur le temps et sur le parlé 

se déplace vers la théâtralité, au nom d’une herméneutique esthétique qui va jusqu’à 

comprendre la nature performative de l’œuvre et la voit non seulement comme plus ou moins 

comique, mais plus exactement animée par une vocalité, un jeu, un univers scénique, une 

conception du théâtre bien spécifiques. Et une telle théâtralité joue, plus encore que sur l’axe 

passé/présent, sur celui de la distance et de la proximité, sans que les pôles des deux axes 
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convergent nécessairement. Ainsi l’oralité linguistique et rythmique rejoint la mise en voix et 

la traduction ne peut que fonctionner en binôme avec la mise en scène qui lui donne chair et 

souffle, parfois épousant un Sens et une oralité pressentie et mise en mots par le traducteur, 

parfois ajustant ce Sens à ses propres exigences, comme cela a été le cas, de façon manifeste, 

pour la traduction de Raboni.  

Ainsi, si l’on souhaite comprendre comment Molière a été reçu par la traduction théâtrale, cela 

vaut la peine de franchir le pas de la scène et d’observer comment la traduction est devenue 

vivante. Mais tenons-nous en pour l’instant aux leçons que l’on peut tirer du regard sur les 

textes – tout en lui apportant l’éclairage du paratexte et même de l’exploitation de la vocalité 

sur la scène. Nous jetterons ensuite un regard panoramique sur le paysage des mises en scène 

en guise de conclusion générale à notre réflexion sur les traductions contemporaines de Molière.  

En reprenant tous les fils que nous avons tissés jusqu’ici, les traductions de notre corpus 

moliéresque nous révèlent un Dom Juan contemporain, en ligne avec le profil de Molière que 

nous avons esquissé dans l’introduction de ce chapitre. La dimension passée, évoquée par un 

plus grand respect du mouvement du texte ou par un registre plus soigné ou, ponctuellement, 

par le recours à quelques expressions démodées ne manque jamais de s’accompagner d’une 

franche évocation du parlé actuel – à différent niveaux de registre et de dynamicité 

conversationnelle. Autrement dit, les plans temporels se superposent et le présent prime : il 

n’est pas aisé d’identifier un texte qui souhaite exclusivement présenter Dom Juan comme étant 

une œuvre ancienne ; les expédients de significations se répartissent à différents niveaux du 

dispositif textuel, de sorte que le même résultat de croisement chronologique peut être atteint 

par des combinaisons diverses dans le cadre de référentiels herméneutiques et traductologiques 

tout à fait différents. Seulement les traductions de Dazzi et Tumiati semblent confinées dans 

une sphère ancienne et livresque, plus sclérosée pour la première, plus délicate pour la 

deuxième. Or, nous avons ici affaire à deux traductions littéraires et précédant l’année charnière 

1968. Pour comprendre si leurs spécificités dépendent de leur destination à un public de lecteurs 

et/ou de leur âge, il conviendrait de mener une étude sur les traductions de Dom Juan destinées 

à la presse, actions que nous excluons dans le cadre de cette thèse. Pour revenir à nos traductions 

théâtrales, le sens de la distance et celui du genre varient également, venant structurer des profils 

composites pour chacune des traductions. Ainsi, si nous tentons de récapituler de façon 

résolument basique, nous avons devant nous un panorama chatoyant. Le projet de Tumiati reste 

isolé, révélant un Molière ancien, non nécessairement distant si ce n’est par sa temporalité, non 

spécifiquement comique. Des textes comme ceux de Lunari, Garboli ou Costantini nous 

suggèrent un Dom Juan contemporain, comique, proche du public. Raboni le fait aussi, se 
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réservant de documenter la posture rhétorique d’époque, comme Lunari le fait aussi, par des 

moyens quelque peu différents. La traduction de Guzzi va aussi dans le sens du comique, du 

contemporain et du rapprochement, mais elle rappelle constamment la distance, de ton et de 

temps, que l’œuvre d’origine porte avec elle. Le travail de Vico Lodovici suggère un comique 

élégant, pas tout à fait à la portée de tous ; du fait de son âge, il contribue également à placer 

Molière dans les classiques du passé, à conserver ; mais le traitement de l’oralité montre bien 

une volonté d’affirmer la valeur métachronique de Molière : pas tout à fait contemporain, mais 

toujours vrai. Enfin, nous disposons de cinq autres traductions, qui semblent jouer davantage la 

carte de la distance, chacune à sa manière : le texte de Mattei mise sur le registre pour 

promouvoir la beauté de Dom Juan en tant que classique, mais sait se mettre au niveau de son 

public (lui aussi, élégant, sans être snob, ni conservateur) et tient à lui offrir le plaisir actuel 

d’une comédie d’époque ;  la traduction de Bosetti est très prosaïque, franchement parlée mais 

se fait brusque par moments, elle a l’air pas docile, comme son protagoniste, et sa mise en voix 

semble le confirmer ; Sermonti, nous l’avons vu, est une immersion synchrone dans la 

rhétorique du passé et dans les conversations du présent, avec l’invitation à regarder  avec 

quelque peu de recul : car ces conversations ne sont pas anodines, le soupçon émerge qu’un 

deuxième degré se cache dans les répliques, avec l’idée que les locuteurs se placent plus haut 

que leurs interlocuteurs et ont envie de se moquer d’eux ; Mauri et Del Corno réécrivent un 

Dom Juan contemporain, agile, urbain mais aussi tranchant, sans pitié qui accueille le lecteur 

comme spectateur, sans lui promettre qu’il se sentira à la maison. A la frange extrême, 

Sanguineti mise sur la déconstruction de la langue pour donner vie à un Dom Juan qui frôle la 

terre et raconte le dépaysement.  

Trois axes émergent, qui se concrétisent davantage à l’aide de la mise en voix et de la mise en 

scène : le classique agréable, la comédie amusante, le texte postmoderne, où les genres se 

croisent et l’accent peut être mis de façon alternative sur le sérieux ou sur le comique, les deux 

composantes de l’inquiétude et de l’humour ne s’excluant jamais réciproquement. Sur la base 

de nos observations directes et de la lecture des paratextes, nous pouvons classer dans ces 

univers respectivement les mises en scène de :  

- Cutrufelli (texte de Tumiati), Cottafavi (texte de Cesare Vico Lodovici), Preziosi (texte 

de Mattei)  

- Buzzanca (texte de Costantini), Morini (texte de Raboni), Zavatteri (texte de Garboli) ; 

Dall’Aglio (texte de Lunari, avec les réserves que nous avons avancées) ; sans l’avoir 

étudiée directement, nous considérons raisonnable d’envisager que la mise en scène 

dialectale de De Filippo sur la base de la traduction de Salemme vienne aussi rejoindre 
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cette catégorie ; c’est ici également qu’il nous semble plus convenable de placer le texte 

de Bosetti, avec son insistance sur le référent de la commedia dell’arte, malgré un côté 

sombre qui l’attire vers le troisième univers  

- Cecchi (texte de Garboli), Missiroli (texte de Sermonti), Mauri (texte de Mauri-Del 

Corno), Sciaccaluga (texte de Sanguineti) ; la mise en voix radiophonique de Quartucci 

pourrait aussi venir conforter les rangs de ces Dom Juan au double visage 

Ainsi, dans l’Italie des soixante-dix dernières années, le comique positif, le comique négatif et 

l’idée du classique équilibré à la vocation universelle opèrent ensemble pour définir l’image de 

Dom Juan (et peut-être même de Molière) dans le texte théâtral et sur la scène.  

Accueillant le conseil avisé que le traducteur et critique Luigi Lunari a tenu à nous donner lors 

de notre conversation en février 2015, nous nous abstenons de proposer une évolution 

chronologique de la perception de la pièce au cours de la période concernée par notre étude. 

Travaillant sur notre corpus après cette conversation, nous avons en effet constaté non 

seulement que certaines herméneutiques (et donc certains choix esthétiques, aussi bien en 

termes traductologiques que performatifs) reviennent ou persistent dans le temps, mais aussi 

qu’aucune d’entre elles ne peut se dire pure. Concernant la première observation, nous attirons 

l’attention sur le projet de Preziosi, qui nous semble clairement se proposer, en 2014, comme 

une remise au goût du jour de la production de Cottafavi, datant de 1967. De plus, si dans les 

années 70 Cecchi et Missiroli, ainsi que Quartucci dans sa mise en voix pour la radio, ont mis 

leurs Dom Juan sous l’aile de la théâtralité avant-gardiste, Sciaccaluga s’est à nouveau inscrit 

dans ce sillon en 2000, tout comme à fin des années quatre-vingt Mauri avait osé la 

contamination avec Beckett. Ainsi, si l’on regarde le panorama le plus récent, se limitant aux 

productions du nouveau millénaire, toutes les tendances sont bien représentées, avec 

respectivement Preziosi en 2014 ; Buzzanca en 2004 et Zavatteri en 2011 (associables dans la 

catégorie de la comédie légère, plus populaire ou plus sophistiquée) ; Sciaccaluga en 2000. 

Comme nous l’évoquions au début de ce chapitre, une nouvelle production a été réalisée 

pendant les derniers mois de rédaction de notre thèse et sera en tournée encore en 2019. Nous 

n’avons pu nous rendre en Italie pour assister au spectacle, comme nous l’avions fait pour celui 

de Preziosi, mais la consultation du programme de salle et d’une interview disponible sur le 

web nous met sur la piste d’un texte traité de façon adaptative et mis en scène avec la volonté 

déclarée d’aller à la rencontre du public et de l’amuser tout en lui laissant un message, soignant 

ainsi en quelque sorte la relation, potentiellement faible, entre le public et le classique. Le 

metteur en scène Valerio Binasco, également directeur artistique du théâtre stable de Turin, 

précise à ce sujet : « Aujourd’hui nous informons d’une sacrosainte urgence : retrouver la 
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relation avec le public. Nous devons faire l’impossible pour nous rendre compréhensibles, pour 

émouvoir chaque spectateur, pour qu’il ne se sente pas ‘étranger’ à l’œuvre. C’est peut-être là 

l’idée de fond, la ‘philosophie’ générale qui a guidé le travail du metteur en sène sur le classique 

de Molière. Peut-être est-ce l’approche mentale et artistique qui a permis de donner vie à un 

spectacle beau et engageant, qui émeut et divertit tout le monde, ou presque ». Et rappelle 

l’importance de l’impact intellectuel à rechercher conjointement à la sollicitation émotionnelle : 

« Affronter un classique est toujours un risque et une responsabilité, vis-à-vis de l’œuvre, de 

l’auteur et surtout du public. Le cœur du dilemme ne repose pas dans le respect révérentiel du 

texte, dans un aspect soi-disant intangible, qu’on ne peut modifier. Le texte n’est pas une relique 

sacrée et inviolable. L’élément crucial, ce qui compte réellement et à quoi on ne peut renoncer, 

c’est le génie de l’œuvre, sa portée, son impact intellectuel et émotif » (Binasco in Presutti 

2018).  

Un dernier mot reste à dire sur la porosité des catégories évoquées. Dans l’environnement 

théâtral, et plus génériquement esthétique, contemporain où tous les genres, les visions et les 

manières se croisent, qui plus est pour un texte polymorphe comme Dom Juan, il serait en effet 

réductif de confiner les mises en scène dans le périmètre étroite d’approches définies de façon 

trop sommaire. Ainsi, nous tenons à garder à l’esprit que la comédie légère serpente dans 

chacune des réalisations – dans le terrain fertile qu’est le théâtre italien avec son public – et que 

chaque mise en scène mériterait, comme nos traductions d’être étudiée de façon plus 

approfondie et à l’aide d’outils critiques pertinents qui échappent à nos compétences et au 

périmètre de cette thèse. En outre, davantage de matériaux devraient être collectés pour 

compléter cette enquête de la réception théâtrale de Dom Juan, voire de Molière, que nous 

n’avons pu mener que par le biais d’échantillons de traductions – au-delà des deux textes 

principaux que nous avions identifiés – et que nous avons trop souvent du baser sur des sources 

secondaires pour ce qui est des mises en scène.  

Le chemin reste ouvert donc pour des études ultérieures sur la réception transalpine de Molière.  

Nous concluons la nôtre avec l’impression que notre exploration dans l’univers italien de Dom 

Juan nous a laissée : le constat d’une démarche documentaire de fond, qui reste dans l’évocation 

du passé, que ce soit sur le plan linguistique, rythmique ou performatif ; l’idée, globale, d’un 

classique résolument dynamique, qui autorise, voire encourage l’appropriation, en termes 

d’herméneutique individuelle et de partage collectif d’un classique métahistorique, considéré 

aujourd’hui encore comme opérationnel, comme pièce de théâtre et comme texte de vie ; une 

œuvre et un mythe inépuisables à l’exercice herméneutique, mais fondamentalement attirés vers 
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la comédie – colorée, gracieuse ou décalée, mais toujours contemporaine, en prise directe avec 

le public – avec un volet étrangeant bien affirmé qui ne résiste pas toujours à ses sirènes.   
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CONCLUSIONS 

 

Nous concluons ici un long travail de recherche. Menée autour des trois grands axes de 

l’herméneutique, de l’oralité et de la temporalité – que nous avons explorés dans leurs enjeux 

théoriques respectifs au cours des deux premières parties de notre thèse –, notre étude nous a 

conduite jusqu’à observer les interactions à l’œuvre entre ces trois dimensions dans un corpus 

de traductions contemporaines de Phèdre de Racine et de Dom Juan de Molière.  

A la fin de notre réfléxion théorique, notre hypothèse était qu’il serait possible de lire, entre les 

lignes de l’oralité traductive, le résultat du travail herméneutique mené par le traducteur sur les 

classiques du théâtre et que ce résultat incluait le regard porté par ce dernier sur leur temporalité. 

Nous imaginions que la dimension présente s’imposerait, non pas pour écraser nettement la 

passéité des classiques, mais dans sa qualité naturelle d’horizon herméneutique et sous des 

formes capables à la fois de dire la position présente du traducteur, la destination présente de la 

traduction scénique et le regard présent sur l’œuvre du passé. Nous nous attendions aussi à ce 

que le présent fasse ressentir davantage son ingérence dans les traductions de la comédie Dom 

Juan plutôt que dans celles de la tragédie Phèdre. Enfin, nous croyions que l’expression de la 

temporalité passerait par des formes plus complexes, plus stratifiées, plus nuancées que celles 

de l’axe bidimensionnel de l’archaïsation et de la modernisation, se manifestant aux différents 

niveaux de l’oralité – linguistique, rythmique et vocal – sans qu’une correspondance biunivoque 

se produise entre la manifestation formelle de la contemporanéité et la mise à distance 

idéologique de la passéité des classiques. Nous nous préparions donc à la lecture des 

traductions, armée d’une grille flexible de lecture, aussi bien sur le plan de l’objet à étudier 

(l’oralité) que sur celui des dimensions à identifier en son sein (l’herméneutique, la 

temporalité). Nous restions prête à observer la variété du déploiement qualitatif des interactions 

entre les trois catégories traductologiques et nous espérions que l’analyse des traductions nous 

apporte une vision d’ensemble sur la réception des deux pièces traduites et de leurs auteurs, en 

tant que classiques, auprès du public théâtral contemporain italien. 

La lecture des traductions nous a révélé une pléthore de regards sur les pièces elles-mêmes, de 

ressentis sur leur statut de classiques, de postures dans la gestion formelle de la temporalité aux 

différents niveaux de l’oralité traductive, ainsi que de positions sur l’éthique même de la 

traduction. A la lumière de notre analyse, nous pouvons confirmer notre hypothèse de la 

centralité du sujet traduisant et de l’acte herméneutique dont celui-ci est l’initiateur, ainsi que 

celle portant sur l’inscription de la temporalité dans l’oralité théâtrale cible. Nous confirmons 

également l’hypothèse de la non correspondance entre traitement formel et considération 



 765 

idéologique du classique, les approches traductives se caractérisant d’une part par un traitement 

mixte des oralités linguistique, rythmique et vocale et s’associant d’autre part de façon tout à 

fait hétérogène avec une vision spécifique du classique. L’inscription des traductions dans 

l’espace-temps présent nous est également apparue de façon manifeste, en ceci qu’elles 

apparaissent rédigées non pas « pour » le contexte cible, mais « dans » le contexte cible et sont 

marquées de façon prépondérante par le présent du fait même d’être opérationnelles en tant que 

texte et œuvres dans le présent, tout particulièrement en contexte théâtral. En revanche, il nous 

a été impossible de valider l’hypothèse portant sur l’action plus importante de la dimension 

présente dans les traductions de Dom Juan par rapport à celles de Phèdre. La conduite 

traductive s’est avérée comparable, selon les principes que nous avons mentionnés ici,  un 

résultat qu’il faut sans doute relativiser en se rappelant la difficulté, intrinsèque et critique, qu’il 

y a à placer Dom Juan de façon irrévocable dans cette catégorie dramaturgique de la comédie 

qui laisserait entrevoir une contextualisation plus explicite dans l’espace-temps d’accueil.  

Quoi qu’il en soit, les types de comportements traductifs se ressemblent au sein de notre corpus, 

au-delà des différences considérables qu’il est possible de remarquer dans les traitements 

individuels des œuvres sources : dans chaque groupe de traductions, on remarque une tendance 

à l’action diversifiée sur le plan linguistique et rythmique ; on trouve des traducteurs plus 

conservateurs de la structure rythmique et d’autres plus prônes à la subvertir ; on constate 

l’emploi d’un état de langue actuel, l’essentiel du travail pour la communication de la 

temporalité étant fait sur le registre. 

 Ainsi, un niveau de langue plus élevé, voire plus proche de la tradition littéraire signale – pour 

des raisons propres à l’histoire de la langue italienne, que nous avons présentées au chapitre 5 

– davantage la passéité, tandis qu’un registre plus conversationnel a tendance à évoquer 

l’intégration de la pièce dans la sphère présente. Or, l’action sur le registre est menée dans le 

texte de façon disséminée et parfois non homogène, et intégrée qui plus est avec la gestion du 

rythme, de sorte que, s’il est globalement possible de constater un rappel au passé dans toutes 

les traductions – dans des combinaisons qui restent singulières et méritent à notre avis d’être 

qualitativement décrites comme telles, par-delà l’axe archaïsation-modernisation –, les 

matériaux employés appartiennent au présent et la dominante discursive, dans l’espace 

holistique de l’oralité, se place dans la contemporanéité. 

Enfin, la vocalité suggérée s’intègre toujours dans la palette des vocalités possibles au théâtre 

aujourd’hui, à l’exception peut-être de celle recherchée par Todarello sur Phèdre, dans un 

souhait de reconstitution de la performance vocale originaire.  
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Plus précisément, en observant les traductions de Racine et de Molière, nous constatons une 

ouverture sur les temporalités présentes dans chacun des textes, avec la précision qu’une telle 

ouverture ne coïncide pas nécessairement avec une fluidification communicative de l’oralité 

source. Ainsi, pour Phèdre, Ungaretti introduit dans le rythme les cassures et les mots aux 

sonorités dures de son hermétisme. Parallèlement, il complexifie la syntaxe par des formes à 

haute charge littéraire et évocation archaïque, qui se trouvent être des hyperbates et qui n’ont 

pas l’objectif de raconter l’ancienneté du texte, mais de signaler une certaine interprétation, 

contemporaine, de l’œuvre dans le sens de la déchirure. Raboni (1984) choisit quant à lui la 

descente – diffuse, non homogène – dans le terrain linguistique et rythmique de la prose et de 

la conversation, mais il le fait de façon à rechercher la dissonance, en vue d’une mise en scène 

étrangeante fondée sur une interprétation de l’œuvre qui fait appel à la retenue, au contrôle, à 

la difficulté à dire dans la conversation de cour au XVIIe siècle. Le résultat est, des aveux du 

traducteur, dissonant, comme une certaine culture contemporaine de la parole peut l’exiger. 

Raboni (1999) revient sur la voie classique du mètre et de la poésie, élevant par moment le 

registre, mais visant, dans la poéticité même un parlé plus fluide, orienté vers l’exigence 

communicative de la théâtralité contemporaine, servie d’ailleurs par une ouverture aux 

marqueurs de l’échange oral. Todarello (2011) insiste sur le contrôle du vers, mais produit la 

langue la plus simple, et donc pour cela contemporaine, des quatre traductions du corpus de 

Racine. Pour Dom Juan, notamment, Garboli (1973) élabore une traduction par images, directe, 

à la langue claire et actuelle, programmatiquement conçue pour rapprocher le classique du 

public de la traduction et raconter la théâtralité communicative, mais non nécessairement 

comique, de Molière, ainsi que l’universalité de son message. Sanguineti (2000) raconte, en 

revanche, un classique document de sa propre distance. Passé, ce classique est traduit par la 

langue et par le rythme du présent, mais dans une forme qui refuse le naturel, pour une pièce 

cible qui est au fond un essai sur l’incommunicabilité. Sa traduction se fait à ce but création, 

déguisement, ayant le traducteur pour seul maître. Mattei (2014) réalise quant à lui pour le 

metteur en scène Preziosi une perle de grâce et de divertissement, pour une mise en scène 

élégante, visant à éduquer le public à la beauté du classique : pour cela, quelques touches de 

registre suffisent à évoquer l’œuvre du passé, au sein d’une langue tout à fait moderne, courante, 

conversationnelle. 

L’on comprend alors à quel point l’oralité porte à la fois une interprétation de l’œuvre, une mise 

dans le temps et une mise dans le théâtre, cette dernière en termes répondant rigoureusement à 

la palette d’attentes du public et des praticiens contemporains. L’on comprend aussi combien 

la mise dans le temps des matériaux linguistiques, disposés comme ils sont dans l’oralité 
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discursive, rend difficile une appréciation non qualitative de la temporalité et exclut une 

association automatique entre une modernisation ou une archaïsation formelle de l’oralité – 

pourvu qu’on arrive à en cerner les doses respectives – et un rapprochement « irrespectueux » 

du texte du passé aux manières du présent – qui se vérifie de toute façon, comme nous avons 

pu le montrer – ou un éloignement de soi davantage respectueux de la passéité qui caractérise 

l’autre.  

La seule nuance qui peut être apportée à notre conclusion portant sur la convergence vers le 

présent aussi bien des traductions de Racine que de celles de Molière, est l’intégration compacte 

de Phèdre, dans les paratextes de tous les traducteurs, dans une place spécifique du passé – en 

l’occurrence le baroque – tandis que Dom Juan n’est pas exposé à un tel processus critique 

d’historicisation. Plus particulièrement, le baroque de Phèdre est perçu dans la décadence 

(Ungaretti), dans le contrôle du discours (Raboni-Ronconi 1984), dans la passion et la fureur 

(Raboni-Sciaccaluga 1999), dans l’essence sombre et musicale (Todarello). Une deuxième 

attraction réceptionnelle peut alors être constatée, vers le passé propre de la culture cible, pour 

laquelle le classicisme n’est pas par antonomase associé au XVIIe et ce siècle est inversement, 

le siècle baroque par excellence. Or, non seulement des catégories critiques contemporaines 

sont employées pour reconnaître et décrire la nature baroque de la pièce, mais aussi, comme 

nous l’avons vu, la connotation baroque des œuvres passe par des dispositifs formels qui sont 

contemporains aussi bien dans les matériaux linguistiques que dans la démarche discursive, 

laquelle sert à son tour des théâtralités (et des vocalités) diversement présentes. 

En termes de relation au classique, des interactions diverses ont émergé. La traduction 

d’Ungaretti a notamment révélé une relation réceptive individuelle de type réceptionnel avec le 

classique source, fondée sur une éthique poétique de la traduction et générant une double greffe 

temporelle sur l’oralité de Racine : celle du baroque – perçu par le traducteur comme une 

version décadente et désarticulée du classicisme italien de matrice pétrarquesque – et celle de 

l’hermétisme, avant-garde contemporaine dont Ungaretti a été l’un des principaux 

représentants. A cette interprétation temporelle se superpose une herméneutique intime, une 

relation privée à Phèdre comme classique de la vieillesse et de la douleur, ainsi qu’une 

perception permanente, universelle, humaine du classique en tant que porteur de poésie. 

Raboni, qui se mesure à deux reprises avec la traduction de Phèdre pour deux projets scéniques 

différents, interroge quant à lui le classique en tant qu’interprète interposé des metteurs en scène 

Ronconi d’abord, Sciaccaluga après. Pour le premier, le poète-traducteur fait ressortir un 

classique distant, communiquant cette distance non pas en termes historicistes, mais par une 

dissonance contemporaine, pour un résultat dépaysant, difficile d’accès, aussi bien pour les 
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spectateurs et les critiques dans la salle que pour les acteurs sur scène. Après cette expérience, 

la traduction réalisée pour Sciaccaluga est pour Raboni un retour aux formes plus escomptées 

de la poésie. L’objet de cette traduction est un classique qui raconte les archétypes de l’humanité 

– la femme, la passion – portés par une vocalité scénique vibrante, archaïque, mais 

essentiellement naturaliste. Metteur en scène et musicologue, Todarello joue en revanche la 

carte du document, souhaitant montrer la force baroque du « chant » racinien. Il se concentre 

alors sur le mètre, tout en se souciant de réduire l’effort cognitif de son public en lui soumettant 

un registre contrôlé, mais facile à aborder, dépourvu de tout marqueur signifiant l’appartenance 

du classique au passé ou à la littérature. 

Les traductions de Dom Juan nous ont quant à elles révélé un classique à trois visages : raffiné 

et agréable, objet passé à la valeur patrimoniale ou universelle, aux formes quelque peu 

soutenues, parfois anciennes par simple évocation ; comique et amusant, à la fois universel et 

clairement contemporain ; post-moderne, réceptionnel, à la frontière entre l’ombre et la lumière.  

Après cette discussion essentielle des résultats de notre recherche, pour lesquels un renvoi se 

montre nécessaire aux matériaux qui ont présentés et débattus plus en détail dans les chapitres 

7 et 8, et tout particulièrement dans les conclusions respectives de ces chapitres, il nous tient à 

cœur de consacrer ici quelques mots à un bilan conclusif de notre expérience de recherche. 

En jetant un regard détaché sur notre travail à la fin de notre parcours, nous constatons dans 

cette thèse une série de limites, à la fois formelles, structurelles et essentielles. Sur le plan 

formel nous reconnaissons, entre autres, le handicap de la longueur et notre tendance à l’emploi 

d’un phrasé ample et articulé, certainement dépaysant pour le lecteur francophone. Sur le plan 

structurel, nous sommes consciente de la complexité apportée par le dédoublement de la section 

théorique en un volet général et un volet de spécialisation ; nous connaissons les faiblesses que 

le choix d’articuler chaque volet en plusieurs chapitres apporte en termes de concentration des 

informations ; nous savons que le suivi des trois grandes traces annoncées dans le titre – 

l’herméneutique, l’oralité la temporalité – est rendu peu aisé par cette même articulation. Nous 

comprenons aussi que l’étendue des sections théoriques risque de garder le lecteur trop 

longtemps séparé du terrain d’observation et de le faire douter de l’utilité de certains 

approfondissements. Par ailleurs, pour ce qui est de l’organisation de fond de notre travail, nous 

comprenons que le souhait d’explorer notre sujet à partir des questionnements fondamentaux 

de la traductologie peut paraître superflu ou prétentieux au vu de la portée nécessairement 

limitée d’une problématique de recherche pouvant être abordée dans une thèse. Nous savons 

aussi que la méthode descriptive que nous avons employée – centrée comme elle est sur une 

conception de l’oralité holistique non exclusivement linguistique et fondée sur l’observation 
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par échantillon et par exemples – peut s’exposer aux critiques pour son manque de systématicité 

et de profondeur. Enfin, nous reconnaissons que l’élargissement du champ d’enquête à un 

nombre élevé d’axes traductologiques peut accroître la complexité de l’argumentation et nuire 

à sa perception en tant que réflexion intégrée.  

Malgré ces défauts, notre travail nous semble néanmoins avoir été fructueux. D’une part en tant 

qu’aboutissement d’un parcours personnel de recherche, qui nous a permis de connaître 

davantage la discipline de la traductologie, de renforcer notre approche méthodologique et de 

nous doter d’une compétence thématique sur la question de recherche que nous avons abordée. 

D’autre part en termes de résultats obtenus, l’analyse du corpus ayant effectivement montré que 

l’herméneutique totale est une piste viable ; que la grille archaïsation-modernisation est un outil 

limité pour rendre compte de la variété qualitative et des aspects génératifs de la traduction des 

classiques ; qu’une rencontre entre les temps a véritablement lieu au sein de l’oralité traductive, 

méritant d’être étudiée en tant que telle. Sur le plan plus proprement méthodologique, nous 

sommes également satisfaite d’avoir pu contribuer à l’organisation des regards sur l’oralité, en 

identifiant un terrain d’observation doté d’un périmètre défini et d’une articulation interne. De 

même, nous considérons notre catégorisation des classiques comme l’ébauche d’un instrument 

utile pour la lecture qualitative des traductions, alors que la catégorisation par approches 

temporelles peut se montrer contraignante et inviter à la mesure « par doses » des manifestations 

de la temporalité, d’une manière qui risque d’occulter les variables non quantifiables 

intervenues dans la genèse d’une traduction. Enfin, parmi les résultats de notre travail de 

recherche, nous comptons les quelques éléments d’éclairage que nous avons pu apporter à la 

question de la réception de Racine et Molière en Italie en recueillant et systématisant une série 

de matériaux au potentiel informatif élevé, mais capables de contribuer à la construction de la 

connaissance collective sur la survie des classiques dans le temps et dans l’espace seulement 

lorsqu’ils sont réunis et observés en réseaux. A cet effet, le terrain constitué par nos quatre 

traductions de Racine et nos douze traductions de Molière, ainsi que par leurs paratextes 

respectifs (articles de presses, interviews, communiqués, programmes de salle, vidéos, photos 

de scène…) s’est révélé une source extrêmement riche de données, qui mériterait d’être 

explorée davantage, pour mieux comprendre les enjeux du positionnement de ces auteurs dans 

le paysage scénique, et plus largement culturel, italien.  

Au-delà de ces acquis, beaucoup reste à faire. Nous terminons notre travail avec le ressenti 

d’avoir surtout fait surgir une problématique, en esquissant ses différentes implications. Une 

série d’études plus ciblées devrait être envisagée pour affiner les grands axes que nous avons 
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identifiés, pour préciser des problématiques plus circonscrites et pour les soumettre à une 

vérification plus rigoureuse.  

Nous pensons notamment à la conception de l’oralité en tant que projection d’une vocalité. En 

effet, nous avons en quelque sorte présenté cet aspect comme un postulat, puis nous avons décrit 

le potentiel de vocalisation des oralités cible sur la base de notre ressenti d’observateur du texte 

traduit, bien qu’en tenant compte des indications provenant des paratextes (déclarations 

personnelles des auteurs, commentaires d’observateurs directs des mises en scène, consultation 

de matériaux audios et vidéos…). Or, l’écart entre les attentes suscitées par la traduction et la 

mise en voix effectivement envisagée par les metteurs en scène a été parfois ample : nous 

songeons notamment aux vocalisations « romantiques » de la Fedra d’Ungaretti, aux solutions 

étrangeantes proposées pour un texte pourtant déclarément communicatif comme le Dom Juan 

de Garboli, au rendu dialectalisé du Dom Juan de Raboni. Ainsi, pour explorer davantage ce 

qui se produit au moment de la conversion du texte source en projection vocale pour le texte 

traduit et au moment de la conversion du texte traduit en projection vocale pour la scène, il 

serait sans doute utile d’affiner les paramètres descriptifs de l’oralité et d’identifier des 

protocoles de recherche plus interactifs que la simple analyse de corpus, impliquant par 

exemple l’observation ou le questionnement des traducteurs et des metteurs en scène, ou bien 

la réalisation d’une traduction théâtrale par un traducteur-chercheur.  

La question des temporalités nécessiterait également d’être approfondie. En effet, au-delà de 

l’identification d’un phénomène pouvant être qualitativement étudié, comme nous avons tâché 

de faire, il est certainement possible de cerner des questions de recherche plus ciblées, qu’il 

serait avantageux de travailler avec plus de lucidité et sans le « poids » de la recherche 

préliminaire sur l’herméneutique et l’oralité que nous avons ici ressenti le besoin de réaliser. 

Nous avons notamment beaucoup insisté sur la dimension interculturelle de la rencontre entre 

les temps. Dans cette optique, il serait intéressant d’identifier les paramètres de la rencontre 

interculturelle qui seraient plus à même de s’appliquer à la rencontre entre les temps et de les 

observer dans leur déploiement. 

Enfin, le domaine de la réception collective des classiques par la traduction est à nos yeux un 

terrain tout aussi fertile. D’une part, le travail entamé sur Phèdre et Dom Juan pourrait être 

poursuivi moyennant l’étude d’autres œuvres et/ou d’autres traductions, destinées à la scène 

et/ou à la lecture, pour éclairer davantage la perception du public italien contemporain vis-à-vis 

de auteurs classiques français. Nous rappelons à ce propos que l’état de l’art actuel révèle une 

faible présence d’œuvres monographiques ou plus simplement systématisantes visant à rendre 

compte de la réception des classiques français en Italie. Si le tricentenaire de la mort de Racine 



 771 

a donné l’occasion de republier son théâtre « pour le théâtre » et si les actes d’un colloque sur 

les difficultés de la publication, de la traduction et de la représentation de Racine en Italie sont 

disponibles (Beretta Anguissola 2010) aucun travail de fond sur la réception de l’œuvre de cet 

auteur en Italie n’est disponible à notre connaissance. Quant à Molière, le bref article de Simon 

(1984) sur les mises en scène est le seul ouvrage récapitulatif que nous avons pu identifier outre 

le travail de Toldo (1910) pour lequel une mise à jour est plus que nécessaire. D’autre part, 

notre étude sur la réception des classiques par la traduction pourrait être poursuivie dans le 

cadre des études des classiques anciens, pour lesquels le terrain d’étude de l’Italie serait 

particulièrment riche de matériaux et suggestions. 

En guise de sceaux à ces remarques conclusives, nous souhaitons remercier tous ceux qui nous 

ont accompagnée au long de notre parcours de recherche, rendant possible la réalisation de ce 

travail. Nos remerciements s’adressent tout d’abord à notre directrice de thèse Colette Laplace, 

qui n’a jamais cessé de nous soutenir, associant son exigence et ses conseils experts à la plus 

grande bienveillance. Nous exprimons également notre reconnaissance à Cyril Laumonier, qui 

a eu la patience de relire la totalité de notre thèse ; à l’ESIT, qui a rendu possible notre 

reconversion professionnelle vers les métiers de la traduction, nous a introduit à la traductologie 

et nous a donné l’occasion d’entamer le parcours doctoral ; à l’équipe de recherche et 

pédagogique de l’ISIT, qui a été une source précieuse d’inspiration et de motivation et n’a pas 

manqué de nous accorder, ces derniers mois, le temps nécessaire à la conclusion de la rédaction. 
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Herméneutique, oralité, temporalité. 
L’écriture traductive théâtrale de l’interprétation des classiques à la mise en voix. 

Phèdre et Dom Juan traduits pour la scène italienne contemporaine. 
 
Dans la présente thèse nous formulons une réflexion sur la traduction des classiques du théâtre à travers les 
trois catégories traductologiques de l’herméneutique, de l’oralité et de la temporalité. A cet effet, nous 
envisageons la traduction comme le résultat d’un processus herméneutique concernant l’œuvre dans sa 
totalité. Au centre de ce processus, nous plaçons le sujet traduisant, dont la culture individuelle – à son tour 
reflet et déclinaison de la culture collective de l’espace-temps cible – constitue l’horizon d’interaction avec 
l’œuvre source. En découle la saisie d’un Sens total, au-delà du simple sens textuel, qui inclut une inscription 
dans la temporalité et l’identification d’une théâtralité, tout particulièrement vocale. Posant cette construction 
comme hypothèse de fond, nous recherchons les marques d’une telle interprétation de l’œuvre dans l’oralité 
de la traduction. Nous imaginons cette dernière comme la projection d’une voix performée et la concevons 
comme un tissu composite dans lequel les dimensions linguistique, rythmique et vocale participent à la 
construction d’un discours contemporain sur l’œuvre classique, le théâtre du passé, le théâtre du présent, sur 
la traduction elle-même et sa relation au temps. Un corpus de traductions italiennes contemporaines 
de Phèdre et Dom Juan destinées à la représentation scénique constitue la pierre de touche pour la vérification 
de notre hypothèse, tout en apportant un éclairage sur la réception des classiques du théâtre français en Italie. 
 
Mots clés : Herméneutique, Oralité, Temporalité, Traduction théâtrale, Traduction des classiques, Racine, 
Molière 
 

 
Hermeneutics, Orality, Temporality: Interpretation of the Classics 

and Projection of Voice in Theatre Translative Writing. 
A study of contemporary translations of Racine’s Phèdre and Molière’s Dom Juan for the Italian 

stage. 
 

In this thesis, we focus on theatre classics and on the interaction between hermeneutics, orality and 
temporality. To this aim, we think of translation as the result of a hermeneutical process which goes beyond 
the text and includes an interpretation of the play as a whole. In this framework, the translator plays a central 
role as they interact with the source text through the hermeneutical horizon of their individual and collective 
culture, extracting a Sense which extends to the perception of a specific temporality and theatricality. Our 
hypothesis is that this Sense can be found in the orality of the translative writing, which we consider to be 
the projection of voice in performance and which we define as a combination of language, rhythm and 
vocality, resulting in a contemporary discourse about the classic work, about theatre – both past and present 
– and about translation itself, as well as about its relationship to time. A corpus of Italian translations 
of Phèdre and Dom Juan for the stage helps verify our hypothesis, while offering an insight into the reception 
of French classical theatre in Italy.   
  
Keywords: Hermeneutics, Orality, Temporality, Theatre Translation, Translation of Classics, Racine, 
Molière 
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