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Traduire les effets de rupture : le style de Céline en italien

I.

Traduire le style de Céline est d’une difficulté singulière : son recours au français populaire et à l’argot, ses néologismes lexicaux et syntaxiques, sa tendance à modifier ou gauchir le sens des mots, sa subversion des tournures figées ou littéraires, sa quête d’effets d’oralité, sa fureur lyrico-métaphorique ainsi que sa recherche constante d’un rythme émotif (la célèbre « petite musique ») constituent pour les traducteurs un ensemble d’obstacles presque insurmontables. Pour préserver les caractéristiques de cette prose, chaque traduction doit en effet chercher à proposer une langue nouvelle : iconoclaste, hyperbolique et inventive à la mesure de l’originale. Mais comment trouver cette mesure ? Quels critères de fidélité suivre? L’éternelle dichotomie entre une traduction source oriented (orientée vers le texte du départ) et une traduction target oriented (orientée vers le texte d’arrivée) peut amener ici à des solutions extrêmes : rester trop proche de la source peut conduire le traducteur à forcer la grammaire et les conventions de sa langue jusqu’au point de tomber dans l’illisible (et parfois même dans l’inintelligible) ; d’autre part, une adaptation ethnocentrique et normalisante, trop soucieuse des usages de la langue d’arrivée, risque d’éteindre le feu de l’écriture célinienne. D’ailleurs, il est évident que les excès de cette écriture peuvent aussi pousser le traducteur à lâcher la bride à sa propre créativité dans un élan d’émulation tout à fait licite. Autrement dit, l’intraduisibilité célinienne légitime, voire aiguillonne la traduction-recréation. La recherche des solutions convaincantes reste de toute façon très problématique : comme chaque traducteur doit opérer dans le cadre d’un système de variations linguistiques particulier, les écarts stylistiques, les effets de rupture et les dissonances seront forcement obtenus par d’autres voies.

Or, dans le cas de traductions vers l’italien, la difficulté substantielle n’est pas liée, comme on pourrait le croire au premier regard, à l’effort lexical, pourtant titanesque, demandé par le vocabulaire de Céline (enrichi en puisant en toute direction et en modelant de toute manière). Elle vient plutôt – et c’est une vraie impasse –  du fait que les traducteurs italiens ne disposent pas d’un équivalent du français populaire ; ce français populaire qui, bien que travaillé à fond, reste pourtant la base syntaxique, c’est à dire la structure profonde de la langue célinienne.

Plus précisément. Dès son premier roman, Voyage au bout de la nuit (sorti en 1932) – et davantage encore dans les suivants
 – le discours de Céline frappe par son caractère populaire et oral à la fois, c’est-à-dire par une diversité exhibée et définie par référence sociologique et par opposition au français écrit correct. Le lecteur se heurte en effet à une langue violemment « antibourgeoise » (Céline lui-même la qualifiera ainsi)
, qui met en question tout bon usage :
Pour la première fois, un roman [Le Voyage] adoptait ou donnait l’impression qu’il adoptait, pour dénoncer la société en place, le langage qui est celui des victimes de cette société. Et cela non plus du bout des lèvres, en le circonscrivant aux paroles des personnages ou en le faisant alterner avec une langue plus traditionnelle, mais bien de la première à la dernière ligne, langue du narrateur lui même, au point que ce sont au contraire les bribes, volontaires ou involontaires, de langage « littéraire », qui font corps étrangers et prennent une résonance parodique. 
 

Or, bien sûr, cette langue d’opposition aux résonances orales et populaires n’est pas le résultat d’un simple enregistrement, d’une pure transposition. C’est plutôt « un langage inouï, comble de naturel et artificiel » (ainsi Bernanos à la sortie du roman) 
. Derrière la spontanéité et l’impulsivité apparentes de la narration célinienne, il y a un formidable acharnement artisanal, comme en témoignent les manuscrits et les variantes. Céline lui-même l’a souvent souligné et revendiqué, notamment dans les Entretiens avec le professeur Y (« C’est une fatigue à pas croire le « rendu émotif »... l’émotion ne peut être captée et transcrite qu’à travers le langage parlé...  le souvenir du langage parlé! et qu’au prix de patiences infinies! de toutes petites retranscriptions »)
, où il parle également du « métro émotif » aux rails profilés (« Exprès profilés!... spécial ! je le lui fausse ses rails au métro moi! »)
,  et dans une lettre –  datée du 16 avril 1947 et envoyée de la prison de Copenhague à Milton Hindus – où l’on retrouve une autre image très efficace, celle du bâton préalablement tordu :
Le fait que vous me trouviez styliste me fait plaisir –  je suis cela avant tout – point penseur Nom de Dieu! ni gr [sic] écrivain mais styliste je crois l’être [...] Je suis bien l’émotion avec les mots je ne lui laisse pas le temps de s’habiller en phrases [...] Faire passer le langage parlé en littérature – ce n’est pas la sténographie – il faut imprimer aux phrases, aux périodes une certaine déformation un artifice tel que lorsque vous lisez le livre il semble que l’on vous parle à l’oreille – Cela s’obtient par une transposition de chaque mot qui n’est jamais tout à fait celui qu’on attend une menue surprise – Il se passe ce qui aurait lieu pour un bâton plongé dans l’eau pour qu’il vous apparaisse droit il faut avant de le plonger dans l’eau que vous le cassiez légèrement si j’ose dire que vous le tordiez, préalablement. Un bâton correctement droit au contraire plongé dans l’eau apparaît tordu au regard. De même du langage – le dialogue le plus vif sténographié, semble sur la page plat, compliqué et lourd – Pour rendre sur la page l’effet de la vie parlée spontanée il faut tordre la langue en tout rythme, cadence, mots et c’est une sorte de poésie qui donne le meilleur sortilège – l’impression, l’envoûtement, le dynamisme – et puis il faut aussi choisir son sujet – Tout n’est pas transposable – Il faut des sujets « à vifs » – d’où les terribles risques – pour lire tous le secrets. 

Cela dit, reste le fait que, indépendamment des trouvailles et des élaborations stylistiques ultérieures, « en matière de syntaxe, comme l’a montré Henry Godard, tout dans Céline a un répondant dans le français populaire »
 . Notamment, à partir de son premier roman, Céline sélectionne des traits qu’on a coutume de juger fautifs afin de reconstituer, comme l’a dit Danièle Latin, « une norme mimétique du standard langue populaire »
. C’est ce qui renforce ses dénonciations de la misère et de la vacherie humaine, ce qui garantit à sa langue « une impression générale de familiarité » avec son public français (et francophone) d’une ampleur qui semble inconcevable pour ses traductions italiennes.
Pour s’en rendre compte, même l’analyse d’un tout petit passage peut nous aider : 
Ça a débuté comme ça. Moi, j’avais jamais rien dit. Rien. (Voyage au bout de la nuit, 1932)

Ce célèbre incipit se présente comme une infraction au silence, mais sonne en même temps comme une mise en cause du modèle des belles lettres : la répétition du pronom ça (vs cela), marque première du français parlé ; la redondance pronominale (Moi, je...), la réduction de la négation verbale à son second terme pas et la préférence accordée au passé composé (plutôt qu’au passé simple, pierre angulaire de la narration traditionnelle) sont autant de coups portés à ce modèle. Par ailleurs, on remarquera la stylisation de cette oralité apparemment débraillée : les deux ça encadrent joliment la première phrase et il y a un effet de clausule remarquable dans la répétition isolée de rien.
 Les solutions de deux versions italiennes, à mon avis, ne sont pas mauvaises en soi, mais elles ont forcément un impact inégal :
È cominciato così. Io, io non avevo mai detto nulla. Nulla. (Alexis 1933) 

È cominciata così. Io, avevo mai detto niente. Niente. (Ferrero 1992)

Alex Alexis, le premier des traducteurs de Céline, choisit un mot plus littéraire, nulla (vs niente) et ce n’est que par le biais de la répétition du pronom (« Io,  io... ») qu’il introduit un effet d’oralité : un signe d’hésitation. Ferrero par contre, comme Céline, omet la double négation ; mais ce trait, au lieu d’être la marque d’une langue populaire panitalienne, est surtout un phénomène linguistique propre à l’Italie du Nord et notamment du Nord-Ouest (là où d’ailleurs agit le substrat des dialectes gallo-romans) : un trait, donc, qui, pour la plupart des Italiens, n’a rien de familier. Cela nous montre tout de suite la difficulté, voire l’impossibilité, de trouver un ton et une couleur populaires sans tomber dans le régionalisme.

Mais pourquoi? Pour expliquer ce fait, il faut toucher à l’histoire des langues et des nations. Pour le dire d’une façon schématique, si, en France, l’unité politique a promu l’unité linguistique, en Italie au contraire c’est l’unité linguistique qui a soutenu une unité politique beaucoup plus tardive (1861 est la date à laquelle on a coutume de la faire remonter). Mais comme, pendant des siècles, face à la fragmentation politique de la Péninsule, l’italien n’a été qu’une langue presque exclusivement littéraire (c’est la séculaire « questione della lingua italiana »), en Italie on ne peut pas repérer une variété populaire parlée aussi ʺsolideʺ, aussi ʺprestigieuseʺ (même si par opposition) que le français populaire sur lequel s’appuie la langue célinienne. Il n’y a pas un autre italien, comme il y a l’autre français qui continue à émaner de la région parisienne. Le polycentrisme italien avec sa grande variété de langues régionales et de dialectes n’a pas été soumis à un modèle linguistique centralisateur aussi puissant que celui de Paris, dont le prestige – il faut le souligner – peut agir à tous les niveaux, même les moins formels ou les plus bas.
 Les traducteurs italiens, donc, dès le départ, ont dû faire face à ce décalage, en utilisant des instruments linguistiques très différents, comme l’a bien souligné le poète Giorgio Caproni en 1968, c’est à dire quatre ans après la publication de sa traduction de Mort à crédit :
[...] oggi più che mai son convinto, per esperienza fatta, che una lingua italiana atta a tradurre Céline sia ancora da inventare. [...] Un’invenzione [...] che avrebbe potuto fare coi secoli il popolo, se avessimo avuto una storia unitaria e quindi – scusate la lapalissade – una lingua popolare, lentamente maturatasi nei secoli e fino ad oggi tramandatasi, unica da un capo all’altro della penisola. [...] È possibile travasare la storia della Zone nelle historie d’Italia? È possibile trasportar la Zone sul Naviglio o sul Tevere o sull'Arno? Un clochard non è un barbone, a dispetto dei vocabolari. Lo negano la storia e la geografia. [...] Ho dovuto dunque rinunziare a un trasbordo letterale, quando questo era impossibile o controproducente, per cercare invece di ripetere, coi laterizi offertimi dalle nostre lingue popolari, il gioco compiuto da Céline sulla sua lingua popolare. 

Or, Morte a credito de Caproni n’est pas seulement la version d’un auteur-traducteur prestigieux
 ; c’est aussi une publication très importante du point de vue de l’histoire de la réception : elle a en effet signé la véritable entrée de Céline dans le panorama culturel italien. Certes, les traductions d’Alex Alexis avaient déjà été publiées : celle du Voyage notamment (sortie en 1933, ensuite réédité et mise à jour en 1962)
 et celle (incomplète) de l’abominable pamphlet antisémite Bagatelles pour un massacre. Mais elles avaient très peu circulé (heureusement dans le cas des Bagattelle italiennes, sorties au moment le moins opportun, en 1938, l’année de la ratification des lois raciales fascistes et de la publication du Manifesto della razza). C’est donc la traduction de Caproni, sortie en 1964 chez un grand éditeur comme Garzanti, qui représente le vrai départ de la diffusion de l’œuvre romanesque célinienne, qui sera par la suite presque entièrement traduite en italien ; 
 au point que, dans certains cas, on dispose maintenant de plusieurs versions d’un même roman ; 
 au point que l’on peut affirmer que Céline, en Italie, demeure, dans l’absolu, l’un des écrivains français le plus lu, le plus cité et le plus traduit.

II.1
Mais regardons de plus près les textes, en commençant justement par le début de Mort à crédit :

Nous voici encore seuls. Tout cela est si lent, si lourd, si triste... Bientôt je serai vieux. Et ce sera enfin fini. Il est venu tant de monde dans ma chambre. Ils ont dit des choses. Ils ne m’ont pas dit grand-chose. Ils sont partis. Ils sont devenus vieux, misérables et lents, chacun dans un coin du monde. (Mort à crédit, 1936)

Cet incipit est simple, oral et poétique à la fois : aucune complexité syntaxique, aucun terme susceptible en soi d’attirer l’attention (sauf, peut-être, le syntagme coin du monde) ; et pourtant la succession paratactique de phrases brèves et sèches est tellement soignée qu’elle reste gravée dans la mémoire du lecteur, à peu près comme une séquence de petits vers. Cela vient de la densité et de la variété des figures de répétitions qui structurent ce passage : les anaphores (si...si....si... et Ils sont... Ils sont...) ; le jeu de reprise avec symploque entre « Ils ont dit des choses » et « Ils ne m’ont pas dit grand-chose » ; le polyptote (je serai... ce sera... il est... ils sont....) ; la répétition à distance de l’adjectif lent(s), dans les deux cas membre d’une séquence ternaire ; les allitérations, avec notamment la suite de liquides et sifflantes dans « Tout cela est si lent, si lourd, si triste... ».  Il s’agit de toute façon d’une rhétorique qui atteint ses buts en cachant ses artifices : la valeur de la prose est élevée, mais l’illusion d’écouter quelqu’un qui d’emblée nous parle à l’oreille n’est pas invalidée.
 Autrement dit, les écarts du langage poétique (dans le sens jakobsonien) se solidarisent ici avec les effets d’oralité. Et c’est bien en cela que consiste la particularité de l’art de Céline.

Le traducteur reste fidèle à ce projet stylistique, mais le module à sa façon, en s’éloignant de la lettre et en affichant tout de suite, en début de roman, sa volonté de ne pas calquer l’original d’une façon mécanique (ce qui, pourtant, aurait été ici tout à fait envisageable) :
Eccoci qui, ancora soli. C’è un’inerzia, in tutto questo, una pesantezza, una tristezza... Fra poco sarò vecchio. E la sarà finita, una buona volta. Gente n’è venuta tanta, in camera mia. Tutti han detto qualcosa. Mica m’han detto gran che. Se ne sono andati. Si son fatti vecchi, miserabili e torpidi, ciascuno in un suo cantuccio di mondo.

Sur le plan lexical, on remarque des choix intensifiés : lent [*lento] > inerzia ; lents > torpidi ; et la solution dans un coin du monde > in un suo cantuccio di mondo, où le possessif suo et le terme plus affectif et connoté, cantuccio [vs. *angolo],
 semblent justement accentuer ce goût de l’étroitesse que le narrateur déplore. On remarque aussi trois constructions qui rehaussent d’une façon variée le caractère oral de la langue célinienne : 1. E la sarà finita, una buona volta, avec le proclitique la qui est une tournure du toscan parlé ; 2. la dislocation avec rappel du pronom Gente n’è venuta tanta
 ; 3. Mica han detto gran, phrase avec le trait septentrional mica qui renforce la négation et omission du non. Mais ce que Caproni semble avant tout avoir recherché ici, c’est un rythme aussi incisif que celui de l’original. Or, comme la phonologie et les mots polysyllabiques de la langue italienne ne permettent pas de reproduire efficacement la suite phonico-prosodique des monosyllabes et bisyllabes du français, le traducteur crée un rythme différent, comme ralenti et moins pulsionnel (on le dirait d’une dolence plus pensive). L’insertion autonome de quatre nouvelles virgules (la première, qui semble dilater l’effet de solitude, est la plus remarquable) en est un symptôme. Mais on le perçoit surtout dans la deuxième phrase, dont les homophonies (« c’È uN’iNÈrZia, iN TuTTo quÉSTo, uNa peSaNTÉZZA, uNa TriSTÉZZA... ») reposent sur une tournure syntaxique inédite, résultat de la transformation du sujet tout cela en incise, et des adjectifs en substantifs.

L’attention à l’expressivité sonore du texte original est d’ailleurs une signature de Caproni-traducteur, qui théorisera même cette nécessité de rester fidèle à l’idée musicale de l’original,
 et qui en vérité montre dans ce domaine une virtuosité interprétative remarquable, même lorsqu’il traduit de la prose, comme c’est le cas ici. Trois exemples. 

Le protagoniste Ferdinand, lors de sa première expérience professionnelle (comme apprenti chez Berlope, Rubans Garnitures), se sent perdu devant des tas de brouillons indémêlables :

637
La pagaye, la confusion des camelotes, c’est encore pire pour la soierie que pour n’importe quel autre tissu. Toutes les largeurs, les métrages, les échantillons, les entamés qui s’éparpillent, s’emberlificotent, se retortillent à l’infini [...] y en a des fouillis prodigieux, tout emmêlés comme des buissons.
La sensation que décrit le narrateur peut trouver sa correspondance dans la pâte sonore du texte capronien :
>120
La caciara, la confusione delle mercanzie, per le sete, è un macello più che per qualsiasi altro tessuto. Tutte le altezze, tutte le lunghezze, i campioni, gli scampoli si sparpagliano, s’ingarbugliano, s’intorcigliano a non finire [...] son grovigli portentosi, intricati come cespugli ;
notamment dans la dissémination d’un phonème de l’italien qui souvent cause des problèmes de prononciation aux étrangers (et parfois même aux Italiens), la palatale latérale [ʎ] : « GLi... sparpaGLiano ... ingarbuGLiano... intorciGLiano... groviGLi... cespuGLi » ; dissémination sonore qui d’ailleurs pourrait répondre à celle de la semi-consonne [j] du français : « pagaYe... échantiLLons... éparpiLLent... retortiLLent... fouiLLis... ».
Ainsi, le délabrement halluciné de la banlieue parisienne trouve un écho, en traduction, dans une séquence âpre et dense de groupes de consonnes, sollicitée elle aussi par les allitérations de l’original :
871
Les bicoques, les plus biscornues, les loucheuses, les fissurées, les bancales, tout ça qui crougnotte dans les fanges, qui carambouille dans la gadoue [...]. Toutes les cahutes déglinguées, les croulantes, les grises, les mauves, les réséda... Toutes les croquignoles du plâtras...

>339
Le bicocche, le più bistorte, strabiche, screpacciate, sbilenche, tutte quelle che si sbracavano nella zella, che si sfasciavano nello sterco [...]. Tutte le topaie sciamannate, cadenti a pezzi, grigie, malva, reseda... Tutti quei pastrocchi di calcinacci...
Encore :
521
Tu veux vider ta salle d'attente? Instantanément? même de ceux qui s’en étranglent à se ramoner les glaviots?... Propose un coup de cinéma!... Un apéro gratuit en face!

>10
Vuoi vuotar la sala d’aSPETTO? ISTantaneamente?... anche di quelli che si accaniscono ad eSPETTOrare fino a farsi SCHIATTAre il PETTO? Proponi una BOTTA di cinema!... un aperitivo gratis SBATTUTO in faccia!

La violence sonore de cette solution est articulée sur la suite de consonnes occlusives et l’emporte sur la fidélité sémantique ; notamment, le traducteur ajoute le participe sbattuto, mais omet de traduire le terme plus bas, désignant la matière dégoûtante (le glaviot, qui, ailleurs, p. 55, donne scaracchio). 

Ce dernier exemple de symbolisme sonore est presque caricatural et dénote un certain amusement du traducteur. Mais, en général, la recherche de mettre en valeur les fulgurances lyriques cachées dans la prose de l’original est constante. Voyons dans quels termes, en nous arrêtant d’abord sur une de ces métaphores expressionnistes qui, chez Céline, rallument souvent sa perception du réel :
 617
Le phare écarquille la nuit...

>101
Il faro squarcia la notte...

On effleure la poésie, mais avec des griffes, on pourrait dire en renversant ce que Sainte Beuve avait dit de Racine (« Il rase la prose, mais avec des ailes »). La formule célinienne, dans sa concision, est en effet d’une puissance évocatrice extraordinaire : elle nous dit que les faisceaux lumineux du phare coupent l’obscurité (voire l’écartèlent, si l’on écoute le signifiant et l’étymologie du mot écarquiller) et, en même temps, en faisant allusion à l’expression écarquiller les yeux, nous suggère l’image d’un phare-œil qui s’ouvre tout grand dans la nuit. Ce dernier court-circuit se perd dans le verbe italien squarciare (‘déchirer’), qui est tout de même un choix remarquable, dans la mesure où, d’une part, il reste fidèle à l’étymologie (du latin *ex-quartare) et, d’autre part, il souligne comment l’imaginaire célinien a souvent tendance à matérialiser ce qui est incorporel ou abstrait. Caproni donc aime reproduire avec vigueur, parfois même très librement, cette disposition concrétisante des métaphores céliniennes :
513 Une grande tempête s’élève de la nuit.

>1 Si sta schiodando [‘se déclouer’] dalla notte un gran temporale. 
553 On ruisselait pas dans la lumière au magasin... 

>41 Non sguazzavamo [‘barboter’] nella luce, in bottega... 

626
On commençait à nous remarquer dans le village tous les trois, transis sous la flotte [...] Mon père [...] Même là rincé, boueux, perclus, il se détachait le plus possible...

>110 Cominciarono a notarci, in paese, tutti e tre intirizziti sotto la pioggia [...] Mio padre [...] Pur inzuppato a quel modo, infangato, imbozzacchito [‘converti en prune avortée’], si teneva discosto il più possibile...

En outre, il faudra préciser à cet endroit comment trois de ces nouvelles images de la traduction, squarciare, schiodarsi et imbozzacchito, en s’écartant de la lettre (normalement écarquiller > *sgranare ou *spalancare ; s’élever > *alzarsi ; perclus > *paralizzato), laissent transparaître en filigrane une tradition poétique illustre : des vers de Montale (cf. respectivement Lungomare, 1, « Il soffio cresce, il buio è rotto a squarci », et Vecchi versi, 16-18, « Si schiodava dall’alto impetuoso / un nembo d’aria diaccia, diluviava / sul nido di Corniglia rugginoso ») et un passage du Paradis de Dante (cf. Par. XXVII, 124-126 : « Ben fiorisce ne li uomini il volere ; / ma la pioggia continüa converte / in bozzacchioni le sosine vere »). Ce jeu de rappels avec sa propre tradition littéraire, d’ailleurs, pourra être comparé à celui de Céline avec la sienne.

Autre exemple encore. Ferdinand vient de lire à Gustin un passage de la légende du roi Krogold mais celui-ci ne semble pas en saisir tout le charme : 

523 Il a voulu que je lui explique encore tout... le pourquoi?... Et le comment?... C’est pas facile... C’est fragile comme papillon Pour un rien ça s’éparpille, ça vous salit.
>12 Volle che gli spiegassi di nuovo tutto... il perché... il percome... Mica facile... Son cose fragili come ala di farfalla... Un nulla basta a sperderne i colori, ti si sporcano le dita.

Cette traduction ennoblit la comparaison : elle ne se borne pas à omettre l’article, ce qui est propre au langage poétique, en italien comme en français (fragile comme papillon > fragili come ala), mais rehausse aussi cette idée de fragilité à travers un choix intensifié (papillon > ala di farfalla), pour obtenir ensuite, à l’aide d’une transformation amplifiante (Pour un rien ça s’éparpille > Un nulla basta a sperderne i colori), un endécasyllabe régulier (accentué sur la 2e, 4e , 6e et 10e syllabe).
L’analyse de ces passages nous suggère donc déjà qu’on a affaire à une traduction émulative, qui creuse son sillon et cherche à obtenir sa propre petite musique, en jouant une même partition avec des autres instruments. Un dépouillement systématique nous le confirme et les constats suivants nous permettront de mieux le percevoir, sous des angles différents.
II.2

 Caproni, évidemment, est poussé à exploiter à fond les ressources de la langue d’arrivée, en activant souvent les mécanismes de formation (et de déformation) des mots, qui, en italien, sont très productifs et variés.
En particulier, face à l’affectivité hypertrophique du discours célinien, Caproni a sans cesse recours à l’altération, qui est un processus bien représentatif de la malléabilité et de la force connotatives spécifiques de la langue italienne. Ces altérés de la traduction sont souvent employés d’une façon toute à fait autonome (521 les fièvres > 10 le febbriciattole ; 609 les défauts > 93 i difettucci ; 541 Wanda la blonde > 29 Wanda, la biondona ; 574 le revolver > 61 il pistolone ; etc.), redondante (727 à grands coups de beignes > 204 a gran cazzottoni ; 861 son caractère saligaud > 329 il suo caratteraccio infame ; etc.) et même criarde (519 le mâle > 8 il maritozzo ; 730 la bise > 207 lo sbaciucco ; 1101 un petit poussin > 552 un pulcincino ;  727 ragoteurs > 204 spettegoloncini ; 680 un peu > 161 un pocoletto etc.), mais peuvent en même temps représenter des formes de métabolisation critique – fidèles à l’esprit plus qu’à la lettre – qu’il faudrait, tour à tour, lire dans leur contexte :
550
C’était un gros blond, mon père, furieux pour des riens, avec un nez comme un bébé tout rond, au-dessus des moustaches énormes. Il roulait des yeux féroces quand la colère lui montait.

>38
Era un biondone, mio padre, pronto ad andare in bestia per dei nonnulla, con un naso a pallottolina da bimbo piccino su un paio di baffoni enormi. Quando s’incazzava roteava ferocemente gli occhi. 

En effet, si la traduction est une forme de critique implicite (ou, si l’on préfère, de critique en acte), alors, les altérés redondants que Caproni a ici introduits montrent bien sa volonté de souligner l’effleurement, dans le discours du narrateur adulte, d’une voix et d’une perspective différentes : celles du petit Ferdinand, terrorisé par les colères de son père.

Quant à la variété des mécanismes de formation et à leur déploiement intensif, une brève analyse linguistique de deux morceaux choisis pourra en donner une idée meilleure. Dans le premier, 
954 Ils étaient si entassés, tellement grouillants dans la boutique, embistrouillés dans les chaises, raccrochés sur les monticules, [...]  qu’on pouvait plus rien entrer prendre.
>416 Eran così pigiati, talmente brulicanti in bottega, imbettolati sulle sedie, intellinati ai montarozzi, [...] che non riuscivamo più a entrare e a prendere nulla.

même si l’on remarquera la solution micro-syntaxique normalisante (« on pouvait plus rien entrer prendre » > «  non riuscivamo più a entrare e a prendere nulla ») qui éteint l’étincelle d’un court-circuit bien célinien (« entrer prendre » vise à « entreprendre »), on appréciera surtout deux néologismes parasynthétiques très expressifs : imbettolato (de bettola ‘gargote’) qui suit de près l’original embistrouillé (de bistrot et bistouille ‘mauvais alcool’) ; et intellinato (de tellina ‘mollusque bivalve’), qui par contre se détache de la lettre (raccroché > *aggrappato) d’une façon très créative (on pourrait gloser ‘raccroché comme une telline’).
D’une manière analogue,  la traduction suivante présente des formations peu usuelles (le mots en italiques), qui ont tendance à s’éloigner de la langue figée dans les dictionnaires afin de reproduire efficacement le brio lexical et la vis comica de l’original :
845 toutes les marches, les aspérités, les meubles, les chaises, les armoires, dessus, dessous, c’était qu’enfoui sous les papelards, les brochures, tous les invendus à la traîne, un méli-mélo tragique, tout crevassé, décortiqué [...] les mémoires oléographiques [...] Les plans, les épures en bombe! les dix mille kilos grafouillés vous déambulaient dans la gueule!... Ça déclanchait d’autres avalanches, une effroyable carambole de toute la paperasse bouillonneuse sur un ouragan de poussière... un volcan foireux d’immondices...

>314 tutti gli scalini, le sporgenze, i mobili, le sedie, gli armadi, sotto, sopra, eran sepolti dai papieri, gli opuscoli, le rese rimaste strasciconi, un guazzabuglio tragico, tutto screpolato, scorticato [...] le oleografiche pubblicazioni accademiche
 [...] I disegni, le assonometrie in baldoria! i diecimila chili graficcherati ti venivano a spasseggiare in faccia!... Ciò scatenava altre valanghe, una spaventosa carambola di tutta la scartoffieria ribollente in un uragano di polvere... un vulcano scacazzante immondizie...

Plus précisément, on relève ici le néologisme papiero (cf. papiro et le français papier dont il serait le calque phonique), l’adverbe strasciconi
 (dérivé de strascicare ‘traîner’) ; le participe graficcherato (hybridation de grafia, graffire, graffettare et ficcare), anomal autant que l’original grafouillé (cf. graphie, graffiter et fouiller) ; le verbe spasseggiare (le préfixe s- a pour fonction d’intensifier l’action de passeggiare) ; le substantif scartoffieria (dérivé de scartoffia, à son tour dérivé de carta, avec le suff. -eria soulignant qu’il s’agit bien d’un ensemble confus de paperasses) ; et le verbe scacazzare (forme intensifié et altéré de cacare ‘chier’). À noter aussi le solécisme oléographique > oleografico (à la place d’olographe > olografo) que Caproni met en relief, par le biais d’une tournure plus littéraire et amplifiante (les mémoires oléographiques > le oleografiche pubblicazioni accademiche).
Le tout petit échantillon de fiches lexicales qui suit témoigne par contre d’un effort démiurgique et innovateur qui reste bien dans le sillage des mots-valises céliniens : 
beociucco, n. m., allocco, ‘nigaud’ [cf. le toscan beo (Malagoli) ‘rustre’, beota ‘béotien’ et le région. ciucco ‘ivre’] :
729 J’étais dans la confusion...   

206 Io facevo la figura del beociucco...
« bucomaker »¸ n. m., allibratore, ‘bookmaker’ [hybridation plurilingue de buco et bookmaker ; mais voir aussi les expressions fare un buco nell’acqua, ‘faire chou blanc’, et un buco nel patrimonio, ‘un trou dans une fortune’, en rappelant que ces « buchimackers » ruinent Courtial] :
878 Il devait avoir des ardoises chez tous les « boucs »

345 Doveva aver dei pufi con tutti i « buchimakers » ;
cerebroccolo, n. m., testa, ‘tête’ [cf. cerebro (littér. et préfixe med.) ‘cérébro’, brocco ‘tocard‘’ et broccolo ‘chou d’Italie’] :
790 Elle a eu beau se décarcasser, se retourner tout le ciboulot [arg : tête] 
264 Lei ebbe un bel darsi da fare, lambiccarsi il cerebroccolo.
mastangone, n. m., uomo massiccio, forte, ‘individu corpulent, vigoureux’ [cf. stangone (fam.), ‘grande perche’, et mastaccone (littér. et désuet, cf. GDLI), ‘homme costaud’, mais aussi le fr. mastard (arg.), dont mastangone pourrait être aussi un phono-calque] :
784 Je devenais mastard. J’avais presque doublé de volume.
257 Stavo diventando un mastangone. Ero quasi raddoppiato di mole.
pastingolo, n. m., cibo, cucina ‘nourriture, cuisine’ [cf. pasta ‘pâte’, pasticcio ‘pâté’ ou ‘gachis’, e intingolo ‘sauce’ ou ‘petit plat’] :
801 J’oubliais tous les malheurs, les places, les patrons, la tambouille... 
274 Dimenticavo tutti i guai, i posti, i padroni, il pastingolo...
senefantolo, n. m., vecchio bambino, ‘vieux enfant’ [composé antilogique : cf. sene (littér.), fantolo et le plus commun fantolino (dérivés de fante)] :
747 le vieux lardon se trémousse alors tout autour de la barrière...
223 Il senefantolo si dava un gran daffare tutt’in giro allo steccato...
En même temps, Caproni poursuit une acclimatation massive de tout ce qui pourrait apparaître comme mot étranger à un lecteur italien (la diversité d’ailleurs a besoin d’un contexte reconnaissable pour mieux saillir).

Les xénismes sont ainsi presque toujours évités, même là où l’emprunt aurait pu être facile (la falaise  >202 lo strapiombo della scogliera et 314 il faraglione ; le bistrot >103 il bettolino ; le calvados >552 il grappino di mele ; la crêpe >210 il frittellone ; la grande banlieue >339 il vasto suburbio [latinisme] ; le gilet à petits pois >145 il panciotto a piselletti ; 519 le jersey >  8 il farsetto ; voyeur > 148 vizioso dello sguardo et 410 guardatore). D’ailleurs, les très rares emprunts acceptés sont de préférence adaptés à la graphie et à la phono-morphologie italiennes (250 andicappata, 187 bigné, 411 bistrò, 466 pardessù, 89 “Gud! benone!”, 529 “alla sanfasò”), parfois d’une façon presque affectée (551 fiacre >39 fiacchere ; 601 “les gens chics” >86 “gente scicche“ [adaptation à la toscane] ; 580 “œuf à la coque” >66 “uovo alla cocca” ; 1024 jacquerie > 480 giaccheria).  On garde les anthroponymes français, mais les diminutifs sont italianisés d’une manière voyante (petit Ferdinand >33 Nanduccio  ou 428 Ferdinanduccio ;  Le petit Robert >147 Bertino), et on glose les noms parlants (505 Léon Charles Punais, come dir Leon Carlo Spuzzanaso [...] Honorine Beauregard, Onorina Bellocchio ; 332 si chiamava Naguère, cioè Pocofà). Parfois, on a même l’impression que le traducteur s’amuse à trouver des termes, pour ainsi dire, si imprégnés d’une réalité locale italienne qu’il produisent un choc, un grincement de cultures (ce qui est une ressource stylistique de la seule traduction) : les rustres de la campagne de Blême-le-Petit deviennent ainsi des 351 burini (romanesque) et des 535 terroni, terme qui, comme terreux, vient du mot terra, mais est surtout l’épithète péjoratif aux connotations racistes qui désigne les Italiens du Sud. Encore : Ferdinand au College anglais joue à 221 bausette 
 (<745 coucou) et mange une saucisse typique de l’Italie du Nord, la 221 luganega (<745 saucisse), dans l’attente de se battre avec les 228 rodomonti (<753 crâneurs) du College rival ; son camarade Jonkind danse la tarantella (<740 la gigue) dans les flasques tandis que son père, Auguste, en colère 291 “raddoppia la furlana” (<820 “regigote doublement”)
.
Les choix lexicaux du traducteur, d’ailleurs, embrassent toute la Péninsule, en puisant notamment dans les trois régions où Caproni a habité : la Toscane, la Ligurie et Rome. Mais la composante dialectale toscane, qui a la spécificité d’être parlée et littéraire à la fois (qui a donc une tradition littéraire solide là où l’on veut simuler l’oralité et le ton populaire), reste tout de même la plus importante : la seule qui laisse une empreinte tout le long du roman, la seule qui touche aussi la syntaxe :
851 Ah! c’est drôle!
>320 L’è buffa!

980 Là du coup je l’avais mauvaise!
>440 Di colpo la si metteva male, per me!

519 « Ton pot! » 
>8 « O culona! »
945 T’es pas un poisson, quand même?
>408 O che sei un pesce, forse? 


[l’« o » introductif emphatique et le proclitique « la » sont ici des marques du toscan]
Il faudra tout de même souligner deux aspects dans ce domaine. D’une part, Caproni n’utilise presque jamais des dialectalismes purs, qui contrasteraient avec la fono-morphologie italienne (sauf quelques cas exceptionnels : 16 « Fila, cagùn! ;  513 coraggio e scapuma! » [lombard.] ; ou 218 « In gondoéta!... Voga, ooh, Carognassa!... » [vénét.] ; ou 404 « Paesà! » [mérid.]), d’autre part, il traite les dialectalismes et les régionalismes sans vrais scrupules de vraisemblance, notamment sans l’intention d’en faire des marques d’identité d’un personnage. Ils sont pour lui des piments d’autant plus expressifs qu’on les mélange entre eux :
755
Il se verse un grand coup de liquide... Il sirote ça tout doucement.

>231
Si versa un bel gottone [vénét.] di liquido... Suzza [tosc.] pian pianino. 

1045 son accent si rouleur


>500 la sua còccina [ligur.] da vero burino [roman.]

802 Ils se laissaient un peu étourdir 
>274 Si lasciavano un zinzino [tosc.] impapocchiare [roman. et napol.]

Le traitement des idiotismes et de la phraséologie est aussi significatif. Caproni, plutôt que calquer, préfère chercher des équivalents (par exemple : 544 faire vinaigre > 32 fare gambe in spalla ; 699 Il n’a pas les yeux dans la poche >178 Ha la testa sul collo lui ; 699 ça ne se trouve pas sous le pied d’un cheval >178 è come cercare un cecio in mare [tosc.].), qui d’ailleurs sont souvent les moins prévisibles :
754
Le jeu valait plus la chandelle [*il gioco non valeva la candela]

>229
Era più la spesa, ormai, che l’impresa 

 836
C’était à prendre ou à laisser [*prendere o lasciare]

>306
O mangiar quella minestra o saltar dalla finestra

En outre, très souvent, sans aucune sollicitation directe, il en rajoute, avec une vraie gourmandise de lexicographe : 

1004 Ils risquaient leur fafiots sans peine

>462 Rischiavan i loro bigliettoni come bere un uovo

639 ils en avaient profité



>122 avevan colto la palla al balzo

528 essaye pas de me contredire


>17 cerca di non fare il pesce in barile

918 Elle pouvait pas comprende autre chose

>382 Tutto il resto per lei era arabo

623 C’est trop!




>107 Il troppo stroppia!

Le procédé, employé sans relâche, vise fondamentalement à récréer un maximum d’expressivité et de couleur :
591 Ils étaient infernals d’allure


>77 correvano, gl’infernacci, come barberi 

729 Je me ratatinais tout en boule


>206 Mi chiudevo come un porcospino

601 ça devenait une honte terrible


>86 l’aveva fatta arrossir dentro come un gambero

754 la bite comme toute sèche


>229 il tortizzo secco come uno stoccafisso
On souligne ainsi la théâtralité du discours célinien, en exaltant son potentiel gesticulatoire et déclamatoire :
930 ceux qui fumaient énormément

>393 tutti quelli che, ohei, schiumavano, ma sul serio
705 Le brouillard était bien compact...

>184 C’era una nebbia da tagliar col coltello...
845 Il se retrouvait à merveille dans ce chaos vertigineux... 
>315 Lui ci si trovava a fagiolo in quel caos da far girar la testa...
658 Elle écrasait les nichons contre l’établi [...] des rototos magnifiques... 
>139 Premeva le tette contro il tavolo [...] due zinne da levare il fiato...
Le traducteur de toute façon est en même temps attentif à garder l’esprit innovateur de l’original et lui aussi cherche donc à retravailler le patrimoine des locutions figées : 

726
ce qui me possédait jusqu’au trognon c’était son espèce de charme 

>203
mi penetrava fino al midollo delle ossa quella specie di malia


[l’expression courante est fino al midollo].
779
Le coup des vaches boléros avait fait déborder la goutte...

>253
Il colpo dei maledetti boleri era il vaso che aveva fatto traboccare la goccia...


[la traduction explicite le renversement alogique de l’expression courante].
972
Un cochon retrouverait pas ses œufs!...

>433
A un maiale sembrerebbe d’essere un porco!...


[l’impropriété de l’image célinien devient en italien un paradoxe tautologique].
Parfois, même au delà des sollicitations :
894
Il me faisait des tours effroyables... et faux comme trente-six cochons


>360
Mi faceva scherzi da far accapponar la pelle...da tre dozzine di preti tutti in un mazzo


[amplification de l’expression du langage familier scherzo da prete ‘blague de mauvais goût’].
On retrouve donc chez Caproni la volonté célinienne de réactiver les locutions figurées que l’usage (justement) use et qui par conséquent risquent de se fossiliser et devenir inertes :
1047 
Va comme je te pousse!



>501 
Un prender la vita così come la va la vacca!

[hybridation à partir de o la va o la spacca et come la va la va].
Quant au langage obscène qui caractérise tant de passages céliniens, la version italienne déploie des stratégies de traduction semblables a celles qu’on vient de voir, mais en les soumettant à un vrai souci euphémistique (par ex. : faire chier >290 romper gli illustrissimi et 388 far venire il mal di pancia ;  faire chier la bite >392 rompere il becchetto ; 948 sucer > fare). Un souci qui agit notamment dans deux domaines : celui du sexe  et celui de la religion.

Face aux imprécations et aux jurons contre Dieu – qu’en Italie d’ailleurs on continue à pratiquer avec passion, et de mille manières, d’autant plus qu’on les censure – la traduction cherche à garder la verve exclamative de l’original (821 Nom de Dieu de Bon Dieu! >292 Perdio d’un diobòno d’un dio!), mais oblitère les excès blasphématoires, en détournant les insultes les plus fortes et les plus directes vers d’autres cibles (819 Tonnerre de bordel Nom de Dieu! >291 Casinaccio d’un Giuda porco maledetto! ; 696 Bordel de bon Dieu de Nom de Dieu de merde! >175 Porco d’un mondo schifo boia maialo! ; 810 Nom de Dieu de sacrée saloperie de Nom de Dieu de merde! >282 Schifo d’un mondo maiale d’una vacca d’una merda! ; 769 Putain de Dieu! >244 Mondo puttano!).

Pour le reste, si Céline voit la vraie obscénité se manifester dans les épanchements sentimentaux
 plutôt que dans les étreintes ou les effusions corporelles (il nous parle du sexe d’une façon franche et brutale, en soulignant surtout, au besoin, les aspects techniques et les péripéties de la matière), Caproni, au contraire, atténue l’expression en privilégiant le ton goguenard et l’image métaphorique qui estompe la trivialité du langage ainsi que la crudité des choses :
521 Je veux être enculé!

>10 Possa pigliarlo nello stoppino!

526 La bandaison de famille

>15 l’intostitura casereccia

519 à force de bander pour des prunes

>9 a furia d’incordarsi a vuoto 

948 tirer un jus [‘pratiquer une fellatio’]

>410 cavarci una bevuta
1002 On y avait jamais mangé le crac

>460 Nessuno era mai riuscito a mangiarci la pappa sopra 

528 J’ai enculé ma grande sœur...

>17 Ho rigirato la mia sorellona... 

541 Je vois des lanciers qui s’emmanchent [...] Je me branlerais bien...

>29 Vedo lancieri che crollan la lanza [...] Anch’io mi darei una crollatina alla lanza...

[L’archaïsme lanza (vs *lancia) est ici bien acclimaté, du moment qu’on est en pleine légende du roi Krogold].
II.3

On touche donc là, dans le lexique, à des différences voyantes.
 Mais c’est surtout au niveau syntaxique que la version de Caproni risque d’amortir, d’une façon moins évidente mais plus profonde, la virulence agressive de la prose célinienne. En effet, les ruptures et les ellipses les plus frappantes de la syntaxe émotive et syncopée de Mort à crédit ne filtrent presque jamais dans la traduction. Caproni, face à des entorses ou des vides logico-grammaticaux, corrige, rationalise, clarifie, ou carrément ennoblit, d’une façon presque systématique : 

604
Son rêve Popaul c’était l’absinthe

>89
Il sogno di Popaul era l’assenzio 

[l’anacoluthe est ainsi évité].

622
Ma mère, sa voilette, la rafale la lui arrache, trempée...

>106
Una raffica strappa a mia madre la veletta tutta inzuppata...

[Au lieu de la double dislocation on obtient ainsi une phrase linéaire].

788
Si en rentrant du bureau, qu’il la surprenne 
 comme ça [...] il grimpait dare-dare au troisième

>261
Se tornando dall’ufficio lui la sorprendeva così disfatta [...] s’arrampicava svelto svelto al terzo piano


[la période hypothétique est ainsi régularisée].

654
Mais un bijoutier c’est terrible sur la question de la confiance. Ça tremble tout le temps pour ses joyaux! Ça n’en dort plus qu’on le cambriole! qu’on l’étrangle et qu’on l’incendie!

>136
Ma un gioielliere è una cosa terribile in fatto di sicurezza. C’è da tremare notte e giorno per i propri gioielli! C’è da non dormir più per la paura che ti svaligino! che ti sgozzino o che ti incendino la baracca!
[l’amplification clarifie et régularise].

1087
Il m’avait assez canulé l’autre olibrius avec ses orbites trajectoires!

>538
M’aveva scocciato abbastanza, quell’altro cacasenno, con le sue orbite e le traiettorie!

[la coordination oblitère un solécisme].

951
Mme des Pereires, fort nerveuse, essayait de remettre un peu d’ordre... Que ça ait pas l’air trop étable ... 

>413
Madama des Pereires, nervosissima, cercava di rimetter un po’ d’ordine... affinchè l’ambiente non somigliasse troppo ad una stalla... 
[en Céline le nom étable est ici employé comme un adjectif : la traduction amplifiante évite ce changement de catégorie grammatical].

En même temps, cette version a souvent tendance à interpréter les effets de juxtaposition, c’est à dire à mieux structurer les silences du texte, en explicitant les liens syntaxiques cachées dans la parataxe de l’original (ce qui pourrait d’ailleurs donner une confirmation supplémentaire de l’efficacité des séquences céliniennes : dispositifs tendus qu’en traduction se relâchent):
531
Cette façon de répandre des bobards, c’était dans le but que je m’inquiète...

>20
Se mi preoccupavo, mica era tanto per le balle che venivan spantegate a quel modo, ma per lo scopo finale...

513
Elle a un accent qui traînaille, comme le mien. C’est la fatigue. En plus ça racle, ça c’est l’alcool. 

>3
Ha una voce strascicosa, come la mia. In me è la stanchezza. Ma lei raschia per giunta, ed è l’alcool. 

556
Il avait du cœur au fond. Moi aussi j’avais du cœur. La vie c’est pas une question de cœur.

>43
Aveva cuore, in fondo. Anch’io avevo cuore. Ma la vita mica è una questione di cuore. 
[l’explicitation souligne ici la chute aphoristique].
Le texte italien acquiert ainsi une cohérence, une fluidité et des tournures littéraires qui peuvent entamer le projet d’écriture de Céline. Dans ses choix stylistiques et sa raideur il y a en effet une dimension idéologique. Son dérèglement de la langue est relatif au dévoilement de la misère et de l’abjection, auxquelles le protagoniste est soumis et auxquelles il participe (« Avec Céline, on est entré dans une littérature du mal qui a ceci d’inusuel, qu’elle en finit par endosser l’ignoble qu’elle dévoile en tant que scandale »)
. La forme est ici substance :

652
le patron c’est tout la charogne, ça pense qu’à vous débrayer... 

>134
Il padrone, figlio d'un cane, è tutto, non pensa che a farti fuori...

La séquence de Caproni est efficace, mais ne répond que d’une manière partielle au sabotage hargneux des sujets du texte français, où l’on retrouve ce pronom ça qui n’a pas de vrais équivalents en italien. Céline l’utilise incessamment, surtout lorsqu’il s’agit d’enregistrer les éboulements du réel et les défaillances de la perception :
710
Des rafales d’ivrognes arrivent... déferlent tout à travers l’esplanade...Ça vient, ça va, ça s’écrase contre la muraille des douanes, ça retombe, ça mugit, ça s’étend, ça s’éparpille...

>189
Arrivano ondate d’ubriachi... irrompono sul piazzale... Vengono, vanno, s’infrangono contro il muraglione della dogana, si rovesciano, muggiscono, dilagano, si sparpagliano...

959
Ils arrachent tout d'un seul élan [...] ça s'écroule, ça débouline! ça éclate en miettes à droite et à gauche...
>420
Estirpan di botto ogni cosa [...] Tutto crolla, schizza via! scoppia in minuzzoli a destra e a sinistra...

1088
Je les rentendais toutes ses salades [...] Il me semblait qu’il était là [...] J’avais des mirages... Je déconnais à sa place...Ses propres mots absolus [...] Il me racontait tous ses bobards [...] Alors j’ai bouclé ma trappe... Mais ça me relançait quand même... ça me tenaillait toute la caboche. Ils me possédaient bien les souvenirs...

>539 
Le riudivo tutte le sue ciarle [...] Mi sembrava che lui fosse lì [...] Avevo come delle allucinazioni... Svagellavo al suo posto... Le sue stesse parole spiccicate [...] Mi raccontava tutte le sue balle [...] Allora chiusi il becco... Ma i ricordi mi riassalivano... mi attanagliavan tutta la capoccia. M’ossessionavan ben bene, i ricordi...

Ce ça est aussi un trait stylistique qui, à l’occasion, soutient bien la vision misanthropique d’un narrateur qui ne sait ou ne veut plus distinguer entre chose et personnes :
824
Il se baisse le Visios, il touche le paquet, il grogne papa, ça râle un peu... 

>295
Si china, il Visios, tocca il fagotto, il babbo grugnisce, rantola un po’...

933 
C’est rare les femmes que ça invente


>396
È raro che le donne inventino

521
Tu les crois malades?... Ça gémit... ça rote... ça titube... ça pustule... 

>10
Li credi malati, tu?... Uno geme... un altro rutta... quello barcolla... questo è pieno di pustole...

Les solutions du traducteur sont ici forcément plus neutres et rationnelles. C’est à dire qu’elles ont tendance à désamorcer le fond alogique et les fureurs pulsionnels d’une écriture qui, en même temps, démasque et déforme : qui a besoin de démembrer et défigurer les objets de sa haine ainsi que la réalité contre laquelle elle se lance (Gide : « ce n’est pas la réalité que peint Céline ; c’est l’hallucination que la réalité provoque »)
. Altérer pour mieux saisir.

Or, la syntaxe approximative reflète la forma mentis d’un narrateur qui est désespérément plongé dans la dégradation et le désespoir dont il nous parle. Comme l’a écrit Roland Barthes dans Le degré zéro de l’écriture, l’opération célinienne s’oppose à celle des jargons qui décorent la littérature sans menacer la structure :
[...] chaque homme est prisonnier de son langage [...]. L’homme est offert, livré par son langage, trahi par une vérité formelle qui échappe à ses mensonges intéressés ou généreux. [...] Aussi la restitution du langage parlé, imaginé d’abord dans le mimétisme amusé du pittoresque, a-t-elle fini par exprimer tout le contenu de la contradiction sociale : dans l’œuvre de Céline, par exemple, l’écriture n’est pas au service d’une pensée, comme un décor réaliste réussi, qui serait juxtaposé à la peinture d’une sous-classe sociale ; elle représente vraiment la plongée de l’écrivain dans l’opacité poisseuse de la condition qu’il décrit.

Il est évident alors que toutes ces corrections syntaxiques de la version italienne puissent dans l’ensemble changer le poids du texte et ralentir la fougue dénonciatrice de Mort à crédit.

III.  

Mais une fidélité plus accentuée aux ruptures et aux infractions de l’original n’est pas sans dangers. On le voit bien en abordant les traductions de Giuseppe Guglielmi. Lisons donc le début de Féerie pour une autre fois II et sa version italienne
:
	Raconter tout ça après... c’est vite dit!... c’est vite dit!... On a tout de même l’écho encore... brroum!... la tronche vous oscille... même sept ans passés... le trognon [...] Brroum!... je ressens... j’accuse... je vibre des os, là dans mon lit... mais je vous perds pas! [...] moi, en l’air! [...] en appelant Lili!... en appelant Bébert... appelant tout! [...] c’est pas hier que j’ai fais les braoum! [...] ah les souvenirs me brinqueballent... [...]
la tête me hoque! Ah Sacré-Cœur! la Savoyarde le gong d’espace!... vous connaissez ? le tocsin de la Butte!... la maison en branle... alors pensez, moi, ma tête! [...] la commode est plus contre le mur... elle a valsé la mutine!... elle a passé la porte... elle a polké au palier!... Y a eu ébranlement de l’immeuble! cette commotion! tous les paliers! 

[...] je comprends rien... je bourdonne trop... [...] Y a pas que la commode, y a d’autres meubles qui polkent dehors... [...] d’un bout à l’autre le couloir vogue... ourle... houle...
                       (Féerie pour une autre fois II, 1954)
	Raccontare tutto questo, dopo... è una parola... è una parola!... Si ha, comunque, l’eco ancora... brroumn!... la capa ti oscilla... anche con sette anni passati... la zucca [...] Brrroum!... risento... avverto... vibro delle ossa, qua nel mio letto... ma vi perdo no!. [...] me, su per aria! [...] che chiamavo Lili!... che chiamavo Bébert... chiamavo tutto! [...] è no da ieri che faccio i braoum! [...] ah i ricordi mi scaravoltano... [...] 

la testa mi schioppa! Ah Sacré-Cœur! la Savoyarde il gong di spazio!... conoscete? la campana a martello della Butte!... la casa in squasso... allora pensate, me, la mia testa! [...] il cassettone è più contro il muro... ha ballato il ribelle!... è passato per la porta... ha rumbato al pianerettolo!... C’è stato tremolamento dell’immobile! sto scossone! tutti i pianerottoli!

[...] io capisco niente... ronzo troppo... [...] C’è mica solo il cassettone, c’è altri mobili che rumbano fuori... [...] da un capo all’altro il corridoio voga... deborda... sciaborda...   

                                 (Guglielmi 1988) 


Il s’agit bien d’une traduction dépaysante, qui recherche une température lexicale également enflammée (cf. les mots ici en gras) et qui importe toute l’étrangeté syntaxique de l’original, en faisant ainsi tressaillir et grincer la langue d’arrivée. L’italien est en effet fendu et craquelé : amené au bord de l’illisibilité. Bien sûr, c’est d’abord le dernier Céline qui mine la base de la communication : qui, beaucoup plus qu’auparavant, fragmente le discours narratif et corrode les structures grammaticales, en allant « vers un art du paroxysme où toute représentation se disloque »
. Mais le traducteur renchérit. Il ne cherche nullement à combler les vides ni à recoudre les discontinuités du texte original ; au contraire, en collant de si près la syntaxe du français, il risque souvent de rajouter de nouveaux obstacles (ainsi dans les passages soulignés, en s’heurtant à l’italien standard plus que ne le faisaient les originaux au français). 
Céline – qui ne croyait pas que l’on puisse traduire ses romans et qui d’ailleurs n’a jamais aimé la langue des traductions
 – aurait peut-être, moins que les autres, méprisé cette version de Guglielmi, où son style brille dans son irréductible diversité. Nous continuons de toute façon à préférer le premier Céline et, entre ses traductions italiennes, celle émulative et acclimatante de Morte a credito. La version de Giorgio Caproni nous offre en effet un organisme linguistique riche et vivant autant que l’original : une œuvre littéraire en soi remarquable, qui représente désormais un chapitre important dans l’histoire de la culture et de la langue italienne.
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ANNEXE 1

Textes céliniens traduits en italien 
· Viaggio al termine della notte, trad. di Alex Alexis, Milano, Corbaccio-Dall’Oglio, 1933.

· Bagattelle per un massacro, trad. di Alex Alexis, Milano, Corbaccio-Dall’Oglio, 1938 (testo mutilato).

· Morte a credito, trad. di G. Caproni, Milano, Garzanti, 1964..
· L’Église, trad. e adattamento di G. M. Russo e R. Di Silvestro, Roma, Trevi, 1968.

· Prefazione alla tesi su « La vita e l’opera di Ph.-I. Semmelweis », trad. di A. Licari, « Il Verri », n. 26, 1968.

· Omaggio a Zola, trad. di A. Licari, ivi.

· L’argot è nato dall’odio. Non esiste più, trad. di A. Licari, ivi.
· Rabelais ha fatto fiasco, trad. di V. Borsari, ivi.

· Rigodon, trad. di G. Bompiani, Milano, Bompiani, 1970. 

· L’agitato in provetta, trad. di L. Gabellone, in « Il Caffè », n. 3, ottobre-dicembre 1970.

· Viva l’amnistia, Signore!, trad. di L. Gabellone, ivi.

· Colloqui con il professor Y, trad. di G. Celati e L. Gabellone, Torino, Einaudi, 1971.

· Il ponte di Londra, trad. di G. Celati e L. Gabellone, Torino, Einaudi, 1971. 

· Il castello dei rifugiati (D’un château l’autre), trad. di R. Della Torre, Firenze, Vallecchi, 1973.

· Nord, trad. di G. Guglielmi, Torino, Einaudi, 1975.

· Il dottor Semmelweis, trad. di O. Fatica e E. Czerkl, Milano, Adelphi, 1975.

· Mea culpa, trad. di D. Provenzali, Milano, Scheiwiller, 1975.

· Bagattelle per un massacro, [trad. anonima], Caserta, Aurora, 1976.

· Casse-pipe, comprende Il taccuino del corazziere Destouches, trad. di E. Ferrero, Torino, Einaudi, 1979.

· Progresso, trad. e pref. di G. Guglielmi, Torino, Einaudi, 1981.

· Bagatelle per un massacro, trad. di G. Pontiggia, Milano, Guanda, 1981..
· Guignol’s band, trad. di G. Celati, Torino, Einaudi, 1982.

· Mea culpa, trad. di G. Raboni, La bella rogna, trad. di D. Gorret, Milano, Guanda, 1982.

· Pantomima per un’altra volta, trad. di G. Guglielmi, Torino, Einaudi, 1987.

· Normance, trad. di G. Guglielmi, Torino, Einaudi, 1988.

· Fulmini e saette e altri testi per il cinema, trad. di M. Raffaeli, Brescia, L’Obliquo, 1989.

· Mea culpa - Omaggio a Zola, trad. di F. Pizzi, Traccedizioni, 1990.

· Da un castello all’altro, trad. di G. Guglielmi, Torino, Einaudi, 1991.

· Viaggio al termine della notte, trad. di E. Ferrero, Milano, Corbaccio, 1992.

· Lettere dall’esilio [a Milton Hindus], a c. di E. Nasuelli, Milano, Rosellina Archinto, 1992.

· Scandalo negli abissi, trad. di E. Ferrero, Genova, il melangolo, 1992.

· La chiesa, trad. di M. Congia, S. Lucia di Piave, Edizioni Soleil, 1993. 
· Céline e l’attualità letteraria : 1932-1957, a c. di G. Pontiggia, Milano, SE, 1993.

· I sotto uomini : testi sociali, a c. di G. Leuzzi, Magreglio (MI), Shakespeare and Company, 1993.

· Lettere a Elizabeth, a c. di A. Julland, trad. di R. Pelà, Milano, Rosellina Archinto, 1993.

· Trilogia del Nord (Da un castello all’altro, Nord, Rigodon), trad. di G. Guglielmi, commento di H. Godard, « Biblioteca della Pléiade », Torino, Einaudi-Gallimard, 1994.

· Polemiche. Interviste (1945-1961), trad. di F. Bruno, Milano, Guanda, 1995.

· Interviste (1945-1961), trad. di A. Clementi, Roma, Minimum fax,, 1996.

· Casse-pipe, a c. di G. Guglielmi [trad. d’équipe], Torino, Einaudi, 1995.

· Casse-pipe, [nouvelle] trad. di E. Ferrero, Guignols band I e II, [nouvelle] trad. di G. Celati, « Biblioteca della Pléiade », Torino, Einaudi-Gallimard, 1996.

· Storia del piccolo Mouck, trad. di V. Lamarque, Milano, Rizzoli, 1998.
· La chiesa, trad. di S. Spero, Roma , Irradiazioni, 2002. 
· Tartre, a c.. di M. Raffaeli, Brescia, L’Obliquo, 2005.

· Tre balletti senza musica, senza gente, senza niente, a c. di E. Nasuelli, Milano, Rosellina Archinto, 2005.
· Contro Sartre, a c. di A. Lombardi, Genova, Effepi Edizioni, 2005.
· Le onde, a c. di A. Rizzello,  Pistoia, Via del vento, 2009.
ANNEXE 2
Les traductions de Giorgio Caproni (
· M. Proust, Il tempo ritrovato, Torino, Einaudi, 1951.

· Festa d’amore. Le più belle poesie d’amore di tutti i tempi e di tutti i paesi, a c. di C. Betocchi, Firenze, Vallecchi, 1952 (Caproni y figure en qualité de traducteur de P. Verlaine, T. de Viau, V. Hugo).
· Festa d’amore. Le più belle lettere d’amore di tutti i tempi e di tutti i paesi, a c. di C. Betocchi, Firenze, Vallecchi, 1954 (Caproni y figure en qualité de traducteur de M. Proust e G. Apollinaire).

· F. Garcia Lorca, Arbolè, arbolè, « Il Punto », 8 dicembre 1956.

· H. Thomas, Una luce, Hammersmith, Inverno, Quella strada, Victoria, « La Fiera letteraria », 28 aprile 1957.

· H. Thomas, La notte sopraggiunta, Ieri e domani, Il villaggio, l’albero, dans « Il Critone », II, 5-6, maggio-giugno 1957.

· Imitazioni da M. Machado (I giorni senza sole, Dice la chitarra, Una canta una canzone, La pioggia, La pena, Allegrezze), dans « La Fiera letteraria », 23 novembre 1958.

· H. Thomas, Quattro poesie, dans « Il Raccoglitore », 4 dicembre 1958.

· Imitazioni, dans G. CAPRONI, Il seme del piangere, Milano, Garzanti, 1959.

· Una poesia di Humilis (G. Nouveau, Cathédrales), dans «La Fiera letteraria », 10 maggio 1959.

· Romancero della Resistenza spagnola (1939-1959), a c. di D. Puccini, Milano, Feltrinelli, 1960  (Caproni y figure en qualité de traducteur de poèmes de J. Supervielle, L. Aragon et P. Éluard).

· R.G. Cadou, Tristezza, dans « La Fiera letteraria », 24 luglio 1960.

· A. Frénaud, Poesie (Les rues de Naples, Premiers échos de Sicilie, Douceur d’Ortige, Dans les lointains parages), dans « Approdo letterario », VI 11 n.s., luglio-settembre 1960.

· Gli umoristi moderni, a c. di A. Bertolucci e P. Citati, Milano, Garzanti, 1961 (Caproni y figure en qualité de traducteur de proses de M. Jacob, J. Prévert et R. Queneau). 

· R. Char, Poesia e prosa, Milano, Feltrinelli, 1962.

· Ch. Baudelaire, I fiori del male, Roma, Curcio, 1963 [version désavoué par Caproni à cause des interventions éditoriales subies].

· André Frénaud tradotto da Bertolucci, Caproni, Erba, Fortini, Luzi, Orelli, Parronchi, Pasolini, Risi, Sereni, Solmi, Spaziani, Ungaretti, Valeri, Vittorini, Zanzotto, con un ritratto di Ottone Rosai, Milano, All’Insegna del pesce d’oro, 1964.

· F. Céline, Morte a credito, pref. di C. Bo, Milano, Garzanti, 1964.

· A. Frénaud, Le silence de Genova, dans « L’Approdo letterario », X 27 n.s., luglio-settembre 1964.

· G. De Maupassant, Bel-Ami, Milano, Garzanti, 1965.

· B. Cendrars, La mano mozza, Milano, Garzanti, 1967.

· A. Frénaud, Il silenzio di Genova e altre poesie, introduzione di G. Neri, Torino, Einaudi, 1967.

· J. Genet, Tutto il teatro, traduzioni di G. Caproni e R. Wilcock (trad. de Caproni : Vigilanza stretta, Le serve, I paraventi, Il balcone), Milano, Il Saggiatore, 1971.

· A. Frénaud, Non c’è paradiso, traduzione e note di G. Caproni, introduzione di S. Agosti, Milano, Rizzoli, 1971.

· F. Garcia Lorca, Il maleficio della farfalla, Torino, ERI, 1972.

· W. Busch, Max e Moritz ovvero Pippo e Peppo. Storiella malandrina in sette baie nella versione di Giorgio Caproni, introduzione di C. Magris, Milano, Rizzoli, 1974.

· J. Genet, Quattro romanzi e Diario del ladro (passi scelti da Nostra Signora dei Fiori, Miracolo della rosa e Querelle de Brest ; traduzione integrale di Diario del ladro e Pompe funebri), Milano, Il Saggiatore, 1975.

· F. Gercia Lorca, Lamento per Ignazio Sanchez Mejias, nella versione di C. Bo, E. Vittorini, G. Caproni, L. Sciascia, O. Macrì, Milano, Guanda, 1978.

· G. Apollinaire, Poesie, scelta e traduzione di G. Caproni, introduzione e note di E. Guaraldo, Milano, Rizzoli, 1979.

· Traduzioni da Apollinaire, dans G. Caproni, L’ultimo borgo, Milano, Rizzoli, 1980 (Il gambero, Corni da caccia, L’addio del cavaliere, Esercizio, L’avvenire, da La vedetta malinconica, Le campane, I colchici).

· Nove canzoni tratte da Apollinaire, dans Scritti in onore di Giovanni Macchia, I, Milano, Mondadori, 1983 (I colchici, Marizibill, Notte renana, Le campane, Corni da caccia, La chiamavano Lu, L’addio del cavaliere, Esercizio, Andiamo più svelti).

· G. Flaubert, L’educazione sentimentale [1845], in G. Flaubert, Opere, vol. I, Milano, Mondadori, 1997.

· Quaderno di traduzioni, a c. di E. Testa, pref. di P. V. Mengaldo, Torino, Einaudi, 1998 (textes de G. Apollinaire, R. Char, A. Frénaud, J. Prévert, P. Verlaine, R.G. Cadou, H. Thomas, F. Garcia Lorca, M. Machado, T. De Viau, V. Hugo et C. Baudelaire).
· Ch. Baudelaire, I fiori del male, a c. di L. Pietromarchi, Venezia, Marsilio, 2008.
� Par la suite, dans ses dernières années, Céline prendra même ses distances avec son premier roman : « Maintenant ce style [du Voyage], je le trouve encore trop vieillot et trop timide. Il y a là encore pas mal de phrases filées. Je ne peux plus avaler ça. C’est écœurant » (cf. R. Poulet, Mon ami Bardamu : Entretiens familiers avec L.-F. Céline, Plon, Paris, 1971, p. 75 ; réédition légèrement modifiée des Entretiens  avec L.-F. Céline, Plon, Paris, 1958).


� Cahiers Céline, I, p. 51.


� H. Godard, Préface à Céline, Romans, I, éd. présentée, établie et annotée par H. Godard, Paris, Gallimard (« Bibliothèque de la Pléiade »), 1981, p. XI.


� Cf. G. Bernanos, Au bout de la nuit, dans Le Figaro, n° 348, 13 décembre 1932.


� Céline, Entretiens avec le professeur Y, dans Céline, Romans, IV, éd. de H. Godard, Gallimard, Paris, 1993, p. 501.


� Ibidem, p. 537.


� Cf. Cahier de l’Herne. Céline, sous la dir. de D. De Roux, M. Beaujour, M. Thélia, Paris, L’Herne, 1989 (1963), pp. 383-384.


� H. Godard, Poétique de Céline, Paris, Gallimard, 1985, pp. 59-61 (cette étude est la version remaniée d’une thèse soutenue sous le même titre en 1984).


� D. Latin, « Voyage au bout de la nuit » de Céline : roman de la subversion et subversion du roman, Bruxelles, Académie royale de Langue et Littérature françaises, 1988, p. 102 (cette étude est la version remaniée d’une thèse soutenue en 1976, sous le titre Subversion et négativité dans le Voyage au bout de la nuit de L.F.Céline).


� Pour une étude approfondie de la stylisation de l’oralité dans le Voyage, voir la section II de D. Latin, « Voyage au bout de la nuit » de Céline : roman de la subversion et subversion du roman, op. cit. (pp. 108-112, en particulier, pour les différents effets de clausule).


� Quant à l’identification du français populaire avec le « parisien », cf. P. Guiraud, Le français populaire, édition PUF, coll. « Que sais-je? », 1965 (en particulier pp. 5-12) ; ou bien, F. Gadet, Le français populaire, édition PUF, coll. « Que sais-je? », 1992, (p. 23).


� G. Caproni, Problemi di traduzione [1968], La scatola nera, Milano, Garzanti, 1996, pp. 53-55. Traduction (à moi) : « Suite à mon expérience, aujourd’hui plus que jamais, je suis convaincu qu’une langue italienne apte à traduire Céline n’a pas encore été inventée. [...] Il s’agit d’une invention [...] qui aurait pu faire le peuple, si nous avions eu une histoire unitaire et donc – excusez-moi la lapalissade – une langue populaire, lentement mûrie pendant les siècles et transmise jusqu’à nos jours, unique d’un bout à l’autre de la péninsule. [...] Est-il possible déverser l’histoire de la Zone dans le historie d’Italie ? Est-il possible transférer la Zone au bord du Naviglio, ou du Tevere ou de l’Arno ? Au dépit des vocabulaires, un clochard n’est pas un barbone. Ce sont l’histoire et la géographie qui le nient. [...] J’ai donc du renoncer à un transbordement littéral lorsqu’il était impossible ou contre-productif, et chercher par contre de reproduire, avec les briques qui nous offrent nos langues populaires, le jeu accompli par Céline avec sa langue populaire ».


� On connaît Giorgio Caproni (1912-1990) surtout comme l’un des poète majeurs de la littérature italienne du XXe siècle, mais il faudra ici rappeler qu’il a toujours accompagné son activité d’écrivain de celle de traducteur : une bibliographie exhaustive de ses traductions est donnée à la fin, dans l’Annexe 2.


� Sur la traduction du Voyage de Alex Aexis, voir M. David, Sulla prima traduzione del « Voyage au bout de la nuit », in « Opera aperta », II, 8-9, aprile 1967, pp. 67-79.


� Sur la traduction de Giorgio Caproni, je me permets de renvoyer à P. Benzoni, Da Céline a Caproni. La versione italiana di « Mort à crédit », Istituto Veneto di Scienze, Lettere ed Arti, Venezia, 2000.


� Le cas-limite est celui de Casse-pipe, traduit trois fois : en 1979 par Ernesto Ferrero ; en 1995 par une équipe dirigée par Giuseppe Guglielmi ; en 1996 encore par Ernesto Ferrero. Cf. la liste des traductions italiennes de textes céliniens donnée ici à la fin, dans l’Annexe 1.


� Sur la progression de la fortune littéraire de Céline en Italie, v. P. Carile, Céline un allucinato di genio, Bologna, Pàtron, 1969, P. Carile, Céline oggi, Roma, Bulzoni, 1974, et P. Carile, La critique italienne, dans L-F Céline 5. Vingt-cinq ans d’études céliniennes, La Revues des Lettres Modernes, 1988, pp. 175-187.


� D’ailleurs la solitude dont on parle dans cet incipit peut avoir aussi une double valeur méta-narrative : c’est la solitude de l’écrivain et celle du lecteur (plongé dans la lecture silencieuse).


� On relève aussi que cantuccio est un mot-clé dans deux célèbres poèmes dont Caproni s’est peut-être rappelé ici : L’ora di Barga di Giovanni Pascoli et Trieste d’Umberto Saba.


� La dislocation accompagnée d’un redoublement pronominal est d’ailleurs un tour syntaxique qui prolifère dans les pages céliniennes, comme l’avait presque tout de suite remarqué Leo Spitzer, Une habitude de style (le rappel) chez M. Céline, dans « Le Français moderne », III, juin 1935, pp. 193-208 (article ensuite réédité dans le Cahier de l’Herne. Céline, op. cit., pp. 257-73), et comme nous le confirme les statistiques, si l’on a pu en dénombrer quelque mille neuf cents occurrences dans le seul Voyage (cf. H. Godard, « Voyage au bout de la nuit » de Louis-Ferdinand Céline, Paris, Gallimard « Foliothèque », 1991, p. 112). Danièle Latin a d’ailleurs fourni une analyse détaillée du système de variations permettant la dislocation de la phrase narrative dans Voyage et a montré comment, d’un point de vue à la fois syntaxique et prosodique, Céline parvient à passer de la phrase disloquée populaire aux différents types de phrases segmentées de la langue littéraire (notamment celle du roman symboliste : voir l’étude syntaxique dans D. Latin, « Voyage au bout de la nuit » de Céline..., op. cit.).


� Voir notamment G. Caproni, L’arte di tradurre, dans G. Buffoni (direction), La traduzione del testo poetico, Edizioni Guerini e Associati, Milano, 1989, p. 124 : « L’abilità [del traduttore] consiste nel saper cavare nel modo più efficace dal proprio strumento (dalla propria lingua : soprattutto dalla sua particolare lingua di scrittore e poeta) l’idea musicale fissata sul pentagramma, senza con ciò dover annullare – ma anzi ponendola al massimo in evidenza – la propria personalità. [...] il traduttore [va considerato] alla stregua di chi debba trascrivere, poniamo, per violino quanto è stato scritto per flauto, e si veda quindi costretto a risolvere o a cercar di risolvere, determinati passi o effetti tipicamente flautistici con altri tipicamente violinistici ; e questo proprio per non tradire l’idea musicale originale attraverso l’ineliminabile differenza di timbro e, soprattutto, di “armoniche” ».


� Les Fleurs du mal de Baudelaire par exemple : dans une image comme la suivante, « La nuit est sortie de dessous les arches » (Voyage, p. 288), on peut capter l’écho de quelques vers du Recueillement : «Vois [...] Surgir du fond des eaux le Regret souriant ; / Le Soleil moribond s’endormir sous une arche » (écho déjà signalé par H. Godard, « Voyage au bout de la nuit » de Louis-Ferdinand Céline, op. cit., p. 51).


� Caproni utilise ici une tournure plus littéraire et amplifiante (les mémoires oléographiques > le oleografiche pubblicazioni accademiche) qui met en relief le solécisme (oléographique à la place d’olographe).


� Le suffixe adverbial –oni a une valeur expressive particulière, indiquant souvent des mouvements irréguliers, désarticulés ou en désordre. Il a cessé d’être productif dans l’italien contemporain, mais Caproni, face au capharnaüm célinien, y recourt souvent (v. par ex.  12 « les mains qui lui pendaient »> 12 « le mani penzoloni » ;  935 à grandes saccades > 399 a balzelloni ; 961 à tâtons > 422 a tastoni), même d’une façon voyante : v. 585 « Toute clopinante elle a escaladé la scène...» > 70 « Zoppicon zoppiconi s’inerpicò sul palcoscenico... » et 849 « Mais qu’on ne me laisse pas désœuvré! » > 318 « Ma non mi si lasciasse bighelloni! ».


� Cf. Fanfani : « Babao : Lo stesso che bau bau, e bausette ; voce per far paura a’ bambini, usata da’ Lucchesi ».


� La tarantella est une danse populaire de l’Italie Méridionale au rythme très vif. La furlana est une danse populaire, à deux temps, très gaie, originaire de la région du Frioul.


� Des véritables jurons – de ceux que d’habitude on censure – figurent par contre dans la traduction de Ferrero (cf. par ex. Viaggio al termine della notte, p. 16 : Porco Dio! < Nom de Dieu). 


� Cf. Voyage, p. 233 : « Décidément j’avais une âme débraillée comme une braguette ».


� Pour une analyse moins rapide du vocabulaire et des choix lexicaux du traducteur, v. P. Benzoni, Da Céline a Caproni..., op. cit., cap. IV.


� Contamination de deux constructions hypothétiques : faute délibérée et réfléchie, comme le témoignent les manuscrits : cfr. les Notes et variantes de la Pléiade 1981, pp. 1452-1453.


� J. Dubois, Les romanciers du réel. De Balzac à Simenon, Éditions du Seuil, 2000, Paris, p. 298


� A. Gide, Les Juifs, Céline et Maritain, dans « NRF », n. 295, 1er avril 1938.


� R. Barthes, Le degré zéro de l’écriture, Éditions du Seuil, Paris, p. 63.


� Céline, Romans, IV, éd. de H. Godard, Gallimard, Paris, 1993, pp. 179-181 et, pour l’italien, Céline, Normance, trad. de G. Guglielmi, Einaudi, Torino, 1988, pp. 3-5.


� J. Dubois, Les romanciers du réel. De Balzac à Simenon, Éditions du Seuil, Paris, p. 296. 


� Cf. Céline, Rabelais, il a raté son coup [1957] : « Rabelais, il a raté son coup. [...] Non, c’est pas lui qui a gagné. C’est Amyot, le traducteur de Plutarque. [...] les gens maintenant veulent toujours et encore de l’Amyot, du style académique. Ça c’est écrire de la m... : du langage figé. [...] un cloaque à verbe bien filé, à phrases bien conduites, avec, à la fin, de l’article, une petite astuce innocente. [...] Ainsi aujourd’hui écrire bien, c’est écrire comme Amyot, mais ça c’est jamais qu’une langue de traduction. [...] C’est ça la rage moderne du français : faire et lire des traductions, parler comme dans les traductions » (dans Cahier de l’Herne, Céline, Paris, L’Herne, 1989, pp. 515-16). Et l’on rappellera aussi cette affirmation de Céline, « sauf mimétisme très rare, les traductions sont imbéciles et dégoûtantes », qui se trouve en exergue à G. Guglielmi, La corte dell’ira (postface à Céline, Nord, trad. de G. Guglielmi, Einaudi, Torino, 1975, p. 413). 


( Cf. la bibliographie de A. Dei, Giorgio Caproni, Milano, Mursia, 1992, pp. 273-76, à laquelle nous avons ici apporté de petites modifications et quelques adjonctions.
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