Nadia D’Amélio

Traduire la diversité
Les langues  d’Ulysse : Joyce en traduction

Durant les seize dernières années de sa vie productive d’écrivain, Joyce, plongé dans la rédaction de Finnegans Wake, traduit l’anglais lui-même en une langue étrangère à l’anglais en exploitant les capacités de quelque soixante autres langues humaines, reculant ainsi les frontières de la mimésis du roman. Vu d’une telle perspective, plutôt que comme la marque de la discontinuité la plus singulière de cette période de modernisme, Finnegans Wake peut se comprendre de manière positive comme l’expression la plus rigoureuse de la tentative moderniste d’étendre les possibilités de l’anglais en multipliant et même en redéfinissant ses points de contact avec d’autres langues ou d’autres états de la langue anglaise et de leurs cultures. Mais Finnegans Wake ne signale que l’aboutissement le plus radical d’un long engagement à lutter aux frontières, tant internes qu’externes, de sa propre langue maternelle conçue comme système de représentation et de communication de sens où Ulysses constitue déjà un nœud crucial. Dans un de ses dialogues avec le sculpteur Suisse August Suter au cours des premières étapes de l’écriture de Finnegans Wake, Joyce lui-même annonce qu’il pénètre dans un territoire de pensée et d’activité qui chevauche le domaine de la traduction lorsqu’il avance avec à propos : « Je suis au bout de l’anglais. ». Notre thèse est de défendre que ce chevauchement avait déjà commencé au moment de la rédaction de Ulysses où se produit un métissage étonnant non seulement de langues à part entière, mais aussi d’idiolectes de diverses natures et d’éléments de la langue anglaise restructurés de manière à produire des sens nouveaux et interpellants comme dans le cas des jeux de mots et du traitement réservé aux palimpsestes. En effet, Jean-Michel Rabaté décrit le processus de lecture de Finnegans Wake comme l’expérience de l’apprentissage d’une langue étrangère et, même si lui-même n’utilise pas le terme « traduction », Rabaté rejoint Fritz Senn lorsque ce dernier utilise le concept de traduction à la fois comme métaphore et comme ouverture sur  la description de l’acte de lecture des romans de Joyce, notamment Ulysses et Finnegans Wake, sur les opérations complexes auxquelles recourt l’auteur, sur le repositionnement du lecteur vis-à-vis de la langue ou des langues qui représente sans doute l’un des effets les plus importants de l’écriture joycienne en général.
En effet, par la comparaison de versions de Ulysses en diverses langues européennes incluant le français, le danois, l’allemand, l’italien, le portugais, l’espagnol et le suédois, avec l’original de manière fouillée, Senn fait du processus de traduction une approche, une sorte de méthodologie qui permet d’explorer la systématicité du roman. L’examen des réussites et des échecs traductifs en langues différentes lui permet ainsi de dresser la carte des réseaux et impulsions qui organisent Ulysses  comme micro- et macrocosmes. Senn en vient alors à amener le lecteur à reconnaître l’anglais comme une langue étrangère pour les natifs eux-mêmes, processus qui connaîtra son apogée avec Finnegans Wake comme nous l’avons annoncé. Ulysses et The Wake dénoncent en quelque sorte les frontières érigées artificiellement entre les langues et proposent une nouvelle façon de lire et d’écrire pour décrire le monde. En cela, la langue joycienne s’avère radicalement intraduisible au sens restreint de traduction sémantique, précisément parce qu’elle crée une nouvelle configuration des points de contact entre l’anglais et les autres langues ou langages. C’est aussi en cela que l’étude de Fritz Senn s’avère fondamentale puisqu’elle explore Ulysses comme concept et pratique à la fois de la traduction. D’autre part, il est utile de rappeler que l’entreprise moderniste dont relève l’écriture joycienne consiste aussi en un effort de redéfinition des fondements et des méthodes de la pratique de la traduction conçue comme mode littéraire.
Une des idées clés les plus modernistes portée par Ulysses est sans doute que l’établissement de l’identité personnelle et culturelle exige une relation avec l’Autre de langue et de tradition différentes. Joyce reconnaît à l’Autre un pouvoir constitutif d’identité propre. Nous en voulons pour preuve que Joyce débuta sa carrière littéraire - grâce à laquelle il voulait contribuer à la culture théâtrale irlandaise tout en forgeant son identité artistique – par la traduction du dramaturge allemand Gerhart Hauptmann ( Before Sunrise, Vor Sonnenaufgang , et Michael Kramer). Il importe peu que de ces traductions, seule Before Sunrise ait encore une certaine notoriété et que celle-ci ne puisse rivaliser avec, par exemple, la traduction d’Œdipe par Yeats. Ce qui compte est la valeur emblématique de son entreprise traductive conçue comme mode littéraire – Joyce ne possédait pas une connaissance approfondie de l’allemand lorsqu’il commença à traduire Hauptmann et se lança dans l’aventure précisément pour « améliorer son allemand » - mode littéraire en ceci que la traduction va au-delà de toute compétence exclusivement linguistique et œuvre avant tout à la reconfiguration des relations qui unissent les langues, langages et dialectes entre eux. Autrement dit, les possibilités de la langue étrangère avec ses dialectes – le Silésien pour Hauptmann – sont explorées pour tester les limites expressives de l’anglais lui-même. 
La critique a depuis longtemps établi que l’œuvre de Joyce, en particulier Ulysses et The Wake, concerne essentiellement la langue ; il reste néanmoins à souligner la persistance de cette préoccupation centrale  autour de sa langue maternelle ainsi que la variété et la spécificité des stratégies de négociation auxquelles l’auteur a recours pour aborder ce sujet, lui dont le parcours international, de l’Irlande qu’il quitta en 1904 à l’Allemagne, l’Italie cosmopolite de la région de Trieste, la Suisse trilingue et enfin Paris, atteste d’un exil de la langue maternelle et d’une filiation toute aussi ancrée dans un vécu polyglotte. Ulysses traduit l’épopée homérique dans l’idiome de la vie sociale et linguistique moderne. Contrairement à Pound qui traduit au sens restreint des fragments de nombreuses langues en anglais pour sa révision des Cantos,, Joyce « traduit » l’Odyssée dans un décor irlandais moderne en ce qu’il explore les limites stylistiques de l’anglais lui-même. Ulysses passe d’une conscience individuelle et du développement d’un style distinct tel qu’il l’envisage dans A Portrait of The Artist, à la conscience d’un héro, même peu probable, et même d’une ville entière ainsi qu’à toute l’amplitude discursive de l’anglais depuis le ton intensément personnel de « Protée » et « Pénélope » jusqu’aux divers modes sociaux d’  « Eole », « Nausicaa », « Circé » et « Eumée » en passant par diverses étapes historiques comme « Les Bœufs du Soleil ». Dans « Protée », les limites du langage sont approchées par le fil du flux de la pensée ou « stream of consciousness ». Véritable représentation fictionnelle du début de l’évolution de Joyce lui-même telle qu’elle est déjà annoncée dans A Portrait, Stephen souffre d’une profonde aliénation culturelle à laquelle il porte remède par un intérêt aigu pour les langues et traditions étrangères auxquelles il se familiarise ; de là l’érudition polyglotte réputée du chapitre. Dès la première phrase, Joyce trace la carte de l’anglais en rapportant les pensées de Stephen dans toute leur diversité linguistique où les langues étrangères, comme dans The Waste Land, constituent un fil essentiel de la trame du texte. Ce ne sont toutefois pas les incursions en italien ou en allemand qui élèveront l’obstacle principal à la traduction, mais bien les néologismes et compositions de mots complexes telles ‘snotgreen, bluesilver ». Néanmoins, il est intéressant de signaler que les allusions à Aristote, Jacob Boehme, Dante ou Lessing ne furent rendues possibles que par un accès balisé par la traduction de ces auteurs. Joyce nous conduit donc subtilement à l’intersection de sa langue dite maternelle et d’autres langues et cultures  européennes majeures. Pour ne citer que les premières lignes de « Protée »  et leurs traductions françaises de 1929 et 2004 :
Ineluctable modality of the visible : at least that if no more, thought through my eyes. Signatures of all things I am here to read, seaspawn and seawrack, the nearing tide, the rusty boot. Snotgreen, bluesilver, rust : coloured signs. Limits of the diaphane. But he adds : in bodies. Then he was aware of them bodies before of them coloured. How ? By knocking his sconce against them, sure. Go easy. Bald he was and a millionnaire, maestro di color che sanno. 
 T1 Inéluctable modalité du visible : tout au moins cela, sinon plus, qui est pensé à travers mes yeux. Signatures de tout ce que je suis appelé à lire ici, frai et varech qu’apporte la vague, la marée qui monte, ce soulier rouilleux. Vert-pituite, bleu-argent, rouille : signes colorés. Limites du diaphane. Mais il ajoute : dans les corps. Donc il les connaissait corps avant de les connaître colorés. Comment ? En cognant sa caboche contre, parbleu. Doucement, il était chauve et millionnaire, maestro di color che sanno.
T2 Inéluctable modalité du visible : ça du moins, sinon plus, pensé par mes yeux. Signatures de toutes choses que je suis venu lire ici, frai marin, varech marin, marée montante, ce godillot rouilleux. Vertmorve, argentbleu, rouille : signes colorés. Limites du diaphane. Mais il ajoute : dans les corps. C’est donc qu’il avait conscience d’eux corps avant celle d’eux colorés. Comment ? En s’y cognant la tronche, pardi. Tout doux. Chauve qu’il était, et millionnaire, maestro di color che sanno.

La maîtrise considérable de la langue maternelle dont Stephen peut faire preuve trouve une partie de son origine dans les efforts et accomplissements de ces penseurs qui écrivirent dans une langue autre que l’anglais. En outre, les traductions françaises de 1929 et de 2004 démontrent déjà par ce court extrait des caractéristiques révélatrices de leur parti pris traductif respectif : mots valises et respect scrupuleux de la syntaxe et du rythme joyciens pour T2, composés territorialisant le texte et tendance à l’aplanissement des aspérités voulues de cette syntaxe déconcertante de l’original pour T1, comme nous le montrerons par d’autres extraits plus loin. 
Mais voilà qu’avec l’arrivée de Bloom, Ulysses quitte le domaine de la conscience isolée en rapport avec la langue pour aborder le territoire complet de la langue tel qu’il se déploie dans l’expression individuelle mais aussi dans l’interaction sociale et la production culturelle parcourant divers modes stylistiques ou discours conjugués depuis la forme journalistique et littéraire jusqu’au jargon scientifique. Véritable « odyssée de styles » pour reprendre l’expression forgée par Karen Lawrence. Dans l’épisode « Les Bœufs du Soleil », le thème de la maternité est intimement lié à celui de la naissance d’un style littéraire. C’est en effet ici que Joyce présente une série d’imitations qui parodient l’évolution de la prose anglaise, depuis un prélude inspiré de Salluste et de Tacite jusqu’à une collusion époustouflante de Pidgin, Cockney, irlandais, anglais de la négritude et autres lingos. Métaphore soutenue du processus de gestation  résumé par Joyce en ces termes : « In woman’s womb word is made flesh but in the spirit of the maker all flesh that passes becomes the word that shall not pass away. ». De nombreux cas de la création littéraire née de cette collusion sont présents dans l’épisode suivant, « Circé », qui relate le cauchemar que vont faire Stephen et Bloom en quittant le contexte urbain de Dublin auquel ils sont accoutumés pour passer par un bordel. Notre examen se basera sur les deux traductions françaises déjà évoquées, à savoir la traduction de 1929 élaborée par Gustave Morel et Valéry Larbaud qui bénéficia de la lecture de Joyce et de ses suggestions, traduction fondatrice qui obtint une place propre dans la littérature française, et la nouvelle traduction de 2004 réalisée par un groupe de traducteurs sous la direction de Jacques Aubert et dont l’épisode « Circé » revient à Bernard Hoepffner. Cette étude  du texte et de ses traductions tentera de mettre en perspective les différentes versions par rapport à l’épopée homérique et aux diverses traditions en contact dans la langue pour évaluer la créativité de chacune d’entre elles, celles-ci étant considérées comme matrice ou creuset préludant à une forme de révélation par le langage. « Circé » qui met en scène le rêve de Stephen constitue sans doute le moment le plus adéquat pour laisser libre cours à l’irrévérence et à la nouveauté ainsi qu’à l’exploration des limites de la langue.
A l’origine se trouve le récit épique dont l’oralité représente le trait principal. C’est dire l’importance des clichés dans le langage de l’Antiquité dont Joyce va souligner l’effet à la fois primaire et hyperbolique en leur attribuant un poids ironique. Tel est le cas du thème de la métamorphose animale à laquelle préside Circé, comme dans l’extrait suivant :
…leading a black hogoak pig by a sugaun

T1  il mène par un licol de paille un goret noir en chêne fossilisé

T2  …conduit un porc noir de tourbière à l’aide d’une larderasse

Ici se combinent le récit épique et le récit secondaire dans le creuset joycien et cette fusion ne manque pas de soulever un obstacle à la traduction. Les termes irlandais hogoak et sugaun dévient de la norme attendue ; T1 décompose erronément hogoak en deux mots de l’anglais standard, hog et oak, comme s’il avait affaire à un mot composé, et transforme ainsi, avec son « goret noir en chêne fossilisé », non plus l’homme en animal mais l’animal invoqué en végétal puisqu’il est alors question de statue de bois…T2 restore avec bonheur le sens original et l’ordre des mots inversé par T1 qui avait divisé le prédicat en deux segments séparés. Le gain essentiel se trouve dans le rythme recréé par T2 alors qu’il avait été alourdi par T1. Les caractéristiques de l’oralité précieuse dans la langue d’Homère sont intimement liées aux effets de rythme comme dans l’expression suivante :
You hig, you hog, you dirty dog !

You think the ladies love you !

T1  Ah mon chameau, ah mon conneau,

Tu crois qu’les femmes t’ont dans la peau !

T2  Sale porc, sale pourceau, sale pourcelet !

Tu crois vraiment être aimé des dames !

L’épisode homérique des porcs est à nouveau perdu dans T1 où l’on retrouve singulièrement un chameau et non un porc. Le lien sémantique mais aussi métaphorique avec l’original est devenu ténu et l’effet de parallélisme prosodique est totalement modifié passant de trois monosyllabes à deux éléments  rythmiquement assez différents de l’original. Bien sûr, la paronymie phonétique qui lie hig à hog et ensuite à dog, procédant par un glissement graduel qui affecte d’abord la voyelle, puis la première consonne jusqu’à ce que ne subsiste que la dernière consonne, construit une séquence très efficace renforcée par l’utilisation de paronymes monosyllabiques séparés par une simple césure, et lance un vrai défi à la traduction. Pourtant, T2, en déclinant la racine porc en pourceau et pourcelet, reconstruit un parallélisme prosodique presque aussi efficace que celui de Joyce, et sauvegarde l’allusion directe à l’épisode de l’Odyssée. A la triple déclinaison de « porc » s’ajoute la triple répétition de « sale » là où cet adjectif n’apparaît qu’une seule fois dans l’original et alors que la dernière métaphore « dirty dog » est gommée au profit d’une occurrence supplémentaire de suffixation de « porc ». En anglais, c’est la racine qui a constamment changé sans perte d’homophonie alors que dans T2, la paronymie est fatalement moins riche même si son effet est assez réussi. Pour T1, en réalité, la rime a prévalu au prix du parallélisme prosodique et du rythme ; T2, procède d’un parti pris différent donnant la priorité aux éléments créateurs de rythme et de congruence intertextuelle. Par ailleurs, T1 joue également avec la racine de « cochon » et de « chien » dans la réplique de l’Honorable Mme Mervyn Talboys quand elle dit « Ce cochien qui a commencé par être un cochiot ! » là où T2 préfère, en toute logique avec ses choix au niveau de l’épisode et du roman en entier, « Chienporc il est et a été depuis qu’il a été mis bas ! » pour l’anglais  « Pig dog and always was ever since he was pupped ! ». La version de T2 est plus grinçante, plus brutale et humiliante que celle de T1 qui tire un profit moins adéquat de la déclinaison de « chien » en « chiot », somme toute animal très aimable qui ne correspond pas à l’épisode homérique, et allonge le rythme indûment.
La traduction de formes archaïques de la langue offre un autre défi au traducteur d’Ulysse, comme c’est le cas avec son utilisation du pronom personnel « thou » dans :

Illustrate thou

T1  Démontre

T2  Illustre-le toi

Devant cet emploi biblique du tutoiement qui crée une impression de solennité ici ironiquement appliquée à Stephen, T1 se contente d’un lapidaire impératif qui gomme tout effet et élude donc la difficulté. T2 recherche cet effet d’étrangeté ressenti par le lecteur anglophone devant la conjonction de l’impératif « illustrate » et du pronom « thou » en utilisant, paradoxalement, le tutoiement qui inverse la distance entre locuteur et destinataire, ici Dieu,  et le « tu » qui réduit ou gomme l’épaisseur historique du « thou ». De plus, le lecteur francophone ressent la contrainte imposée à la langue par la succession de « le » et de « toi » qui sert à souligner l’élément clé de la phrase, à savoir le destinataire. Néanmoins, il semble que la solennité ironique de l’original s’avère irrécupérable dans les deux traductions ; certes, le choix du verbe « illustre » représente une tentative de maintien de la connotation de dignité ironique, mais les deux pronoms qui suivent effacent quelque peu son intérêt en détournant l’attention de l’impératif. Peut-être « illustre toi » aurait-il gardé une part d’ambiguïté, « illustre » pouvant fonctionner comme adjectif également, et le « toi » adressé à un héro pouvant traduire l’ironie. Cette solution, aussi étrange à l’usage normal soit-elle, aurait pu convenir à l’atmosphère générale de récit rêvé de l’épisode qui autorise à porter la langue jusqu’aux limites de la normalité ou de l’acceptabilité. Cet exemple rappelle le suivant :
Seek thou the light

T1  Cherche la lumière en Dieu

T2  Ô toi, cherche la lumière

Exemple où T1 clarifie le texte en ajoutant « en Dieu » alors que T2 préserve la possibilité d’une lecture ironique voire hyperbolique en choisissant de compenser l’absence d’équivalent direct pour « thou » par « Ô toi ».

De l’ironie, Joyce passe au blasphème en empruntant au latin et au rituel de la messe catholique ses formules, comme « copula felix », le nom que Bloom donne à son cheval, formule détournée de « culpa felix », la faute commise par Adam et Eve, et « habemus carneficem » au lieu de « habemus ponteficem ». Dans ces cas précis, le traducteur ne dispose d’aucune possibilité de distanciation et doit se satisfaire de la reproduction littérale du jeu de mot. Situation difficile lorsqu’il s’agit de reproduire une manipulation telle que « cardinal son » pour lequel le seul équivalent suffisamment valable reste « fils de cardinal » au prix du jeu de mot qui implique l’idée du péché originel ou « cardinal sin ». Par contre, dans l’évocation de la fin du monde, T2 réussit parfaitement à restituer le jeu de mot sexuel de l’original alors que T1 le perd irrémédiablement :
The end of the world…in the form of the Three Legs of Man

T1  sous la forme des Trois Jambes de l’île de Man

T2 dans la forme des Trois Jambes de l’Homme de Man

Ce jeu de mots commun en Irlande à l’époque de l’écriture de Ulysses ne l’est pas dans un contexte francophone, mais ni « les Trois Jambes de Man » ni « les Trois Jambes de l’Homme » n’auraient été suffisamment parlants. D’où le choix des « Trois Jambes de l’Homme de Man », celui-ci enrichissant encore l’original d’un rappel mythologique bien dans la lignée de l’entreprise joycienne. 

La traduction du vernaculaire pose problème comme dans les répliques de Virag teintées d’anglais germanisé :

Will some pleashe pershon not now impediment so catastrophics mit agitation of firstclass tablenumpkin ?

T1 Shi fou plaît pershonne là empêcher catastrophe mit achitation t’une serviette richement tamachée ?
T2  Une pershonne pourrait-elle sch’il vous plaische pas maintenant impediments tellement catastrophique mit agitation de serviette de tomble de premièreclasse ?

« Tamachée » au lieu de « damassée », est un néologisme forgé pour sa proximité phonétique et le lien sémantique est préservé avec « firstclass » ; « tablenumpkin » peut provenir d’une collusion entre « table napkin » et « numb », jeu de mot ou « slip of the tongue » freudien alors que « tomble » pour « table » joue sur la proximité phonétique et sémantique. Il semble néanmoins que, dans l’ensemble, T2 restitue souvent davantage du délire de l’épisode. Autre « lingo » recréé par Joyce : l’anglais des (esclaves) noirs se prête à des tonalités différentes dans les deux traductions dont T2 est probablement la plus irrévérencieuse et fait écho à la distantiation que Joyce veut créer entre son idiome propre et la langue du colonialisme anglais. Comme dans ce passage du rêve de Bloom où il se voit pieds nus, torse rachitique et yeux éblouis par la beauté du ciel du soir :

Him makee velly muchee fine night. (…)

Li li pool il chile,

Blingee pigfoot evly night.

Payee two shilly…
T1 Li fé bien beaucoup beau soir. (…)

Li li pov ti z’enfant là

L’a plenne pied coçon tous les sois

L’a payé deux shilly…

T2 Lui y fait une nuit tlé magnifique (…)

Li pauv’petit galçon

Polte piécosson tous les soils

Li paye deux shilly…

T2 semble avoir opté de reproduire les l au lieu des r de manière assez cohérente tout comme dans les sonorités de l’anglais noir alors que T1 introduit une variation sur les z, v, s et l. L’utilisation de « Lui » plutôt que simplement « Li » ajoute sans doute une note de déférence à l’adresse de Dieu et contribue à l’effet de blasphème de la part de l’auteur. Néanmoins, T1 sonne plus juste que les « galçon » et soils » choisis par T2. De la même manière, l’extrait suivant illustrant l’anglais juif de Rudolph se prête à la même évaluation comparative  mitigée, reconnaissant des mérites divers aux deux traductions :
Second halfcrown waste money today. I told you not go with drunken goy ever. So. You catch no money

T1 La seconde demi-couronne que toi gaspilles aujourd’hui. J’avais dire à toi assez comme ça aller avec le goy ivrogne. Zo ! Toi n’y a pas faire de l’argent

T2 Seconde demi-couronne d’argent gaspille aujourd’hui. Je t’ai dit ne pas aller avec goy ivre jamais. Alors. T’attrapes pas argent

Il y a dans T1 une surcharge de signes déviants qui contrastent avec l’économie de moyens de T2 qui parvient ainsi à mieux restituer le ton de remontrance de l’original sans répéter le « toi ». Celui-ci semble être apparu à T1 comme un marqueur important du français traduit du yiddish, mais détourne, par sa répétition insistante, du thème de l’argent et du gaspillage. Par contre, dans l’exemple suivant de charabia enfantin, c’est sans doute T1 qui réussit le mieux à recréer l’effet global :
in a scrimmage higgledypiggledy

T1  un embrouillamini de brouillamini

T2  une mêlée sensdessusdessous

T1 adoucit le ton en gommant l’équivalent exact de « scrimmage » (bagarre), mais offre la même connotation enfantine comique avec « embrouillamini » dont le néologisme « brouillamini » répète les dernières syllabes et offre des sonorités convaincantes. Solution plus créative que celle de T2 malgré le recours de ce dernier à un mot valise qui joue sur l’allitération et offre un écho de la répétition phonétique contenue dans « higgledypiggledy ». L’effet sonore reste pourtant très éloigné.

L’argot se prête à des approches traductives marquées par le moment historique dans lequel elles s’inscrivent et donne lieu à des versions fort différentes, comme dans l’extrait suivant :

The squeak is out. A split is gone for the flatties. Nip the first rattler.

T1  Nous sommes faits. Un coqueur est allé chercher les cognes. Arcpinçons le premier roulant vif.

T2  La mèche est vendue. La balance est chez les piedsplats. Attrappez le premier fiacre

T1 offre certes une version colorée et pittoresque avec ses choix lexicaux, mais ceux-ci restent lettre morte pour le lecteur contemporain qui se voit contraint de revenir à l’original pour démêler le sens de « cogne » et « arcpinçons ». Les termes de T2 , bien que tirés eux aussi de l’argot français avec « balance » et « piedsplats » ou d’un archaïsme avec « fiacre », sont immédiatement compréhensibles et ne restituent d’ailleurs pas nécessairement l’anglais déviant comme dans le cas de « nip » traduit platement par « attrapez». Cependant, « attrapez » représente un repère utile pour le déchiffrement du sens au milieu de ces tropes accumulés et œuvre ainsi à une utile contextualisation.  « Piedsplats » pour la police plutôt que « cognes » restitue la métaphore originale tout comme « balance » pour « split » plutôt que « coqueur » qui, néanmoins, avait l’avantage d’offrir un écho à « cognes » et donc d’ajouter un note humoristique. Il n’en reste pas moins que la traduction de l’argot présente clairement les difficultés les plus difficilement surmontables à long terme, rendant nécessaire l’élaboration constante d’équivalents inscrits dans la trame historique de chaque époque.
Ces occurrences de types variés d’anglais, depuis le charabia enfantin, le latin d’église, l’argot dublinois jusqu’aux formes déviantes d’anglais germanisé ou anglais yiddish, également étudiés dans l’article que nous avons consacré à la traduction des palimpsestes d’Ulysses, s’enrichissent de jeux sur la dimension temporelle du récit qui viennent pervertir la règle d’or de la tragédie grecque ou règle des trois unités. L’extrait suivant est un bel exemple de ce rappel hérétique de l’intertexte homérique :

I wanted then to have now concluded. Nightdress was never. Hence this. But tomorrow is a new day will be. Past was is today. What now is will then tomorrow as now was be past yester

T1 Je voulais alors avoir conclu maintenant. Chemise de nuit ne fut jamais. D’où ceci. Mais demain est un nouveau jour sera. Le passé était est aujourd’hui. Ce qui est maintenant est sera alors demain comme maintenant était le passé hier.
T2  Je voulais alors avoir maintenant conclu. Chemise de nuit c’était jamais. Donc ceci. Mais demain est un nouveau jour sera. Le passé était est aujourd’hui. Ce qui est tenant sera alors main comme tenant était être passé hier 
L’audace de T2 réside dans le choix de couper « maintenant » en deux segments pour rappeler la forme abrégée « yester ». « Hier » ne pouvant se prêter à cette manipulation lexicale, T2 joue sur « main » et « tenant » avec habileté et provoque finalement un effet fort comparable à celui de l’original dont le brouillage temporel contribue en quelque sorte à créer un sens d’éternité. T1 reste plus collé à la stricte lettre du texte source dans ce cas précis et prend moins d’initiative devant la nouveauté des effets recherchés pour exprimer la porosité de la notion de temps. Même effet de confusion ou de fusion indifférenciée entre le je ou le nous, le tu ou le vous, le lui ou elle et le eux dans l’extrait suivant :
Is me her was you dreamed before ? Was then she him you us since knew ? Am all them and the same now we ?

T1 Etait-ce moi elle était que d’abord vous aviez rêvé ? Etait-elle alors lui toi moi depuis connu ? Suis-je tous et le même nous maintenant ?

T2 Etait-ce alors elle lui que vous nous connaître depuis ? Suis tous eux et la même moi ?

Même compacité dans T2 qui respecte ainsi l’effet rythmique rapide qui augmente la confusion de cette réplique attribuée à « l’Eventail », cet objet qu’on agite en cadence.
 En conclusion, la trame richement intertextuelle et plurielle de Ulysses exige de son traducteur non seulement une attention particulière à la verticalité du texte et à sa prosodie mais encore une créativité empreinte du même style onirique que l’épisode Circé lui-même tout entier. Si les mots valises ont été identifiés comme la marque de la traduction nouvelle, il reste à souligner l’inventivité audacieuse de la plupart des choix tant lexicaux que rythmiques de Bernard Hoepffner qui parvient à allier la part métaphorique du langage joycien aux effets prosodiques, l’ensemble baignant dans un intertexte tissé d’allusions aux différentes cultures et aux différentes langues ou états de langue qui ont été identifiés. Le mérite de la première traduction est immense : face au maillage serré et déconcertant des mots joyciens, il fallait sans doute d’abord en démêler les fils et songer à assurer au lecteur du début du XXe siècle un accès balisé. Version déjà hautement créative, elle n’a pas tant été revue que transformée en un texte du XXIe siècle, avec sa nouvelle perception de l’importance de la « lettre » et de « l’Autre » que nous a inculquée un traducteur/traductologue tel qu’Antoine Berman pour ne citer que lui. C’est en effet « l’épreuve de l’étranger » que passe le prodigieux roman épique de Joyce entre les mains de la nouvelle équipe de traducteurs dont les priorités sont définies par André Topia dans le numéro de Palimpsestes consacré aux retraductions. Il y souligne les défis posés par la syntaxe des plus inhabituelles tout particulièrement. A la lumière du célèbre texte de Walter Benjamin, La Tâche du traducteur, il nous faut reconnaître dans ces deux traductions, éminemment pertinentes et loyales, la qualité de synecdoque en ce que la traduction est une partie de la survie de l’original, ou encore celle de métonymie en ce qu’elle existe comme extension contiguë ou supplément de cet original. Ces saillances stylistiques, syntaxiques, linguistiques tracées à même la carte du texte joycien en constituent la signature. Cette signature s’inscrit à la fois au cœur de la langue et au-dessus ou en-dessous de celle-ci et offre, par définition, une résistance à la traduction. Comme l’écrit Derrida dans Des Tours de Babel, « Comment traduit-on une signature ? ». En tentant de faire écho à la spécificité d’Ulysse, chacune des traductions a apporté sa pierre à l’édifice, sans épuiser les qualités de l’original et en affectant à sa manière propre la langue d’accueil. La signature ne peut opérer que par sa qualité d’itérabilité ou répétabilité et son besoin, pour exister pleinement sans se replier inéluctablement sur elle-même, de contre signature, laquelle se trouve être portée par la traduction. Peut-être pourrions-nous conclure cette étude avec un passage, cité dans Palimpsestes, typique de l’anglais pour touristes que Joyce recrée avec une ironie cinglante et qui illustre la témérité dont le traducteur aura à faire preuve… :
Misters very selects for is pleasure must to visit heaven and hell show with mortuary candles and their tears silver which occur every night. Perfectly shocking terrific of religion’s things mockery seen in universal world.

Car c’est bien déjà œuvre de « traduction » dans laquelle se lance l’auteur lorsqu’il prend pour projet la reconstitution de l’idiome anglo-irlandais moderne  héritier d’une longue histoire de culture et d’un métissage linguistique légué par l’internationalisme. Traduire – au deuxième degré – exige alors le déploiement de moyens typiques de la réécriture et s’assimile à une nouvelle signature à part entière, fût-elle seconde.
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