Paradise Lost au XIXe siècle: les traductions de François-René de Chateaubriand et d’Andrea Maffei
S’occuper de la traduction du Paradise Lost de Milton signifie non seulement faire face à de questions linguistiques. Une historie des traductions de Milton, par contre, devrait aussi s’occuper de bien d’autres de problèmes. Le poème héroïque anglais, le premier poème qui traite d’une épopée chrétienne, naît dans une époque critique pour la culture européenne où on fait face à des transformations sociales à des niveaux religieux, à des niveaux politiques, à des niveaux scientifiques et philosophiques. Si l’œuvre miltonienne ignorait tout cela, et si elle n’était qu’une composition à admirer surtout pour ses qualités esthétiques, comme beaucoup de critiques  ont cherché à nous le faire croire,
 ont ne devrait pas se confronter avec tout un ensemble de problèmes herméneutiques qui se posent non seulement dans le moment exégétique, mais aussi et surtout dans l’effort de reformuler le message du poète anglais en d’autres langues. 
Traduction, en effet, est d’abord trans-codification, effort de véhiculer des idées dans une langue différente, en étant conscient que toute ‘adhéribilité’ totale n’est jamais possible, car le texte littéraire est toujours imprégné d’allusions au sein d’un contexte linguistique et culturel qui n’est pas le sien. En effet, chaque époque témoigne de la ‘prédisposition’ de certains mots à acquérir des connotations et des sens qui étaient ignorés aux époques précédentes, tandis que, dans le même processus, on arrive aux cas extrêmes d’autres mots qui perdent leur pouvoir dénotatif originaire et accueillent des variations de signifié, expriment des nuances dont ils étaient dépourvus auparavant. Tout cela rentre bien sûr dans le cadre de l’histoire linguistique et de la sociolinguistique, mais cependant une comparaison parmi deux ou plusieurs traductions ne peut guère négliger la richesse sémantique et le pouvoir évocateur d’un certain type de vocabulaire, ainsi que d’un mètre, d’une syntaxe à des moments donnés de l’histoire littéraire. La langue, de plus, subit des conditionnements sociaux, liés à d’autres facteurs comme l’idéologie, les migrations, la distribution de la richesse, etc. Face à ces transformations qui se développent sur un axe temporel plus ou moins long, la pratique de la traduction requiert donc un processus de médiation. La connaissance du poète ou du romancier à traduire est fondamentale, de même que ses lectures, sa biographie, l’époque où il vécut, sa réception pendant les siècles ainsi que l’historie de la tradition (dans le cas des auteurs les plus distants de notre culture).  En dépit de toute érudition de la part du traducteur, une question reste nécessaire: est-ce que celui-ci est toujours un chef  absolu, un ‘arbitre neutre’, tout à fait conscient des moyens expressifs qu’il utilise dans son travail? En revanche, l’emploi de la langue semble parfois échapper au contrôle de la main qui réécrit. Le texte même semble encourager des superpositions de sens et des interpolations dues non seulement à ce que l’on pourrait nommer ‘l’esprit de l’époque’ mais aussi au statut de l’œuvre littéraire. En effet, celle-ci n’est pas composée de seul langage, mais aussi d’autres éléments, comme le genre, les thèmes, les motifs, etc. 
 À tout cela on devrait ajouter aussi des nécessités pragmatiques qui visent à rendre accessible une œuvre ancienne pour un public qui en origine n’avait pas été désigné comme destinataire à l’origine. Donc, le texte original cesse presque de compter, sauf dans le cas des éditions bilingues, et le traducteur cherche à réduire les distances qui séparent les deux extrémités de la chaîne communicative, c’est-à-dire l’auteur et son nouveau public. 
                 

Le cas de Milton, en particulier, requiert des traducteurs passionnés. Une analyse de la poétique de ce poète est peu comparable aux analyses qu’on réservera à d’autres. Cela est lié à la spécificité du langage miltonien aussi bien  qu’à ce qu’on a défini le ‘grand style’ de Milton. 
 Dès les premiers vers, le style de ce poète se distingue par l’élégance de la phrase et par la solennité du rythme. On pourrait même dire que la première acquiert plus d’importance que le deuxième. La musicalité de ce vers ne se développe pas seulement sur la base des unités métriques comme le pied ou la correspondance de sons (rimes, assonances, allitérations, etc.) mais on pourrait dire que l’auteur préfère plutôt une périodisation particulière, plus recherchée, et une façon personnelle de développer la structure de la phrase. Cette structure est complexe, archaïque, artificielle. Dans la dispositions des compléments et des syntagmes, le poète refuse l’ordo naturalis d’une poésie facilement accessible pour le lecteur anglais à lui contemporain et il s’oppose ainsi à l’utilisation d’un vocabulaire simple et direct. Le Paradise Lost pullule, par contre, d’expressions obscures et parfois contournées. L’ordo artificialis est un choix formel qui invite non à la lecture et à la compréhension immédiate, mais plutôt à une réception sonore d’un vers qui se veut expression musicale dont le rythme est, avant tout, une phrase segmentée par certaines successions de pieds. L’unité métrique est le jambe, le vers est le pentamètre non rimé (blank verse), mais on donne une série de variations à cette règle.  Par exemple, parmi les innovations métriques de Milton, on trouve l’introduction d’un vers irrégulier d’onze syllabe, qui coupe la monotonie du rythme et rejoint des effets qui incident sur le ton général et donc sur le message même du poème.
 Si c’est la syntaxe qui compte, c’est que le rythme a plutôt la fonction de ‘contrepoids’ par rapport à la première.
 D’où vient ce style aussi caractéristique de Milton et aussi compliqué que le public anglais eut de la peine à accepter et à apprécier? Comment put-il créer un vers narratif et en même temps libre, sans laisser percevoir le manque de rime? Milton fut un poète savant: il attendit  des longues décennies avant de se dédier à ce travail de composition et de versification. Sa vie, du même temps, s’accompagnait  de vastes lectures qui le confrontèrent avec les poètes classiques, surtout latins et italiens. Par conséquent, ce type de périodisation est fortement influencé par des auteurs comme Virgile ou comme Torquato Tasso. Au même niveau il faut considérer le vocabulaire. Des tas d’expressions ne sont pas directement compréhensibles pour le lecteur anglais: en effet, elles sont des idiotismes qui proviennent d’autres langues (Milton était polyglotte). Le poète décalque d’autres textes littéraires et, donc, ce qui apparaît comme un exotisme, en réalité, sert pour évoquer des mémoires littéraires, permet la citation et, donc, le dialogue avec ses prédécesseurs. 
Pour résumer, toutes ces caractéristiques contribuent à créer un certain degré de distanciation. Il s’agit d’une poésie qui vise à se différencier au maximum de la prose et qui donne l’impression générale de decorum. C’est là toute la difficulté de sa lecture, dont une bonne traduction devrait rendre compte. En plus,  pour paraphraser le jugement d’Addison: chez Milton, on trouve l’utilisation de structures qui visent à créer des effets de ‘magniloquence’ et, pour citer Johnson, un critique pas du tout bienveillant  à l’égard de son collègue, on retrouve la recherche de ‘elegance’ et de ‘gigantick loftiness’.
 
Or, le XIXe siècle est une période d’intense redécouverte du poète Milton et où des inquiétudes nous poussent à prendre en considération la modernité des questions qu’il aborde. On n’exagère pas si l’on soutient que cet auteur participe du processus de formation d’une sensibilité nouvelle qui donnera naissance aux mouvements romantiques dans les différents pays européens. Déjà dans les années soixante-dix du XVIIIe siècle, ‘le style des écrivains du Sturm und Drang doit beaucoup à la traduction (du Paradise Lost) achevée par Bodmer’
 En Angleterre tous les poètes du tournant du siècle lisent Milton, le considérant comme un génie. Surtout William Blake et Percy Bysshe Shelley arrivent à emprunter des personnages de leurs propres œuvres au diable miltonien. L’attention de ces auteurs et la sympathie qu’ils accordent à Milton , en effet, est axée autour de la figure de Satan, l’ange rebelle qui ose défier son Créateur et, une fois tombé en enfer, persévérer à lui faire la guerre, souhaitant conquérir la Terre et soumettre l’homme. A cause de la prédilection pour ce personnage, ces auteurs ne choisissent qu’une lecture particulière et idéologiquement orientée de ce poème.  De fait, leur attention repose surtout sur les premiers livres où l’aspect héroïque de Satan est déployé avec ces accents pathétiques et sublimes que les critiques ont  toujours remarqués. Dans l’économie de l’intrigue de ce mythe, le personnage de Satan opère une suggestion déterminante sur les poètes du Romantisme qui découvrent un modèle plus moderne de héroïsme. Le motif de l’ange expulsé s’insère au bout d’un processus de ré-sémantisation de la figure de Satan qui était commencée à l’époque moderne. Cette figure perd son aspect religieux et reçoit une revitalisation de la part de l’aristocratie et de l’église. A la fin du XVIIIe siècle, en effet, ces institutions, avaient recours à ce nom pour désigner les protagonistes de l’ondée révolutionnaire qui était en train de bouleverser l’ordre social précédent. Tout cela avait abouti aussi au mépris des croyances séculaires qui, jusqu’à ce moment, avaient assuré le pouvoir à l’aristocratie et au clergé. La réaction des poètes fut une acquiescence à s’identifier à une figure qui incarnait ces valeurs de révolte, de contestation et de désacralisation. L’accueil dont fut protagoniste ce Satan avait des conséquences éthiques mais aussi esthétiques, car les Romantiques se proposaient de remplacer la froideur des catégories rationalistes et néoclassiques par d’autres goûts qui auraient privilégié non seulement les catégories du laid et de la spontanéité, mais aussi l’aspect de la révolte contre toute autorité. Pour Blake, par exemple, qui consacra deux œuvres au diable, le Marriage of heaven and Hell (1790) et The First Book of Urizen (1794), ce personnage est vu en tant qu’acteur indispensable à l’équilibre cosmique; chez Shelley on reconnaît une ambivalence: d’un côté il est une figure nécessaire pour exprimer le malin humain (tel est le message d’une œuvre comme On the Devil and the Devils, 1820-21), de l’autre, il incarne plutôt l’esprit du progrès grâce à la rébellion qu’il oppose aux forces établies pour la répression (l’exemple est celui de Prométhée dans Prometheus Unbound, 1820). 

Les critiques de la deuxième moitié du XXe siècle réagiront fortement à cette lecture de Satan en tant qu’ange vengeur, puissance non supprimable et symbole extrêmement vital de l’âme humaine. C.S. Lewis, par exemple, aide le lecteur à surpasser cette position, en rétablissant la conception du Satan miltonien. L’analyse de l’œuvre entière ne laisserait pas d’espace pour des doutes: quand Milton décrit des diables à l’enfer, c’est qu’il écrit en pleine liberté, les poussant à soutenir des argumentations d’une façon vraisemblable: ce qui ne signifie pas que le poète partage des positions blasphématoires, car c’est dans l’unité de l’œuvre que l’on peut en comprendre le signifié le plus profond.
 L’instance morale n’est jamais éclipsée en faveur de l’instance esthétique, car les deux dimensions coïncident. Avec la fonction morale de ce texte on ne peut pas passer sous silence ses implications politiques. Celles-ci sont toujours présentes et d’une manière encore plus forte au moment même de la traduction, où le traducteur aborde son entreprise de réécriture et il est contraint de ‘manier’ et ‘manipuler’ des idées et des mots qui, à son époque, peuvent avoir un contenu explosif. La superposition de thèmes liés au problème du citoyen face à l’autorité surgit spontanément du texte de Milton, non seulement parce que le XIXe siècle est le siècle de la quête de la liberté et des indépendances nationales, mais aussi parce que ces aspects sont déjà implicites dans son texte, comme a été mis en lumière et démontré par David Quint. 

Par conséquent, la traduction française de François-René de Chateaubriand (1768-1848), achevée en 1836, et la traduction italienne d’Andrea Maffei (1798-1885), publiée en 1857, témoignent d’un travail où les choix stylistiques et les motivations idéologiques sont étroitement interdépendants. Comme dit Jean Gillet, ‘ À la problématique du poème répond la problématique du siècle: la manière dont on conçoit ou imagine les rapports de l’homme et de Dieu, de l’homme et de la femme, le diable ou les anges, toutes conceptions qui mettent en cause l’ensemble de la vie de l’homme se réfracte dans la manière dont on comprend le Paradis Perdu’ 

Chateaubriand traducteur de Milton est un arbitre qui modèle son image de poète et qui se pense à soi-même comme un successeur, car les deux partagent un sort malheureux dans le domaine politique à cause d’exils, attaques sous forme de pamphlets et échecs. Chateaubriand reconnaît que son homologue anglais est aussi son frère à cause de leur marginalisation politique et d’une commune hostilité qu’ils subirent de la part du pouvoir – l’auteur du Génie du Christianisme étant engagé contre Napoléon dans le cadre d’une politique de vitupération et d’attaques continuelles au détriment des classes aristocratique et cléricale et du sens profond de la foi chrétienne; Milton, le républicain ami de Cromwell, s’opposant contre la Restauration de Charles II. La traduction du Paradise Lost est composée par un auteur qui a eu une fréquentation durable et profonde avec ce texte. Milton agit sur Chateaubriand comme modèle pendant toute la carrière poétique de ce dernier. Le motif de Satan, en effet, est assimilé par Chateaubriand est rétabli avec une vigueur nouvelle. D’abord, on le trouve dans les Natchez (1826), où il est un personnage qui exhorte les Indiens païens d’Amérique à s’opposer au christianisme. Tout disposé vers le mal, il ne possède aucune nuance qui puisse le connoter comme personnage malin mais voué au bien en même temps (ce type de conflit apparaît plutôt chez le protagoniste René). Deuxièmement, dans Les martyrs (1809), Satan est encore l’ennemi adamantin des chrétiens et il incite les persécutions de l’empereur Dioclétien.
 L’association que Milton devait établir entre la cause diabolique et la cause de la restauration de Charles II est correctement perçue par un poète aussi sensible que Chateaubriand, comme il interprète dans une page du Génie du Christianisme (1802):

Nous sommes frappés dans ce moment d’une idée que nous ne pouvons taire. Quiconque a quelque critique et un bon sens pour l’histoire, pourra reconnaître que Milton a fait entrer dans le caractère de Satan les perversités de ces hommes qui, vers le commencement du dix-septième siècle, couvrirent l’Angleterre de deuil: on y sent la même obstination, le même enthousiasme, le même orgueil, le même esprit de rébellion et d’indépendance; on retrouve dans le monarque infernal ces fameux niveleurs qui, se séparant de la religion de leur pays, avaient secoué le joug de tout gouvernement légitime, et s’étaient révoltés à la fois contre Dieu et contre les hommes. Milton lui-même avait partagé cet esprit de perdition; et, pour imaginer un Satan aussi détestable, il fallait que le poète en eût vu l’image dans ces réprouvés, qui firent si longtemps de leur patrie le vrai séjour des démons.

Il est clair, toutefois, que plusieurs interprétations peuvent être données pour ce qui concerne le problème de l’identification du Satan miltonien avec l’un ou l’autre des partis qui se disputaient le pouvoir, c’est-à-dire ceux qui soutenaient le Parlement et les royalistes. Il est possible que Chateaubriand soit une source peu fiable,
 car des superpositions idéologiques pourraient avoir invalidé sa lecture comme sa traduction. Ce qui est sûr, comme le démontre le passage ci-dessus, c’est que le personnage de Satan, selon son interprétation, n’est pas la projection de sentiments révolutionnaires et d’une malédiction romantique, comme chez les poètes anglais contemporains. Le diable n’est pas un exemple à suivre, mais il est saisi dans tout l’esprit de réprobation que le poète chrétien pouvait concevoir.

La pensée qui guide la traduction est donc très claire: le poète interprète avant de traduire. Interpréter signifie pour Chateaubriand percevoir l’esprit profond qui informe l’œuvre de départ, c’est l’adhésion idéologique, l’identification avec l’auteur même, et non avec l’un de ses personnages. Le style du Paradise Lost ‘imprègne’ le traducteur qui doit jouer le rôle de médiateur entre la nécessité de rendre justice à son ‘semblable’, en lui restant fidèle, et la nécessité de rendre compréhensible son poème dans une autre langue. C’est ici que le poète français fait face à un autre problème. En effet, dans ce cas, il s’agit d’expliquer un poète anglais qui, comme on a vu, est parfois opaque, même pour les locuteurs naturels en langue anglaise. Comment est-ce que Chateaubriand concilie ces deux nécessités? On peut répondre que ‘Il traite sa langue en tyran, viole  et méprise, les règles.’ Si la langue de Milton est une poésie extrêmement différente de la prose, voire de la poésie par rapport à la tradition anglaise, c’est que la syntaxe suit des évolutions artificielles en reproduisant un ordre latin ou italien. Par exemple, quand Chateaubriand traduit « sombre et illimité océan », ou « dans ce sauvage abîme », on voit que les adjectifs ne suivent pas un ordre naturel, puisqu’en français ils devraient être postposés par rapport aux noms qu’ils qualifient. En même temps, beaucoup d’autres expédients sont adoptés afin que la langue d’accueil reproduise l’étrangeté de la langue de départ: la présence des ablatifs absolus et des adjectifs possessifs qui en anglais apparaissent plus fréquemment qu’en français; l’abolition des articles déterminatifs dans les énumérations et le fait qu’il maintienne des attributs en tête de phrase ou des compléments devant leur régime:

                      …but many shapes 

Of Death and many are the ways that lead 

To his grim cave, all dismal;




(XI, 467-69)

Variées sont les formes de la mort, nombreux les chemins qui conduisent à sa caverne effrayante.
Le choix de traduire en prose plutôt qu’en poésie comme ses prédécesseurs, implique l’utilisation d’un langage plus naturel et l’adoption d’une syntaxe plus libre. On ne peut certainement pas considérer cette décision comme une trahison, puisque le traducteur récupère d’autres fois ces caractères et ces trais typiques de Milton, mais seulement quand le cours naturel de la langue française permet des infractions et plus de créativité de la part du poète. Il y a la tendance, à propos de cela, à couper la longue périodisation miltonienne en plusieurs ‘morceaux’.

               O had his powerful destiny ordained 

 Me some inferior angel, I had stood 

 Then happy; no unbounded hope had raised 

 Ambition. Yet why not? Some other Power 

 As great might have aspired, and me though mean 

 Drawn to his part….            (IV, 58-63)

Oh! Que son puissant destin ne me créa-t-il un ange inférieur! Je serais encore heureux; une espérance sans bornes n’eût pas fait naître l’ambition. Cependant, pourquoi non? Quelque autre pouvoir aussi grand aurait pu aspirer au trône et m’aurait, malgré  mon peu de valeur, entraîné dans son parti
On retrouve la volonté de maintenir les figures de style qui sont dans la version originale.

  … lifted up so high 

 I sdained subjection , and thought one step higher 
 Would set me highest        (IV, 49-53)

Elevé si haut, j’ai dédaigné la sujétion; j’ai pensé qu’un degré plus haut je deviendrais le Très-Haut;
On pourrait dire, donc, que la prose de Chateaubriand vise à créer un équilibre entre  deux exigences. D’un côté il y a la poéticité d’une langue anomale et littéraire, une écriture très personnelle, un univers indépendant, dissocié par rapport aux autres modèles antérieurs, et qui se propose, par contre, comme paradigme d’expressivité obscure, de composition parfois énigmatique, avec sa profusion de calembours, de citations d’auteur, d’anacoluthes, de dissonances, etc. 
 De l’autre côté, le traducteur français doit chercher à restituer le sens de la musicalité qui n’est jamais absente, mais qui doit s’imposer par son caractère immédiat, avec sa priorité esthétique. Tout cela s’accompagne d’une compréhension et d’une herméneutique du texte. Comme on l’a vu, traduire Milton au XIXe siècle a une double valeur: cela signifie aussi prendre position par rapport au problème de Satan et du mal. Chateaubriand ne faillit point puisque sa traduction, qui s’étend sur trois décennies, est le résultat d’une longue assimilation qui le pousse à identifier l’invasion diabolique avec les gestes révolutionnaires qui bouleversèrent l’ordre où il avait vécu et qui le contraignirent à exiler. Grâce à ce passage, il trouve lui-même sa position dans le texte.  Comme le soutient  Agnès Verlet, ‘Le choc de la Révolution impose à Chateaubriand une autre lecture du poème écrit par le poète anglais en période révolutionnaire. Le paradis n’est plus un Eden où s’éveillent les sens et la vie amoureuse, mais un monde bouleversé par la révolte de Satan, menacé par la douleur et la destruction.’ 
 
La deuxième traduction que nous allons examiner est composée par le Chevalier Andrea Maffei. Il semblerait qu’une comparaison entre les deux pourrait aider à mieux comprendre deux méthodes de travail, pour voir, enfin, comment le problème du mal, qui est indissociable du poème et qui est personnifié par Satan, est différemment abordé.

Cette traduction  de 1857,  apparaît à une période assez particulière de l’histoire d’Italie. Publiée pendant les guerres d’Indépendance et trois années avant l’unification de la péninsule, on peut supposer que l’esprit d’insurrection a pu pénétrer dans les vers de cette récréation poétique. Cette possibilité est corroborée par la conscience que Andrea Maffei est un personnage très connu à son époque. Il fut l’élève préféré de Vincenzo Monti, le poète promoteur du néoclassicisme italien. Traducteur de l’allemand, il fait parti d’un entourage des participants de la vie culturelle du demi- siècle. Parmi eux on retrouve Giuseppe Verdi, le compositeur dont les positions en faveur de l’unité italienne sont bien connues. En 1848 il collabore aussi aux ‘cinq journées de Milan’, en participant  aux barricades en piazza Belgioioso et en via degli Omenoni e del Morone. Le gouvernement provisoire l’invite à composer un hymne pour la bénédiction des drapeaux tricolores italiens. Dans ce contexte toute allusion à la rébellion et à la révolution doit avoir une connotation particulière, car elle renvoie au thème de l’oppression du peuple italien et à son esprit d’unité frustrée. 

La conscience civile, apparemment, ne préjuge pas l’intention du traducteur: en effet, il déclare, dans l’introduction de son travail, qu’il a cherché à ‘deviner comment les grands auteurs étrangers auraient pu transmettre leur pensée, si notre chance les faisait naître en Italie’. D’ailleurs, il apprend la leçon de Vincenzo Monti, traducteur de l’Iliade. 
Chi mai senza noia poteva leggere da capo a fondo la Iliade nelle versioni del Salvini e Ceruti, se non qualche pedante razzolatore di frasi? Nessuno. Venne il Monti e la tradusse di nuovo, e la Iliade diventò poema nostro non solo ma splendido esemplare d’ottimi versi.

Cette déclaration nous renvoie aux pensées de Mme de Staël publiées en 1816 sur la ‘Biblioteca italiana’ sous le titre Sulla maniera e l’utilità delle traduzioni. Dans cette œuvre, elle soutient que ‘on ne traduit pas un poète au compas, en reportant les dimensions d’un bâtiment; mais dans la façon par laquelle on répète une musique en jouant un instrument différent.’ Maffei soutient cette thèse plutôt que les positions avancées dans la revue romantique ‘Il Conciliatore’, favorable à une traduction en prose, fidèle exclusivement aux contenus, même en dépit des aspects formels’.
  
Il déclare ensuite de ne pas s’être éloigné de la pensée ou de l’image, mais plutôt de l’expression chaque fois qu’elle apparaissait obscure en langue italienne. En plus, l’innovation la plus importante de cette édition est, selon Maffei, la proposition de la version intégrale du poème, en opposition aux éditions précédentes, qui étaient mutilées dans certains passages à cause de la confession protestante de l’auteur.              

  
mi sono studiato, per quanto le mie forze bastarono, d’indovinare come i grandi poeti stranieri, se per nostra ventura fossero nati italiani, avrebbero significato i loro pensieri. Dove ho trovato la frase e la parola acconce ad esprimere originalmente il concetto originale, non mi giovai d’altri partiti; ma credetti buon officio, anzi carità fraterna di chi traduce la poesia in poesia, lo scostarmi non dal pensiero, non dalla immagine, ma dalla espressione, ogni qual volta mi si presentava incerta, oscura o ripugnante all’indole della nostra favella. Così la reverenza al grand uomo non mi permise di seguitare l’esempio de’ miei predecessori, massime del Papi, i quali, chi più chi  meno, omisero, mutilarono o cangiarono non pochi passi del Paradiso Perduto: passi da loro proscritti o perché non conformi alla gravità dell’argomento, o perché diretti a ferire credenze e riti che noi rispettiamo: parendomi, che la nobiltà della frase potesse rialzare i primi, e l’avvertenza che Giovanni Milton fu protestante, togliere ai secondi ogni pericolosa influenza.

Chez lui, en plus, le goût du néoclassicisme se conjugue à l’élan romantique. Cette union détermine la reconnaissance du poète italien par rapport à une expérience intellectuelle qui rapproche le sujet du sacré, en connotant la traduction comme une activité de communion non seulement avec le poète, mais aussi avec la divinité. C’est de cette façon que Maffei conclut la série des quatre compositions poétiques dédiées à Milton, comme avant-propos de la traduction. 
…perché l’ardimento e la costanza

Dio mi diede a quest’opra, ond’io potei

Farmi sulle tue penne a lui vicino.

Or la publicité envers le Chevalier Maffei était favorable et l’entourage intellectuel italien lui reconnaissait la capacité de transmettre des textes étrangers dans une langue poétique incomparable. Et pourtant, je voudrais diriger l’attention sur quelques passages, afin de mieux saisir la conception de la traduction que nous trouvons, au-delà de la rhétorique élogieuse des lettres et de la presse.

a)

 Till pride and worse ambition threw me down 

 Warring in heav’n against  heav’n’s matchless King

 (IV, 40-41)

Ma la superbia mi atterrò: nel cielo 

          Fei guerra al re del cielo, a quel possente 

Che non ha paragon. 

  b)

What could be less than to afford him praise, 

The easiest recompense, and pay him thanks, 

How due!

(IV, 46-48)
… e che potea 
chiedermi di più lieve? Un inno, un atto 

Di grazie, di mercede. E degno forse 

 Non era il mio Signor di tale omaggio?
c)

… lifted up so high 

 I sdained subjection , and thought one step higher 
Would set me highest, And in a moment quit 

The debt immense of endless gratitude, 

 so burdensome, still paying, still to owe.
(IV, 49-53)
… Sollevato in cima, 

Sdegnai d’essergli servo. Ov’io potessi 

(Fra me dicea) levarmi ancor d’un grado, 

 L’Altissimo io sarei, sarei d’un tratto 

Scarco della pesante ingrata soma 
 D’una immortal riconoscenza, immane 

Debito che più solvi e più s’accresce! 
d)

 …ease would recant 

Vows made in pain, as violent and void. 

For never can true reconcilement grow 

Where wounds of deadly hate had pierced so deep;




(IV, 96-99)
…Il pronto 

Cessar de’ mali rinnegar farebbe, 

come strappato dalla forza, un voto 

Nel dolor proferito. Ove la spada 

Dell’odio inestinguibile e mortale 

Tous ces exemples sont tirés du monologue célèbre de Satan, au moment où il arrive sur la terre et met en question sa position face à Dieu, se demandant s’il pourrait jamais s’excuser et se soumettre encore. Il s’agit d’un point très dramatique de conflit intérieur, mais qui montre l’inclination inévitable à faire le mal pour le mal. Il s’agit d’ailleurs de l’un des passages qui influencèrent les poètes romantiques anglais. Dans l’exemple a), une série d’attributs connote négativement le narrateur. Maffei traduit mais pour enrichir d’un adjectif supplémentaire pour désigner le Créateur (‘possente’). Pendant son monologue intérieur Satan s’interroge sur la petitesse des tributs que Dieu demandait aux anges. Mais chez Maffei cette petitesse est largement amplifiée par une accumulation: ‘un inno, un atto di grazie, di mercede’ (exemple b). Quand Satan requalifie l’entité de la dette à payer, ‘the bebt immense of endless gratitude, so burdensome, still paying, still to owe’, l’Italien se prend la liberté d’ajouter encore quelque chose à cette infinité: ‘still paying, still to owe’ devient ‘immane debito che più solvi più s’accresce’, où la dette devient inversement proportionnelle par rapport au chiffre versé. Dans le dernier de nos exemples (d), Milton focalise l’attention du lecteur sur les ‘wounds of deadly hate’; mais si cette expression explique les effets d’une offense, Maffei y voit plutôt la cause, l’arme de l’adversaire et, donc, encore une fois, le poète ‘gonfle’ la présence de l’ennemi. Ses qualités sont augmentées, les tributs qu’il requiert sont incroyablement insoutenables et sa violence se matérialise dans un image qui dérive de l’original, mais qui n’est pas la même. Dans ce passage le texte subit un ‘glissement’ imprévu, une variation qui viserait à identifier Dieu avec un dominateur injuste. Le passage est presque phénoménal pour les suggestions qu’il pouvait susciter chez le lecteur italien cultivé du XIXe siècle. Comment les ‘vows made in pain’ du vers 97 ne pouvaient-ils évoquer les vœux de chasteté de Lucia Mondella, la héroïne du roman I Promessi sposi (1828), cherchant d’échapper la violence du brigand espagnol, le dominateur étranger qui l’obsédait?
 


On voit, donc, que la traduction de Maffei est influencée, pour ce qui concerne ce passage dont nous connaissons l’importance pour la culture romantique, par une superposition de type idéologique, car l’autorité divine serait assimilée à l’idée d’une autorité étrangère, qui empêcherait la liberté par ses tributs, par sa force démesurée, par la violence de son armée. Pendant ces années, les idées politiques de Maffei étaient très proches de celles des irrédentistes, dont témoignent l’amitié avec le jeune Verdi et sa participation aux ‘cinq journées de Milan’. 

Maffei, poète lui-même, est ainsi l’auteur des Masnadieri, l’œuvre lyrique verdienne. Dans l’intrigue de ce drame, le protagoniste n’est pas capable de rentrer chez lui, donc d’être considéré le propriétaire légitime de sa propre maison. Celui-ci, en plus, est opposé à son père qui ne l’accepte pas, juste comme Satan était opposé à son Créateur.

Dans le cas du ‘Paradis Perdu’ au XIX siècle on envisage différentes traductions parce qu’il y a des attitudes différentes de se rapprocher du texte. Ce phénomène est bien visible dans le personnage de Satan. Sa complexité psychologique, ainsi que l’ambiguïté et les ambivalences qu’on lui prête juste après la Révolution française, permettent l’identification de cette figure avec deux thèmes. D’un côté on retrouve l’attitude romantique française, commencée par Chateaubriand, qui interprète Satan comme une figure ignoble, qui inspire la révolte, et qui est là pour déstabiliser et abîmer l’univers. Dans ce cas-là, on peut penser que le poète français est très fidèle à Milton et qu’il adopte une traduction ‘text-oriented’, en reconnaissant l’autonomie du texte source. De l’autre côté on a l’attitude romantique des poètes anglais qui exaltent la fonction anticonformiste et positivement méchante de l’ennemi de Dieu; c’est cette lecture qu’adopte Maffei pour décrire un Satan contestateur et presque anti-autrichien et pour sympathiser avec lui. A cause de cette attitude, il semble que le poète italien applique une technique d’approche du lecteur (‘reader-oriented translation’) et qu’il poursuit donc une logique de satisfaction du lecteur moderne. Dans l’adoption de ce choix de traduction, Maffei choisit un parcours qui contemple ce qu’on pourrait appeler une misreading, c’est-à-dire une lecture non autorisée du texte miltonien.                              
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