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Introduction

Antonella Capra

Per il bene di tutti : derrière la façade d’un titre rassurant, se cache un texte dur qui dérange. 
C’est le sentiment que l’on éprouve à la lecture de la pièce de Francesco Randazzo, un sentiment 
qui ne fait que grandir au fur et  à mesure que l’on avance dans la découverte de la trame et l’analyse 
du texte : une fois la lecture terminée – et c’est une expérience partagée par tous ceux qui se sont 
confrontés à la pièce (traductrice, comédiens, metteur en scène) – on est pris de malaise et de 
dégoût tant cette histoire qui nous est proposée regorge de propos abjects, d’autant plus intolérables 
qu’ils appartiennent à une réalité.

Par une écriture ouverte à l’interprétation, dans un registre standard, avec des moments qui 
côtoient le comique relâchant ainsi la tension d’un texte parfois saturé de clichés et de vérités 
gênantes, F. Randazzo proposait au public des années 90 une situation fort actuelle.

1- Un sujet nécessaire

Il est peut-être utile de rappeler la situation de l’Italie des dernières décennies : c’est un 
moment crucial de l’histoire de la Péninsule, le moment où elle devient  la première étape des flux 
migratoires à destination de l’Europe de l’ouest et du nord. Pays d’émigrations depuis la fin du 
XIXème siècle, la nation italienne est devenue un pays d’immigration ; contrairement à d’autres 
pays, comme la France, qui, par leur passé de colonisateurs, ont connu des vagues d’immigration 
successives et régulières depuis la fin de la deuxième guerre mondiale, l’Italie a vécu cette 
expérience de façon rapide, brusque et massive. Au début en provenance du Maghreb et de 
l’Afrique de l’ouest  [pour une sorte de généralisation populaire, l’épithète « marocchino » a désigné 
pendant longtemps le stéréotype de l’immigré clandestin, vendeur ambulant sur les plages et dans 
les rues, quelle que fût son origine], depuis la chute du mur de Berlin et l’ouverture des frontières 
de l’est un nouveau flux migratoire rejoint l’Italie, des pays slaves, des Balkans, de l’Albanie. Qui 
n’a pas devant ses yeux les images de ces bateaux chargés de gens désespérés, fuyant la misère et 
cherchant l’Eldorado à n’importe quel prix (prix en argent et prix en « vies humaines ») ? Cette 
tragédie de l’immigration clandestine, qu’elle se fasse par la mer ou en traversant la grille d’une 
frontière, a inspiré cinéastes, écrivains, dramaturges. Nous ne citerons que quelques exemples : les 
films de Gianni Amelio, Lamerica (1994), de Carlo Mazzacurati, Vesna va veloce (1996), de Marco 
Tullio Giordana, Quando sei nato non puoi più nasconderti (2005) – tiré du roman homonyme de la 
journaliste Maria Pace Ottieri –, de Francesco Munzi, Saimir (2007), le roman L’affondatore di 
gommoni du journaliste Francesco De Filippo (2003) sont le témoignage de ces quelques décennies 
de l’histoire italienne. 

La chronique, par ailleurs, s’est  « enrichie » de faits divers ayant comme protagonistes ces 
nouveaux occupants : le visage de la nation a changé, et  pas seulement dans le sens où elle a 
accueilli des visages « nouveaux », mais surtout parce qu’elle a montré son nouveau visage qui était 
sans doute caché et dont elle ne doit pas être fière. Encore dernièrement des actes de xénophobie 
signalés par la presse italienne et étrangère, des lois controversées sur les modalités d’accueil des 
étrangers, des reportages sur les enfants bloqués dans les camps jusqu’au dernier amendement qui 
invite les médecins à signaler les patients clandestins, témoignent de la mauvaise réaction de ce 
pays ébranlé par les événements.
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Le texte de F. Randazzo nous parle exactement de cela : d’une Italie apparemment normale, 
qui dévoile le pire d’elle-même, une Italie raciste, mesquine, médiocre, enfermée dans ses clichés et 
ses habitudes rassurantes, une Italie faussement pieuse qui défend des valeurs « morales » prêtes à 
l’emploi, affichées ostensiblement face à la nouveauté, à la peur. C’est une nation qui éprouve le 
besoin de justifier son comportement, qui cherche l’approbation de la communauté, et, blessée, se 
retourne avec férocité envers ce qu’elle prend – confortée en cela par la classe politique – pour la 
source de tous ses problèmes.

Mais l’intérêt du texte du dramaturge sicilien réside dans l’universalité des propos qu’il 
avance : si la nationalité de l’auteur, la langue choisie, la situation de son pays natal poussent le 
lecteur à y  voir une représentation de l’Italie, le choix du lieu et des noms des personnages va à 
l’encontre de cette première impression. Le lieu est indéfini : un village à la frontière, à côté d’un 
fleuve. Non au bord de la mer, ce qui rappellerait les côtes italiennes, mais à côté d’un fleuve, c’est-
à-dire partout. Les personnages s’appellent Zum, Zug, Ansch, Schwei, Luss, Topf, Kopf : la sonorité 
est souvent germanique, mais, si Topf signifie « casserole », Kopf « tête » et le prénom Schwei 
rappelle le mot allemand Schwein, « cochon », les autres prénoms sont là pour mettre en garde de la 
tentation de connoter tout de suite le texte. La même chose vaut pour le prénom de Luss, qui 
pourrait, vue sa position modérée, voire « éclairée » dans le groupe, rappeler le mot espagnol luz, 
« lumière ». Tout cela contribue à rendre le texte et le contexte dépaysants, anti-réalistes et pour cela 
universels.

2 - Une histoire saturée

Une des caractéristiques du texte est qu’il parle de cette tragédie moderne sans demi-
mesures : l’ambiance oppressante et hypocrite est là, déclinée en diverses manifestations de la 
haine, en une palette de comportements très différents et pourtant unis entre eux par ce sentiment 
qui les fait naître. 

L’auteur, dans son introduction au texte, présente ainsi le sujet :

« Des gens ordinaires, dans un petit village ordinaire de province, une province située 
à la frontière. De l'autre côté, les autres : dangereux par définition. Des hommes eux aussi, 
tout comme les habitants de ce village, mais différents, étrangers et surtout indésirables. Par-
delà la religion et  la solidarité humaine, principes valables en théorie à condition de les tenir à 
une certaine distance, tous les habitants du village sont  d'accord. Et s'organisent. Ils forment 
des groupes, une milice anti-immigrés, petite mais extrêmement motivée, des rondes 
nocturnes le long des berges du fleuve qui marque la frontière. Déterminés à ne laisser passer 
personne. Mais l'un d'entre eux réussira à passer et sera capturé ». 

La pièce montre sur scène huit personnages, dont un muet. Zum et Zug, sont un couple de 
commerçants, qui rangent leur magasin comme ils rangent leur petite vie ; Ansch, le frère de la 
commerçante, jeune garçon désœuvré, rêve de quitter sur sa moto « ce village de merde » et cherche 
une raison à sa vie dans la doctrine néo-nazi ; le docteur Kopf, le savant  du groupe – une sorte de 
Dottor Balanzone en négatif –, toujours prêt à éclairer son public par des informations pseudo-
scientifiques – comme la physiognomonie – est ouvertement philo-nazi ; Topf, garagiste athée, 
cache derrière une façade de bon vivant et des a priori sur les droits de la démocratie, une âme 
médiocre et un esprit vide ; Schwei est un écorché vif, le psychopathe au passé de souffrance que 
personne ni rien ne peut arrêter ; et la jeune Luss, la seule qui paraît avoir un brin d’humanité dans 
ce monde de lâches calculateurs n’aura pas la force ni, de toute façon, la possibilité de s’opposer 
complètement à leurs actes. Enfin, le personnage muet, non pas moins « parlant » pour autant, est 
l’immigré clandestin que la bande a capturé ; il n’intervient qu’à la fin de la pièce, mais sa présence 
sans cesse évoquée est gravée dans l’esprit des personnages et du public.  
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Comme on peut le voir, chaque personnage incarne une typologie différente, soit du point de 
vue du caractère soit du point de vue de l’idéologie. Chacun suivra, tout au long de la pièce, de 
façon très cohérente, cette typologie, sans pour autant engendrer un fort conflit : la mentalité de 
petit bourgeois de Zum s’oppose, en effet, à l’idéologie pseudo-gauchiste de Topf et à la mentalité 
raciste et élitiste du docteur Kopf ; la lâcheté de Ansch ne peut cohabiter avec la psychose de 
Schwei. Ce sont des personnages qui, dans un autre contexte, seraient très probablement à l’origine 
d’oppositions et de rebondissements de situations : ici, en revanche, ils sont tous unis dans le même 
but, par la même peur, par la même haine. 

Cette union improbable et  la profusion de situations très fortes pourraient, de prime abord, 
donner l’impression que la pièce est saturée : la folie, le racisme, l’ignorance, la fausse moralité 
chrétienne, le meurtre sont  en effet  tous réunis dans un texte de longueur moyenne, et  représentés 
par un nombre restreint de personnages. Et  pourtant, la force de ce texte réside justement dans ce 
mélange, cette concentration : presque comme dans un manifeste, l’auteur montre, unis dans une 
seule pièce, les sujets de milliers de débats, les résumés de milliers de situations, atroces et pourtant 
quotidiennes. Prises séparément, ces histoires passeraient sous nos yeux presque inaperçues, blasés 
comme nous sommes de tout ce que nous voyons dans nos villes ou que nous lisons régulièrement 
dans la presse. En revanche, concentrés dans une même tragédie urbaine, ces sujets reprennent le 
statut qui leur est dû, celui d’être des histoires intolérables dans les pays prétendument civilisés où 
nous vivons : si l’une est justifiée par la folie, l’autre le sera-t-elle par la vengeance ? Et une autre 
par la peur ou par la honte ? F. Randazzo nous amène partout à la fois, dans des histoires de 
« bêtise ordinaire » où tout devient, malheureusement, possible.

3- L’organisation du texte : une rigueur de façade

La pièce est caractérisée par une organisation formelle assez stricte : elle affiche en effet une 
unité de temps et de lieu qui est rare dans un texte contemporain. Tout ce que les spectateurs doivent 
savoir sur le passé des personnages et sur la situation de la communauté du village est, 
conformément à la tradition du théâtre classique, raconté dans une tirade d’un personnage ou 
évoqué dans les dialogues. Cela confère au texte une certaine rigueur, ne laissant pas de place à la 
narration d’autres faits qui puissent détourner le public du sujet principal. 

Le texte s’articule en trois temps, les trois parties d’une seule journée : matin, après-midi et 
soir. À l’unité de temps, donc, correspond, à une exception près, une unité de lieu : les événements 
et les débats qui ponctuent cette longue journée où tout est dit, où tout arrive, se déroulent dans le 
cadre anodin de la supérette du village ; une seule courte scène a comme cadre le champ de tir : 
c’est l’occasion pour les personnages de dévoiler la violence qui les habite et pour l’auteur 
d’esquisser les conflits tacites qui les opposent. 

La toile de fond des événements racontés est juste esquissée dans le paratexte qui introduit la 
pièce, où sont listés les endroits qui entourent le seul lieu représenté – la frontière, le fleuve, le 
village – et où l’on investit ces mêmes lieux de leur fonction – le QG, les rondes. 

Cette rigueur formelle, cette limitation des temps et des espaces sont dictées moins par 
l’obéissance à des règles théâtrales que par la fonction métaphorique qu’elles revêtent : la durée 
limitée d’une journée permet à l’auteur d’illustrer le quotidien des personnages, de les montrer au 
public non pas dans la singularité de la situation racontée, mais dans la banalité de la routine. Tous 
les gestes qu’ils accomplissent sont dictés par l’habitude, par le rythme de la vie courante. L’unité 
de lieu, de la même manière, permet d’illustrer les gestes quotidiens – comme l’ouverture du 
magasin, les rapports de voisinage entre commerçants et  artisans de la rue, l’incursion cachée du 
garagiste dans les rayons de la supérette, les rencontres amoureuses des jeunes. Et c’est dans ce 
cadre quotidien et routinier que le drame s’accomplit : une réalité exceptionnelle se heurte aux 
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gestes habituels, aux actions courantes, sans pouvoir les ébranler – du moins en surface.
C’est en cela que consiste la force expressive de cette pièce : cette rigueur, cet équilibre 

formels semblent ne pas être dérangés par le fait extra-ordinaire qui s’y insinue. Zug, la femme du 
commerçant continue de ranger les produits dans les rayons, fait les comptes de la caisse, veille à ce 
que tout soit toujours en ordre. Zum s’occupe des commandes, reçoit les amis, range à son tour. 
Topf ouvre son garage, vient chercher son en-cas, boire sa bière, parler de politique. Comme si de 
rien n’était. Comme si dans le sous-sol du magasin il n’y avait pas un immigré clandestin capturé, 
battu, emprisonné. En surface. Car, en vérité, derrière la façade des habitudes respectées, des 
discussions banales, on ressent l’angoisse, l’anxiété, la gêne : Zug compte et recompte sans répit, 
Kopf fait plusieurs allers-retours dans le magasin. Au fur et à mesure que les personnages 
s’expriment, par un langage métaphorique ou, au contraire, complètement ouvert, leur vraie 
situation se dévoile. Les occasions de montrer la gêne, la peur, la méfiance sont nombreuses. Ici, il 
suffira de rappeler le discours sur la météorologie du Matin , qui débute par une phrase 
significative :

TOPF
Sale journée aujourd'hui
il fait froid dehors
et il y a du vent
c'est mauvais signe
du vent et des nuages
Peut-être un orage
ou peut-être pas

On serait tenté de croire que la situation – jusqu’à alors esquissée par demi-mots – sera enfin 
révélée. À la place, le public assiste à une banale conversation sur la météorologie, qui, en tant que 
métaphore filée, ne prendra tout son sens que dans la durée et dans la répétition, chaque personnage 
donnant son point de vue sur le temps :

TOPF
Moi j'ai jamais froid le froid
me dérange pas du tout
[…]
Moi je laisse toujours le rideau levé
Pour que le froid puisse entrer
[…]  
Alors je ferme Quand le vent souffle
Le vent ah ça le vent je le supporte pas

ZUM
Moi non plus je le supporte pas moi non plus
Il est fatigant
 
TOPF
Oui il est fatigant mais pas seulement
C'est plus que ça Il n'est pas seulement
agaçant Il te secoue
Il chamboule l'ordre les choses
Il envahit tout
Moi je le supporte pas
je le supporte vraiment pas

Nous assistons, pour la première fois dans la pièce, à une confession voilée qui ne concerne 
pas seulement le personnage de Topf, mais toute la communauté représentée : quelque chose a 
chamboulé « l’ordre des choses », c’est-à-dire les habitudes, le quotidien, le rythme rassurant de la 
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vie de tous les jours. Le vent – ailleurs symbole de la divinité, de la vie – devient ici la métaphore 
du chaos, du changement, de l’intrusion qui bouleverse la rigueur et l’ordre. Cette annonce – malgré 
l’effort des personnages pour conserver leur vie habituelle – se révèlera juste : il faudra attendre le 
tout dernier vers de Topf pour en comprendre l’entière signification :

TOPF
Il y a du vent cette nuit

4- Le registre standard et la parole obsédante

La rigueur du texte, ou du moins son caractère ordonné, sont aussi présents dans le langage 
choisi par l’auteur. Face à ce sujet fort et dérangeant, F. Randazzo décide d’utiliser une langue 
commune, habituelle, dépourvue de marques dialectales ou régionales, pauvre en termes argotiques. 
Il s’agit d’un italien correct, avec une concordance des temps respectée, une syntaxe propre, un 
italien standard, comme pourrait le parler une population de culture moyenne. 

L’absence de lexique régional et  de construction dialectale rejoint le choix de l’auteur de ne 
pas donner de connotations spatiales à son décor ; comme le lieu et les prénoms situent l’histoire 
dans un « ailleurs » indéfini, ainsi la langue standard rend les personnages plus universels. De la 
même manière, l’absence d’argot ne connote pas le personnage et le rend « monsieur tout le 
monde » ; en plus, cela laisse la place à la violence subtile et féroce des propos énoncés, sans que le 
public soit influencé par la violence gratuite et banalisée du jargon. Les quelques épisodes où les 
personnages utilisent un langage grossier et  des termes vulgaires – je pense notamment au dialogue 
entre Topf et Zum dans la deuxième partie du texte, car l’usage de quelques mots triviaux de la part 
d’autres personnages ne scandalise pas dans la langue italienne contemporaine – se détachent ainsi 
de l’ensemble et marquent des moments forts où les propos violents rejoignent une expression haute 
en couleur qui peut, véritablement, agresser le public.

Dans l’ensemble le texte affiche une autre caractéristique qui « redouble » – littéralement 
– la force des discours énoncés : la répétition. Elle se décline sous plusieurs formes et  elle est aussi 
une marque du tempérament des personnages. Tout d’abord, on rencontre la répétition des propos, 
où les phrases sont présentées presque à l’identique, avec quelques variantes. Cela définit le 
personnage de Zug, qui est caractérisé par une forme de palilalie incontrôlable : elle reprend des 
bouts de phrases pour mieux faire passer sa pensée, elle revient sur des images entières, elle répète 
des clichés comme elle fait les comptes de la caisse, comme elle note sans arrêt ses calculs. Il suffit 
de rappeler sa première réplique, celle qui ouvre aussi la pièce :

ZUG 
Ici Ici
Chez nous Je sais pas moi
Je sais pas moi mais c'est absurde
Tout ça n'a pas de sens
pourquoi vous l'avez attrapé
vous auriez pu l'arrêter vous auriez 
tout simplement pu
le renvoyer là-bas
Ici ici
chez nous

On remarque, parmi toutes les formes de reprise du texte, l’emploi d’un tic linguistique 
typique de la langue parlée, la répétition d’une seule partie de la phrase prononcée juste avant, 
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répétition qui concerne souvent le verbe : « Potevate bloccarlo potevate »1. D’autres personnages 
utilisent le même procédé : Zum dans la réplique suivante – « Te lo saresti ritrovato qui se non lo 
avessimo preso te lo saresti ritrovato » – Kopf, dans la deuxième partie et ailleurs – « Dovrei 
consultare un medico dovrei  ».  En ce qui concerne les clichés, Zug répète sans cesse ce qui est 
devenu, pour elle, un tic et, dirait-on, presque une formule contre la malchance.  

Ici dans la première scène :

« Toi
Toi tu es ma croix
la croix que je dois porter »

« C'est Dieu Dieu qui me fait porter 
cette croix Dieu Toi »

Mais aussi dans la troisième partie, Soir :

« La croix la croix de Dieu
Toi toi tu es ma croix
la croix que je porte ».

Un autre personnage caractérisé par une forme différente de redondance verbale est  le 
docteur Kopf : il cache les discours les plus arriérés et racistes derrière un banal « naturalmente » – 
« bien-sûr », ce qui rend ses atrocités encore plus insupportables.

Ensuite, il faut mettre en évidence un autre type de répétition qui relève davantage de 
l’échange verbal entre les personnages que de leurs propres formes d’expression. En effet, on peut 
souligner que les dialogues de cette pièce sont fondés sur un retour perpétuel des mêmes propos, 
des mêmes phrases, des mêmes mots. Cela, au-delà du fait  qu’il imite parfaitement l’oralité, a deux 
effets principaux. Le retour presque obsessionnel de termes identiques est la preuve que les 
personnages tentent de se convaincre de la justesse de leurs affirmations : parfois on dirait qu’ils 
répètent plutôt pour eux-mêmes que pour leur interlocuteur. C’est le cas du dialogue entre Topf et 
Zum qui ouvre la deuxième partie de la pièce, Après-midi. Le premier personnage donne le ton à 
toute la scène, lorsqu’il entame son discours par la répétition des mots « liberté » et « démocratie » :

TOPF 
[...]
C'est la liberté que j'aime Sûr La liberté
Parce que nous on est libres On vit
dans un pays libre Démocratique
Démocratique
Nous on est démocratiques
Et démocratiquement on a décidé 
de se défendre De sauvegarder sauvegarder
notre liberté Notre Démocratie
Nous Tout seuls Démocratiquement
Démo – Cratie Pouvoir du peuple
Ça veut dire pouvoir du peuple
Nous nous on est le peuple

Le dialogue qui s’ensuit débouche, par une sorte de dispositif a contrario sur une litanie 
blasphèmeatoire et  raciste qui, justement, s’oppose radicalement aux principes de liberté et  de 
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démocratie. Ou du moins aux principes que l’on considère universels ; en revanche, cela se 
rapproche cruellement des mêmes principes lorsqu’ils sont considérés comme un acquis par ceux 
qui les affichent : la liberté et la démocratie dont on parle ici sont des principes « à sens unique », 
valables pour une seule frange de la population, celle qui n’a pas honte d’affirmer, comme l’énonce 
le personnage de Ansch au début de la troisième partie :

ANSCH 
Parce que c'est nous qui sommes 
ici Compris Mais qu'est-ce que tu racontes
On y est déjà nous ici Et depuis longtemps
bien longtemps avant eux 
Et il n'y a pas de place pour tous
Il n'y a pas de place Et toi tu le sais
Nous c'est nous Eux ils sont
différents de nous

Cette vision du monde est partagée par tous les personnages qui reviennent sans cesse sur 
leurs convictions pour convaincre, mais surtout pour se persuader. On peut remarquer que l’auteur 
fait  réciter à tous ses personnages – sauf à Luss, la seule qui n’ait pas une théorie à transmettre –  un 
long monologue qui est l’occasion pour exprimer leurs idées et  leurs peurs, d’abord à eux-mêmes et 
ensuite aux autres personnages et au public. La redondance des discours, la répétition des concepts, 
cette fausse sûreté que tout  le monde affiche ne sont rien d’autre que la verbalisation de l’angoisse 
qui les habite. Cette angoisse est le deuxième effet que la palilalie des personnages transmet au 
lecteur : on les voit parler, débattre, se débattre dans leur petite vie, on ressent leur peur, on observe 
leurs gestes répétitifs (les comptes de Zug, l’obsession de Schwei, la moto de Ansch). Leur 
prétendue assurance est mise en valeur par un emploi très fréquent de courtes phrases nominales, 
comme « C’est juste », « C’est dangereux », « Il est  dégoûtant », qui est de plus en plus marqué 
vers la fin de la pièce, là où les principes commencent à fléchir : on remarque les répliques « sans 
issue » de Ansch – « Elle est, elles est » – ou de Zug – « C’est, c’est », comme si les personnages 
restaient, finalement, sans mots. Comme dans des monologues juxtaposés les personnages, tout en 
parlant entre eux, restent en effet enfermés dans leur délire verbal. Derrière les clichés de leurs 
propos, on ne peut que lire la tension que la présence étrangère et donc étrange fait monter en eux ; 
le vent dont il est  question dans la première partie est  la source de leur agitation, de leur 
chamboulement, qui se traduit par la répétition presque rituelle et superstitieuse de gestes et paroles.

5- Une partition théâtrale et une écriture ouverte

La pièce Per il bene di tutti est  caractérisée par une forme d’écriture très particulière, qui 
interpelle immédiatement le lecteur, et, ce qui est  plus important, a une forte incidence sur la parole 
théâtrale. En effet, on remarque d’abord la disposition du texte, qui se présente comme une suite de 
vers. La rencontre du langage standard utilisé et  de la versification donne un résultat étonnant, un 
mélange de classicisme et de contemporanéité familière. Le trait plus étonnant est, d’ailleurs, le 
choix que F. Randazzo a opéré dans la coupure des vers : ceux-ci ne suivent pas forcément 
l’organisation syntaxique de la phrase, mais plutôt une scansion personnelle qui a comme finalité la 
mise en valeur des propos. Le sémantisme prime ainsi sur la forme, ce qui donne de la force 
expressive à la langue utilisée. Les mots se trouvent parfois isolés, parfois associés à d’autres de 
manière originale. Cela est immédiatement repéré à la lecture de l’œuvre, mais il est surtout 
bouleversant lorsque l’on cherche à réciter le texte en respectant la partition théâtrale qui est 
proposée. Le débit  de parole se trouve interrompu brusquement, ou, inversement, obligé à des 
enjambements inattendus. Le jeu de l’acteur devient ainsi innovant, les phrases suivent une 
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musicalité étrange, le rythme de la phrase vient s’appuyer sur des mots clés qui donnent tout le sens 
aux propos énoncés. 

À cela s’ajoute le choix du dramaturge de ne pas utiliser la ponctuation. Jamais, en aucune 
occasion, le lecteur ne rencontre ni points ni virgules, ni points d’interrogation, ni marques de 
suspension, ce qui laisse une certaine liberté d’interprétation au lecteur et surtout à l’acteur, liberté 
qui peut être parfois déconcertante. Il s’agit d’une sorte d’écriture ouverte, où les propos sont le seul 
guide pour une bonne interprétation du texte. Encore une fois, le discours qui est mené dans cette 
pièce est mis en valeur, avec force, parfois avec violence. 

La versification du texte théâtral remplace, d’une certaine façon, l’emploi de la ponctuation. 
C’est ce que l’on remarque par exemple, dans la tirade de Zum, dans la deuxième partie de la 
pièce :

ZUM
Moi j'ai pas beaucoup étudié ça non
Mais j'ai travaillé
j'ai beaucoup travaillé J'ai commencé à travailler très jeune
Et j'ai sué et j'ai souffert et sué
Moi je connais pas les mots
Moi je connais que les choses les faits
Et si quelqu'un vient chez moi
et prétend
je dis prétend me foutre dehors
ou baiser ma femme moi
démocratie ou pas démocratie
moi je le bute Comme un criminel
parce que ce sont des criminels Toi Moi
Si on volait Si on tuait
On nous arrêterait non on nous arrêterait

Si l’on voulait remplacer la mise en valeur de la versification par l’emploi de la ponctuation, 
l’effet qu’on en tirerait n’aurait pas le même impact, ni à la lecture ni sur scène.

Francesco Randazzo lui-même parle de « partition » pour son écriture théâtrale ; dans sa 
production on retrouve une attention particulière à la mise en forme des textes : si dans Per il bene 
di tutti et  dans d’autres monologues il utilise les vers sans ponctuation, ailleurs il penche pour une 
écriture en forme de prose, avec ponctuation, mais où les lettres majuscules sont bannies. Là aussi 
l’effet sur le débit de parole est particulièrement significatif.

Enfin une dernière remarque sur l’organisation du texte théâtral : à côté de didascalies plus 
classiques qui suggèrent les mouvements ou les émotionss des personnages, on peut remarquer la 
présence importante des temps de parole : pausa, un tempo di pausa, breve pausa, silenzio. Encore 
une fois, il s’agit de donner le ton et le rythme au texte, cette fois par une sorte de cadence musicale. 
Mais pas seulement : on peut remarquer que bien souvent les pauses théâtrales – en d’autres mots 
les pauses dans le jeu des acteurs – ne sont pas dictées ici par les entrées et les sorties des 
personnages, comme dans le théâtre traditionnel français, mais par ces mêmes temps de pause. 
Ceux-ci créent des « sous-scènes », par un silence embarrassé sur les propos énoncés et par la 
réflexion qui peut s’en suivre2. Et cela souligne encore une fois la solitude de ces personnages que 
la présence d’autrui ne doit et ne peut déranger, qui vivent dans l’auto-persuasion de bien penser et 
de bien agir « per il bene di tutti ».
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Note du traducteur

Laura Brignon

Les remarques qui suivent concernent les points transversaux du texte, à savoir le rythme 
très particulier de la pièce, fondé sur l'absence de ponctuation et sur de très nombreuses répétitions 
ainsi que le registre de langue utilisé par les personnages. J'évoquerai ensuite quelques problèmes 
ponctuels, inhérents à toute traduction.

 Le point le plus rapidement identifiable est le rythme tout  particulier du texte, 
d'autant plus important qu'il s'agit  d'une pièce de théâtre, destinée à être mise en scène. Or, le 
rythme est bref, parfois même saccadé dans certains monologues. La difficulté de la traduction, 
dans ce cas, réside dans le maintien de la longueur du texte original, car une version française trop 
longue ou trop courte fausserait le rythme du jeu des acteurs. Celui-ci s'appuie sur de très 
nombreuses répétitions et sur l'absence de ponctuation. Cette caractéristique crée parfois une 
certaine ambiguïté dans la mesure où l'italien, à la différence du français, ne possède pas de 
marques syntaxiques qui différencient les phrases affirmatives des interrogatives (pas d'inversions, 
pas de formules réservées à l'interrogation). L'interprétation du sens n’est donc pas toujours facile. 
En restituant les marques syntaxiques de l'interrogation dans la traduction, je risquais de briser le 
rythme vif du texte source. C'est pourquoi j'ai préféré adopter une forme plus orale, dans laquelle 
l'inversion n'est pas nécessaire, ce qui me permet d'une part  de rester plus près de l'esprit du texte, 
de respecter son souffle propre mais aussi de conserver son ambiguïté. Ainsi, par exemple, lorsque 
Luss demande à Zug C'è Ansch, en français, j'ai traduit par Ansch est là, plutôt que par Est-ce que 
Ansch est là ? 

 Les personnages tiennent un discours extrêmement répétitif, presque obsessionnel. 
Respecter ces répétitions autant que possible est primordial pour que le public français puisse 
éprouver la sensation d'asphyxie que l'on ressent à la lecture ou à l'écoute de ces discours. Les 
propos des personnages se referment sur eux-mêmes et sont l'expression d'une pensée mécanique, 
ce qui crée une certaine saturation dans le texte. Si je n’avais pas respecté ces répétitions, le texte 
aurait perdu inévitablement du sens. Cette sensation d'asphyxie, de discours qui tourne en rond, est 
perceptible dès la première scène : 

ZUM
N o n è i n c a s a S t a i 

zitta   non è in casa Questa 
non è   

la casa questo è il negozio 
non è casa nostra è solo
il negozio hai capito
hai capito

ZUM
Il est pas chez nous Tais-toi
Il est pas chez nous Ici c'est pas 
chez nous ici c'est le magasin
c'est pas notre maison c'est juste
le magasin t'as compris
t'as compris
 

Par ailleurs, le choix du registre de langue n'a pas été aisé. Dans le texte source, le registre 
de langue est standard. Cependant, on y  trouve à la fois la présence de concordances des temps qui 
témoignent d'une langue bien maîtrisée (Zum : Se rubassimo se ammazzassimo Ci arresterebbero), 
mais aussi des tournures beaucoup  plus familières, redondantes, ainsi que des passages franchement 
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vulgaires. J'ai cherché à conserver ce manque d'unité dans la traduction. Ainsi, les négations 
apparaissent de façon irrégulière et de nombreuses tournures sont propres à un parler familier. Dans 
le même esprit, là où le texte  laissait les deux possibilités de traduction (puisque le nous italien 
peut, dans certains contextes, être interprété comme un on), j'ai généralement préféré le on, plus 
proche de l'oralité, au nous. J'ai tout de même veillé à ce que Kopf, médecin pédant, ait un langage 
légèrement plus recherché que celui des autres personnages. 

 
 Enfin, au-delà de ces questions transversales, j'ai évidemment rencontré quelques 

difficultés qui appelaient des variations dans la traduction. Loin d'être spécifiques à ce texte, ces 
difficultés sont inhérentes à toute traduction et sont dues au génie de chaque langue. Par exemple, 
conserver les métaphores de l'alimentation et de la mécanique lorsque Zum et Topf s'insultent n'a 
pas toujours été évident et a nécessité quelques variations.

ZUM
Va' al diavolo
 Pistoncino aggrippato
Sput sput
(ride)

TOPF
Salame sciolto

ZUM
Culo grassato

TOPF
Ciambellina rosicchiata

ZUM
Rosicchiata la tua

ZUM
Va au diable 
Petit piston grippé
Teuf teuf
(il rit)

TOPF
Saucisson mou

ZUM
Cul encrassé

TOPF 
Rondelle défoncée

ZUM
C ' e s t l a t i e n n e q u i e s t 

défoncée 
 

 De même, à la fin de la pièce, il a fallu différencier en français la traduction de 
femmina et de ragazza dans le discours de Luss... Je ne pouvais utiliser que le mot fille dans les 
deux cas. J'ai donc dû détourner le texte original pour en conserver le sens. C'est pourquoi, de la 
différence qu'établit Luss entre une fille, au sens d'être de sexe féminin et  une fille, au sens d'être 
humain au sens large, j'ai dû transférer sur la différence entre une chose et un être humain. 

LUSS
Non è una femmina 
Non è un animale
È una ragazza
È soltanto una ragazza

LUSS
Ce n'est pas ça
Ce n'est pas une chose
C'est un être humain
C'est juste un être humain 
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Par ailleurs, certaines expressions idiomatiques auraient perdu leur sens si elles avaient 
été laissées telles quelles en français. Quand Zug dit, à propos de Topf, Ha un conto lungo 
quanto un papiro, il fallait trouver une équivalence en français. Ainsi, le papyrus de 
l'expression italienne devient un bras... Il a une ardoise longue comme le bras. De même, 
lorsque le même personnage dit, très ironiquement un pandemonio, expression très utilisée en 
italien, en évoquant les quelques habitants du village, la traduction ne pouvait  maintenir cette 
expression. Zug s'exclame donc : La belle affaire. Les exemples de ce genre ne manquent pas 
et rappellent que tout le travail de traduction ne réside pas tant dans des considérations 
linguistiques que dans une réflexion sur la culture de deux pays, préalable nécessaire pour 
permettre à une œuvre d'avoir une existence propre au-delà de ses frontières.
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