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Tempesta in Québec: Alice Ronfard 
regista e traduttrice

Simona Munari
Università degli Studi di Roma Tor Vergata

Relativamente ignorato fin dopo la seconda guerra mondiale, 
Shakespeare giunge sulla scena francofona canadese verso la 
fine degli anni Sessanta, ma solo nella decade successiva, con 
il Parti québécois al potere, il protezionismo culturale e lingui-
stico attribuisce al teatro un ruolo apertamente glottopoliti-
co. Traduttori e commediografi si appropriano del repertorio 
straniero in termini di «capitale simbolico1» (Brisset, 1990: 
43) seguendo percorsi di ricerca molto diversi tra loro, uniti 
dalla necessità di evadere dai meccanismi di «reciproco assor-
bimento» (Féral, 1998: 930) che a lungo avevano condizio-
nato la letteratura del Canada francese. La scelta non casuale 
delle opere da tradurre segna le diverse fasi di emancipazione 
dalla cultura anglofona dominante, e al tempo stesso favorisce 
il distacco dall’antico bon usage imposto dalla Francia, ostile 
alla naturale evoluzione della lingua (Bouchard, 2012).

Per quanto sia complesso inquadrare un fenomeno fluido e 
molto variabile come la traduzione teatrale, il suo tratto poli-
morfo e polivalente le permette di sconfinare in varie forme di 
adattamento legate al momento storico e alle caratteristiche 
della cultura ricevente (Farcy, 1993: 388). Nel Québec di fine 
anni Settanta, stretto in politiche linguistiche ambigue e con-
traddittorie (Bouchard, 2020), le trasposizioni che entrano 
nel movimento di decolonizzazione culturale favoriscono la 

1 Se non diversamente specificato, le traduzioni italiane sono di chi 
scrive.
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lotta al bilinguismo percepito come forma di pressione assi-
milazionista, e trovano legittimazione critica attraverso il me-
tadiscorso dell’autore-traduttore, portavoce di istanze condi-
vise (Helbo, 2006: 16). Le sue dichiarazioni e interviste, così 
come i programmi di sala e i materiali preparatori conservati 
negli archivi, assumono un rilievo critico anche maggiore del 
testo tradotto, spesso nemmeno pubblicato (Munari, 2023). 

Le produzioni shakespeariane si moltiplicano in Québec a 
partire dalla stagione 1988-89 (Brisset, 2017: 181), e rispetto 
ad altri classici europei il Bardo diviene presto un riferimen-
to imprescindibile nella difesa della causa nazionalista: non 
solo per una certa «indeterminacy» (Drouin 2007: 2) della sua 
opera, tessuto malleabile «in service of various political agen-
das, transhistorically and transculturally» (ibidem), ma per la 
libertà di rilettura consentita da un pubblico meno attento 
di quello anglofono ai dettagli testuali. Che sia «dramatisa-
tion, transfert, transformation, transmodalisation, traduction 
intersémiotique, mutation, réécriture transgénérique ou en-
core, improprement “remédiation”» (Brignoli, 2019: 25), op-
pure «creative rewrite, creative translation, remake, refraction, 
interpretation, relocation, transposition, transplantation, tra-
daptation» (Braga Riera, 2011: 61), quando il teatro di reper-
torio cede il passo al teatro di creazione la scrittura si trasfor-
ma in un vero e proprio «acte de langage» (Gauvin, 1997: 7) 
volto a suscitare una riflessione sulla mediazione culturale e 
linguistica come unica via di accesso alla cultura mondiale. 
In una poetica engagée che interessa i piani di produzione, 
esecuzione e trasmissione del testo, questa forma di media-
zione moltiplica e sovrappone i ruoli, generando una partico-
lare «semantica personale» (Cordingley, 2014: 52) di cui Alice 
Ronfard è una delle più interessanti interpreti. 

Nata ad Algeri da genitori francesi e giunta in Canada 
nell’effervescenza culturale degli anni Settanta dopo aver vis-
suto a Salonicco, Lisbona, Vienna e Parigi, il suo sguardo era 
forse più libero dalle ideologie, non sempre consapevoli, che 
all’epoca orientavano le produzioni teatrali verso la revisione 
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del canone. Ronfard spiega quanto avere al contempo tra-
dotto il testo e diretto lo spettacolo abbia condizionato il suo 
lavoro sulla Tempesta creata nel 1988 per il nuovo Espace Go 
di Montréal, uno di quegli spazi che dopo la rottura naziona-
lista degli anni Settanta avevano fatto del teatro un luogo di 
esplorazione identitaria e ricerca estetica (Beauchamp, 2003). 
La questione della fedeltà all’originale è ripensata in termini 
derridiani ‒ «Si l’on affecte la langue de quelque chose il faut 
le faire de façon raffinée, en respectant dans l’irrespect sa loi 
secrète» (Derrida, 2005: 37) ‒ nella sua relazione con il dato 
scenico:

Fallait-il décoller du mot à mot en se réappropriant le texte 
et, d’une certaine façon devenir des auteures à part entière 
(dans le cas de Shakespeare, devenir des poètes…), ou bien 
rester très proches du texte original sans prendre de liberté, 
sans interpréter, et faire vœu de fidélité? Nous avons opté 
pour la fidélité et…l’irrespect. Voilà comment nous allions 
obtenir l’efficacité théâtrale! 2 (Ronfard, 1990: 86).

Nel corso degli anni Ottanta i registi tendono a declinare 
Shakespeare in allestimenti che hanno per oggetto la teatra-
lità stessa, con soluzioni innovative maggiormente esportabili 
(Féral, 2003: 21-22). La grandezza e l’universalità del mondo 
shakespeariano si fondono in letture semplificate nelle quali 
Prospero, ad esempio, rappresenta l’uomo che scopre se stesso 
nell’esilio e nella perdita. Alcune versioni, in nome di un’at-
tualizzazione estrema, non esitano a ricorrere al vernacolo 
come garanzia di autenticità (Lafon, 2003: 190), o all’ausilio 
delle macchine per evocare una multimedialità moderna (Va-
lentini 2011: 74). 

Su questa linea il poeta, regista e drammaturgo Michel 
Garneau aveva realizzato nel 1978 un famoso Macbeth in una 
lingua joualisante3 ricostruita sulla base dell’antico linguaggio 

2 Ronfard allude con questo “nous” alla collaborazione con sua madre, la 
romanziera Marie Cardinal, sottolineando come i loro sguardi sul testo 
fossero molto diversi.  
3 Joual, dalla pronuncia canadese di “cheval”, è il nome con cui ci si 
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popolare del Québec (Souchet, 2014). Già nel 1973 l’auto-
re chiamava «tradaptation», definizione ormai ricorrente nel 
dizionario traduttologico canadese (Knutson, 2012), la sua 
versione della Tempesta recitata all’aperto nel vecchio porto di 
Montréal, una sintesi di un’ora e dieci per otto ruoli nata dalla 
convinzione che «une traduction n’est bonne que pour le pu-
blic auquel elle est destinée, et c’est évident que les traductions 
françaises ne nous sont pas destinées» (Hellot 2009: 84). Non 
era sfuggita alla critica la rinuncia a rendere i giochi di parole 
presenti nell’originale, un arbitrio stilistico che insieme ai ta-
gli e ad altri interventi testuali impoveriva «la complexité du 
raisonnement, les longues constructions métaphoriques, les 
rappels et les transformations d’images» (Simon, 1990: 122).

Il lavoro di Alice Ronfard, anche grazie ai precedenti il-
lustri, dialoga con un modo nuovo di fare teatro: cresciuta 
professionalmente in un sottobosco di traduzioni «collabo-
rative» (Sperti, 2016) su testi di autori contemporanei ‒ «Je 
pose enormément de questions à l’auteur, je veux savoir où 
est ma marge de manœuvre». (Ronfard, 1990: 87) ‒ la regista 
ammette la difficoltà di piegare Shakespeare, senza snaturar-
lo, a un contesto che, neanche tanto implicitamente, richie-
de al traduttore di formulare attraverso la lingua un nuovo 
discorso sull’identità collettiva. È quindi innanzitutto come 
lettrice delusa dalle traduzioni francesi esistenti che riscrive 
il primo incontro tra Ferdinando e Miranda, con l’idea di ri-
trovare il carattere adolescente della ragazza e il savoir-faire 
amoroso di lui evitando qualunque allusione misogina insita 
nel linguaggio. 

Dal commento al testo inedito della sua traduzione, par-
zialmente pubblicato in occasione di un’intervista (Ronfard, 
1990: 88-91), emerge la necessità di restituire l’incertezza e 
l’ingenuità di Miranda rispetto a un sentimento appena sco-
perto di cui non sa bene cosa fare. La proiezione in tempo 
reale di quanto avviene sul palco (una soluzione pensata per 

riferisce alla lingua parlata in Québec.
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rivelare il desiderio agli spettatori prima ancora che i prota-
gonisti stessi ne siano consapevoli) diventa un atto interpre-
tativo forte. Lo stesso accade nella prima lunga scena, che 
immerge la sala in una violenta tempesta riprodotta su tre 
grandi schermi per mettere il pubblico in condizione di spe-
rimentare fisicamente il terrore del naufragio: 

Je savais que rater la scène d’ouverture, c’était passer à côté 
de la pièce. Tout est dans cette scène: le tumulte des vagues, 
les cris sont le reflet de la folie des hommes, leur impuis-
sance devant la mort. […] Intellectuellement, je n’avais au-
cune difficulté à comprendre le sens de cette scène et son 
importance pour le déroulement futur de l’action. Pour-
tant je me disais: «C’est très beau tout ça, mais dès que 
les acteurs vont ouvrir la bouche, le show va couler avec le 
bateau!» (ivi: 85). 

Quasi 120 ore di prove costa lo sforzo di armonizzare il 
suono e le luci affinché il video della scenografia non copra la 
presenza degli attori, turbati dall’intensità dell’installazione: 
«C’était le bordel! Cette tempête sur trois écrans était tel-
lement puissante que les comédiens ont eu peur: ils avaient 
l’impression de s’énerver inutilement devant une image trop 
forte» (Camerlain, 1989  : 87). Prende corpo una riscrittura 
che, pur attribuendo a ogni personaggio un modo specifico e 
riconoscibile di esprimersi, trascura il dato diglossico a favore 
di una dinamica dei dialoghi centrata sull’interpenetrazione 
tra il processo di traduzione e il progetto di allestimento. La 
formazione di scenografa consente a Ronfard di visualizzare 
le singole scene mentre traduce, in una ricerca di tridimensio-
nalità che scandisce l’impianto drammaturgico valorizzando 
la «poetica del gesto» (Féral, 2003: 87):

Mise en scène et traduction se sont continuellement inter-
pénétrées. Je ne peux pas envisager le travail de traduction 
d’une autre façon. Je pense que le metteur en scène doit 
avoir une connaissance parfaite du texte puisqu’il a à tran-
smettre sa lecture de la pièce aux acteurs d’abord et au pu-
blic ensuite. S’il y a traduction, il y a forcément relectu-
re, réappropriation du langage. Je sais que je ne peux pas 
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m’exclure de ce travail-là (Ronfard, 1990: 86-87). 

Dieci anni dopo, Robert Lepage ‒ voce potente del teatro 
canadese ‒ rilegge il naufragio come elemento che sposta i 
personaggi in una realtà parallela di sogno e oblio. Nella sua 
Tempête 3D del 1998 la tecnologia muove attori e oggetti da 
un mondo d’aria a un mondo di materia (Besson, 2014: 56), e 
di questa duplicità tiene conto il traduttore Normand Chau-
rette chiamato a modulare il suo lavoro, al pari di un attore, 
sull’interpretazione del regista come unico referente nella de-
finizione di un rapporto gerarchico tra il testo e la scena:

En tant qu’artisan de la langue, je crois qu’il n’y a pas 
de “bonnes” ou de “mauvaises” traductions de pièces de 
Shakespeare. Je pense simplement qu’une traduction vient 
à point nommé, avec une unité d’ensemble, et participe à 
l’esprit d’une production, à une vision (Chaurette, 1998: 5).

Lepage, fondatore nel 1994 della compagnia Ex Machina, 
ha curato numerosi allestimenti internazionali della Tempesta 
che sono entrati nella storia del teatro, dal ciclo shakespea-
riano di Michel Garneau a Noises, Sounds and Sweet Airs di 
Michael Nyman che alla Tempesta si ispira. Nel 2012 porta 
Calibano all’opera su musiche del compositore inglese Tho-
mas Adès, con la soprano che interpreta Ariel sospesa a vol-
teggiare sul palco. La scatola magica di Prospero, trasformato 
in impresario teatrale, è la Scala di Milano, ideale «grand lieu 
de l’illusion» (Moreault, 2012: 4) ricostruito in verticale. 

Convinto che per comprendere un grande classico fatto di 
violenza e incanto sia necessario affrontarlo più volte, il regi-
sta considera Shakespeare un sistema, un pensiero, un mondo 
a sé (Legault, 1998: 11), e guida il pubblico in un progetto di 
«dramaturgie scénographique» (Poll, 2014: 331) che ripren-
de la sua Tempesta dell’anno precedente, un evento site-spe-
cific concepito per l’anfiteatro naturale della Wendake First 
Nation Reserve. Con un richiamo esplicito alla tradizione 
del teatro classico, Lepage aveva ricreato l’isola di Calibano 
in un luogo particolarmente evocativo situato nel cuore del 
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Québec, affidando alla traduzione il compito di interrogare 
gli squilibri interculturali che investono la rappresentazione 
della differenza. Far riemergere le tensioni storiche e riela-
borarle adattando il repertorio a nuovi contesti culturali era 
l’esplicito scopo di un allestimento nel quale i canti di Ariel 
vengono tradotti in lingua wendat per indagare la formazione 
degli stereotipi nelle riscritture post-coloniali, mentre danze 
e musiche autoctone accompagnano gli attori amerindi av-
volti in costumi che riproducono tatuaggi allegorici. Come il 
regista non manca di sottolineare, il testo diventa palinsesto:

Le texte de Shakespeare n’est pas la priorité: ce qui compte 
c’est l’idée et la poésie qu’il contient et que la poésie visuelle 
et le mouvement vont traduire. Qu’est-ce qu’une adapta-
tion sinon une traduction? Dans une traduction, les mots 
ne sont pas les mêmes puisqu’ils appartiennent à une autre 
langue. Dans la mise en scène, les mots sont remplacés par 
des images, des éclairages, des mouvements (Besson, 2014: 
57).

 Ma quando il regista è anche traduttore, come nel caso 
di Alice Ronfard, le due dimensioni sembrano generare di-
sposizioni percettive che moltiplicano il potenziale simbolico 
della narrazione mitica. Nel 2009 Ronfard reinventa la Tem-
pesta con Emma Haché per un teatro di marionette (Haché, 
Ronfard, 2009); nel 2017 l’Università del Québec à Montréal 
(UQUAM) riprende la pièce in versione grunge, sotto la sua 
direzione, con due grandi piattaforme rettangolari mobili a 
dilatare i piani e gli ambienti (Gaumond, 2018); in seguito 
la regista è al Centre National des Arts du Cirque (CNAC), 
vicino a Reims, per allestire con Antoine Rigot una versione 
che coinvolge diverse discipline circensi. Il progetto, di nuo-
vo, insiste sulla spazialità, e «Shakespeare est loin, très loin» 
(Heluin 2018: 3), eppure presente nel significato profondo 
dello spettacolo. 

Si direbbe che l’enigma dell’isola, il viaggio nelle «sabbie 
mobili dell’illusione e dell’errore» (Lombardo, 2020: XI) as-
suma nel teatro canadese francofono forme e accenti sempre 
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diversi, in un métissage continuamente riformulato. Spesso 
diventa il luogo di una sperimentazione in cui il «naufragio 
con spettatore» (Blumenberg, 1985) lascia il posto alla navi-
gazione in mare aperto, nel timore e nel richiamo dell’impre-
vedibilità e del disorientamento legati all’atto doppiamente 
creativo del tradurre per mettere in scena. D’altronde, quando 
non si può interrogare l’autore si interrogano le parole ‒ af-
ferma Ronfard ‒ e solo sul palco si può davvero giudicare una 
traduzione alla quale, data la sua natura, concorrono più voci:

Par ce travail, finalement, ma sensibilité rencontre la sienne. 
Il faut que j’en arrive à avoir cette certitude. Et quand les 
scènes sont bonnes, c’est que j’ai retrouvé le souffle de l’au-
teur, son âme. C’est ce qui importe. […] En conclusion, je 
dirai que traduction, mise en scène, jeu des comédiens et 
comédiennes, travail des concepteurs et conceptrices sont 
comme les perles d’un collier, personne ne peut exister sans 
l’autre (Ronfard, 1990: 87).
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