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Ce mémoire de Master traite de la traduction de I’humour dans un contexte audiovisuel.
Le matériel de recherche consiste en scénes humoristiques du film Intouchables et de
leurs traductions en finnois relevées dans deux sources différentes, les services du
streaming Netflix et Ruutu.fi. L’étude compare donc deux traductions différentes, tenant
compte ainsi de ’approche de la retraduction aussi. C’est un sujet d’actualité, car la
consommation des produits audiovisuels s’accroit constamment ce qui fait augmenter la
demande de traductions audiovisuelles. La discussion sur 1’intraduisibilité de I"’humour
offre un objet de recherche intéressant et toujours actuel. La retraduction des textes
audiovisuels reste encore peu étudiée.

I1 s’agit d’une étude qualitative, descriptive et comparative. Le corpus a été construit et
trait¢ manuellement et inclut au total 49 unités de traduction. Les répliques ont été
classées selon la catégorie dominante des éléments humoristiques dans la scéne ou elles
apparaissent dans le film, puis la stratégie traductionnelle principale (rétention,
spécification, traduction directe, généralisation, substitution, omission) de chaque
réplique a été identifiée. La réussite de deux sous-titreurs a rendre ’humour du texte
original dans leurs traductions est observée sur la base des changements de 1’effet
humoristique d’une langue a I’autre. Ces changements se présentent en trois niveaux :
diminué, risque d’étre perdu, perdu. Les différences entre les deux traductions sont
également discutées.

Les résultats obtenus indiquent que la stratégie traductionnelle la plus fréquente dans les
deux traductions est la rétention. Cette stratégie est quand méme encore beaucoup plus
fréquemment utilisée dans la seconde traduction, tandis que la premiere traduction
présente un emploi plus varié de stratégies différentes. Dans la plupart des cas, les
traducteurs ont rendu 1’effet humoristique équivalent a celui du texte source. Au cas ou il
y a un changement de 1’effet humoristique, il s’agit le plus souvent d’un élément
humoristique qui contient une référence culturelle. Ce type de référence combiné avec la
stratégie de rétention pose le plus souvent des problemes dans le transfert de I’humour,
lorsque la référence n’est pas connue dans la culture cible. Les résultats de cette étude
corroborent aussi I’hypotheése de la retraduction selon laquelle les premieres traductions
sont ciblistes et les retraductions sont sourcieres.

Mots clés : traduction audiovisuelle, sous-titrage, humour, retraduction, Intouchables
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ANNEXE 1 : RESUME EN FINNOIS






1. Introduction

Les produits audiovisuels sont consommés autour du monde. Nous sommes devant un
écran tous les jours. Cela peut étre un écran d’ordinateur, un écran de télévision, un écran
de cinéma, un écran qui recgoit des vidéos d’entreprises ou des jeux etc. Ces écrans
diffusent des nouvelles, orientent nos idées et sensations, nous présentent d’autres langues
et cultures. Dans certains cas, la télévision, par exemple, appuie la capacité de lecture et
contribuent a I’apprentissage des langues. Les sous-titres intralinguistiques peuvent aider
a développer les compétences langagiéres des migrants, ou a mieux intégrer les sourds et
les malentendants. La consommation élevée crée évidemment une demande considérable
pour les traductions audiovisuelles aussi. La traduction audiovisuelle (dorénavant TAV)
reléve de la traduction des médias et des multimédias. Elle peut aussi impliquer la
traduction du théatre, de 1’opéra et d’autres textes qui comprennent différents systémes
sémiotiques. La TAV est un domaine de recherche assez récent, mais le nombre de
mémoires, d’ouvrages, d’articles etc., sur le sujet a augmenté rapidement. (Gambier,
2004.) Les études sur la traduction audiovisuelle sont issues des études de cas se
concentrant sur les caractéristiques linguistiques d’un produit audiovisuel. Ces
caractéristiques ont été transférées aux études sur la réception qui considerent
prioritairement les utilisateurs des produits audiovisuels. Le développement rapide des
technologies numériques a contribué a 1’évolution de la traduction audiovisuelle aussi
bien comme pratique professionnelle que comme objet de recherche. (Diaz-Cintas &

Nikoli¢, 2017 : 4.)

Ce mémoire de Master traite de la traduction de I’humour dans le contexte audiovisuel et
il inclut aussi une approche du point de vue de la retraduction. L’objectif principal de
cette étude est d’examiner quelles sont les stratégies traductionnelles utilisées pour rendre
I’humour du texte source et jusqu’a quel point I’humour est traduisible. L autre objectif
est d’identifier les différences entre une premicre traduction audiovisuelle et sa
retraduction aussi bien d’un point de vue plus général que de celui, plus particulier, de

I’humour. Les questions de recherche sont les suivantes :

1) Comment et par quels moyens est-ce que les deux sous-titreurs finlandais ont
rendu I’humour du film Infouchables ?

2) Dans quelle mesure le transfert de I’humour est-il réussi dans ces sous-titres et
pourquoi ?

3) Quels types de différences sont présents entre les deux traductions finnoises ?



Le matériel de recherche consiste en dialogues recueillis des scénes humoristiques du film
frangais Intouchables et de leurs traductions sous-titrées en finnois. Nous comparons les
deux traductions faites a des époques différentes, la premiere étant la traduction originelle
utilisée aussi dans la version DVD du film ; cette étude est récupérée du service de
streaming Netflix. Nous avons utilisé cette source au lieu du DVD, car nous la considérons
plus facile a collecter et a traiter techniquement. La seconde, traduction ultérieure est
récupérée d’un autre service de streaming nommé Ruutu.fi. Le nombre des unités de
traduction a analyser est de 49 en total. Les méthodes de recherche et d’analyse se basent
largement sur des recherches antérieures. Nous classons les ¢léments humoristiques
présents dans notre corpus sur la base du classement des éléments humoristiques de
Martines-Sierra (2009). Puis, nous analysons les stratégies de traduction utilisées en
considérant le modele de Pedersen (2011) et leur effet sur le transfert de I’humour du
texte source au texte cible. Nous testons aussi I’hypothese dite de la retraduction (Berman,
1990) selon laquelle les premiéres traductions ont tendance d’étre plus ciblistes, alors que

les retraductions ont tendance d’étre plus sourcieres.

Nous avons choisi le sujet en question, parce que dans la traduction audiovisuelle, surtout
dans le sous-titrage, le traducteur doit faire face a des limites ou a des contraintes tres
particulieres. Nous avons choisi la traduction de ’humour comme sujet, car il pose
souvent des problemes de traduction qui sont généralement fortement liés a des aspects
culturels ou a des caractéristiques linguistiques. L’ intraduisibilité¢ de I’humour a provoqué
beaucoup de discussion dans le domaine de la traductologie. De plus, pour avoir une
conception un peu plus compléte sur la traduction de I’humour, nous avons tenu compte
aussi de ’aspect de la retraduction. De cette maniere, nous avons pu non seulement €largir

le corpus, mais aussi avoir un point de comparaison détaillé.

L humour et sa traduction dans les médias audiovisuels, d’un point de vue du doublage
ou du sous-titrage, est beaucoup étudié (voir Zabalbeascoa, 1996 ; Diaz-Cintas & Remael
2007 ; Martinez-Sierra, 2009 ; voir aussi Asimakoulas, 2004 ; Yetkin, 2011 ; Zolczer,
2016). Egalement le film Intouchables a été un objet d’étude de nombreuses fois, mais
plutdt d’un point de vue socioculturelle (voir Fisek, 2018 ; Michael, 2014). 1l a souvent
été utilisé aussi comme matériel d’apprentissage a cause de sa richesse linguistique (The
French Review ; Kino Macht Schule ; Le Point du FLE). Ainsi, I’objet de recherche n’est

pas tout a fait nouveau, mais le film en question, traité¢ du point de vue de la traduction de



I’humour en paire de langues francais-finnois, a notre connaissance, n’a pas été étudiée
antérieurement. En général, il semble que la traduction audiovisuelle du coté

humoristique entre le frangais et le finnois reste peu étudiée.

Dans la partie théorique, nous traiterons premicrement de la traduction audiovisuelle en
général, et puis, nous nous concentrerons plus profondément sur le sous-titrage, sa
définition, ses formes, les normes et les conventions adaptées a ce domaine, notamment
en Finlande. Aprés ce survol, nous pourrons discuter du coeur de notre étude : la traduction
de I’humour dans les textes audiovisuels. Nous y présenterons les modéles les plus
importants par rapport a nos questions de recherche. Par la suite, comme il s’agit d’une
étude comparative non seulement entre le texte de départ et le texte d’arrivée, mais aussi
entre les deux traductions différentes, il sera nécessaire d’examiner le phénomene de la
retraduction et ses manifestations dans le contexte audiovisuel aussi. La partie théorique
sera suivie par la présentation du corpus et de la méthode de recherche employée. Ensuite,
nous présenterons 1’analyse et la discussion sur les tendances révélées du corpus a 1’aide
des méthodes choisies et nous les mettrons en perspectives avec les approches théoriques
existantes. Pour finir, nous proposerons une conclusion sur les résultats et découvertes

obtenus.



2. Traduction audiovisuelle

Aujourd’hui, les spectateurs autour du monde consomment des produits audiovisuels
divers originaires de différentes cultures. Cela remonte a la mondialisation et la
numérisation qui fait que la consommation active et passive contemporaine des produits
audiovisuels a immensément augmentée en comparaison avec les derniéres décennies. Ce
qui en résulte, c’est que les marchés mondiaux des médias produisant du contenu
audiovisuel sont progressivement de plus en plus conscients de la traduction, quelquefois
appelée aussi localisation, internationalisation ou méme glocalisation. Ces termes se
réferent a I’adaptation de la production audiovisuelle aux normes et gotts des cultures
cibles différentes. Dans le domaine des médias, les technologies numériques ont accéléré
le changement, non seulement dans 1’industrie des films et dans la production et la
distribution de la télévision, mais aussi dans la traduction audiovisuelle. De nouvelles
tendances dans la traduction audiovisuelle sont en train de surgir, parmi lesquelles le
crowdsourcing [en fr. production participative], la traduction communautaire, la
traduction non-professionnelle des textes audiovisuels (les fan-subs et fan-dubs), la
traduction automatique etc. Par conséquent, la notion de traduction audiovisuelle doit étre
suffisamment étendue pour reconnaitre et renfermer les changements constants surgissant
dans le domaine. Tout cela agit inévitablement sur 1’étude sur la traduction audiovisuelle

comme discipline. (Chaume, 2019 : 311.)

La traduction audiovisuelle, particulieérement le sous-titrage, joue un grand rdle dans la
vie quotidienne des gens, notamment dans les pays nordiques. En Finlande, la plupart des
programmes de télévision et des films étrangers, aussi bien pour les cinémas que pour les
DVDs, sont sous-titrés en finnois. Dans le domaine de la traductologie, la traduction
audiovisuelle a récemment provoqué de plus en plus d’intérét. La traduction audiovisuelle
est un secteur diversifi¢ du domaine de la traduction. Elle comprend toute la traduction
ou le texte verbal est accompagné d’éléments visuels et sonores, c’est-a-dire, I’'image et
le son. La traduction audiovisuelle comprend différentes méthodes de traduction de films
et de programmes de télévision : le doublage, le sous-titrage et le voice-over. Elle inclut
quand méme aussi, par exemple, les traductions de jeux vidéo et le sur-titrage a I’opéra.
Les techniques et les conventions de la traduction audiovisuelle peuvent varier beaucoup
selon, par exemple, le canal de télévision, le public cible et la culture locale. Par exemple,

en Finlande, le doublage qui est populaire dans beaucoup d’autres pays, comme en



France, en Espagne et en Italie, n’est utilisé que presque uniquement dans les programmes

pour les enfants. (Oittinen & Tuominen, 2007 : 11-12.)

La traduction audiovisuelle (TAV) se référe principalement a la traduction des textes
multimodaux ou produits audiovisuels, par exemple, les films, les programmes de
télévision, les DVDs etc. Dans ce domaine de traduction, comparé a la traduction dite
traditionnelle, c’est-a-dire, d’un texte écrit & un autre texte écrit, les mots écrits ou parlés
sont traduits en tenant compte aussi d’autres facteurs qui peuvent accompagner ces mots.
Méme si, dans la traduction audiovisuelle, ceux-ci sont aussi principalement des mots qui
sont traduits, il est justifié de supposer que d’autres modes agissent sur les choix de
traduction aussi. En ce cas, il faut tenir compte non seulement des éléments verbaux, mais
aussi de leur interaction avec 1’image, le son, le mouvement et d’autres modes
sémiotiques. (Taylor, 2013 : 99-100.) Assis Rosa (2018 : 11) constate que les quatre
facteurs principaux, les signes audio-verbales, visuel-verbales, audio-non verbales et
visuel-non verbales, sont I’une des raisons pour laquelle la TAV est considérée comme

tellement complexe.

La traduction audiovisuelle est un objet de recherche assez jeune, mais la littérature et la
recherche sur la TAV ont largement augmenté ces derniéres années. Les spécialistes ont
néanmoins régulierement annoncé le manque d’une théorisation systématique de cette
sous-discipline de la traductologie. Les spécialistes de la TAV considerent les approches
apportées a la recherche de la TAV d’un contexte plus vaste de la traductologie comme
une menace pour les approches développées de I’intérieur, et consacrées aux études de la
traduction audiovisuelle. Jusqu’ici, aussi bien des modéles psycholinguistiques,
comparatifs que causaux sont apportés a expliquer des phénomenes dans le domaine de
la TAV. (Pérez-Gonzalez, 2014 : 92.) L’attention dans 1’étude de la TAV a
traditionnellement été dirigée vers le role de la langue, les défis dans le transfert
linguistique et les stratégies utilisées par les traducteurs pour surmonter ces défis.
Pourtant, I’accent est graduellement passé aux autres aspects qui se concentrent
directement sur le résultat de ce processus de transférer des caractéristiques linguistiques
du texte source au texte cible plutot que sur les moyens utilisés dans sa réalisation. Ce
sont, par exemple, les stratégies utilisées dans le transfert des valeurs culturelles de la
culture source a la culture cible, ou les caractéristiques de pratique professionnelle de

genres variés de la TAV qui ont été¢ au centre des études ces dernieres années.



Derni¢rement les études qui se concentrent sur les activités plus traditionnelles comme le
sous-titrage et le doublage ont été accompagnées aujourd’hui par des analyses sur
I’accessibilité des médias. En ce cas-la, I’attention est dirigée vers I’influence de la
traduction sur le public plutdt que vers les propriétés textuelles du texte source. Ainsi, les
études de réception qui se concentrent sur le spectateur d’un produit audiovisuel, ¢’est-a-
dire, ’utilisateur final, sont devenues le point central de la recherche en TAV. (Diaz-

Cintas & Nikoli¢, 2017 : 4-5.)

Méme si nous avons constaté plus haut que les études dans le domaine de la TAV se sont
¢loignées de I’examen des aspects purement linguistiques des traductions, nous avons
tout de méme décidé de nous concentrer sur des aspects plus traditionnels, donc
principalement linguistiques dans notre étude. Tenant compte du succes du film que nous
avons choisi a ¢étudier, la réception a probablement ¢été positive. En étudiant les
traductions et les stratégies faites, nous pouvons peut-étre identifier quelques points qui
ont éventuellement pu agir sur cette bonne réception du film en question. Dans ce qui
suit, nous discuterons plus en détail du sous-titrage et de la traduction de I’humour dans

les produits audiovisuels, puisqu’ils sont des sujets fondamentaux de 1’étude en question.

2.1. Sous-titrage

Le sous-titrage est une pratique de la traduction audiovisuelle. Depuis longtemps, il a
existé une rivalité entre le sous-titrage et le doublage, une autre pratique de la traduction
audiovisuelle. Le sous-titrage, étant une pratique moins chére et plus rapide que le
doublage, est le plus souvent utilisé. (Diaz-Cintas, 2010 : 344.) C’est particulierement le
cas en Finlande comme dans les autres pays nordiques. Le sous-titrage peut €tre considéré
comme une « traduction contrainte » parce que le médium impose ses limites. Ainsi,
comme les sous-titres sont traités par 1’ceil, le regard doit en méme temps assimiler les
informations visuelle et écrite qui fonctionnent en interaction. Le sous-titrage est imposé
donc par les limites d’espace et de temps de lecture qui agissent sur la cohérence et
cohésion des lignes produites. (Diaz-Cintas, 1999.) Plus tard, une notion de « traduction
subordonné » est introduite (Mayoral et al. cité par Gambier, 2007 : 53) pour amener plus
de facteurs audio-visuels qui devraient étre pris en considération dans le sous-titrage : les
signes verbaux (oraux), visuels et auditifs. Cela produit encore des contraintes de
synchronie. Gambier (2007) signale quand méme que le sous-titrage n’est pas la seule

forme de la traduction sous contraintes, mais que tous les types de traduction sont



contraints de quelque maniére, soit par la mise en page, soit par les choix typographiques
etc. Mais, dans d’autres types de traduction, ces contraintes sont souvent seulement
identifiables par le traducteur et non par le destinataire, tandis que dans le cas de sous-
titres, le spectateur peut facilement observer les exigences de temps et d’espace.

(Gambier, 2007 : 55-58.)

Il existe plusieurs formes de sous-titrage et la forme la plus traditionnelle est définie
comme le sous-titrage interlangue : un texte écrit dans une langue différente que celle du
produit audiovisuel originel, qui apparait a 1’écran simultanément avec la parole
originelle. Une autre forme également commune est le sous-titrage intralinguistique,
c’est-a-dire, une réécriture du produit audiovisuel originel dans la méme langue que celui-
ci. Ce type de sous-titrage a été créé pour offrir I’acces aux produits audiovisuels pour les
spectateurs sourds et malentendants. Malgré cela, le sous-titrage intralinguistique
comprend de nouvelles fonctions de nos jours. Il peut étre utilisé pour rendre accessibles,
par exemple, les conférences en direct, pour contribuer a I’amélioration des capacités de
lecture et d'alphabétisation, ou pour I’apprentissage d'une langue seconde. (Perego &
Bruti, 2015 : 2.) Ici, nous nous concentrerons sur le sous-titrage interlangue. Les sous-
titres peuvent aussi étre ouverts, lorsqu’ils forment une partie inséparable du produit et
ne peuvent pas étre éteints. C’est le cas au cinéma, par exemple. En revanche, les sous-
titres sont fermés, lorsqu’ils sont volontaires et peuvent €tre ajoutés a un programme
télévisé selon la volonté du spectateur, situation qui s’applique, par exemple, dans la
majorit¢ des DVDs. Les sous-titres peuvent étre préparés a l’avance ou produits
simultanément avec 1’émission du programme. Dans ce dernier cas, on parle de sous-
titrage en direct. Le sous-titrage est tres dépendant de la technologie. La numérisation et
I’accessibilité aux logiciels de sous-titrage gratuits en ligne ont rendu possibles les
pratiques de traduction comme les fan-subs. Egalement le développement de la
reconnaissance automatique de la voix et de la parole a rendu possible 1’apparition de
respeaking comme pratique professionnelle pour sous-titrer les programmes diffusés en
direct, dont font partie, par exemple, les actualités et le sport. L’usage des mémoires de
traduction et de la traduction automatique dans le domaine du sous-titrage commence
aussi a €tre visible grace a I’ampleur croissant des genres audiovisuels dont la répétition
lexicale est ¢levée, comme dans le cas des documentaires scientifiques et techniques.
Autrement dit, les outils de traduction assistée par ordinateur sont utiles, lorsque le texte

a traduire reste identique 1’un apres 1’autre. (Diaz-Cintas, 2010 : 346-348.)
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La version écrite de la parole dans les sous-titres est presque toujours une forme réduite
du texte source oral. Ainsi, le sous-titrage ne peut presque jamais étre une transcription
complete et détaillée. La traduction compléte n’est pas nécessaire non plus, parce que le
signe verbal du sous-titre se trouve en interaction avec les signes visuels et auditifs du
film. Il existe deux types de la réduction textuelle : partielle et totale. La réduction
partielle est réalisée par la condensation et une expression plus succincte du texte source,
tandis que la réduction totale est réalisée par la suppression et 1’omission d’éléments
lexicaux. Les deux processus sont, dans la plupart des cas, des reformulations qui
conduisent a la réécriture, un terme typiquement utilis€¢ en décrivant le sous-titrage, mais
beaucoup utilis¢é dans la traductologie autrement aussi (voir Lefevere, 1992). Par
conséquent, le traducteur peut omettre ce qui n’est pas nécessaire pour la compréhension
du message, ou reformuler ce qui est pertinent de maniére qu’il reste le plus succinct
possible ou nécessaire. Ainsi le traducteur doit procéder selon le principe de pertinence.
C’est-a-dire qu’il faut estimer le rapport entre 1’effort requis du téléspectateur a concevoir
un ¢lément et la pertinence de cet €lément par rapport a la compréhension du récit du film.
Cela guide I’évaluation si 1’élément en question doit étre inclus dans la traduction ou pas.
Les traducteurs devraient ainsi voir le film en entier avant de commencer de le traduire
pour avoir une vue d’ensemble sur ce qui est pertinent, bien que, dans la plupart des cas,
il n’y a pas suffisamment de temps ou méme la possibilité pour les professionnels de le

faire. (Diaz-Cintas & Remael, 2007 : 145-148.)

2.1.1. Stratégies du sous-titrage

Gambier (2007 : 58) constate que pour répondre aux différentes contraintes de la
traduction et aux demandes des récepteurs, le traducteur s’appuie sur des stratégies et
tactiques diverses. En ce qui concerne ces stratégies, il existe deux catégories principales
qui se trouvent en interaction. La premiere catégorie est psychologique et cognitive,
introduite par Lorscher (1991) et Kussmaul (1995). Cela se référe a la capacité et aux
habitudes d’un traducteur de repérer un probléme et de trouver des solutions pour le
résoudre. La deuxiéme catégorie est linguistique, et elle indique comment le traducteur
opére les changements au niveau textuel (stylistique, lexical, sémantique etc). Ces
stratégies linguistiques ont été mises en évidence par des chercheurs comme Vinay &
Darbelnet (1958), Nida (1964) et Chesterman (1997). Gambier fait quand méme une
remarque sur la terminologie et propose qu’une stratégie soit un phénomene plutdt global,
comme, par exemple, le choix entre le doublage et le sous-titrage, qui vise a faire

8



correspondre le but de la traduction avec les moyens en temps disponibles et les
conditions du travail. Pour les procédés textuels concrets, 1’auteur propose donc un autre
terme, tactique. Ainsi, la stratégie globale et les tactiques ensemble rendent possible de
transférer 1’information du texte source au texte cible, tenant compte des « contraintes »
liées a la situation en question, comme le public cible, leur vitesse de lecture et
’interaction entre I’image et le dialogue etc. De nombreux classements de ces stratégies
de traduction, ou, pour utiliser le terme de Gambier, de ces tactiques, ont été présentées.
Particuliéerement dans le cas des spécificités culturelles et traits d’humour, sont utilisés
les tactiques comme 1’omission, la traduction littérale, la simplification ou généralisation,
I’emprunt, 1’adaptation ou équivalence culturelle, 1’explicitation, la compensation et

I’équivalence contextualisée. (Gambier, 2007 : 58-63.)

Quant au sous-titrage, Gambier (2007) propose donc un terme de macro-niveau qui se
réfere a la stratégie réalisée par trois tactiques principales qui se manifestent sur ce qu’il
appelle le micro-niveau : la réduction, la simplification de la syntaxe et ’expansion. La
réduction, peut étre partielle ou totale, inclut la compression et 1’élimination ou omission
ou ellipse. La compression veut dire que des ¢léments subsidiaires au niveau lexical,
morpho-syntaxique ou phrastique sont résumés. L’élimination, I’omission et I’ellipse
signifient que quelques parties de I’original au niveau de la scéne, de la séquence ou de
I’énoncé peuvent étre coupées, par exemple, en cas de répétitions, de questions
rhétoriques, de termes d’adresse ou appellatifs etc. La simplification de la syntaxe se
référe a la division des phrases complexes en plusieurs phrases simples. Cela peut inclure,
par exemple, le changement des phrases interronégatives aux phrases interrogatives, le
remplacement d’une série de questions-réponses par une assertion ou la simplification
lexicale, comme 1’utilisation d’un hyperonyme. L’expansion comprend 1’explicitation
(Pexplication d’un élément par 1’ajout de I’information), la paraphrase, I’emprunt direct,
la compensation contextualisée ou I’équivalence dynamique. Les tactiques mentionnées
peuvent évidemment se trouver ensemble 1’une avec I’autre. Ainsi, Gambier propose que
le sous-titrage soit plutot une traduction sélective, car le traducteur doit faire des choix et
prioriser les tactiques disponibles selon le genre de TAV a traduire, la vitesse de lecture
et les compétences linguistiques du public cible etc. La nature sélective du sous-titrage
s’étend donc aux questions sur la représentation des dialogues originaux, la

présupposition sur les capacités cognitives et linguistiques des récepteurs, 1’équilibre



entre contraintes et créativité, et, la manieére de mettre en pratique et combiner plusieurs

tactiques. (Gambier, 2007 : 64-66.)

Pedersen (2011 : 74) présente un classement des stratégies de traduction visée pour
I’é¢tude du sous-titrage en particulier. Ce classement est congu, en premier lieu, pour
¢tudier la traduction des références culturelles extralinguistiques (RCE) (Voir
Franzelli & Gambier, 2013), mais selon ’auteur, elle peut fonctionner comme un outil
pour étudier d’autres phénomenes traductifs aussi. Pedersen utilise quand méme le verbe
rendre au lieu de traduire pour décrire les différentes stratégies de transmission des RCEs
du texte source au texte cible, parce que toutes les stratégies ne comprennent
nécessairement pas de la traduction proprement dite. Les stratégies sont illustrées dans la
figure 1. Les stratégies qui se trouvent a gauche sont considérées comme sourcieres, ¢’est-
a-dire qu’elles visent a accentuer la culture de départ. Les stratégies, a droite, s’appuient
en revanche sur ’approche cibliste, qui signifie que la culture d’arrivée est davantage

soulignée.

r N ‘
traduction o ——— N L
i généralisation substitution omission
/

p
l rétention

.
L spécification

sourciere cibliste

Figure 1. L’orientation culturelle des stratégies de traduction classées par Pedersen

La rétention veut dire que la référence culturelle du texte source est retenue telle quelle
dans le sous-titre ou est légerement adaptée pour répondre aux exigences de la langue
cible. Dans la spécification, plus d’information détaillée concernant la référence
culturelle est ajouté pour rendre le sous-titre plus spécifique que le texte source. Cela peut
étre réalisé en complétant, ou en ajoutant du contenu sémantique, par exemple, en ajoutant
la profession de quelqu’un ou un adjectif évaluatif. La traduction directe ne permet
aucune modification sémantique. Elle peut étre utilisée, par exemple, dans les noms des
organismes gouvernementaux. La stratégie de généralisation rend la référence du texte
cible moins spécifique que celle du texte source et elle peut étre réalisée en utilisant un
hyperonyme ou une paraphrase. La substitution remplace la référence du texte source
par une autre, reperée soit de la culture source soit de la culture cible, ou bien, par quelque
chose de tout-a-fait différent. L’omission signifie que la référence du texte source n’est

en aucune fagon reproduite dans le texte cible. Etant donné les contraintes du médium,
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I’omission est peut-&tre une stratégie utilisée plus souvent dans le sous-titrage que dans
les autres formes de la traduction. (Pedersen, 2011 : 74-76.) Pedersen constate que
I’omission n’est ni I’un ni ’autre, mais selon Bywood (2019), cette stratégie est en fait
cibliste, car elle n’introduit aucun élément de la culture source dans la culture cible, et
ainsi, n’apporte pas le public cible vers la culture source. Nous suivons ici cette idée de
la stratégie d’omission comme cibliste. Dans le classement de Pedersen (2011 : 76), il y
a encore une catégorie, 1’équivalent officiel, qui présente un cas spécial. L’équivalence
officielle peut résulter d’une décision administrative, mais elle peut aussi venir de I’usage
commun. Pour qu’il y ait un équivalent officiel, il faut avoir une sorte de décision
officielle des autorités, par exemple, la conversion des unités. Un équivalent officiel peut
résulter aussi de la fixation d’une dénomination pour une référence de la culture de départ
vers la langue d’arrivée, comme dans le cas des noms des attractions. Cette catégorie peut
donc produire un chevauchement avec les stratégies de la rétention et de la traduction
directe. (Pedersen 2011 : 99.) Comme 1’'usage d’un équivalent officiel n’est pas en fait
une décision prise par le traducteur, nous la considérons comme une catégorie secondaire.

Elle est, en conséquence, exclue de la figure présentée ci-dessus et de notre analyse.

2.1.2. Normes et conventions du sous-titrage en Finlande

Ce qui est valable dans tout type de traduction, é¢galement dans le sous-titrage, c’est que
le traducteur doit rester fidele envers le texte de départ et viser a transmettre son style et
son ambiance autant que possible. Comme dans le sous-titrage, le temps et I’espace sont
évidemment limités, le traducteur doit alors parfois prendre des décisions assez
exceptionnelles. Ainsi, I’information donnée par un sous-titre reste incompléte en soi.
Cela n’a de sens que lorsque les sous-titres apparaissent a 1’écran exactement au bon
moment et restent 1a suffisamment longtemps pour que le spectateur puisse avoir le temps
de les lire et d’identifier la personne dont les sous-titres représentent la parole. Quand les
sous-titres suivent attentivement la parole et sont en harmonie avec 1’expression donnée
par le son et I’image, le spectateur a une illusion d’entendre la langue parlée dans le
programme télévisé en question, et il n’est nécessairement pas conscient du fait qu’il est
en train de lire la traduction sur I’écran. (Vertanen, 2007 : 150-151.) Pour générer une
telle illusion, il faut pouvoir respecter un ensemble de normes et de conventions. Ces
normes varient bien sir selon le pays et la langue d’arrivée. Par la suite, nous présenterons

quelques regles établies dans le domaine du sous-titrage en Finlande.
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Les deux restrictions principales qui limitent les sous-titres sont le temps et 1’espace. La
troisiéme, dérivée de ces deux, est la vitesse de lecture. Le texte doit étre suffisamment
grand pour que le lecteur puisse le lire sans effort, mais, ce texte ne peut pas trop couvrir
I’image pour autant. Il faut aussi que les sous-titres suivent strictement le rythme de la
parole. A cause de cette limitation du temps et de I’espace, tout ce qui est dit, lors d’un
programme, ne peut pas étre traduit. Par conséquent, le traducteur est forcé de trouver et
de transmettre ce qui est nécessaire pour comprendre le scénario et exclure des points qui
ne sont pas essentiels dans la scéne en question. En général, les mots ou expressions qui
sont souvent omis dans les sous-titrages finnois sont, par exemple, des noms et des titres,
des adjectifs, des toponymes ou des expressions de temps. Il est parfois aussi commun
d’exclure la traduction de I’argot ou du dialecte, car ils peuvent étre complexes a
comprendre. Il en est de méme des gros mots, qui donnent souvent un effet beaucoup plus

fort lorsqu’ils sont écrits que parlés. (Vertanen, 2007, 151-153.)

Il existe une référence de la qualité, pour la traduction de sous-titres en finnois, élaborée
par la société finlandaise des traducteurs audiovisuels (Av-kddntdjdt) en collaboration
avec des traducteurs, des agences de traduction, des services de streaming et des
représentants de I’Institut de langues de Finlande (Kotimaisten kielten keskus — Kotus).
Ces recommandations sont en vigueur pour des produits audiovisuels utilisés a la
télévision, dans les services de streaming et dans le cas d’enregistrements, mais ils
peuvent partiellement étre appliqués a la production cinématographique. Les sous-titres
traduits doivent tenir compte aussi bien des objectifs des auteurs du produit audiovisuel
que du public cible. Le message sous-titré doit étre interprété en tenant compte de
I’ensemble du produit audiovisuel dans lequel le message est déterminé par la coopération
de I’image, de la langue et des sons. Le message doit aussi €tre transmis de maniére qu’il
convient au contenu, au style et au rythme du produit audiovisuel en question. (Av-

kaantijit, 2020.)

Selon ces normes composées, les sous-titres en finnois devraient étre linguistiquement
acceptables. C’est-a-dire qu’ils respectent une expression qui peut étre considérée
caractéristique pour la langue cible par un utilisateur de la langue commune. Un sous-
titre audiovisuel doit ainsi rester le plus convenable possible pour la situation en question.
Il est favorable a respecter la langue correcte conforme aux recommandations de la langue

commune. Cette correction et expression naturelle soutiennent 1’expérience de
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visionnement. Dans le respect du style du programme télévisé, le sous-titrage doit suivre
les régles grammaticales et orthographiques. Comme le naturel se brise particuliérement
lors de I’interférence avec une langue étrangere, il faut que la langue utilisée soit naturelle,
compréhensible et idiomatique, et qu’elle convienne au style et au contexte de 1’original.
Le sous-titrage doit étre facilement lisible et compréhensible au point que le spectateur
puisse étre capable de percevoir 1’idée par une seule et unique lecture. Les facteurs
principaux qui agissent sur cette lisibilit¢ et compréhensibilité textuelles sont la
segmentation du texte en répliques, la programmation et les pratiques techniques de
I’écriture. Tout cela rend plus facile pour le spectateur le suivi du produit audiovisuel

comme un ensemble. (Av-kéddntdjit, 2020.)

La segmentation du sous-titrage se référe aussi bien a celle qui se produit a I’intérieur
d’une réplique qu’a celle entre les répliques. La segmentation est guidée par le temps
disponible, la fonction de la réplique, la présentation et le développement des thémes,
I’interaction des personnages et le langage figuré. Une réplique peut contenir au
maximum deux phrases et répliques de deux locuteurs différents au plus. Un sous-titre
est d’une ou de deux lignes, selon le nombre de locuteurs et la longueur de la traduction.
Une réplique de deux lignes est segmentée de manicre que les mots qui vont ensemble se
trouvent dans la méme ligne. Normalement, le saut de ligne se situe a la limite de phrase.

La ligne supérieure est plus courte que la ligne inférieure. (Av-kaantéjat, 2020.)

La programmation des sous-titres est basée sur la segmentation et elle est dirigée par
cinq rythmes différents. Ce sont le rythme de la langue d’arrivée, le rythme de lecture du
spectateur, le rythme de la parole ou de la chanson de départ, le rythme de I’image et le
rythme de la musique de fond ou des effets sonores. La programmation assure que le
téléspectateur sait qui parle et quand et qu’il a suffisamment de temps pour lire et pour
comprendre chaque réplique. La réplique est programmée de maniere qu’elle apparait a
I’écran lorsque la parole commence et disparait de I’écran au plus tot lorsque la période
de parole en question se termine, et au plus tard environ une seconde aprés. Une pause
minimum entre deux répliques est de 2 a 4 photogrammes (chacune des images d’un film).
Quand il n’y a pas des pauses notables dans la parole, il est préférable de concaténer,
c’est-a-dire de ne laisser qu’une pause minimum entre les répliques. La durée d’une
réplique est de 1,8 seconde au minimum et environ 7 secondes au maximum. Il est

préférable d’avoir plus de temps de lecture que moins de temps. (Av-kadantdjat, 2020.)
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La vitesse de lecture, dans ce contexte, référe au temps mécanique a lire chaque
réplique ; ce temps est calculé par le logiciel de sous-titrage. La vitesse de lecture d’un
sous-titrage finnois est recommandée d’étre au maximum de 12 a 14 CPS (caracteres par
seconde), y compris les espaces. Il faut donner plus de temps pour lire une réplique qui
contient, par exemple, des mots étrangers, de la terminologie spécialisée, ou autrement
de la langue s’¢loignant de la langue commune. Dans les programmes télévisés pour
enfants, la vitesse de lecture est plus lente. En ce qui concerne les montages, la régle
principale détermine que le texte ne devrait pas dépasser le montage lorsque la scéne
change. Egalement, & I’intérieur d’une scéne, il est préférable de programmer la réplique
qui va disparaitre de I’écran ou apparaitre a I’écran au moment du montage, a condition
qu’il soit permis par le rythme de la parole et de la vitesse de lecture. Dans une sceéne, la

réplique peut tout de méme dépasser le montage. (Av-kdantdjat, 2020.)

Il existe aussi quelques conventions plutdt techniques a I’égard de I’écriture. Par exemple,
si une phrase commencée dans une réplique continue dans la réplique suivante, un trait
d’union (-) est mis a la fin de la premiére réplique avec une espace entre ce trait d’'union
et le dernier caractére de la réplique. En général, les signes de ponctuation sont utilisés
selon les regles de 1’orthographe finnoise, y compris le respect des regles de la
ponctuation. Le changement de locuteur a I’intérieur d’une réplique est aussi marqué avec
un trait d’union et une espace devant le tour de parole du deuxieme locuteur.
Normalement, il ne devrait pas y avoir plus de deux tours de parole dans une méme
réplique. Si une réplique comporte deux tours de parole, celles-ci devraient se trouver
dans les lignes distinctes. En Finlande, les répliques se situent traditionnellement en bas
de I’écran et elles sont alignées a gauche. S’il y a, néanmoins, quelque chose d’autre en
bas de I’image, par exemple, le générique d'ouverture, le générique de début ou des
intertitres, les sous-titres peuvent étre temporairement situés ailleurs. Un intertitre est un
texte filmé. Il s’agit, par exemple, de panneaux, de rubriques, de poteaux indicateurs, etc.
Ceux-ci sont traduits seulement s’ils contiennent de 1’information essentielle pour
pouvoir suivre le produit audiovisuel. Il est possible qu’un produit audiovisuel inclue
aussi du texte en langue de départ : il est alors ajouté sur I’image, comme le nom du lieu
ou se situent les événements. La traduction d’un tel texte est située de maniére qu’elle ne
couvre pas les dessins ou le visage du locuteur. Les intertitres sont principalement écrits

en majuscules et concentrés. (Av-kdintéjit, 2020.)
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En ce qui concerne la traduction des ¢léments qui sont liés a la culture, le dégrée de
domestication (changement des ¢léments du texte pour adapter au public cible) dans le
sous-titrage est déterminée selon la distance entre la culture source et la culture cible. Le
traducteur doit aussi estimer quel est le role et le niveau de la médiation culturelle du
produit audiovisuel en question. En principe, les expressions culturelles du texte source
ne devraient pas étre substituées par des expressions qui se référent typiquement a la
culture finlandaise, pour qu’il n’y ait pas de contradiction entre le temps et le lieu
représentés et le sous-titrage. Les marques produites ne devraient pas étre remplacées par
leurs correspondants finlandais non plus. Une domestication excessive emporte le
téléspectateur du monde et de la culture du produit audiovisuel, et pour cela, elle devrait
étre évitée. S’il est justifié¢ de supposer qu’un élément culturel n’est pas familier au public
cible, il est souvent plus clair d’utiliser par exemple un hyperonyme. Aussi bien les
pratiques finlandaises que les coutumes, I’époque et le genre du produit de départ agissent
sur le choix entre le vouvoiement et le tutoiement. Le traducteur doit décider si le
vouvoiement qui est caractéristique, par exemple, pour les Frangais, serait approprié aussi
dans la version sous-titrée en finnois, ou s’il y a besoin d’un compromis. (Av-kdintdjat,

2020.)

Tenant compte de toutes ces normes présentées au-dessus, qui ne sont méme pas
entierement considérés ici, il est incontestable que le sous-titrage comme pratique n’est
pas un travail simple, tout au contraire. Méme si les versions de sous-titrage examinées
ici ne sont que dans une langue, le finnois, il faut quand méme présenter une remarque
secondaire : ainsi, dans la traduction cinématographique, en Finlande, il existe des
restrictions exceptionnelles en comparaison avec la plupart des autres pays. Comme la
Finlande est un pays bilingue (les langues officielles sont le finnois et le suédois), les
productions cinématographiques sont généralement sous-titrés en deux langues. Cela
pose encore plus de défis pour les traducteurs parce que le texte en deux langues doit étre
posé simultanément a I’écran, dans le respect de la norme (un maximum de deux lignes
de texte par réplique) ; I’art de savoir résumer est alors vraiment essentiel. (Hartama

2007 : 188-189.)

2.2. Traduction de Phumour dans les médias audiovisuels

La définition de I’humour est compliquée et il existe de nombreuses tentatives qui ont

essay¢ de le définir et encore plus d’approches pour I’étudier. Ici, nous ne nous
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concentrerons pas a identifier les caractéristiques de I’humour en général, mais nous
essayerons de donner une présentation des grands traits de la traduction de I’humour, en
particulier dans le contexte audiovisuel. Selon Vandaele (2010), I’humour se produit
lorsqu’une régle est transgressée, lorsque les attentes ne sont pas satisfaites ou lorsqu’il y
a une résolution inattendue de I’effet de surprise. Le concept d’attentes est fréquemment
compris dans la définition du sentiment d’incongruité dans lequel les attentes qui
remontent aux régles cognitives construites ou communes sont trompés par 1’effet de
surprise comique. Cet effet de surprise comique présente aussi des ¢léments
caractéristiques de supérioritée. Les théories de supériorité proposent que 1’humour vise
souvent a ridiculiser une victime ou un objet de la blague ; ce qui remonte 1’estime de soi
de ceux qui apprécient I’humour en question. L’humour suscite ainsi un type de
socialisation créant un sentiment d’inclusion ou d’exclusion en établissant des hiérarchies
entre individus. Les régles, les attentes et les résolutions ainsi que 1’accord par rapport au
Jeu social sont généralement caractéristiques d’un groupe ou d’une culture. Le traducteur
doit ainsi faire face a ces faits. L’humour devient visible par des facteurs physiologiques
comme le rire et le sourire, donc les échecs de traduction aboutissant a ce que 1’humour
traduit ne fait pas rire sont aussi visibles. L’humour reléve aussi souvent des
connaissances implicites et observe des régles et des tabous en ce qui concerne a ce qui
peut étre ciblé. D’autres problémes pour la traduction de I’humour sont posés par la
dénotation et la connotation linguistiques, les variations dialectales, sociolectales et

idiolectales et la communication métalinguistique.

Diaz-Cintas & Remael (2007) constatent que beaucoup d’attention a été prétée aux
questions sur la traduisibilité, ou plutdt Iintraduisibilité de 1’humour. Malgré tout, les
comédies semblent bien étre transmises d’un pays a un autre. Ainsi, elles sont
certainement traduites d’une manieére ou d’une autre. Les premicres recherches sur
I’humour dans la traduction audiovisuelle se sont portées presque toujours sur I”’humour
verbal, ce qui a été analysé par les moyens de 1’approche comparative, c’est-a-dire, en
soulignant ce qui avait été disparu ou retenu dans I’action de traduire I’humour a 1’écran.
Les premicres années ont été caractérisées par les études de cas ou il était habituel de
diriger I’attention vers les aspects pragmalinguistiques dans la traduction de I’humour,
principalement dans les genres fictifs comme les films et la télévision. La complexité
sémiotique des textes filmiques et I’interaction simultanée du dialogue parl¢, des images,

des sons et des intertitres s’est révélée tre un objet intéressant pour les études concentrées
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sur les difficultés en traduction de I’humour, sur la base des composants et des spécificités
linguistiques et culturelles. Plus récemment, les études sont devenues plus systématiques
en s’appuyant souvent sur un matériel plus vaste ainsi que sur des genres plus variés, tels
que les jeux vidéo ou les programmes télévisés et films animés. Ce qui a provoqué des
discussions sur la traduction de I’humour pour des publics cibles variés. Ce point de vue
du public a particulierement été mis en pratique dans des recherches orientées vers
1’évaluation de la perception de ’humour traduit dans les produits audiovisuels. (Bucaria,

2017 : 431- 432))

I1 est généralement constaté que I’humour consiste en rire ou, au moins, en sourire. Ainsi,
I’humour est défini comme une qualité avec le divertissement comme conséquence.
L’humour ne fonctionne pourtant pas isolément, en soi, mais il est toujours li¢ a son
contexte : situationnel, socio-culturel, linguistique ou personnel. Le défi fondamental
pour les traducteurs est d’identifier ce qui produit un effet humoristique dans le texte
source. Ensuite, ils doivent trouver une solution pour transmettre I’humour pergu dans le
texte source avec ’intention de produire un effet similaire pour le public cible. Le sous-
titrage de I’humour demande de I’intuition et de la créativité, mais en premier lieu, il
s’agit d’établir des priorités. Comme I’humour peut apparaitre sous formes variés, par
exemple, au moyen de [D’interaction entre les mots et 1’image, le jeu de mots,
I’intertextualité, les traits de genre ou simplement comme une partie essentielle du
scénario, quelques €éléments sont plus facilement traduisibles que d’autres. Ainsi, il est
fondamental d’identifier dans quelle mesure I’humour fait partie de la structure du film.
Parfois, le rire est plus important que de rendre la sémantique exacte, et vice versa. Il est
aussi important de rappeler que I’humour dans les produits audiovisuels peut, de temps
en temps, étre méme plus facile a transmettre que dans les ceuvres littéraires par exemple.
Bien que le sous-titrage soit limité par le son et I’image, ces deux peuvent souvent
largement aider a discerner 1’effet humoristique. (Diaz-Cintas & Remael, 2007 : 212-
215.) Par la suite, nous traiterons quelques classements de I’humour audiovisuelle et des

stratégies appliquées dans sa traduction.

Dans son classement de I’humour audiovisuelle, Zabalbeascoa (1996) distingue entre six

types de blagues dans les sitcoms doublés. Ces types sont les suivantes :

- les blagues internationales ou binationales

- les blagues culturelles-institutionnelles

17



- les blagues du sens de I’humour national
- les blagues linguistiques
- les blagues visuelles

- les blagues complexes

Bien que ce classement soit établi pour analyser les programmes doublés, nous le
considérons pertinent dans le domaine de sous-titrage aussi. Le premier type de blagues,
les blagues internationales ou binationales, se référe aux blagues dont I’effet
humoristique ne dépend pas d’un jeu de mots spécifique a une langue ou d’une familiarité
des aspects spécifiques de la culture source. Le référent d’une telle blague fait partie de
la culture source, mais I’effet humoristique peut étre gardé si la blague est transmise au
texte d’arrivée sous la forme d’un calque. Alors, le référent est suffisamment reconnu
dans la culture cible afin que le public le reconnaisse. Un référent de ce genre peut étre,
par exemple, une personne connue ou célébre, une attraction touristique, un fait bien
connu de I’histoire d’un pays, ou un éveénement politique notoire. Dans le cas de blagues
culturelles-institutionnelles, inconnues dans la culture cible, I’adaptation est souvent
requise ou sinon l’effet humoristique risque d’étre perdu, a moins qu’il puisse étre
présumé que le public cible reconnaisse le phénomene en question malgré son étrangeté.
Alors, il peut étre conservé dans le sous-titre. Les blagues du sens de I’humour national
se réferent au sens de ’humour d’un certain pays, ou d’une certaine communauté. Ces
types de blagues s’appuient d’une certaine maniere sur l’intertextualité, car il faut
connaitre la tradition nationale pour les comprendre. Par exemple, quelques communautés
s’amusent par se moquer d’eux-mémes, tandis que d’autres ne le font pas et préferent rire
aux frais de quelqu'un d'autre. L’humour, en ce cas, peut venir de la religion ou de
I’histoire, il peut €tre inspiré par les préjugés, voire parfois par le racisme. Les blagues
linguistiques s’appuient sur des caractéristiques du langage naturel comme, par exemple,
la polysémie (un mot ou une expression ayant plusieurs sens ou significations différentes),
I’homophonie (deux mots différents possédent la méme prononciation) et le zeugma (faire
référer un méme mot a deux mots disparates, mais qui est différemment compris dans des
contextes différents) et ils incluent calembours et jeux de mots. Ce type de blagues est
généralement tres difficile a traduire et le traducteur doit tout d’abord identifier 1’objectif
ou ’effet prévu d’un jeu de mots avant le traduire. Les blagues visuelles sont transmises
par I’information visuellement communiquée, par exemple, a travers le montage, les

gestes, les expressions faciales ou mise en place du suspense au point que le spectateur
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voit et sait plus que le personnage concerné. Dans la catégorie des blagues complexes,
une combinaison de deux ou de plusieurs types de blagues mentionnées au-dessus est
formée. Finalement, Diaz-Cintas (cité par Diaz-Cintas & Remael, 2007) a plus tard ajouté
la catégorie des blagues auditives qui désigne les bruits et les caractéristiques
métalinguistiques de la parole, comme les accents et I’intonation, mais qui, selon les
auteurs, ne requiérent pas de traduction, car ils ne s’appuient pas sur les sons qui soient

linguistiquement significatifs. (Diaz-Cintas & Remael, 2007 : 217-228.)

Une autre classification, plus récente, sur ’humour audiovisuel est celle de Martinez-
Sierra (2006), qui est cependant aussi fondée sur la classification de Zabalbeascoa
présentée au-dessus. Dans son article, Martinez-Sierra présente une analyse sur le fait de
savoir comment les éléments humoristiques dans les extraits d’une série animée, The
Simpsons, réussissent a surmonter les limites linguistiques et interculturels dans la version
doublée de I’anglais vers I’espagnol. Les objectifs de cette étude ont été de mettre en
place une méthode pour I’analyse de I’humour dans la traduction audiovisuelle en
considérant la théorie de la pertinence, les ¢tudes descriptives et certaines approches de
la communication interculturelle, afin de pouvoir décrire quelques mécanismes de la
traduction de I’humour dans les textes audiovisuels et pouvoir identifier des tendances
traductionnelles qui pourraient servir a une recherche future. L’auteur distingue alors huit

catégories relatives aux éléments humoristiques :

- les éléments culturels-institutionnels

- les éléments du sens de I’humour de la communauté
- les éléments linguistiques

- les éléments visuels

- les éléments graphiques

- les éléments paralinguistiques

- les éléments (humoristiques) non marqués

- les éléments sonores

La catégorie des éléments culturels-institutionnels se référe aux caractéristiques liées a
une culture spécifique. Ces types d’éléments peuvent inclure, par exemple, des
politiciens, des célébrités, des organisations, des journaux, des livres, des films, etc. La
référence peut étre explicite, implicite, acoustique ou visuelle et les éléments de cette

catégorie présentent ou évoquent une image d’un référent particulier dans la culture. La
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deuxieéme catégorie est celle des éléments du sens de I’humour de la communauté ; ce
qui désigne les thémes qui semblent étre plus populaires dans une certaine communauté
que dans les autres, par exemple, une certaine profession ou classe sociale. Ces blagues
ne sont pas liées aux caractéristiques culturelles particulieres, mais plutét aux
connaissances, expériences, croyances ou valeurs. La référence peut toujours éEtre
explicite, implicite, acoustiques ou visuelle. Les éléments linguistiques se basent sur les
caractéristiques linguistiques qui peuvent étre explicites, implicites, parlées ou écrites.
Les éléments visuels comprennent les cas ou I'humour est produit par ce qui se voit a
I'écran. Les éléments graphiques incluent ’humour dérivé d’un message écrit inséré
dans I’image qui apparait a I’écran. La sixieéme catégorie consiste des éléments
paralinguistiques, c’est-a-dire des qualités non-verbales de la voix, comme 1’intonation,
le rythme, le ton, la résonance ou le silence narratif. Ces éléments sont explicites et oraux.
Les éléments (humoristiques) non marqués représentent des cas divers qui ne peuvent
pas facilement étre classés dans les autres catégories, mais qui sont tout de méme
humoristiques. Ceux-ci peuvent apparaitre dans une forme acoustique ou visuelle et ils
peuvent étre soit explicites soit implicites. Finalement, les éléments sonores sont des
sons qui peuvent étre humoristiques en soi, ou qui apparaissent en combinaison avec
d’autres. Ces ¢léments sont explicitement et acoustiquement trouvés dans la bande-son
ou dans les bruitages. Nous emploierons ce classement de Martinez-Sierra comme base
dans la division de notre corpus en catégories selon le type d’humour présent dans chaque

scéne humoristique soulevée.

2.3. Retraduction des textes audiovisuels

La retraduction est définie comme une traduction nouvelle et postérieure dans la méme
langue d’arrivée d’un texte source particulier. En général, la retraduction comme
processus se déroule sur une période de temps limitée, mais il existe aussi des traductions
simultanées ou quasi simultanées, ce qui rend difficile ou méme impossible de définir une
traduction comme la premiére et une autre comme la seconde. Il existe également de
nombreux problémes dans le classement d’un texte en tant que retraduction. A cause du
changement du texte source au fil du temps, pour des raisons politiques ou éditoriales par
exemple, et de I’instabilit¢ d’'une méme langue, comme la différence entre le frangais
québécois et celui de France, la classification des retraductions devient complexe. Dans
ce cadre, il faut aussi faire attention aux adaptations. Comme les retraductions sont

souvent produites pour rechercher une audience nouvelle, par exemple, une version pour
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les enfants d’un texte classique, il est difficile de déterminer la limite entre la traduction
et I’adaptation. De plus, améne un probléme de classification la distinction entre
retraduction et révision, qui désigne la vérification, la correction ou la modernisation

d’une traduction déja existante. (Koskinen & Paloposki, 2010 : 294.)

Les retraductions ont été une source pour des questions de recherche portant sur le
changement des normes et des stratégies de la traduction, sur la standardisation de la
langue ou sur les effets des contextes politiques ou culturels. A I’écart de ces études sur
les retraductions comme produits, il existe un intérét croissant sur le processus de la
retraduction, ¢’est-a-dire, sur ce qui se passe concrétement durant cette activité. La théorie
probablement la plus connue sur la raison derriere le phénomene de retraduction est celle
de Berman (1990). Selon cette théorie, les premicres traductions sont, d’une fagon ou
d’une autre, maigres et incompletes, tandis que les traductions suivantes peuvent profiter
de ces premiéres traductions directives et rendre le véritable fond du texte source a la
langue cible. La premiére traduction introduit le texte et serait traduit par domestication,
alors que la traduction suivante peut vraiment étre fidéle a 1’esprit du texte source et serait
traduit par étrangéisation. Cette idée est généralement appelée « I’hypotheése de la
retraduction ». Aujourd’hui, il est cependant généralement établi que ce principe de
Berman n’explique pas suffisamment ce qu’est la retraduction. Méme s’il y avait des
exemples soutenant un tel modele, il ne serait pas caractéristique des premicres
traductions de suivre la stratégie de la domestication, ni des suivantes de suivre celle de
I’étrangéisation. Plusieurs autres facteurs entrent dans les définitions de ce que sont les
retraductions. Dans la comparaison entre les premieres traductions et les suivantes,
d’autres indicateurs comme la syntaxe, les choix lexicaux, les €¢léments spécifiques
culturels, la langue parlée et les dialectes sont aussi a examiner. (Koskinen & Paloposki,

2010 : 295-296.)

Koskinen & Paloposki (2010 : 295) signalent que la plupart de la recherche sur la
retraduction se concentre sur les produits littéraires qui se présentent principalement sous
la forme d’une étude de cas portant sur les traductions d’un texte littéraire classée comme
ceuvre « classique ». Hors de 1’édition d’ceuvres et de genres littéraires, le phénomene de
la retraduction est rarement traité. Par exemple, la pratique fréquente de retraduire les
sous-titres des films dans les médias et distributeurs reste peu étudié dans la perspective

de la retraduction. Les retraductions audiovisuelles peuvent se présenter dans une des
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deux formes suivantes : La premicre étant la mise en service d’un nouveau sous-titrage,
ou doublage, sur le méme film. Cela peut se produire pour de nombreuses raisons, par
exemple, la difficulté d’obtenir la version antérieure, le probléme des droits d’auteur ou
la tentative de gagner des profits du film par une nouvelle série de sous-titres. La
deuxiéme forme est de produire aussi bien la version doublée que la version sous-titrée
d’un seul texte source audiovisuel. Ce deuxiéme cas est arrivé dans le contexte de DVD
quand la version doublée dans un pays traditionnellement favorisant ce mode de TAV est
complétée par une version sous-titrée. La raison derriére cette action est encore

principalement financiére. (Bywood, 2019.)

Bywood (2019) dans son étude teste I’hypothése de la retraduction dans le contexte
audiovisuel. Sa recherche traite de la traduction de deux films allemands par Volker
Schlondorff sous-titrés en anglais. Le corpus consiste en cinqg versions de sous-titres pour
DVD datant de différentes années. Trois sous-titres sur cinq sont extraits du premier film
et deux du second film. L’auteur constate que la difficulté¢ de classer une traduction
comme retraduction, a cause de I’instabilité du texte source, est une question encore plus
importante dans le cadre de la TAV, car des versions nouvelles sont souvent sorties. La
recherche de Bywood s’appuie sur les normes d’orientation présentées par Pedersen
(2011 : 192), c’est-a-dire selon le fait de savoir si la traduction est plutdt sourciére ou
cibliste. Pedersen constate quand méme aussi que, a I’égard de la nature polysémique des
textes audiovisuels, le programme télévisé traduit ne peut jamais €tre tout-a-fait cibliste.
Le probléme de traduction, sur lequel se concentre Bywood (2019), est celui des
références spécifiques culturelles qui posent des défis aux traducteurs parce qu’ils portent
une charge plus sémantique et culturelle que le pur référent d’un mot. Le classement
appliqué dans 1’étude citée est celui proposée par Pedersen (2011 : 74) car cette série de
stratégies est considérée pour 1’étude du sous-titrage en particulier. La catégorie est
constituée de sept catégories de base : (1) la rétention, (2) la spécification, (3) la traduction
directe, (4) la généralisation, (5) la substitution, (6) 1’omission et (7) I’équivalence

officielle (voir chapitre 2.1.1).

Comme résultats de son étude, Bywood (2019) résume que, par rapport aux stratégies
utilisées dans la traduction des références spécifiques culturelles dans son corpus, ce sont
les stratégies de la généralisation et de la rétention dans lesquelles une tendance

perceptible peut étre observée. L’utilisation de la généralisation dans son corpus a
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augmenté de 55 %, tandis dans le cas de la rétention, I’usage a diminué¢ de 14 %.
Concernant 1’hypothése de la retraduction, 1’auteur constate que, d’une perspective
diachronique, la traduction directe et la rétention diminuent en s’actualisant, tandis que la
substitution et la généralisation augmentent, ce qui conduit a la conclusion que dans le
corpus en question I’hypothése de la retraduction n’est pas valide. En fait, les résultats
indiquent le contraire, principalement que la traduction des références spécifiques
culturelles présente 1’inclination d’étre plus cibliste dans le cas des retraductions. D’apres
I’auteur, ce résultat peut étre causé par des raisons variées. Par exemple, cette théorie
particuliere n’est peut-étre pas valable dans le domaine du sous-titrage, ou,
éventuellement la paire de langues et la direction de traduction depuis 1’allemand vers
I’anglais a quelque chose a faire avec ce phénomene. L auteur fait aussi remarquer que le
corpus étudié¢ est relativement petit, et que donc il n’est pas si raisonnable de former des
généralisations sans une recherche additionnelle. (Bywood, 2019.) Déja sans un examen
détaillé, nous avons pu percevoir que notre corpus représente le contraire, car 1a, la
retraduction est clairement plus sourciére que la premiére traduction, qui, de sa part,
représente plutdt une stratégie cibliste. Le corpus et le probléme de traduction étudié sont

évidemment différents, mais nous en discuterons plus dans la partie d’analyse.
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3. Corpus & méthode

Cette étude traite de deux traductions en finnois du film frangais Infouchables (fin.
Koskemattomat). La premiére traduction est récupérée de Netflix, une entreprise
américaine de streaming et société de production offrant la distribution et I’exploitation
d'ceuvres cinématographiques et télévisuelles sur une plate-forme dédiée. Netflix a été
fondé¢ en 1997 en Californie et a commencé par la vente par correspondance de films et
de séries DVD. Dans les années 2010, Netflix a lancé sa propre production de séries
télévisées et a commencé de mettre en place des monopoles. Netflix est disponible en
Amérique du Nord, en Amérique du Sud, en Australie, en Nouvelle-Zélande et en Europe
dans plusieurs pays. (Wikipedia.org, 2020.) La seconde traduction est récupérée du
service en ligne finlandais Ruufu.fi, un service de streaming du canal 4 (Nelonen)
finlandais. Quelques programmes sont disponibles gratuitement, mais la majorité est
payante. Les autres canaux accessibles dans ce service sont Liv, Jim et Hero.
(Wikipedia.org, 2020.) La traduction de Netflix a été réalisée en 2012 par Scandinavian
Text Service, une entreprise danoise travaillant sur la traduction audiovisuelle. Cette
traduction est aussi la premiere a étre utilisée lors de projections cinématographiques et
dans les versions DVD qui s’en suivent. La seconde traduction, celle disponible a
Ruutu.fi, a été traduite par Maria Uusitalo de BTI Studios, une agence de traduction
internationale. Nous n’avons pas d’informations exactes sur la date précise de la
production de cette traduction, mais, dans le service en ligne, le film est sorti en 2019.
Mais, en tenant compte du fait que c’est probablement la présentation télévisée sur canal
4 qui a été réalisée en premier lieu, nous pouvons supposer que la parution a été bien
antérieure. Dans cette partie, nous présenterons brievement le film choisi et la raison pour
laquelle la sélection de ce film-1a a été faite. Ensuite, nous décrirons comment le matériel
a été recueilli et quels sont les critéres retenus pour le ramassage des unités de traduction

pertinentes. Finalement, nous présenterons les méthodes de recherche et d’analyse.

3.1. Intouchables

Le film Intouchables est réalisé par Olivier Nakache et Eric Toledano. Il est sorti en 2011.
Par son genre, Intouchables est une comédie dramatique, inspirée par un livre
autobiographique de Philippe Pozzo di Borgo. Dans son livre, cet auteur décrit sa vie avec
son assistant francais-algérien Abdel Yasmin Selloun. Le film se base ainsi sur une

histoire véridique. Intouchables a eu énormément de succes, aussi bien dans son pays
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d’origine, la France, qu’a I’étranger. Avec 450 millions de dollars de profits et une
audience de plus de 50 millions de personnes, il est le film non anglophone le plus réussi
de tous les temps. (Yle.fi, 2016.) Ce film a également recu des prix et distinctions comme
le Prix Goya du meilleur film européen, le César du meilleur acteur pour Omar Sy, le
Prix Lumieres du meilleur acteur pour Omar Sy et une nomination au Golden Globe du
meilleur film étranger (The French Review, 2014). Ce succes a bien agi sur notre décision
pour le choisir comme objet de recherche. Par ailleurs, comme le genre du film est une
comédie dramatique, ou bien, selon les réalisateurs « une comédie avec des sujets forts et
actuels » (L’Express.fr, 2012), le film est trés riche en éléments humoristiques, incluant

aussi des éléments spécifiques culturels et des éléments venant de la langue parlée.

Intouchables est une histoire d’amitié qui traite des sujets graves comme le racisme, les
différences entre les classes sociales et I'invalidité. Le film unit deux personnes
représentant les extrémes de la société. L’un est un millionnaire blanc d’age moyen, mais
paralysé et tres solitaire. L’autre est un homme noir pauvre, issu de la banlieue parisienne
et qui préfére paresser plutdot que prendre de ses responsabilités. Philippe (Frangois
Cluzet) est un homme riche qui souffre de tétraplégie. Il cherche d’un nouvel auxiliaire
de vie. Parmi les candidats, se présente Driss (Omar Sy) qui n’attend pas étre choisi pour
le poste, ni ne souhaite 1’étre. La seule raison pour laquelle Driss a sollicité ce travail est
de faire signer ses formulaires pour I’ASSEDIC (Association pour I’emploi dans
I’industrie et le commerce). Sans prévenir, Philippe décide de prendre Driss pour une
période d’essai, méme s’il est clair que Driss n’a pas d’intérét ni la formation appropriée
pour un tel poste. Driss se révélera cependant un assistant compétent bien qu’il soit treés
peu conventionnel. Philippe aime bien 1’attitude et I’humour franc de Driss, car Philippe

est lasse de la pitié des gens autour de lui. (Yle.fi, 2016.)

L’humour dans ce film se base, dans la plupart de cas, sur la plaisanterie entre les deux
personnages principaux, Driss et Philippe. Philippe est un homme cultivé qui aime les
arts, la musique classique, la poésie et la peinture. Il est aussi tres sérieux et réservé par
nature. Driss, de son coté, est un jeune homme négligent, plaisant et fainéant qui veut
vivre aux dépens de la société. Cette disposition, dans le conflit de ces deux mondes tres
distincts, garantit un effet humoristique tres élevé. Comme Philippe est handicapé et reste
impuissant dans son fauteuil, la plupart des gens autour de lui le traitent délicatement.

Driss, en revanche, le traite comme un homme ordinaire et lui parle d’une maniére tres
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directe et ouverte. Cette franchise de Driss aide aussi Philippe a s’ouvrir et a délivrer son
coté détendu. L’humour du film se fonde, dans la plupart des cas, sur I’ironie et la
mogquerie. Il s’agit en fait d’humour noir dans lequel des sujets qui sont normalement
considérés comme sérieux et tragiques sont traités d’une maniére comique ou satirique.
Le dialogue du film comprend beaucoup d’argot, comme le verlan, ce qui pose des défis
pour les traducteurs. Il y a également plusieurs références culturelles qui sont souvent

problématiques pour la traduction.

Avant de commencer ’analyse sur les éléments humoristiques et leurs traductions, nous
voudrions évoquer quelques caractéristiques générales de ces deux traductions assez
différentes. La premicre traduction, celle de Netflix, parait beaucoup plus simplifiée que
celle de Ruutu.fi, qui en revanche est traduit d’une maniére plus détaillée. Méme si les
deux traductions, au moins a premiere vue, paraissent avoir €té rédigées en respectant les
normes et les conventions des sous-titrage en finnois, les répliques traduites de Ruutu.fi
sont constamment beaucoup plus longues que celles de Netflix. Nous n’exprimerons pas
notre opinion sur la supériorité de I'une ou de 1’autre traduction, puisque cela n’est pas le
but de cette étude. Il est possible que parfois une solution plus simplifiée soit meilleure,
tandis que, parfois, il est requis de donner un peu plus d’information. Nous voudrions
simplement faire cette remarque : les décisions des traducteurs dans cette affaire sont
systématiques a travers tout le film. Une autre observation, également intéressante, est
que, dans la traduction de Ruutu.fi, la traductrice utilise le vouvoiement presque a tout
moment, alors que dans la traduction de Netflix, il n’est jamais utilisé. De plus, la seconde
traduction, dans son lexique et structures de la phrase, lorsqu’il est possible dans le cadre
des contraintes temporelles et spatiales, respecte plus les tendances de I’original. Alors
que la premiere traduction a 1’habitude de s’¢loigner un peu plus de I’original. Pour faire
une généralisation grossiere, il semble que le traducteur de Netflix suive plutdt une
stratégie de domestication et que la traductrice de Ruutu.fi, pour sa part, suive une

stratégie d’étrangéisation.

3.2. Recueil du corpus & méthode de recherche

Le corpus consiste en scénes du film contenant des éléments humoristiques et leurs
traductions en finnois, tirées de deux sources différentes, Netflix et Ruutu.fi. Nous avons
regardé le film une fois dans son ensemble, et puis de nouveau, en enregistrant des sceénes

humoristiques. Ensuite, les discours présents dans ces scenes ont été recueillis
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manuellement et transcrits dans un document Word. Nous n’avons eu a notre disposition
aucune liste de dialogue ni aucun manuscrit du film, donc, comme la transcription que
nous proposons dépend seulement de ce que nous avons entendu, les erreurs restent, dans
une certaine mesure, possibles. Nous avons recueilli en tout 49 unités de traduction
consistant en répliques individuelles ou dialogues plus longs, contenant des éléments
humoristiques. Le matériel inclut uniquement des scénes dans lesquelles I’humour est
exprimé verbalement, ¢’est-a-dire que les scénes ou situations humoristiques en soi, sans

humour verbalement exprimé, ont été exclues.

Le corpus consiste donc de 49 unités traductionnelles recueillies d’un seul produit
audiovisuel, le film Intouchables. Le matériel est encore traité manuellement. Il s’agit une
recherche qualitative. Notre but est de comparer non seulement le texte audiovisuel
original et sa traduction en finnois, mais aussi les deux traductions en finnois entre elles
et en comparaison avec 1’original. L’approche de cette étude est ainsi descriptive et
comparative. La méthode d’analyse se base, dans la plupart des cas, sur le classement
d’éléments humoristiques dans les produits audiovisuels de Martinez-Sierra, ce que nous
avons déja présenté dans la partie théorique. L auteur fait la distinction entre les huit

catégories suivantes :

1. Eléments culturels-institutionnels

Eléments du sens de I’humour de la communauté
Eléments linguistiques

Eléments visuels

Eléments graphiques

Eléments paralinguistiques

Eléments (humoristiques) non marqués

e A o

Eléments sonores

Le classement en question a été élaboré par I’auteur pour son analyse sur la traduction de
I’humour dans une série américaine doublée en espagnol. Nous le considérons tout de
méme convenable pour notre étude traitant du sous-titrage, mais avec quelques
altérations. Premiérement, nous excluons la catégorie des ¢léments paralinguistiques,
parce que, dans le sous-titrage, les qualités non linguistiques de la voix, comme
I’intonation ou le ton, ne sont pas treés pertinentes. Deuxieémement, nous excluons

¢galement la catégorie des €léments graphiques, car notre corpus ne comprend aucun cas
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de ce type d’¢lément. Troisiemement, nous excluons aussi la catégorie des éléments
(humoristiques) non marqués, car nous trouvons que les motifs qui illustrent cette
catégorie sont insuffisants. Finalement, nous ajoutons une catégorie que nous considérons
comme importante, étant donné la nature de notre corpus, mais qui, en tant que telle, ne
fait pas partie des autres catégories mentionnées : 1’humour situationnel. Ainsi, il nous
reste six catégories en tout : les éléments (1) culturels-institutionnels, (2) du sens de
I’humour de la communauté, (3) linguistiques, (4) visuels, (5) sonores et (6) les éléments
relevant de I’humour situationnel. Evidemment, il est possible que plusieurs éléments se
trouvent ensemble dans une scéne. Dans ce cas-1a, nous avons catégorisée la catégorie
qui semble la plus dominante, la plus évidente. Nous faisons également quelques
altérations au contenu de certaines catégories. La catégorie des ¢léments visuels comporte
ici les sceénes ou I’humour réside principalement dans ce qui est visible dans I’image et
ce qui est verbalement exprimé soutient cette visualité. Dans la catégorie des éléments
sonores, nous considérons les propriétés auditives comme un constituant fondamental de

I’humour, mais qui est aussi verbalement complété.

En ce qui concerne les stratégies de traduction de ces éléments humoristiques, nous
appliquons dans notre analyse le classement des stratégies présenté par Pedersen (2011)
cité auparavant. Nous ’avons choisi parce qu’il a été produit pour I’étude du sous-titrage
en particulier. Cela nous aide aussi a mieux identifier les différences stratégiques entre
les deux traductions. Bien que la retraduction soit un aspect secondaire dans cette étude,
par curiosité et par inspiration de 1’étude de Bywood (2019) traitée dans la partie
théorique, nous considérons ici aussi I’hypothése de la retraduction par rapport a la
traduction des ¢léments humoristiques. Pedersen et Bywood, tous les deux examinent
dans leurs études la traduction des références spécifiques culturelles, qui fonde aussi un
point de départ favorable pour notre étude, tenant compte du fait que beaucoup d’éléments
humoristiques se basent sur 1’aspect culturel. Malgré la proposition du terme tactique de
Gambier (2007), nous utilisons ici la notion de stratégie, car celle-ci reste toujours la
notion généralement utilisée en traductologie. Pour analyser comment les sous-titreurs
ont réussi a rendre ’humour dans leurs traductions, nous essayerons d’identifier s’il y a
un changement dans ’effet humoristique entre le texte source et le texte cible. Dans le
cas ou un changement est perceptible, nous le classifions selon trois niveaux différents :
I’effet humoristique diminué, risque d’étre perdu ou perdu. Le premier niveau, diminué,

veut dire que I’effet humoristique est partiellement maintenu dans la traduction, mais pas
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au méme degré que dans ’original. Si I’effet humoristique risque d’étre perdu, cela
signifie qu’il s’agit une référence qui devrait étre connue dans la culture cible, mais il
existe tout de méme une possibilité que tous les téléspectateurs ciblés ne la connaissent
pas. Au cas ou nous considérons que 1’effet humoristique est évidemment perdu, il y a

une référence qui n’est, selon toute probabilité, pas identifiable dans la culture cible.
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4. Analyse et discussion

Dans cette partie, nous présenterons des exemples extraits du corpus et nous les
analyserons sur la base des méthodes suggérées dans la partie précédente. Tous les
exemples sont numérotés et chaque exemple est précédé d’une description de la scéne en
question : qu’est-ce qui se passe dans la scéne et qui sont présents ? Le texte source se
trouve a gauche, et a droite, nous donnerons les traductions et leurs rétrotraductions. Les
traductions sont marquées par les numéros 1. et 2. lesquels représentent la source de la
traduction. 1. correspond a Netflix et 2. correspond a Ruutu.fi. Un sous-titre individuel
est appelé ici une réplique, en lien avec la référence qualitative pour la traduction de sous-
titres en finnois produite par Av-kddntéjéit et présentée auparavant. Nous n’avons pas
rendu visibles les codes temporels des répliques, car nous ne le considérons pas pertinent
par rapport a cette étude. Cependant, afin qu’il soit possible de tenir compte aussi des
normes dite techniques du sous-titrage en Finlande, si la séquence a analyser consiste en
plusieurs répliques contenant soit des phrases complétes soit des phrases divisées en
plusieurs répliques, nous les avons séparées. Lorsque nous référons aux sous-titreurs,
comme nous ne savons pas le sexe du premier sous-titreur, nous I’appelons traducteur et,

sachant que la seconde version est sous-titrée par une femme, nous I’appelons traductrice.

Par la suite, nous analyserons la traduction de ’humour dans le corpus formé. Pour faire
mieux percevoir l’analyse, nous 1’avons divisée en parties selon les éléments
humoristiques. Au cas ou il y a plusieurs ¢léments présents dans un exemple, nous I’avons
situé sous la catégorie qui peut étre percue comme la plus dominante. Nous identifierons
et expliquerons donc premicrement les ¢éléments humoristiques dans 1’exemple en
question et analyserons aussi bien les stratégies de traduction utilisées que dans quelle
mesure cet effet humoristique de 1’original a été transmis a la traduction. Nous donnerons
au moins deux exemples de chaque catégorie, mais, au cas ou une ou plusieurs catégories
représentent la majorité de notre corpus, comme celle de ’humour situationnel, nous
donnerons plus d’exemples. En ce qui concerne la catégorie d’éléments culturels-
institutionnels, nous en traiterons aussi plusieurs d’exemples, parce que, dans cette
catégorie, les changements de 1’effet humoristiques sont les plus communs. Comme il
n’est pas adéquat de traiter en détail toutes les répliques dans le corpus, pour finir
I’analyse, nous présenterons les résultats dans une forme de figures qui tient compte du

corpus entier. Ainsi, il est possible d’avoir une image globale de ce qui a été révélé du
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matériel complet. Nous commencerons par la catégorie des éléments culturels-

institutionnels et continuerons dans 1’ordre présenté dans la partie précédente.

4.1. Eléments culturels-institutionnels

Dans cette premiere catégorie, nous avons placé les cas ou il existe une référence a une
caractéristique culturelle spécifique. Cela peut référer, par exemple, a un politicien, a une
marque de fabrique ou a une personne célebre. Ce type de références pose souvent des
problémes de traduction. Le premier exemple est extrait d’une scéne ou c’est la féte
d’anniversaire de Philippe. Sont présents dans cette scéne Driss, Magalie (I’assistante de
Philippe) et un homme anonyme qui est invité. Les invités sont assis dans rangées de
siéges, €coutant un orchestre jouant de la musique classique. Driss s’assied a coté de
Magalie. Il est habillé dans un costume noir et Magalie lui dit qu’il a du style et 1’air de
Barack Obama. Driss se tourne vers un homme assis de [’autre c6té et lui demande s’il

I’a entendu. Ensuite, Driss lui dit :

1)
C’est comme si vous, on vous disait par exemple... 1. Sinua voisi verrata vaikka...
Raffarin...ou Georges Marchais. Raffariniin tai George Bushiin.

[On pourrait te comparer a...Raffarin ou

George Bush.]

2. Se on sama kuin jos teitd verrattaisiin
Raffariniin tai Georges Marchaisiin.
[C’est la méme que si vous étiez comparé a

Raffarin ou Georges Marchais.]

Jean-Pierre Raffarin est un ancien Premier ministre frangais et George Marchais est
également un homme politique francais. Ils ne sont pourtant pas des personnes
généralement connues a I’étranger, au moins a notre connaissance. L.’expression sur le
visage de cet homme, a qui Driss s’adresse, révele qu’il n’est pas du tout impressionné
d’étre comparé a ces personnes. Dong, il est raisonnable de supposer que Driss se moque
de son apparence. Le premier traducteur a pris une décision de substituer Georges
Marchais par George Bush. Le prénom est pareil et tout le monde connait qui est George
Bush. Barack Obama est généralement considéré comme un leader charismatique, mais
la méme chose ne peut nécessairement pas étre dite au sujet de George Bush. Ainsi, dans
ce cas, I’effet humoristique est au moins partiellement gardé, mais un peu diminug, tandis
que dans 1’autre traduction, la traductrice a retenu les noms originaux, donc, en tenant
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compte que la plupart des spectateurs finlandais ne connaissent pas qui sont Raffarin ou
Georges Marchais, 1’effet humoristique est perdu. Néanmoins, 1’élément visuel, aussi
présent dans cette scéne (I’expression de I’homme destinataire de cette blague), agit
possiblement sur ce que la nature ironique de la remarque peut étre en partie transmise,
méme si le public cible ne connaitrait pas les référents. En tout cas, I’effet humoristique

en soi est perdu dans cette seconde traduction.

Dans le deuxieme exemple, il s’agit encore de la féte d’anniversaire de Philippe. Driss
n’est pas du tout intéressé par la musique classique jouée par I’orchestre. Philippe lui fait
alors écouter des ceuvres classiques tres connues. Quand 1’orchestre commence a jouer

Le Printemps de Vivaldi, Driss commente de la manicre suivante :

2
Je connais celle-la ! Si, si je la connais, 1. Tieddn timdn. Kaikki tietdvdit
tout le monde la connait ! Mais si ! tamdn.

« Bonjour, vous étes bien aux ASSEDIC de Paris, [Je connais ¢a. Tout le monde la
toutes nos lignes sont actuellement occupées, connait.]

le temps d’attente est d’environ 2 ans. » “Soititte tyovoimatoimistoon.”

“Linjamme ovat varattuja.”

[« Vous avez appelé le bureau de
l'emploi. » « Nos lignes sont occupées. »]
"Odotusaika kaksi vuotta.”

[« Le temps d’attente est de deux ans. »]

2. Tieddn tamdin! Kaikki tietdvit timdn!
[Je connais ¢a ! Tout le monde la connait.]
”Tamd on Pariisin tyéttomyyskassa. Kaikki
linjat ovat juuri nyt varattuja.”

[« C’est le fonds d'assurance chomage de
Paris. Toutes les lignes sont actuellement
occupées. »|

“Odotusaika on noin kaksi vuotta.”

[« Le temps d’attente est d’environ deux

ans. »]

L humour dans cette scéne se base sur 1I’ignorance de Driss par rapport a la culture et aux
arts. Il fait un lien direct entre cette ceuvre célebre et I’ASSEDIC (Association pour
I'Emploi Dans I'Industrie et le Commerce), ou il a dii probablement souvent appeler.

L’humour réside aussi dans le fait qu’il est trés difficile de joindre les institutions d’Etat
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par téléphone et le fait que c’est souvent de la musique classique qui est utilisée comme
musique du fond lors de I’attente en ligne. Ainsi, I’élément sonore est présent dans la
scéne aussi, mais nous n’avons pas situ¢ le présent exemple dans la catégorie d’éléments
sonores, parce que nous trouvons que la référence a I’ASSEDIC est plus importante ici.
La premicre traduction représente la stratégie de substitution dans laquelle I’ASSEDIC est
substitué par un référent finlandais 7yévoimatoimisto, qui est 1’agence équivalente. La
seconde traduction a retenu la mention de Paris, mais elle a également substitué
I’ASSEDIC par un référent finlandais tyottomyyskassa, qui traite des fonds de chomage.
La mention de temps d’attente est cruciale, et dans les deux traductions, elle est incluse.
Ainsi, a notre avis, les deux traductions ont réussi a rendre I’effet humoristique de cette

sceéne.

Le troisieme exemple est la scéne ou Driss se trouve dans 1’entretien d’embauche. Sont
présents dans la scéne Driss et I’intervieweuse. Il y a une peinture de Dali sur le mur du
bureau. Driss fait une remarque sur la peinture pour avoir ’air cultivé et intelligent. Puis,

il demande a I’intervieweuse si celle-ci aime la peinture.

3)

J’aime bien Goya. 1. Pidin Goyasta. [J’aime Goya.]
- C’est pas mal. Moi aussi, mais bon, faut dire que - Hdn on kova soittamaan kitaraa.
depuis Pandi-Panda elle a rien fait de terrible ! [- Elle joue bien de la guitare.]

2. Piddn! Etenkin Goyasta.

[Oui ! Surtout Goya.]

- Ei hassumpi. Tosin sen pandalaulun
Jélkeen hdn ei ole laulanut paljonkaan.

[- Pas mal. Mais depuis cette chanson de

panda elle n’a pas beaucoup chanté.]

L’intervieweuse se réfere bien slir a Goya, le peintre. Driss cependant répond en parlant
de Chantal Goya, la chanteuse et 1’actrice francaise, et de sa chanson Pandi Panda. Le
premier traducteur a traduit la référence a Chantal Goya « elle joue bien de la guitare »,
ce que n’est pas du tout correct et la référence est ainsi omise. Peut-&tre, par cette solution,
le traducteur veut simplement affirmer que Driss parle de quelque musicien. Pourtant, la
réduction d’une information si connue ne serait pas nécessaire étant donné le temps et
I’espace disponibles. La traductrice de la seconde traduction, en revanche, a gardé la

référence a la chanson de panda, pour que le spectateur sache qu’il s’agit peut-étre d’un
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chanteur appelé Goya. La stratégie utilisée dans ce cas est ainsi la généralisation. Le rire
de Dl’intervieweuse et également de Driss, qui rit de sa propre blague, indiquent
naturellement qu’il y a quelque chose de drole. Malgré cela, comme cette chanteuse en
question n’est pas connue en Finlande et que les restrictions du produit audiovisuel ne
donnent pas beaucoup de temps au téléspectateur pour réfléchir au sujet, méme s’il y a

une référence a la musique dans les deux traductions, I’effet humoristique est diminuég.

L’exemple (4) se situe dans la scéne ou Driss entend la fille de Philippe, Elisa, sangloter
dans sa chambre. Il va regarder ce qui se passe et la trouve allongée sur le lit avec des
emballages de médicament a c6té sur la table de nuit. Il regarde les emballages et dit a

Elisa :

“4)
Imodium ? Et qu’est-ce que tu voulais faire 1. Mitd sind ripulilddkkeelld?
avec ¢a ? Tu voulais te tuer ? [Qu’est-ce que tu voulais faire avec le

médicament pour la diarrhée ?]
Ei ndihin kuole.

[Ceux-ci ne tuent pas.]

2. Imodiumia? Mitd sind silld yritit tehdd?
Halusitko tappaa itsesi?
[Imodium ? Qu’est-ce que tu essayais de

faire avec ¢a ? Tu voulais te tuer ?]

Imodium est un médicament antidiarrhéique et Driss rit d’Elisa qui a essayé¢ de se faire du
mal avec les médicaments si quotidiens. Alors, 1l lui demande tres ironiquement si elle a
voulu se tuer utilisant ces médicaments. Ici, I’humour situationnel est aussi présent, mais
les éléments culturels jouent le role principal. Dans la premiere traduction, la stratégie de
généralisation est utilisée, car le nom du médicament Imodium est remplacé par un
hyperonyme médicament pour la diarrhée, tandis que dans la seconde traduction le nom
est retenu. Nous croyons que ce médicament, nommé dans 1’exemple, est assez bien
connu en Finlande aussi, au moins il est vendu en pharmacie. Nous ne pouvons pourtant
pas étre slires que tout le monde le connait, et donc, la seconde traduction risque de perdre
son effet humoristique. La premiére traduction n’a pas le méme probléme grace a la
généralisation faite. Ici, la premiere traduction est plus résumée que la suivante qui reste
plus fidele a I’original, aussi dans d’autres endroits, que la rétention du nombre du

médicament.

34



L’exemple (5) est li¢ au précédent et vient quasiment directement apres, il y a seulement
une réplique d’Elisa entre les deux. Nous avons décidé d’observer ces deux, parce que les

solutions stratégiques ici sont particulieérement intéressantes.

&
Attends. T as pris du Doliprane aussi ? 1. Hetkinen. [Un moment.]
Tu vas mourir ! C’est grave ! Otitko parasetamoliakin? Kuolet. Tdmd on

vakavaa.
[Tu as pris du paracétamol aussi ? Tu vas

mourir. C’est grave.]

2. Odota nyt... Otitko sdrkylddkettéikin?
Sindhédn  kuolet! Tdmd on vakavaa!
[Attends...Tu as pris de D’antidouleur

aussi ? Mais tu vas mourir ! C’est grave !]

Driss continue de se moquer d’Elisa qui a pensé qu’une combinaison de deux
médicaments communs pourrait avoir un effet dangereux. Ce qui est intéressant ici sont
les choix stratégiques des traducteurs. Maintenant, la traductrice a aussi décidé d’utiliser
la généralisation en remplacant le nom du médicament Doliprane avec un hyperonyme
antidouleur. Cela serait aussi un choix logique du premier traducteur parce qu’il la fait
dans la réplique précédente, mais au lieu de cela, il a utilisé une généralisation plus proche
paracétamol qui est le nom d’un composé chimique effectif dans les médicaments
antidouleurs. Le choix de la traductrice de généraliser le nom Doliprane, mais pas le nom
Imodium, peut résulter du fait que Doliprane n’est pas vendu en Finlande contrairement
a Imodium. Le mot paracétamol utilisé dans la premiére traduction est une solution
étrange, mais au moins la plupart des finlandais reconnaissent son emploi. Nous dirions

que toutes les deux traductions gardent I’effet humoristique.

Dans I’exemple (6), Driss parle avec Yvonne, la premiére assistante de Philippe, dans la
féte. Avant cette scéne, Elisa a raconté a Driss qu’elle avait trouvé des médicaments
antidiarrhéiques (Imodium) dans le sac d’Yvonne. Yvonne est en train de manger des

délices et Driss lui dit :

(©)

Allez-y mollo sur les petits fours si vous avez des 1. Ald ahmi, ettei tule mahanpuruja.
probléemes gastriques. Je suis pas médecin, mais [N’en abuse pas si tu ne veux pas avoir mal
Imodium, tout ¢a... au ventre. ]

Quand on en prend, c’est que ¢a va pas. Terve ei tarvitse ripulilddkkeitd.
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[Une personne en bonne santé n’a pas

besoin de médicaments pour la diarrhée.]

2. Kannattaa ottaa rauhallisesti, jos
kerran vatsa prakaa.

[11 serait bien d’en prendre doucement, s’il
y a des problémes avec le ventre.]

En ole lddkdri, mutta Imodiumia otetaan
vain, kun jokin on pielessd.

[Je ne suis pas médecin, mais Imodium est
pris seulement, lorsque quelque chose ne

va pas.]

Ici ’humour se trouve dans le fait que Driss commente [’habitude de manger, les
problémes gastriques et le besoin des médicaments d”Yvonne, qui a son tour, s’étonne du
fait que Driss est au courant. Ainsi, également dans cette sceéne, se trouve de ’humour
situationnel. Cependant, a cause des références culturelles, cet exemple se trouve classé
dans la présente catégorie. Dans les deux traductions, 1’effet humoristique est au moins
partiellement gardé et aussi bien le traducteur que la traductrice ont découvert des
expressions amusantes tres idiomatiques en finnois. La référence petits fours est omise
dans les deux traductions, mais cela ne cause pas de probléme pour rendre le sens. Il y a
pourtant une différence importante par rapport a la référence au médicament. Dans la
premiere traduction, le nom du médicament est généralisé avec un hyperonyme
médicament pour la diarrhée, alors que dans la seconde le nom Imodium est retenu. Il est
possible que tous les spectateurs cibles ne connaissent ce qu’est I’Imodium ; la seconde
traduction risque de perdre son effet humoristique. C’est le méme probléme de traduction
que dans I’exemple (4). Cependant, ces deux scenes sont successives, donc la référence
aux problemes gastriques ensemble avec la scene précédente peuvent agir sur le fait que
I’humour a rendu bien que I’audience ne puisse pas connaitre le médicament en question.
Par la suite, nous passerons a ’analyse des exemples marqués par les éléments du sens

de I’humour de la communauté.

4.2. FEléments du sens de ’humour de 1a communauté

Cette catégorie inclut les cas dans lesquels I’humour est basé sur un sens de 1’humour
caractéristique d’une communauté spécifique, comme, par exemple, d’une certaine classe

sociale. Nous y classons également les cas ou un groupe particulier est ciblé, par exemple,
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une nationalité, les habitants d’une certaine ville, un métier, une minorité sexuelle ou les
handicapés. L’exemple (7) est de la scéne dans laquelle Philippe et Driss sont a 1’opéra.
Sont présents dans cette scéne Driss, Philippe et quelques spectateurs. Quand la
performance commence, Driss €clate de rire parce que ’homme sur I’estrade lui parait

trés amusant. Les spectateurs a coté d’eux lui réclament le silence.

(7)
Quoi chut ? C’est en allemand ! C’est en 1. Mitd? Tdmdhdn on saksaksi...
allemand en plus... [Quoi ? C’est en allemand...]

2. Mitd? Se on saksaa. Se on vield
kaiken liscksi saksaa...
[Quoi ? C’est de I’allemand. C’est de

I’allemand en plus...]

Driss ne comprend pas la réaction des gens, car la langue de 1’opéra est I’allemand. 11
pense donc qu’il n’y a pas de raison de 1’écouter comme ce n’est pas en francais.
L’humour ici se trouve ainsi d’une partie dans le comportement inculte de Driss. Mais,
nous pensons €galement qu’il existe un combat ou une plaisanterie entre la France et
I’Allemagne, un peu comme entre la Finlande et 1a Suede, c’est-a-dire, les Francais se
moquent des Allemands et vice versa. A cause de cela, Driss est particuliérement amusé.
Il n’y a pas de question sur le transfert de ’humour dans les deux traductions, dans

lesquelles, la stratégie utilisée est la rétention.

Le huitieme exemple représente un cas assez complexe. Dans cette sceéne, Philippe et
Driss sont dans une galerie d’art ou Philippe cherche a acheter une peinture. Driss est en
train de manger des bonbons, des M&Ms, qui sont des dragées au chocolat. Philippe lui

demande du chocolat et Driss lui répond :

)
Pas de bras, pas de chocolat. 1. Ei kdsid, ei suklaata.

[Pas de bras, pas de chocolat.]

2. Ei kdsid, ei suklaata.

[Pas de bras, pas de chocolat.]

Le présent exemple est le seul cas, dans tout le film, ou les deux traductions sont

completement identiques et dans lesquelles il s’agit de stratégie de traduction directe. La
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blague en question n’est pas familiére pour nous, mais la page Wikipedia (2020) en dit ce

qui suit :

« Pas de bras, pas de chocolat ! » est la réplique clé d’une histoire drole empreinte
d’humour noir :
« Maman, je peux avoir du chocolat ?
— Il y en a dans le placard, va donc te servir,
— Mais Maman, je peux pas, tu sais bien que je n’ai pas de bras...
— Pas de bras, pas de chocolat ! »
Moquant l'arbitraire parental, cette réplique est passée dans le langage populaire.
Elle sert a mettre en avant 1’absurdité d’une interdiction, ou a se moquer de
quelqu’un face a une impossibilité physique. »
La définition au-dessus indique qu’il s’agit d’une moquerie de quelqu’un avec une
invalidité. De plus, cette blague est évidemment connue uniquement en France, donc nous
I’avons classifié sous la présente catégorie. L’analyse sur le fait de savoir comment
I’humour a été transmis dans ce cas est difficile, comme nous ne savons pas si quelqu’un
en Finlande peut considérer la blague comme amusante. Elle n’est pas particulierement
drole, au contraire, plutdét de mauvais gotit. Nous dirions aussi que la traduction directe

est la seule possibilité parce qu’il n’existe rien similaire dans la culture finlandaise.

L’effet humoristique est donc perdu.

4.3. Eléments linguistiques

Cette catégorie comprend les répliques dans lesquelles I’humour est exprimé par des
caractéristiques linguistiques. L’exemple suivant est tiré d’une scéne ou Driss rase
Philippe, parce que celui-ci a été un peu mélancolique et que s’est négligé. Seuls ces deux
personnages sont présents dans cette scéne. Driss rase la moustache de sorte que Philippe

ressemble a Hitler.

©)
Non, ¢a c'est pas drole. Non non non...Non ! 1. Ei naurata yhtddn. Ei.
- Nein ? C’est ce que vous voulez dire. [Ca ne me fait pas rire du tout. Non.]

- Tarkoitat nein.

[- Vous voulez dire nein.]

2. Ei, tdmd ei ole hauskaa. Ei.
[Non, ¢a n’est pas drdle. Non.]
- Nein! Sitd kai tarkoititte?

[- Nein ! C’est ce que vous vouliez dire ?]
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L’humour en ce cas est assez clair. Quand Philippe ne s’est pas amusé de son nouveau
style et dit « non » a Driss et a son petit jeu, Driss lui répond qu’il veut probablement dire
« nein », qui signifie « non » en allemand. Comme Hitler est un personnage historique
trés connu, et que tout le monde sait qu’il était allemand et que « nein » est de la langue
allemande, il n’a pas besoin de plus d’informations que celle donnée dans les deux
traductions. Cet ¢lément linguistique est ici bien sir accompagné d’éléments visuels forts,
ainsi que d’¢éléments culturels, mais la langue est, dans ce cas, le facteur le plus important.
Le nazisme est toujours un tabou, mais [’humour brise souvent les tabous. Les deux
traductions ont réussi a garder le méme effet humoristique que dans 1’original en utilisant

la stratégie de rétention.

Le deuxiéme exemple de cette catégorie se trouve dans la scéne ou Driss apprend que
Philippe a été six mois en correspondance avec une femme qu’il n’a jamais vue. Driss ne
peut le croire, mais Philippe lui assure qu’il n’est pas intéressé par I’aspect extérieur, mais

que pour lui il s’agit d’abord d’une relation d’esprit a esprit. Puis, Driss lui dit :

(10)
D’esprit, d’esprit... Mais si ¢ est un thon ? 1. Mitd jos hdn on susiruma?
Si ¢a se trouve, c’est une relation d’esprit a thon. [Mais si elle est moche comme un loup ?]

2. Entd, jos hdn onkin ruma kuin noita?

[Et si elle est moche comme une sorciére ?]

Le mot thon utilisé par Driss veut dire moche ici. En Finlande, nous n’avons pas une
métaphore pareille. Les deux traductions maintiennent quand méme le sens de ’original
en incluant le mot moche. Dans les deux cas, la comparaison au thon est substituée par
une expression plus familiere en Finlande. Le premier traducteur I’a traduit « susiruma »
qui est un mot trés insultant voulant dire extrémement moche. La deuxiéme traductrice,
pour sa part, a choisi d’utiliser la structure « ...comme... » et substituer thon par sorciere,
ce qui parait une solution un peu moins incisive. Dans aucune des deux traductions,

I’énoncé qui suit n’a été traduit, ce qui conduit a ce que 1’effet humoristique est diminué.

4.4. Eléments visuels

Le premier exemple de I’humour construit par des éléments visuels est de la scéne ou
Driss met Philippe au lit. Driss est en possession d’une lettre que Philippe a recue d’une

femme avec qu’il a été longtemps en correspondance. Dans sa lettre précédente, Philippe
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lui a envoyé sa photo pour la premiere fois et il a pensé que peut-étre il a fait une erreur
et que maintenant la femme ne répondrait plus. Philippe est couché et Driss pose la lettre

sur le thorax de Philippe en lui disant :

(11)
En tout cas, elle a répondu. Allez, bonne nuit. 1. Ainakin hdn vastasi. Hyvdd yotd.

[Au moins, elle a répondu. Bonne nuit.]

2. Hin joka tapauksessa vastasi. Hyvdd
yotd!

[En tout cas, elle a répondu. Bonne nuit !]

Puis, Driss commence a s’¢loigner. Ici, I’humour se base sur le fait que Philippe est
complétement immobile et que Driss lui laisse sur le thorax une lettre que Philippe a
impatiemment attendue. La blague réside ainsi sur ce que nous pouvons voir Driss faire.
Driss prétend laisser Philippe seul avec la lettre si proche, mais cependant hors de sa
portée, puisque Philippe est dans 1’incapacité de pouvoir ouvrir seul cette lettre. Les deux
traductions sont fideles au texte original et, comme I’humour est ici complétement visuel,
il n’y aurait pas besoin d’autre solution. Les deux répliques traduites finissent avec
« bonne nuit », ce qui indique ici le fait que Driss a I’intention de laisser Philippe sans lui
lire la lettre. L’effet humoristique est ainsi gardé dans toutes les deux traductions en
utilisant la stratégie de rétention. En fait, la seconde traduction est quasiment une

traduction directe.

L’exemple suivant, aussi fortement visuel, est de la méme scene que 1I’exemple présenté
sous les ¢léments linguistiques. Driss est en train de raser la barbe et la moustache de
Philippe et les taille dans différents styles. Cette fois, il lui laisse une moustache longue

pointue et dit, avec une voix aigué, ce qui suit :

(12)
Oh Philippe, cette moustache, 1. Seksikkddit viikset, Philippe.
je sais pas ce que ¢a me fait. Ca m’excite. [Quelle moustache sexy, Philippe.]

2. "Philippe, viiksesi kiihottavat minua...”

[« Philippe, ta moustache m’excite... »

En le disant, Driss frotte les oreilles de Philippe avec ses doigts. 11 se réfere ici a ce que
Philippe lui a raconté, auparavant dans le film, sa fagon d’obtenir une satisfaction sexuelle

atravers les oreilles, parce qu’il ne peut I’obtenir d’une maniere plus traditionnelle a cause
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de son invalidité. Le traducteur, dans la premiére version, a beaucoup résumé 1’énoncé
original. Il a substitué la mention sur 1’excitation en ajoutant le mot sexy, qui n’est pas
dans I’original. Cette solution a cependant le méme sens que dans la deuxiéme traduction
qui, en retenant le verbe exciter, reste plus proche de I’original, bien que plus bref

évidemment. L’effet humoristique est bien rendu dans les deux traductions.

4.5. Eléments sonores

Les ¢éléments sonores forment une catégorie ou I’humour se base principalement a ce que
nous pouvons entendre, mais qui reste tout de méme de quelque maniere verbalement
soutenue. Le premier exemple de ce type d’humour est extrait de la scéne dans laquelle
Philippe, durant sa féte d’anniversaire, fait entendre a Driss des ceuvres musicales

classiques treés connues. L’orchestre commence a jouer une ceuvre de Bach.

(13)
Si, je connais, oui. C’est une pub. 1. Tdmd on tuttu.
Pour du café, non ? [C’est familier ¢a.]

Tdmd on kahvimainoksesta.

[C’est une pub pour du café.]

2. Tunnen tdmdn! Tdmd on mainoksessa!
Kahvimainos, eiko?
[Je connais ¢a ! C’est dans une pub ! Une

pub pour du café, non ?]

Philippe pense déja que Driss identifie au moins cette ceuvre classique quand il dit avec
enthousiasme qu’il la connait. Cependant, il continue en ’associant a une publicité
telévisée. Il précise encore qu’il s’agit une publicité pour du café. L’humour se vient ainsi
de la contradiction entre ce qui est entendu et ce qui est dit par ce personnage donnant
une impression inculte. Les deux traductions respectent ici la stratégie de rétention. La
situation est amusante également, parce que, dans les publicités pour du café, une telle
musique, pareille a celle de I’ceuvre de Bach, est souvent en fait utilisée. C’est la méme

chose en Finlande aussi. L’effet humoristique est donc gardé dans les deux traductions.

L’exemple suivant est de la méme sceéne, mais cette fois, I’orchestre continue avec Le Vol

du bourdon composé par Nikolai Rimsky-Korsakov.

(14)
C’est Tom & Jerry ¢a, non ? 1. Tom ja Jerry.
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[Tom et Jerry.]

2. Onko timd "Tom ja Jerry”?

[C’est « Tom et Jerry » ¢a ?]

Maintenant, Driss associe I’ceuvre a une série d’animations d’origine américaine dans
laquelle un chat qui s’appelle Tom chasse une souris appelée Jerry. Cette série est autant
connue en Finlande qu’ailleurs. La musique jouée par I’orchestre donne une impression
précipitée et chaotique ce qui se passe souvent dans la série Tom & Jerry aussi, lorsque
Tom court follement aprées Jerry. De nouveau, la stratégie de rétention est utilisée, ce qui
est une solution fonctionnante parce que la série en question est également familiére pour
la culture cible. L’effet humoristique est ainsi rendu aisément. Dans cette scéne, 1’élément

culturel est également présent, mais 1’élément sonore est le plus dominant.

4.6. Humour situationnel

Dans cette catégorie, ’humour est fortement li¢ a une situation particulicre, c’est-a-dire
qu’il ne fonctionnerait pas dans un autre contexte. Dans ce cas, la situation en soi forme
une base favorable a I’humour pour surgir, alors, 1'opportunité se présente. Le premier
exemple de cette catégorie est de la scene au tout début du film. Sont présents dans la
sceéne en question Driss, Philippe et deux policiers. Driss conduit une voiture, Philippe
est assis a sa droite. Une voiture de police commence a les suivre. Driss parie avec
Philippe qu’il peut se débarrasser de la police. La police réussit a les arréter tout de méme.
Maintenant, Driss parie encore avec Philippe qu’il peut obtenir d’eux une escorte de
police. Le policier demande a Driss de descendre de la voiture et le traite trés brutalement.
Driss explique que son compagnon est dans un fauteuil et ment qu’il a eu une crise. Pour
cette raison, ils se dépéchent pour aller a I’hopital. Philippe joue le jeu et fait semblant

d'avoir une crise. Les policiers le regardent et paraissent perplexes. L un dit :

(15)
On fait quoi la, putain ? 1. Mikd eteen?
[Quoi maintenant ?
Et Driss répond :
- Vas-y, réfléchis. Prends ton temps. - Mieti. Ehdin odottaa.

[- Réfléchis, j’ai le temps d’attendre.]
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2. Mitd teemme, hemmetti?
- Niin, miettikddpd. Rauhassa vain.
[Qu’est-ce qu’on fait, merde ?

- Oui, réfléchissez. Tout tranquillement.]

Dans cet exemple, Driss utilise de I’ironie contre les policiers qui hésitent méme si un
homme est, bien que faussement, en danger de mort. Il leur demande de réfléchir un peu,
mais, en réalité, il veut dire qu’ils sont pressés. Nous affirmerions qu’il y a aussi un
¢lément du sens de ’humour de la communauté présent dans cette scéne, car Driss est un
jeune homme de couleur qui a grandi dans une banlieue de Paris et qui a probablement
eu plusieurs rencontres avec la police. Souvent ce genre de classe sociale se moque des
autorités. Dans la premiere traduction, le juron putain est complétement omis, dans la
seconde, il est en revanche substitué par un gros mot qui n’est pas si fort. Comme constaté
auparavant, les gros mots ont en général un effet plus fort a 1’écrit qu’a ’oral. IIs sont
alors souvent supprimés d’un sous-titrage, a moins que ce type de langage forme une
partie essentielle par rapport a la qualité du produit audiovisuel. Le juron, en ce cas, ne
joue pas un role important et les deux traductions rendent autrement le sens de 1’original,

donc I’effet humoristique est maintenu.

L’exemple suivant est de la scéne ou Driss et Philippe se rencontrent pour la premiere
fois. Philippe avec sa secrétaire est en train d’interviewer des demandeurs d’emploi pour
recruter un nouvel auxiliaire de vie pour Philippe. Driss est venu pour faire signer ses
formulaires pour I’ASSEDIC. Le dialogue suivant se trouve a la fin de leur interview

quand Driss est en train de partir.

(16)

Bon, je ne vous raccompagne pas. 1. Saatan sinut ulos.
- Non, c’est bon. Ne vous levez pas. - Ald nouse.

Je dirais, restez assis. [Je te raccompagne.

- Ne te leve pas.]
Siis istu siind vain.

[Ou reste assis 1a.]

2. En saata teitd ulos.

- Ei, dlkdd nousko. Tai siis...istukaa vain.
[Je ne vous raccompagne pas.

- Non, ne vous levez pas. Ou bien...restez

assis 1a.]
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La blague, dans cet exemple, est I’insulte involontaire faite par Driss quand il dit a
Philippe de ne pas se lever, méme s’il est dans un fauteuil et ne peut pas bouger. Driss se
rend compte quand méme immédiatement ce qu’il a dit et essaie gauchement de sauver
la situation. Dans cette scéne, la situation n’est vraiment pas amusante ni pour Driss ni
pour Philippe, mais, elle I’est pour les téléspectateurs. Dans la premicre traduction, une
erreur de traduction est visible, lorsque « ...je ne vous raccompagne pas. » est traduit par
« Je te raccompagne. » en finnois. Cela peut étre cependant un choix volontaire pour
connecter ce qui suit d’une manicre plus cohérente, pour éviter le probléeme que nous
pouvons voir dans la seconde traduction. La, la traductrice a fait le choix de retenir la
phrase originale ce qui cause un probléme pour la phrase suivante. Dans cette phrase, la
négation est utilisée pour répondre a la négation, ce qui provoque une rupture de la
cohésion. Malgré ce probleme, nous argumenterions que 1’effet humoristique est tout de
méme gardé dans les deux traductions, parce que dans les deux le mot finnois « siis »

forme le renversement de ce qui est dit avant, produit par le conditionnel dans 1’original.

Dans I’exemple suivant, c’est le premier jour de travail pour Driss et il lui a été ordonné
a mettre des bas de contention a Philippe. En I’habillant de ces bas, Driss demande a

Philippe :

(17)
Et la jupe, elle est ot ? 1. Tuleeko hamekin?

[On met la jupe aussi ?]

2. Ja missds mekko on?

[Et ou est la robe ?]

L humour ici se base sur le fait que Driss se moque de ces pieces d’habillement féminines
en proposant qu’il manque encore la jupe. Bien siir, dans ce cas, I’habillement de Philippe
est exigé par son infirmité, mais, de cet exemple, nous pouvons voir comment Driss, avec
sa taquinerie, traite immédiatement Philippe comme une personne quelconque et se
moque de lui tout de suite lorsqu’il a une opportunité de le faire. Méme si les deux
traductions sont construites d’'une maniere un peu différente, toutes les deux ont réussi a
transmettre 1’effet humoristique de ’original. L’humour dans ce cas est universel, et donc
ne pose aucun probléme pour la traduction. La traductrice a substitué le mot jupe par robe

qui n’est pas la méme chose, mais donne cependant la méme impression.
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Dans I’exemple suivant, Driss et Philippe sont en train de partir de la maison en voiture.
Devant le passage qui donne sur la rue, devant I’acces a la cour, il y a un voisin parlant
au téléphone dans sa voiture qu’il a stationnée de maniére que sa voiture barre le passage.
Philippe raconte a Driss que ce n’est pas la premicre fois. Driss s’énerve, marche en

direction de ’homme et ouvre la portiére de sa voiture, en disant :
b

(18)
Bonjour. Ca va ? Je ne te dérange pas 1. Mitd kuuluu, blondi?
Patrick Juvet ? Tu veux un café ? Haluatko kahvia?

[Ca va blondin ? Tu veux du café ?]

2. Hei! Terve! En kai hdiritse?
Haluatko kahvia?
[Salut ! Salut ! Je ne dérange pas ? Tu veux

du café ?]

Ici I’humour se base sur I’ironie utilisée par Driss quand il parle a ’homme d’une maniére
exagérément amicale. Aprés avoir dit cela, il arrache I’homme de sa voiture et le mene
pour regarder le signe d’interdiction de stationner. En réalité, avec ce qui est dit dans
I’exemple, Driss veut vraiment dire que I’homme devrait libérer la place et vite. Dans cet
exemple, nous avons aussi une référence culturelle « Patrick Juvet ». Cette référence n’est
pas essentielle par rapport a la transmission de I’humour, mais elle apporte quand méme
une addition intéressante si est tenu compte de 1’image. Patrick Juvet est un ancien
modele Suisse, qui est plus tard devenu un auteur-compositeur-interprete populaire en
France. L’homme dans la scéne lui ressemble un peu avec ses cheveux blonds un peu
longs. Le traducteur de la premiere traduction a utilisé la stratégie de substitution en
substituant le nombre avec le mot blondin, tandis que dans la seconde traduction, cette
référence est completement omise. Nous dirions ainsi que, dans la seconde traduction,
I’effet humoristique est un peu diminu¢. Nous pouvons voir ici encore que la premiere
traduction est beaucoup plus simplifiée et le traducteur a par exemple omis la phrase « Je
ne te derange pas... ». Cette phrase ne se présente pourtant pas une partie essentielle,

donc cette omission ne géne pas la compréhension du sens.
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4.77. Vision d’ensemble

Apres avoir traité les exemples, nous passerons a examiner le corpus dans son ensemble.
La figure 2 illustre le nombre de cas de chaque catégorie d’éléments humoristiques dans
notre corpus. Comme constaté auparavant, une sceéne peut y inclure des éléments
humoristiques de plusieurs catégories. Les nombres dans la figure représentent ainsi les
catégories les plus dominantes de chaque sceéne analysée.
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Figure 2. Le nombre d’occurrence de chaque catégorie d’éléments humoristiques

La figure montre que I’humour situationnel forme la plus grande partie avec un total de
15 cas sur 49. 1l s’agit d’une catégorie que nous avons ajoutée nous-mémes, ce qui résulte
du fait que ce type d’humour ne fait pas partie du classement établi par Martinez-Sierra
que nous avons utilis¢ comme base de notre classement. Cela peut étre parce que le
matériel analysé dans son étude est différent du notre. De plus, son classement est établi
principalement pour étudier le doublage. Ainsi, il nous a fallu modifier ce classement
pour 1’adapter a notre corpus. La deuxiéme plus grande catégorie est celle des éléments
du sens de ’humour de la communauté avec 13 occurrences. Elle est suivie par la
catégorie des ¢éléments culturels-institutionnels avec 10 occurrences. Puis, il y a une
baisse remarquable des autres catégories, dont les éléments linguistiques et visuels
représentent quatre occurrences, et les éléments sonores représentent la plus petite partie
avec seulement trois cas en tout. Aucune catégorie ne représente donc une majorité ou

minorité évidente.
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Dans la plupart de cas, les sous-titreurs ont réussi a rendre ’humour du texte de départ
dans le texte d’arrivée. Il existe cependant quelque cas ou il y a un changement dans
I’effet humoristique entre 1’original et la traduction. Ces changements se présentent dans
trois niveaux différents. L’effet humoristique peut étre soit diminug, soit risque d’étre
perdu, soit est perdu. Nous avons identifié que ce sont le plus souvent certains éléments
humoristiques avec lesquels les traducteurs ont des problémes. Dans le tableau 1, nous
présentons le nombre de cas, ou I’effet humoristique est diminuée, risque d’étre perdu,

ou il est perdu dans la traduction et leur pourcentage sur le corpus.

Tableau 1. Les changements de I’effet humoristique

Elément Diminué % |Risque d'étre perdu| % |Perdu| %

Culturels-institutionnels 3 6% 1 2% 1 2%
Sens de I’"humour de la communauté 1 2% 0 0% 1 2%
Linguistiques 1 2% 0 0% 0 0%
Humour situationnel 1 2% 0 0% 1 2%
Total/type de changement/traduction 6 12% 1 2% 3 6%
Total 10 20 %
Elément Diminué % |Risque d'étre perdu| % |Perdu| %

Culturels-institutionnels 2 4% 2 4% 2 4%
Sens de I’"humour de la communauté 1 2% 0 0% 1 2%
Linguistiques 1 2% 0 0% 0 0%
Humour situationnel 2 4% 0 0% 0 0%
Total/type de changement/traduction 6 12 % 2 4% 3 6%
Total 11 22%

La fonction de ce tableau est d’illustrer le nombre d’occurrences du changement de 1’effet
humoristique pour identifier dans quelle mesure le transfert de I’humour est réussi dans
les sous-titres. Dans les cas ou il n’y a pas de changement, I’effet humoristique est rendu
du texte source au texte cible inchangé. Le transfert de "’humour a été donc réussi. Ces
cas ne font ainsi pas partie de ce tableau. Le tableau montre que la catégorie d’éléments
humoristiques dans laquelle se trouve le plus de problémes de traduction concerne les
¢léments culturels-institutionnels. Cela se résulte souvent d’un référent spécifique
culturel qui n’est pas facilement identifiable dans la culture cible. La méme raison
convient aussi a la catégorie des éléments du sens de I’humour de la communauté et
parfois, a celle de I’humour situationnel. Le changement de I’effet humoristique dans
cette derniere peut quand méme, dans quelques cas, résulter d’une erreur de traduction

aussi. Dans la catégorie des ¢éléments linguistiques, nous avons trouvé seulement un cas
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ou I’effet humoristique est changg, en ce cas diminug, et 1a un énoncé n’a pas du tout été

traduite.

En général, les pourcentages du changement sont assez modestes et, dans la plupart de
cas, il s’agit d’'une diminution, ce qui est le changement le moins grave. Nous pouvons
voir également que, par rapport a cette affaire, il n’y a pas beaucoup de différences entre
les deux traductions et, en fait, les deux semblent avoir des problémes dans la plupart des
cas avec les mémes répliques. La stratégie utilisée agit si I’effet humoristique est
seulement diminu¢ ou complétement perdu. Le plus souvent, ¢’est la stratégie de rétention
ou de traduction directe qui provoque le changement de I’effet humoristique, mais il peut
étre une autre stratégie aussi. Parfois, il s’agit d’une substitution échouée ou d’une
généralisation trop étendue. Ce phénoméne est généralement trés dépendant du cas en
question. Si nous regardons les nombres totaux du changement par traduction, il peut étre
constaté qu’il s’agit d’une quantité assez modeste. Le pourcentage des changements de
I’effet humoristique, dans la premiére traduction, est d’environ 20 % sur un total de 49
unités de traduction analysées, et le nombre correspondant, dans la seconde traduction,

est a peu pres 22 %.

Les stratégies de traduction utilisées par pourcentage sont illustrées dans la figure 3 dont
le diagramme a gauche représente la premicre traduction et le diagramme a droite
représente la seconde traduction. Il y a des cas dans le corpus ou plus d’une stratégie est
utilisée dans une unité de traduction. Cependant, de méme maniere que dans le cas des
¢léments humoristiques, nous avons rendu visibles, dans les figures, les stratégies qui sont
principales dans chaque réplique analysée. Ainsi, il y a une stratégie principale par

réplique dans chacune des deux traductions.

48



Traduction 1 Traduction 2

4% 2%

=

4%

2%

= rétention = spécification = rétention = spécification
traduction directe = généralisation traduction directe = généralisation
= substitution omission = substitution omission

Figure 3. Le pourcentage comparé des stratégies dans chaque traduction

La figure ci-dessus montre clairement que la stratégie de rétention est la plus fréquente
dans les deux traductions, mais la proportion de cette stratégie est aussi beaucoup plus
présente dans la seconde traduction. Arrive ensuite 1’omission qui est la stratégie
deuxiéme moins utilisée dans la premicre et la moins utilisée dans la seconde traduction.
Les stratégies de substitution et de généralisation sont aussi moins fréquentes dans la
seconde que dans la premiére traduction, tandis que la traduction directe est plus fréquent
dans la seconde. La stratégie de rétention et de traduction directe sont considérées comme
des stratégies plus sourcieres, tandis que 1’omission, la substitution et la généralisation
sont plus ciblistes. La spécification est aussi considérée comme une stratégie sourciére,
mais sa proportion est en fait plus grande dans la premicre traduction. Cependant, comme
la différence par rapport a la stratégie de rétention est si remarquable, ces résultats
corroborent I’hypothéese de la retraduction proposant que les premiéres traductions aient

tendance a étre ciblistes et que les retraductions sont en revanche sourcieres.

Nous avons remarqué auparavant que la seconde traduction en général a 1’air d’étre plus
semblable a 1’original que la premicre traduction. Cela veut dire que le lexique, la syntaxe,
les structures de la phrase semblent suivre plus attentivement le modele du texte source.
Apres avoir examiné les exemples dans la partie d’analyse, il parait que la méme tendance
s’applique a la traduction de 1I’humour aussi. Nous pouvons constater ainsi que la
premicre traduction est plutot cibliste, tandis que la deuxiéme traduction est plus
sourciere. Bien slir quelques exceptions sont visibles. Tenant compte de la petite taille du

corpus, aucune généralisation ne peut pas étre faite, mais au moins, dans la présente étude,
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il semble que I’hypothése de la retraduction se réalise. D’autres différences pergues sont
que, dans la premicre traduction, les différentes stratégies sont utilisées de manicre plus
variée. Méme si toutes les stratégies apparaissent dans la seconde traduction aussi, la
stratégie de rétention est 1a incontestablement dominante. En ce qui concerne les normes
et convention du sous-titrage en Finlande, nous dirions que la premiére traduction a une
tendance a étre plus idiomatique par rapport a la langue d’arrivée. Dans la seconde

traduction, nous avons remarqué, par exemple, plus de signes de ponctuation inutiles et

des phrases fragmentaires.
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5. Conclusion

L’objectif de cette recherche a été¢ d’examiner comment 1’humour est traduit dans les
sous-titres du film Intouchables a partir de la paire de langues frangais-finnois. Nous

avions défini les questions de recherche suivantes :

1) Comment et par quels moyens est-ce que les deux sous-titreurs finlandais ont

rendu I’humour du film Infouchables ?

2) Dans quelle mesure le transfert de I’humour est-il réussi dans ces sous-titres et

pourquoi ?

3) Quels types de différences sont présents entre les deux traductions finnoises ?
Nous nous rapprochons de la premiére question du point de vue des stratégies de
traduction utilisées. Dans les deux traductions, la stratégie de rétention est la plus
fréquente. Néanmoins, c’est aussi la stratégie avec laquelle il y a plus de problémes a
rendre I’humour. La stratégie de substitution est également assez commune dans les deux
traductions. Cette stratégie est souvent utilisée quand une référence spécifique culturelle
est remplacée par une autre référence culturelle plus facilement identifiable par le public
cible. Cela n’est pourtant pas toujours possible. La généralisation est beaucoup plus
souvent choisie par le premier traducteur, tandis que la traduction directe est utilisée cinq
fois par la traductrice de Ruutu.fi et seulement une fois dans la premiere traduction. En
somme, toutes les stratégies prises en compte ici, sont tout de méme, dans une certaine
mesure, utilisées avec succes dans le transfert de I’humour de la culture source a la culture
cible. Cela est la preuve de ce que I’humour, dans la plupart de cas, est traduisible, mais

que le sous-titreur doit s’immerger dans le contexte audiovisuel et parfois trouver des

solutions assez courageuses.

En général, I’effet humoristique de 1’original est bien gardé dans les textes cibles aussi.
Cependant, il y a quelques exceptions dans lesquelles 1’effet humoristique de 1’original
est diminué, risque d’étre perdu ou est complétement perdu. Les références spécifiques
culturelles posent la majorité des probleémes de traduction, parce qu’il s’agit souvent de
références qui ne sont pas connues dans la culture cible. D’une part, une substitution
résoudrait souvent le probleme, de ’autre, les normes de sous-titrage disent qu’une
domestication excessive doit €tre évitée. Bien que la stratégie normalement utilisée dans
ces cas soit la rétention ou la traduction directe, il n’est pas pertinent de dire que cela
serait la faute d’une stratégie sélectionnée qui cause des problémes. Parfois, les

contraintes du produit audiovisuel ne donnent pas la possibilité d’ajouter de I’information,
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par exemple, ce qui aiderait le public cible & mieux comprendre le sens de I’original, mais

qui ne garantirait non plus nécessairement un effet comique.

I1 y a bien sir quelques facteurs problématiques dans la présente étude, ce qui prévient de
faire des conclusions universelles. Premi¢érement, la taille du corpus étudié est
relativement limitée : seulement deux traductions différentes et 49 unités de traduction
ont été analysées. Deuxiémement, la catégorisation aussi bien des éléments humoristiques
que des stratégies de traduction est assez difficile a appliquer considérant qu’il y peut
avoir des chevauchements et certaines ambiguités. Par exemple, il n’est toujours pas
compleétement évident d’identifier ou de distinguer ce qui rend une situation
humoristique. Troisiémement, méme si les méthodes appliquées dans 1’analyse aident
avec une certaine objectivité, la perception de I’humour est toujours de quelque maniére
subjective. Ainsi, une autre personne aurait pu avoir des résultats un peu différents. Peut-
étre qu’une recherche supplémentaire avec un corpus plus vaste donnerait une conception
plus compléte de ce sujet, au cas ou il existe plusieurs traductions en finnois du méme
film. De la méme maniére, un examen a partir d’'une différente paire de langues et de
cultures, un peu plus similaires, pouvait donner une information intéressante sur la
traduisibilité¢ de ’humour. Le film étudié ici est aussi plein de références spécifiques

culturelles qui en soi pourraient étre un objet de recherche productif.
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ANNEXE 1 Résumé en finnois

JOHDANTO

Audiovisuaalisia teoksia kdytetddn yhd enemmdn ympéri maailmaa. Joka paiva
katsomme jonkinlaista ruutua, kuten televisioruutua, tietokoneen ruutua tai
elokuvateatterin valkokangasta. Tamé laajamittainen kulutus on johtanut siihen, etté
myo6s audiovisuaalisia kddnnoksid tarvitaan entisti enemmén. Tieteenalana av-
kdantdminen on vield suhteellisen nuori, mutta erilaiset alaa koskevat tutkimukset
yleistyivit hyvin lyhyessé ajassa. Tutkimuksen painopiste oli pitkdén ldhinnd tietyn av-
teoksen kielellisissé piirteissd ja siind, milld tavoin ndmai piirteet onnistuttiin siirtimain
lahdekielestd kohdekieleen. Nykyisin on yleistynyt reseptiotutkimus, joka taas kisittelee
av-kddntdmisté katsojan eli teoksen loppukéyttdjan ndkdkulmasta. Teknologinen kehitys
on myotavaikuttanut myos av-kdantdmisen kehittymiseen niin ammatillisena toimintana
kuin tutkimuskohteenakin.

Tédmai pro gradu -tutkielma kisittelee huumorin kdintdmistd audiovisuaalisessa
kontekstissa. Pédasiallisena tavoitteena on selvittdd, milld tavalla ja minkélaisia
kddnnosstrategioita kdyttden l&htotekstissd esiintyvd huumori on vilitetty ja miten
huumori ylipditddn on kddnnettdvissd. Toisena tavoitteena on tunnistaa ja miéritelld
eroavaisuuksia ensimmadisen av-kddnnoksen ja tdmdn uudelleenkddnnoksen vililla.
Tutkimuskysymykset ovat seuraavat:

Miten ja milld keinoin kaksi suomalaista tekstittdjdd ovat vilittdneet Koskemattomat-
elokuvassa esiintyvin huumorin?

Missd madrin huumorin vilittimisessd on tekstityksissd onnistuttu ja miksi?

Minkélaisia eroja esiintyy kahden suomenkielisen tekstityskdfdnnoksen valilla?

Kyseessd on kvalitatiivinen tutkimus ja tutkimusote on deskriptiivinen ja
vertaileva.  Tutkimusmateriaalina ~ on  Koskemattomat-elokuvasta  kerétyissa
humoristisissa kohtauksissa esiintyvié repliikkejé ja niiden kaksi eri aikoina tekstitettya
suomennosta. Luokittelen materiaalini kussakin tapauksessa esiintyvin huumorityypin
mukaan, minka jdlkeen analysoin kulloinkin kéytettyja kddnnosstrategioita. Testaan myos
Bermanin (1990) ajatteluun perustuvaa uudelleenkdénndshypoteesia, jonka mukaan
ensimmadisilld kd&dnnoksillda on taipumus olla kotoutettuja ja mukautettuja, kun taas

uudelleenkdidnnokset seuraavat tarkemmin 1dhtotekstia.



Valitsin ~ kyseisen  aiheen, silldi  av-kddntdmisessd  ja  erityisesti
tekstityskddntamisessd kddntdjad tyoskentelee aivan erityisten rajoitusten edessd. Myos
huumorin kadntdminen asettaa haasteita, silldi se on usein yhteydessd erityisiin
kulttuurisiin tai kielellisiin piirteisiin. Nimenomaan huumorin kddntyméttomyys on
herattanyt paljon keskustelua kdannostieteen piirissd. Uudelleenkdidntdmisen ndkdkulma
mahdollistaa lisdksi vield yksityiskohtaisemman aiheen tarkastelun, ja sitd on av-

kontekstissa toistaiseksi tutkittu hyvin vdhan.

TEOREETTINEN VIITEKEHYS

Audiovisuaalinen eli av-kdantdminen tarkoittaa sellaista kielenkdéntamistd, jossa
on sanallisen tekstin lisiksi mukana &éni ja kuva. Av-teoksia ovat esimerkiksi televisio-
ohjelmat, elokuvat ja vaikkapa ooppera. Av-kddntdmisen osa-alueita ovat mm. tekstitys,
jélkiddnitys eli dubbaus ja voice-over, jossa ddniraidan péélle tehdddn nauhoitus ja
alkuperdinen ddniraita kuuluu taustalla. Suomessa ja muissa Pohjoismaissa kdytetdan
yleisimmin tekstitystd, kun taas esimerkiksi Ranska, Espanja ja Italia ovat perinteisesti
suosineet dubbausta. Tekstitys voi olla kielensisdistd tai kieltenvilistd. Kielensisdinen
tekstitys on ohjelmatekstitysté, joka tehdddn samalla kielelld kuin alkuperdinen av-teos.
Sen ensisijaisena kohderyhménd ovat kuulovammaiset. Huomattavasti yleisempédd on
kuitenkin kieltenvilinen tekstitys, jossa tekstitys on eri kielelld kuin alkuperdinen teos, ja
tekstitykset ilmaantuvat ruutuun ruututeksteind eli repliikkeind samaan aikaan puheen
kanssa. Olennaista tekstittimisessd on tiivistiminen ja rytmittdminen. Ruututekstejd
tekevin kadantdjan on mahdutettava repliikit yhdelle tai enintdén kahdelle riville, jottei
kuva peity liikaa ja jotta katsoja ehtii lukea repliikit. Tekstittdjan tyotd sdatelevit siis
pédasiallisesti tila ja aika sekd lukunopeus. Lisdksi tekstitysten tulisi olla koherentteja ja
kohdekieleltddn idiomaattisia.

Tekstityskdantdmisen vaatimassa alkuperdisen viestin tiivistdmisessd ja
lahtotekstin - sanoman  vélittdmisessd kohdekielelle kéadntdjat kéyttavit erilaisia
strategioita. Useimmiten kddntdjd joutuu jattdmadn pois jotakin sellaista, joka ei viestin
vélittymisen kannalta ole oleellista, tai yksinkertaistamaan lauserakenteita. Toisinaan taas
1aht6- ja kohdekulttuurin eroavaisuuksien vuoksi joudutaan kohdetekstiin lisddmédn
informaatiota. Pedersen (2011) on esittdnyt luokittelun erityisesti tekstityskddntdmista
koskevista kéddnnOsstrategioista. Nama strategiat ovat ldhdetekstin sdilyttdminen,
tarkentaminen, suora kdinnds, yleistiminen, korvaus ja poisto. Lisdksi luokitteluun

kuuluu virallinen vastine, mutta se on toissijainen, koska kyseessd ei varsinaisesti ole



strategia. Pedersen my0s erottelee lihde- ja kohdesuuntautuneet strategiat. Sdilyttdminen,
tarkentaminen ja suora kdinnos ovat 1dhdesuuntautuneita, kun taas yleistiminen, korvaus
ja poisto ovat kohdesuuntautuneita strategioita. Kaytén titd Pedersenin luokittelua myos
omassa analyysissani, silld, kuten todettu, se on suunnattu nimenomaan
tekstityskddnndsten tutkimiseen ja soveltuu néin ollen hyvin omaan tutkimukseeni.

Huumorin méérittely on vaikeaa, ja sekd sen miirittelemiseksi ettd tutkimiseksi
on esitetty lukemattomia l&dhestymistapoja. Huumorin katsotaan yleisesti kuitenkin
syntyvian inkongruenssista eli asioiden yhteensopimattomuudesta, tai toisen henkilon
naurunalaiseksi saattamisen synnyttdmistd ylemmyyden tunteesta. Huumori on usein
vahvasti sidoksissa tiettyyn kulttuuriin tai yhteis6on, mikd aiheuttaa haasteita sen
kddntdmiselle. Huumorin kaintymédttomyydestd on kédyty paljon keskustelua, mutta
erilaiset komediateokset néyttivét siitd huolimatta siirtyvén vaivatta kulttuurista toiseen.
Audiovisuaalisen huumorin kédntdmisen tutkimuksessa on alkujaan keskitytty pitkalti
verbaaliseen huumoriin, jota tutkittiin ldhinnd vertailevan analyysin keinoin. Myos
erilaisia merkkijirjestelmid yhdistelevien av-tekstien kompleksisuus on ollut suosittu
tutkimuskohde huumorin kdintdmisen haasteisiin liittyen. Nykyisin tutkimus keskittyy
usein yhd enemmaén yleison kokemuksiin. Martinez-Sierra (2006) on esittanyt luokittelun
av-teksteissd esiintyvistd humoristisista elementeistd, joka perustuu aiempaan
Zabalbeascoan (1996) luokitteluun. Martinez-Sierran kategoriat ovat kulttuuris-
institutionaaliset, yhteison huumorintajuun perustuvat, kielelliset, visuaaliset, graafiset,
paralingvistiset, tunnuksettomat (humoristiset) ja ddnelliset elementit. Kyseinen
luokittelu auttaa tunnistamaan, mistd audiovisuaalinen huumori milloinkin syntyy.
Kiytdamme titd mallia myds oman analyysimme pohjana.

Uudelleenkddntdminen tarkoittaa yhden jo kertaalleen kédnnetyn tekstin
kddntdmistd uudelleen samalle kohdekielelle. Tietyn tekstin maédritteleminen
uudelleenkddannokseksi on kuitenkin vaikeaa, silld ldhtotekstikin voi ajan kuluessa
esimerkiksi poliittisista syistd muuttua. Lisdksi uudelleenkdédnnoksid tehdddn usein
palvelemaan uudenlaisen yleison tarpeita, esimerkiksi klassisesta teoksesta voidaan tehdi
lasten versio. Téssd tapauksessa on vaikeaa médritelld, missd kulkee raja
uudelleenkddntdmisen ja adaptaation valilli. Myo6s ero uudelleenkdéntdmisen ja tekstin
tarkastamisen, korjaamisen tai uudistamisen valilld on hiilyva. Pohdittaessa syita sille,
miksi uudelleenkddnnoksid tehddén, ehkd tunnetuimpia teorioita on Bermanin (1990)

ajatteluun perustuva uudelleenkddnndshypoteesi. Sen mukaan ensimmaiset kddnnokset



ovat jollakin tavalla puutteellisia ja vajavaisia ja ne toimivat suuntaa néyttdvind sitd
seuraaville kdannoksille. Ensimméinen k&dnnos esittelee tekstin ja on usein kdénnetty
kotouttavasti, kun taas seuraava kdannds voi todella olla uskollinen ldhtotekstille ja se on
kddnnetty vieraannuttavasti. Tdma teoria on kuitenkin yleisesti koettu riittdmattomaksi
uudelleenkdidntdmisen ilmidn selittdmisessd, eikd yksiselitteisesti voida sanoa, etti
ensimmaiset kddnnokset olisivat kotouttavia ja uudelleenkddnnokset vieraannuttavia.
Koskisen ja Paloposken (2010) mukaan valtaosa uudelleenkdidntdmisen
tutkimuksesta keskittyy kaunokirjallisiin teoksiin, ja esimerkiksi hyvin yleinen kdytidnto
kddntdd uudelleen elokuvatekstityksid on uudelleenkdéntimisen ndkokulmasta jadnyt
erittdin vahille huomiolle. Bywood (2019) késittelee kuitenkin tutkimuksessaan
uudelleenkdidntdmistd av-kontekstissa ja testaa uudelleenkddnndshypoteesia saksalaisten
elokuvien englanninkielisissi tekstityksissd seuraamalla kiytettyjen
kadinnosstrategioiden muutosta eri aikoina tehtyjen kd&dnndsten vaililld. Tuloksinaan
Bywood esittdd, ettd hdnen tutkimuksensa ei tue uudelleenkdénndshypoteesia.
Painvastoin hidnen tuloksensa osoittavat, ettd uudelleenkddnnokset ovat ennemminkin

kohdesuuntautuneita.

AINEISTO JA METODI

Tutkielmani aineistona on Koskemattomat- elokuvasta kerdttyjd humoristisia
kohtauksia ja ndiden kaksi eri suomenkielistd kdédnnosti. Koskemattomat on ranskalainen
vuonna 2011 ensi-iltansa saanut Philippe Pozzo di Borgon omaeldmaikerralliseen kirjaan
perustuva draamakomedia. Elokuva kertoo neliraajahalvaantuneesta miljonéérista,
Philippestd, joka saa henkilokohtaiseksi avustajakseen Pariisin 1dhidissd varttuneen
tummaihoisen nuoren miehen, Drissin. Nédiden kahden yhteiskunnan eri diripdita
edustavan padhenkilon vélille syntyy vankka ystdvyyssuhde. Elokuvan huumori perustuu
pddosin ivaan ja ironiaan, ja sitd voisi luokitella myds mustaksi huumoriksi. Elokuva
sisédltdd paljon puhekieltd ja kulttuurisidonnaisia elementtejé, jotka muodostavat haasteita
kédntdjélle. Elokuva saavutti Ranskan lisdksi myos huomattavaa kansainvélistd suosiota.

Kahdesta tutkimastani  tekstityksestdi ensimmdinen on alkuperdinen
suomenkielinen kdidnnds, jota on kdytetty myds elokuvateatteriesityksissd ja DVD-
versiossa. Tdtd tutkimusta varten kyseinen kddnnds on kuitenkin haettu Netflix-
suoratoistopalvelusta, silld materiaalia kerdtesséni koin sen késittelyn helpommaksi kuin
DVD:n. Kédidnnoksen on tuottanut Scandinavian Text Service. Kdintdjdn nimed ei ole

mainittu. Toinen kdannds on poimittu Nelosen suoratoistopalvelusta Ruudusta. Sen on



kédntdnyt Maria Uusitalo BTT Studios -kddnndstoimistosta. Materiaali koostuu yhteensi
49 analysoitavasta kddnnosyksikostd, jotka on luokiteltu kategorioihin niissd esiintyvien
padasiallisten huumorityyppien mukaan. Luokittelu perustuu ylld mainittuun Martinez-
Sierran humorististen elementtien luokitteluun, jota olen muokannut oman tutkimukseni
tarpeisiin  sopivaksi. Kategoriani ovat  kulttuuris-institutionaaliset,  yhteison
huumorintajuun perustuvat, kielelliset, visuaaliset ja ddnelliset elementit seki
tilannesidonnainen huumori. Kulttuuris-institutionaaliset elementit tarkoittavat viittausta
johonkin tiettyyn kulttuurisidonnaiseen tekijddn. Téillaisia voivat olla esimerkiksi
poliitikot, tuotemerkit tai julkisuuden henkil6t. Yhteison huumorintajuun perustuvissa
elementeissd huumori on sidottu johonkin tiettyyn yhteisoon tai ryhmiin, kuten
ammattiin tai yhteiskuntaluokkaan. Kielellisten elementtien kategoriassa huumori on
ilmaistu kielellisin piirtein, ja visuaalisten elementtien kategoriassa huumori perustuu
pisosin visuaalisuuteen. A#nellisissd elementeissd huumori syntyy pédasiallisesti siitd,
mitd kuullaan, mutta se on kuitenkin jollakin tavalla myds verbaalisesti tuettu.
Tilannesidonnaisella huumorilla tarkoitan sellaisia tapauksia, joissa huumori syntyy
tilanteen tarjoamasta mahdollisuudesta, eikd se toimisi muussa kontekstissa. On
mahdollista, ettd yhdessd kohtauksessa esiintyy useampaa huumorityyppid, jolloin
luokittelu on tehty sen mukaan, mika tyyppi esiintyy dominoivimpana.

Analysoin jokaisessa kddnnOsyksikOssd kaytettyjd strategioita ylld esitetyn
Pedersenin mallin mukaisesti. Kédnnosstrategiat ovat sdilyttdminen, tarkentaminen,
suora kddnnds, yleistiminen, korvaus ja poisto. Niistd kolme ensimmadisti ovat enemmain
lahdesuuntautuneita ja kolme jalkimmaisti taas kohdesuuntautuneita strategioita. Jélleen,
mikdli yhdessd kadnnosyksikossd esiintyy useampaa kddnnosstrategiaa, vain
padasiallisesti kdytetty strategia on otettu huomioon tuloksissa. Kéytettyjen
kédnnosstrategioiden avulla testaamme myd6s uudelleenkddnnoshypoteesia. Lahtotekstin
huumorin  vélittdmisen onnistumista kohdetekstissd mittaamme silld, onko
alkuperdistekstin humoristinen vaikutus muuttunut kdinnoksessd. Mahdollista muutosta
tarkastelemme kolmella eri tasolla, joissa humoristinen vaikutus on joko pienentynyt,
vaarassa kadota tai kadonnut. Humoristisen vaikutuksen pienentyminen tarkoittaa siti,
ettd huumori on osittain sdilynyt kddanndksessd, mutta ei kuitenkaan samalla tasolla kuin
alkuperdisessd av-teoksessa. Mikili vaikutus on vaarassa kadota, kyseessd on jokin,
useimmiten  kulttuurisidonnainen, viittaus, jonka tulisi olla tunnettu myos

kohdekulttuurissa, mutta jonka yleisestd tunnettuudesta ei kuitenkaan voida olla tdysin



varmoja. Jos humoristinen vaikutus on eittiméttd kadonnut, viittauksen kohde ei miti

todennédkoisimmin ole kohdeyleisolle tuttu.

ANALYYSIJA TULOKSET

Huumorityppien kategorioista tilannesidonnainen huumori on aineistossamme
yleisin. Sitd esiintyy 15 tapauksessa koko 49 kaddnnosyksikkod kattavasta
aineistostamme. Seuraavaksi yleisin kategoria on yhteison huumorintajuun perustuvat
elementit, joka esiintyy 13 kertaa. Sitd seuraavat kulttuuris-institutionaaliset elementit,
joita esiintyy 10 tapauksessa. Kolmea muuta kategoriaa esiintyy huomattavasti
vihemmaén. Niistd kielellisid ja visuaalisia elementtejd on molempia 4 tapauksessa ja
ddnelliset elementit edustavat pienintd ryhméid vain 3 tapauksella. Kuten aiemmin
mainitsin, useampaa kategoriaa voi myds esiintyd samanaikaisesti ja ylld olevat luvut
esittdvat kussakin tapauksessa esiintyvid dominoivimpia tyyppeja.

Kaytetyistd kdannosstrategioista sdilyttdminen on molemmissa suomennoksissa
yleisin. Sen osuus on kuitenkin vield paljon suurempi toisessa kdannoksessé. Poisto on
vihiten kdytetty jalkimmaisessa ja toiseksi vahiten kdytetty ensimmaéisesséd kdannoksessa,
jossa suoraa kddnnostd esiintyy véhiten. Sekd korvausta ettd yleistimistd esiintyy
enemman ensimmaisessd kuin toisessa suomennoksessa. Sdilyttdminen ja suora kddnnos
madritellddn  1dhdesuuntautuneiksi  strategioiksi, ja molempia on enemmén
jalkimmadisessd kuin ensimmadisessd kdannoksessd. Poisto, korvaus ja yleistdminen taas
ovat kohdesuuntautuneita strategioita, ja niiden osuus on suurempi ensimmaéisessd kuin
toisessa  kddnnoksessd. Tdmdn tutkimuksen tulokset tukevat ndin ollen
uudelleenkddannoshypoteesia. Tekstitysten yleisilme osoittaa myds, ettd jalkimmaiinen
kddnnos vaikuttaisi olevan enemmain vieraannuttava. Siind tekstittdjd on kaiken kaikkiaan
pysytellyt ldhempéna 1dhtotekstid niin sanaston kuin lauserakenteidenkin suhteen. Muita
eroja kahden suomennoksen vililld on, ettd ensimmadisessd eri kddnnosstrategioita on
kaytetty paljon monipuolisemmin. Lisdksi ensimmiinen suomennos on idiomaattisempi
kohdekielen konventioihin ndhden. Toisessa suomennoksessa on enemmén luettavuutta
heikentévii tekijoitd, kuten tarpeettomia valimerkkeja ja katkonaisia lauseita.

Yleisesti ottaen molemmat tekstittdjit ovat onnistuneet hyvin l&httekstin
huumorin valittdmisessd. Humoristisen vaikutuksen muutosta on ensimmaisessd
kadnnoksessd tapahtunut 20 %:ssa kddnndsyksikoista ja toisessa kdannoksessd 22 %:ssa.
Useimmiten vaikutus on vain pienentynyt. Humoristinen vaikutus on ensimmaéisessi

kadnnoksessd vaarassa kadota vain yhden kerran ja toisessa kddnnoksessé kaksi kertaa.



Molemmissa kadnnoksissd kolmessa tapauksessa humoristinen vaikutus on kokonaan
kadonnut. Muutosta esiintyy kaikkiaan vain neljéssa kategoriassa. Nami ovat kulttuuris-
institutionaaliset, yhteison huumorintajuun perustuvat ja kielelliset elementit sekéa
tilannesidonnainen huumori. Useimmiten muutos johtuu siitd, ettd ldhtotekstissd on
vahvasti kulttuurisidonnainen viittaus, joka ei kohdekulttuurissa ole helposti
tunnistettavissa, ja kéantdjd on kuitenkin paittdnyt sdilyttdd l1dhdetekstin viittauksen
tekstityksessdédn. Kyseessd voi myds olla liian laaja yleistdminen, epdonnistunut korvaus

tai yksinkertaisesti kdanndsvirhe.

LOPPUPAATELMAT

Molemmissa suomennoksissa sdilyttiminen on eniten kdytetty kdinndsstrategia.
Jalkimmadisessd kddnnoksessd sen osuus on vield paljon suurempi. Kyseinen strategia
yhdistettynd kulttuurisidonnaiseen viittaukseen aiheuttaa kuitenkin useimmiten myos
ongelmia ldhtdtekstin - huumorin  viélittdmisessd kohdetekstissd. Ensimmaisessi
kaddnnoksessd tekstittdjd on monipuolisemmin kéyttdnyt erilaisia strategioita, mutta
jokaista strategiaa esiintyy my0s toisessa kddnnoksessd, vaikkakin siind muiden kuin
sdilyttdmisen suhteellinen osuus on huomattavasti pienempi kuin ensimmaisessa. Kaiken
kaikkiaan jokaista strategiaa on ainakin jollakin tasolla kdytetty onnistuneesti huumorin
valittimisessd, eikd humoristisen vaikutuksen muutosta ldhde- ja kohdetekstin vililld
esiinny kuin murto-osassa tapauksista. Tdma osoittaa, ettd audiovisuaalinen huumori on
useimmiten kddnnettivissd, mutta tekstittdjdn tulee todella syventyd av-kontekstiin ja
16ytad joskus rohkeitakin ratkaisuja. Aineiston pieni koko estdd kuitenkin tekemaésti
laajoja yleistyksid. Lisdksi huumori on aina jollakin tasolla subjektiivista, ja vélilld on
vaikeaa yksiselitteisesti hahmottaa, miké tekee jostakin tilanteesta humoristisen. Mikdli
samasta elokuvasta on olemassa vield muita suomennoksia, lisdtutkimus laajemmalla
aineistolla voisi olla aiheellinen. Elokuvassa on myos paljon kulttuurisidonnaisia
viittauksia, joiden kddnnokset sellaisenaan ilman huumorinikokulmaa saattaisivat olla

hyvin hedelmaillinen tutkimuskohde.
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