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Introduction

Tout au long de I'histoire, la question de la traduction humoristique a existé
dans les études de traduction. Pendant longtemps, elle n'a concerné que les textes de
fiction écrits : les chercheurs (comme par exemple D.S. Raphaelson-West, J. Diaz-
Cintas, A. Remael) ont soulevé la question de l'équivalence de la traduction et de
I'intraduisibilit¢é de I'humour, créé différentes classifications de contextes
humoristiques et développé des stratégies de traduction appropriées. Au XXm°
siecle, 1'émergence puis la large diffusion du cinématographe ont engendré une
vague de traduction audiovisuelle. Au fil du temps, la communication audiovisuelle
s'est solidement ancrée dans la vie moderne, établissant une série de critéres et
d'exigences pour la qualit¢ de ce type de traduction. De nouveaux formats de
communication audiovisuelle ont apparu, parmi lesquels on peut citer le stand-up,

particulierement populaire ces dernieres années.

Notre travail se concentre sur les contraintes techniques et linguistiques de la
traduction de 1'humour dans le format de la comédie de stand-up. Ces dernicres
années, le stand-up a déja fait 'objet de recherches en linguistique cognitive et en
analyse du discours, mais il n'existe pas a ce jour de recherche a part entiere du point
de vue de la traductologie. Le genre étant relativement jeune, il était important pour
nous de définir sa place dans la hiérarchie générale des textes humoristiques et de
caractériser ses traits afin d'identifier les facteurs qui déterminent la spécificité de la

traduction.

La problématique de la traduction de la comédie de stand-up nous semble
pertinente en raison de la popularité de ce genre et aussi de ses particularités, qui
constituent, selon nous, un sujet de grand intérét pour la recherche. En effet, il est
impossible de dire que le stand-up s'identifie a la traduction cinématographique, a la
traduction écrite ou, par exemple, a l'interprétation simultanée. Cependant, nous
pensons que la traduction de la comédie de stand-up combine plusieurs de leurs
caractéristiques en raison de sa multiformité. En outre, la pertinence de notre

recherche est également déterminée par la nécessité d'élargir le matériel de



traduction : la grande majorité des travaux dans ce domaine utilisent exclusivement
des performances en langue anglaise, alors que la comédie de stand-up est un

phénomene beaucoup plus large.

Plusieurs sources servent de base théorique a notre étude. Tout d'abord, nous
cherchons a définir la place de la comédie de stand-up parmi les textes
humoristiques, en nous basant sur les travaux de A. Koestler, A. Clark, A. Bain,
N. Smelser et d'autres chercheurs dans ce domaine. En ce qui concerne la traduction,
nous nous appuyons sur la théorie générale de 1'humour verbal de V. Raskin et
S. Attardo, qui explique I'émergence de l'effet comique par une relation particuliere
des scripts. Nous avons pu appliquer cette théorie au discours humoristique
audiovisuel dans le genre de la comédie de stand-up et établir les particularités de

son fonctionnement.

Dans notre travail, nous utilisons des méthodes de recherche empiriques. Le
corpus de notre étude seront les performances de stand-up d’humoristes
francophones contemporains. Etant donné qu'a ce jour, la traduction des ceuvres
audiovisuelles de ce genre n'est largement disponible qu'en anglais, nous avons jugé

actuel et pertinent de les traduire en russe.

Dans le cadre de nos recherches, nous poursuivons plusieurs objectifs. Avant
tout, nous nous intéressons aux fonctions de 1'humour qui sont mises en ceuvre dans
la comédie de stand-up en premier lieu et a la maniere dont cela se manifeste. En
outre, nous cherchons a identifier les caractéristiques pragmatiques du discours
audiovisuel dans le genre de la comédie de stand-up et les particularités de leur mise
en ceuvre. Enfin, nous nous intéressons a la question du sous-titrage comme mode
de traduction des ceuvres audiovisuelles comiques, aux limites et aux stratégies de

traduction qu'il implique.

Ces taches seront abordées de maniere cohérente dans notre étude. Dans la
premiere partie de notre travail, nous examinerons le phénoméne de I'humour en tant

qu'objet d'é¢tude, nous définirons ses fonctions et ses caractéristiques et nous



caractériserons le genre de la comédie de stand-up. Dans la deuxieme partie, nous
¢tudierons I'humour en tant qu'objet de traduction, en caractérisant ses aspects
traductologiques et les principales stratégies de traduction qui peuvent étre
appliquées a la comédie de stand-up, et, en particulier, en examinant I'humour sous
I'angle de la traduction audiovisuelle. Enfin, dans la troisieme partie de notre travail,
nous analyserons le corpus que nous avons collecté et traduit, nous caractériserons
la mise en ceuvre des fonctions humoristiques, nous examinerons l'interaction des
scripts dans les contextes comiques et I'impact des exigences techniques des sous-
titres sur le résultat de la traduction. Les résultats nous permettront de tirer des

conclusions sur les stratégies de traduction dans le genre de la comédie de stand-up.



1. Humour comme sujet des études scientifiques

1.1. Théories de I'humour

La question de la nature du comique et de I'humour fait 1'objet de recherches de
la part de philosophes et de chercheurs depuis des siecles. L'humour, qui est un
phénomene complexe et multidimensionnel, se rapporte non seulement a la parole,
mais aussi a la sphere graphique et comportementale. Dans ce contexte, il est etudie
dans les sciences humaines modernes : sociologie, philosophie, psychologie,
esthétique et linguistique. Il existe diverses théories de 1'humour et leurs
classifications. Cependant, certaines questions relatives au comique restent encore
peu étudiées et nécessitent une réflexion cognitive. Les classifications de I'humour
d’aujourd’hui sont caractéris€ées par une terminologie standard et les principaux
concepts de ces théories comprennent les notions de comique et de drdle, d'humour

et de rire et leur relation.

Traditionnellement, la premicre analyse de la catégorie du comique appartient
a la « Poétique » d'Aristote, dans laquelle l'auteur a identifi¢ la différence entre le
tragique et le comique : selon lui, le comique est 1'imitation des pires personnes'.
C'est dans cet ouvrage que la différence entre le rire (une réaction physiologique du
corps) et le comique (le résultat de la perception cognitive de la réalité environnante)
a éteé identifi¢e pour la premiere fois. De nombreux autres philosophes se sont ensuite
prononcés sur le probleme de la catégorie du comique. Un point de vue similaire a
¢té exprimé par T. Hobbes : selon lui, le comique émerge grace au sentiment de
superiorité du spectateur face a un « homme pire » dont le role est joué par un acteur
comique?. Néanmoins, dans l'histoire de la pensée philosophique, il y a également

eu des opposants a la théorie de la supériorité.

! Apmucrotens. Puropuka. [lostuka. Ilep. O.I1. Lipidenko (Putopuka) u B.I'. Ammmenspora (IToatuka). — Mocksa:
Jlabupunt, 2000.

2o66¢ T. N36pannsie npoussenenus: B 2 T. T.1. M.: Mbicnb, 1964.
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F. Schlegel, par exemple, considere le comique pas comme un espace des
sentiments de supériorité, mais comme un plaisir naturel pour I'esprit humain’.
A. Schopenhauer y a aussi apporté sa contribution, en proposant sa définition de la
catégorie du comique. Le philosophe a expliqué la réaction de rire du public par la
perception soudaine d'une divergence entre les objets imaginés et les objets réels®.
Ce décalage est un facteur important pour déterminer si une blague est comique ou
non : tout ce qui est inhabituel, disproportionné ou inattendu peut étre présenté

comme comique.

Enfin, les idées de Schopenhauer ont été développées par un psychologue
H. Eysenck. Selon lui, le rire est provoqué par l'intégration intuitive soudaine
d'idees, de sentiments ou d'attitudes incompatibles objectivement percus par une
personne dans une situation donnée’. Dans ce contexte, il s'agit souvent d'une
compréhension de I'humour en deux étapes : la partie principale de la blague génere
une certaine incohérence, amenant l'auditeur a supposer un résultat probable.
L'incohérence de la derniere partie de la blague surprend l'auditeur et 1'oblige a
chercher une régle cognitive pour rétablir la causalité. Une fois cette regle trouvée,
I'incohérence est résolue, et I'humour est le résultat de la résolution de 1'incohérence.

Cette théorie a €té appelée théorie de I'inadéquation.

Pour toute la validité de ces recherches, il convient de noter que 1'incohérence
s'est avérée €tre une condition importante, mais non nécessaire, de I'humour. En plus
du fonctionnement des mécanismes cognitifs, la préparation psychologique et

émotionnelle de 'auditeur est €également importante pour la perception du comique.

Grace a 'approche psychologique dans la création de la théorie de I'humour, il
a €t¢ prouvé et e¢tayé que le comique est nécessairement un domaine de contact
social : il peut se référer au contact entre personnes, groupes de personnes, nations,

genérations, époques. En effet, I'humour peut servir de forme d'adaptation sociale,

3 IInerens @. Acreruka. ®unocodus. Kputuka: B2 1. T. 1. - M., 1983.
4 [Honenraysp A. Mup kak Bois u npeacrasienue. — Coop. cou.: B 6 T. — T. 1. — M.: Teppa-Kuamxnsrit kiy6, 2001.
® Aiisenx I, IMapanokcel ncuxosnoruu Iep. ¢ anrn. — M.: Okemo, 2009. — 352 c.
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contribuer a atténuer les conflits sociaux et avoir une fonction de communication.
Ensuite, nous reviendrons sur I'aspect social de 1'humour afin d'examiner ses

fonctions.

Comme dans notre travail l'importance des aspects sociologiques et
psychologiques est inférieure a celle de l'aspect linguistique, développons la
contribution des doctrines linguistiques a la théorie de I'humour. Dans ce cas, il est
important de mentionner la théorie cognitive de I'humour de A. Clark, dont le
scientifique a exposé les fondements dans son ouvrage®. Cette théorie est basée sur
une classification détaillée des structures — unités d'information, qui sont déja
présentes dans la mémoire de 1'auditeur ou qui y arrivent de I'extérieur. L'une des
structures qui suscitent une réaction de rire, Clark I'appelle la structure de répétition :
par exemple, une correspondance inattendue dans un certain contexte peut sembler
comique. La valeur de la recherche de Clark ne réside pas seulement dans le fait qu'il
examine les conditions dans lesquelles I'humour émerge, mais aussi dans la maniere
dont les processus cognitifs se développent a travers les processus qui apparaissent

dans la perception de 1'humour.

L'absence d'une théorie unifiée de I'humour s'explique par I'impossibilité¢ de
definir des critéres objectifs selon lesquels le comique peut étre analysé. Ces criteres
comprennent les théories du contraste, les théories de la contradiction, la modalité
de perception (et la forme d'art elle-méme), les théories de la nouveauté et les
théories des réactions défensives. Comme nous pouvons en juger, les théories de
I'humour actuellement établies peuvent €tre généralement divisées en trois types :
detente, contradiction et supériorit€. Nous suggérons que, selon l'objectif du
comique, ainsi que la situation, le public, les objectifs de l'orateur et la formation
émotionnelle du public, tous ces aspects peuvent étre réalisés. La vaste base de
recherche linguistique actuelle offre des perspectives pour une étude plus

approfondie de 1'humour, mais la plus pertinente a I'heure actuelle est I'étude des

€ Clark M. Humour and Incongruity // Philosophy. — 1970. — Ne 45.



fondements cognitifs de I'humour, car les structures cognitives de I'humour nous
permettent de comprendre non seulement le mécanisme de I'humour lui-méme, mais
offrent également un cadre pour la compréhension des processus cognitifs humains

en général.

1.2. Fonctions de I'humour
Du point de vue sociologique, I'humour est toujours l'expression d'une

¢valuation sociale de divers phénomenes, événements, situations et personnalités.

Certains chercheurs pensent que l'une des fonctions les plus importantes de
I'humour est une fonction de protection. Cette fonction est associ€e a la réaction aux
événements inattendus, a la réconciliation avec la réalité et a I'expérience d'émotions
positives. Ces manifestations protectrices du comique sont caractéristiques de ceux
qui se trouvent au bas de I'échelle sociale et qui n'ont pas d'autres instruments pour
s'exprimer pleinement. Nous pouvons parler ici de genres tels que les blagues
politiques, I'humour militaire et 'humour des minorités nationales. Comme le
souligne J.-C. Godin’, il s'agit dans ce cas de surmonter les tabous dans les domaines
concernés. La fonction protectrice de I'humour est particulierement évidente en
temps de crise et de guerre. Comme le note L. Belova®, dans I'histoire du journalisme
russe, la période de chaque épanouissement de la pensée publique s'est accompagnée
d'un épanouissement de la satire et de l'apparition de journaux ou d’€missions
humoristiques. Dans ce contexte, nous apprécions l'opinion du philosophe A. Bain
selon laquelle I'humour sert de détente, de débarras temporaire des conventions
sociales’. Comme nous nous intéressons particuliérement a la comédie de stand-up,
nous prévoyons de revenir sur cette idée dans notre analyse du corpus, et d'examiner

comment cette fonction est remplie dans cette forme de comique.

7 Godin, J.-C. (1968). Réflexions sur I'humour. Etudes frangaises, 4(4), 415-423.

8 Benoga, JI. U. (2012). lecTpyKTHBHBIE 1 KOHCTPYKTUBHBIE (D)YHKIIHH IOMOpPA (COLIOJIOTHYECKNH acIIeKT).
Bectauk FOxHO-Ypanbckoro rocynapcrsennoro yausepeurera. Cepust: ConpanbHO-TyMaHUTapHbIE HAyKH, (32),
143-144.

% Bain A. The emotions and the will. — London: Longmans, Green and Co, 1899.
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Ensuite, i1l convient de noter la fonction du conflit : selon les observations des
sociologues (N. Smelser, par exemple, €crit a ce sujet), 'humour est un moyen de
prévenir et d'apaiser les conflits et sert en quelque sorte de mécanisme de protection.
L'activité humoristique (nous n'entendons pas ici la profession, mais l'activité dans

son ensemble) est un stimulant de I'activité a court terme mais durable!®.

Il est intéressant de noter que E. Berne!'! — psychologue et auteur du schéma
d'analyse du type parent-adulte-enfant — souligne l'importance des plaisanteries
rituelles en psychothérapie. Comme le note Berne, le psychanalyste qui utilise ce
type d'humour évoque correctement le rire de « l'adulte », qui est le rire de la
perspicacité ; il nait de I'absurdité des circonstances de ses problemes et de son auto-

illusion.

La fonction suivante importante de I'humour est identificatoire. Il est prouvé
que 1'humour est un moyen d'appartenir a un groupe particulier. Cela est di au fait
qu'un groupe particulier possede de différents marqueurs pour indiquer son identité
(langue, gestes, vétements, coiffures etc.). Dans ce cas, I'humour forme une
solidarité émotionnelle avec le groupe, aidant a adopter ses normes de comportement
et ses valeurs. Cette fonction peut se manifester au sein d'un certain groupe d'age ou
d'une minorité nationale. Comme le note T. Lafontaine'?, il n'est pas rare non plus
que les humoristes soulevent des questions liées a I'enfance et créent 1'image d'un
enfant auquel le spectateur s'identifie. Transféré dans un autre environnement,

I'humour peut étre compris mais change de contenu et d'orientation.

Les fonctions constructives de I'humour comprennent également des fonctions
informatives, émotionnelles et motivationnelles. Cependant, les chercheurs ont

¢galement noté que l'humour a un certain nombre de fonctions socialement

10 Cwmencep H. Conmonorus. M., 1994.
1 Bepn O. TpancakTablif ananu3 B rpymnme. M.: Jlabupunr, 1994.

12 L afontaine T. Le stand-up comme espace de résistance et de transformation/ Université du Québec a Montréal,
2016.

10



destructrices. Par exemple, selon la théorie de 1'hostilité de I'hnumour, le comique se
réalise dans la recherche d'un sentiment de supériorité par quelqu'un ou quelque
chose, ainsi que dans les attaques et l'agression. Il est intéressant de noter que dans
ce cas, nous trouvons une contradiction avec la fonction défensive de 1'humour
énoncée plus haut : en effet, en plus d'étre une méthode d'atténuation des conflits,

I'humour peut aussi étre une source directe de difficultés ou de ressentiment.

Pour conclure notre examen des fonctions de 1'humour, nous tenterons de
suggérer comment cela peut affecter la traduction d'un texte de monologue
humoristique. A notre avis, la principale fonction a laquelle il faut préter attention
lors de la traduction d'un texte monologique humoristique est une fonction
protectrice : de nombreux chercheurs parlent de l'aspect psychothérapeutique du
stand-up, dans lequel la mise en évidence des €émotions et la gestion des situations

post factum jouent un rdle important.

De toute évidence, la fonction de conflit ne peut pas €tre réalisée directement,
car il ne s'agit pas d'une communication directe dans un format de communication
bidirectionnelle. Néanmoins, le genre du stand-up se caractérise par la présentation
de diverses situations dans lesquelles cette fonction peut étre réalisée indirectement :
par exemple, I'humoriste joue un dialogue dans lequel il utilise I'humour pour
arrondir les angles. Selon nous, il est important de garder cela a l'esprit lors de la

traduction, car sinon l'effet comique de I'énoncé pourrait étre perdu.

La fonction d'identification nous pousse a choisir entre I'équivalence
dynamique et I'équivalence formelle en traduction. Comme nous le savons, il est
propos¢ de distinguer deux types d'équivalence : 1'équivalence formelle et
I'équivalence dynamique. L'équivalence formelle, telle que définie par E. Nida!?, est
orientée vers l'original et vise a permettre la comparaison directe de textes de langues

différentes. L'équivalence dynamique vise a garantir 1'égalité d'impact pour le lecteur

'3 Nida, Eugene A., Charles R. Taber. (1969). The Theory and Practice of Translation, With Special Reference to
Bible Translating, 200. Leiden: Brill.
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de la traduction. Il s'agit d'adapter le vocabulaire et la grammaire afin que la

traduction sonne comme si l'auteur l'avait €crit dans une autre langue.

Dans la pratique de la traduction internationale, il n'existe pas de réponse a la
question de savoir quelle stratégie de traduction est inconditionnellement
avantageuse dans la majorité absolue des cas, de sorte que nous ne pouvons que faire
nos propres hypotheses. Le stand-up est un genre dynamique qui est suffisamment
pertinent pour refléter I’ordre du jour. Etant un genre oral, il a un contact immédiat
et rapide avec son spectateur, par exemple, comparé aux genres écrits qui prennent
du temps a €tre communiqués a leurs destinataires. Dans le stand-up, il y a souvent
une réflexion sur des événements et des faits récents : ils peuvent étre pertinents
pendant longtemps ou €tre oubliés assez vite. Lorsqu'un comédien est en contact
avec un public parlant la méme langue, la fonction d'identification est pleinement
réalisée : l'artiste et le public partagent des connaissances spécifiques qui ne seraient

probablement pas accessibles a une personne du d’autre milieu social.

La prise en compte des fonctions de 'humour nous semble importante pour
I'adéquation de la traduction, et a cette fin nous nous sommes donné pour tache de

refléter cet aspect dans notre analyse du corpus.

1.3. Interprétation linguistique de I’humour verbal

Le probleme de I'humour et de son interprétation attire des chercheurs sur des
questions diverses : on peut parler de 1'étude des mécanismes de création d'un effet
comique, de l'interprétation de I'humour, de 1'étude de la spécificité nationale de
I'humour. Un regain d'intérét pour I'é¢tude de I'humour de ce point de vue a eu lieu
dans la seconde moitié¢ du XX°™ si¢cle avec 1'émergence et le développement de la
linguistique cognitive. Les appareils de recherche cognitive ont permis de jeter un
nouveau regard sur les mécanismes de création du comique : des outils tels que les
frames, les scripts, les constructions lexico-grammaticales sont devenus accessibles
aux chercheurs. L'orientation cognitive des théories modernes de I'humour verbal

s'est avérée étre la plus efficace. La direction cognitive étudie les propriétés

12



linguocognitives de la conscience humaine : réflexion de la réalité environnante,

formation de la perception stéréotypée.

Certes, de nombreuses études ont été et sont encore fondées sur des bases autres
que linguistiques : comme nous l'avons dé¢ja considéré plus haut, I'humour, étant un
phénomene complexe, est un sujet d'étude de plusieurs disciplines a la fois. Si 1'on
considere les etudes les plus significatives qui ont cherché a étudier 'humour d'un
point de vue linguistique, il convient de noter et de passer brievement en revue les

suivantes.

« The Act of Creation » de A. Koestler a été publié en 19644, L'auteur y
introduit la notion de bisociation — le terme fait référence a une certaine collision
de deux matrices completement différentes dans 1'acte créatif, qui caractérisent le
méme phénomene, mais qui appartiennent a des contextes et/ou des domaines
différents de la connaissance humaine. L'hypothese sous-jacente de la théorie de la
bisociation est « le motif de la résolution de la contradiction ». Il est intéressant de
noter que Koestler considere 'humour précisément dans le contexte de la créativité
humaine. C'est la collision de deux matrices différentes - dans ce cas, nous pouvons
parler de la différence entre les discours, les codes et les situations - qui donne lieu
a la plaisanterie. Selon Koestler, I'humour implique le paradoxe, et le rire est une
réaction psychologique universelle aux stimuli intellectuels et émotionnels. En
examinant I'ceuvre de Koestler, nous trouvons certains parall¢les avec la « théorie de
la supériorité » dans I'humour : par exemple, 1'auteur note que I'humour est souvent

un meécanisme agressif ou defensif.

Les successeurs de A. Koestler, S. Attardo et V. Raskin, partagent 1'idée que la
nature du comique réside dans la collision des situations et relient ce phénomene a
la notion de script. Un script doit étre compris ici comme une structure cognitive qui
encapsule certaines informations. Chaque script a une structure caractéristique et un

ensemble de composantes : il peut s'agir de participants, de leurs roles, de leurs

14 Koestler Arthur. The Act of Creation. Penguin Books, 1990.
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relations, d'actions et d'objectifs. Dans le systeme de parametres de I'humour verbal
de S. Attardo'®, le contraste des scripts est un élément clé pour la production et la
réception de I'humour verbal. Parmi les autres parametres figurent le langage (choix
des mots et ¢léments fonctionnels), la stratégie et le but de la narration, la situation

comique et le mécanisme logique nécessaire pour résoudre la divergence.

I1 est important de noter que dans ce cas, nous considérons le script comme une
sorte de frame. Puisque, selon un certain nombre de chercheurs dont nous avons cité
les travaux, les concepts de « frame » et de « script » n'ont pas actuellement une
interprétation universelle et doivent €tre clarifiés, précisons ce que nous entendons
par ces termes. Par frame, nous entendons une structure de données pour la
représentation d'une situation stéréotypée a laquelle sont associés divers types
d'informations : utilisation du frame lui-méme, ensemble d'attentes associées a celui-
ci, ensemble d'actions pour le cas ou les attentes ne sont pas satisfaites. La notion de
frame correspond, par exemple, a la notion de relations associatives ou de champ
sémantique. Un script, comme nous l'avons dit, est un sous-ensemble d'un frame,

une structure cognitive, un certain ensemble d'attentes dans une certaine situation.

La logique de la collision des scripts est €clairée par V. Raskin dans son
ouvrage « Semantic Mechanisms of Humour » (1985). Selon cette théorie, il y a
deux conditions qui distinguent un texte comique'®. Tout d'abord, il y a deux sortes
de scripts différents dans le texte, qui impliquent la réalisation d'une certaine
séquence d'épisodes. Deuxiemement, les structures cognitives sur lesquelles s'appuie
le texte sont contradictoires. L'auteur identifie trois oppositions de scripts possibles
dans les textes comiques : la situation réelle/non réelle, la situation
attendue/inattendue et la situation crédible/improbable. Ces oppositions peuvent étre
attribuées au niveau le plus €leve de I'énonciation, tandis que le niveau intermédiaire

comprend les scripts les plus significatifs et caractéristiques d'une culture

1% Attardo S. Linguistic Theories of Humor. N. Y.: Mouton de Gruyter, 1994.

16 Raskin, V. Semantic Mechanisms of Humor / V. Raskin. — Dordrecht & Boston & Lancaster: D. Reidel
Publishing Company, 1985.
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particuliere : parmi celles-ci, V. Raskin identifie les oppositions vie/mort,

richesse/pauvreté, intelligence/stupidité et d’autres.
[llustrons ces oppositions en analysant la blague suivante :

Ma femme a rigolé quand je lui ai dit que j'avais encore le corps d'un jeune de 18

ans. Elle a beaucoup moins ri quand elle I'a vu en morceaux dans le congélateur".

Dans ce cas, nous parlons d'une blague représentant le domaine de I'humour
noir - selon Le Robert, il s'agit d'un type d'humour « qui s'exerce a proposition de
situations graves, voire macabres »'® | donc I'opposition dans cette déclaration peut
toucher des sujets tabous, comme nous pouvons l'observer. Dans ce cas, l'effet
comique est obtenu par l'opposition de I'attendu et de I'inattendu : la premicre partie
de la blague fait croire au destinataire que la propre figure du locuteur est en cause,
tandis que la partie conclusive provoque une dissonance cognitive par son
dénouement inattendu : c’est le cadavre qui est en cause. Le mécanisme logique de
cette blague est une fausse analogie découlant des significations du mot « corps »
figure/ corps sans vie. La fausse dénotation commune provoque l'intersection des

deux scripts de niveau moyen : belle figure/corps mort.

Il est important de noter qu'en plus des oppositions sémantiques dans la
réalisation de I'humour verbal, des oppositions phonétiques peuvent également avoir
lieu. Par exemple :

Quel est le poisson qui ne féte pas son anniversaire ? Le poisson pané (pas né).

Il ne s'agit pas ici d'une opposition sémantique : il est ici impossible de définir
'objet de la moquerie, de caractériser la situation comique, et le mécanisme logique
qui résout la contradiction entre les paronymes ou les homonymes remonte au
concept qui prescrit une seule forme pour avoir un seul sens. En d'autres termes, c'est

comme si le destinataire prétendait que des formes de mots similaires peuvent étre

" URL : https://www.demotivateur.fr/lifestyle/top-100-des-meilleures-blagues-d-humour-noir-28539 (mara
obparmenus 7.05.2022)

18 URL: https:/dictionnaire.lerobert.com/definition/humour (mara obpamenus 7.05.2022)
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confondues et attribuées a des scripts différents, et que les oppositions phonétiques
sont essentiellement des calembours et des jeux de mots, mais pas de I'humour au

sens plein du terme.

Dans ce cas, nous pouvons conclure que les mécanismes logiques, qui assurent
I'émergence d'une dissonance cognitive, sont les plus importants, apres 1'opposition
des scripts, pour créer un effet comique. Par mécanismes logiques, nous entendons
la construction spécifique du texte qui crée une certaine intrigue, un « conflit » entre

les ¢léments structurels de la blague. Examinons-les plus en détail.

Tout d'abord, au début, on peut présenter des informations qui dissimulent les
multiples significations des mots. Dans ce cas, un seul sens s'offre d'abord au
destinataire, et le second sens, qui renverse la situation, n'est révélé que dans le
dénouement. Un exemple de cette polysémie est la blague sur le corps d'un jeune de

18 ans, citée plus haut.

I1 faut ensuite mentionner les blagues dans lesquelles il y a un élément absurde
au départ, qui empéche l'interprétation et n'implique pas un script clair. L'absurdité
de la situation elle-méme affecte le destinataire et le « prépare » a un résultat
inattendu. Le mécanisme logique de ce type de blague permet de résoudre
spécifiquement la contradiction tout en créant un effet comique. Par exemple :

Pourquoi les vaches ferment les yeux et arrétent de meugler pendant la traite
de lait ? Pour faire du lait concentré !

Ensuite, il faut noter les blagues d'une ligne (parfois appelées par convention
les enthymémes), dans lesquelles le point culminant est enfermé dans une prémisse
manquante. Le mécanisme logique de ces plaisanteries consiste a rétablir la prémisse
manquante - ce qui est possible si le destinataire dispose de connaissances de base
spécifiques :

Je ne peux méme pas compter le nombre de tests de maths que j'ai ratés.

Le point commun de tous ces mécanismes logiques est le suivant : nous
observons des erreurs logiques qui ne semblent I'étre que lorsque nous interprétons

le texte pour la premiere fois.
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Ainsi, comme nous pouvons l'observer, toutes les théories que nous avons
envisagées reposent sur l'idée de résoudre l'incohérence, qui est programmeée a
travers les oppositions des scripts utilis€s et les mécanismes logiques qui assurent la
collision des significations. Selon nous, la compréhension du dispositif logique de
I'humour verbal est un facteur important pour travailler sur sa traduction, car il
définit la forme de 1'énoncé et exige le choix d'une certaine stratégie de traduction

lors du traitement du corpus.

1.4. Stand-up : caractéristiques structurelles et linguistiques du genre

Afin d'effectuer une analyse linguistique du texte pour la traduction
audiovisuelle, nous considérons qu'il est important de caractériser les particularités

du genre de la comédie stand-up.

On ne peut pas dire qu'une définition claire de ce genre a déja été établie dans
la communauté scientifique moderne. Prenons l'exemple de la définition de
A. Reshetarova : « Le stand-up est un genre particulier de comédie sous la forme
d'un spectacle solo présenté devant un public en direct, le plus souvent sous la forme
d'un monologue, qui contient €galement des ¢léments de dialogue pour maintenir le
contact avec le public »'° . En nous appuyant sur les travaux des chercheurs que nous
avons ¢tudi€s, nous constatons que le stand-up est un genre aux cadres flexibles : il
peut €tre basé sur une variété de matériaux, et l'effet comique peut €tre obtenu par
différents moyens, selon la décision de I'humoriste. La raison pour laquelle une
definition du genre généralement reconnu n'a pas encore €mergé est probablement
due non seulement a la variété des formes de présentation de 1'humour, mais aussi
aux changements dans les spheres sociales et politiques de la vie, ainsi qu'a

I'émergence de nouvelles régles et exigences pour la rédaction des textes.

En résumé, nous nous permettrons de définir provisoirement le stand-up

comme un genre particulier de comédie qui implique une performance humoristique

19 PemerapoBa A.M. CTpyKTypHBIE 1 KOMIO3UIIMOHHBIE OCOOEHHOCTH IOMOPHCTHYECKHUX TEKCTOB B JKaHPE
crennan-komenun // Bectank Jlonenkoro HanmonansHoro Yausepcurera. Cepust J1: GHI010THS U ICHXOJIOTHS. —
2020. — Ne2. —¢.109
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en solo devant un public sous forme de monologue ou plutdt de I’interaction avec le
public.

Plusieurs critéres distinguent le stand-up des autres petits genres de
communication de masse. Par exemple, le stand-up se caractérise par une
performance publique, préparée, avec des €léments d'improvisation. Méme si le
stand-up est avant tout une performance en direct, ce contenu est également congu
pour étre diffusé a un public de masse, car les performances sont disponibles pour la
reproduction et la distribution sur des sources €lectroniques. Cette communication
est caractérisée par l'unidirectionnalité, mais une interaction dialogique avec le
public est néanmoins possible dans les blocs d'improvisation. Le genre combine tous
les ¢léements de la communication de masse : le destinateur (I'humoriste se
produisant sur scene), le destinataire (le public hétérogene), le communicateur (le
spectacle lui-méme), le canal de transmission de l'information et I'impact sur le
destinataire (création d'un effet humoristique). Nous pensons que ces critéres ne
dépendent pas des différences linguistiques et culturelles et qu'ils peuvent donc étre
appliqués au matériel de n'importe quel spectacle.

Dans le cadre du stand-up, I'humoriste est le protagoniste qui est généralement
aussi l'auteur du texte. Les themes du spectacle sont déterminés principalement par
sa volonté. Il peut s'agir de sujets plus courants (problemes domestiques, relations
amoureuses, relations familiales, écologie, stéréotypes nationaux, vices sociaux) et
de sujets plus tabous (mort, sexe, maladie, vieillissement, terrorisme, racisme). Les
chercheurs ont observé que les sujets tabous peuvent étre choisis délibérément par
I’humoriste, car dans ce cas le rire peut étre une réaction de protection de la part du
public.

En ce qui concerne les caractéristiques structurelles du genre stand-up, il
convient de noter les points suivants.

1. Le monologue de I’humoriste est généralement encadré. Cela signifie
qu'un ¢lément d'une des premicres blagues peut étre utilisé de nouveau a la fin du

spectacle. Cela est dii aux particularités du discours public : des caractéristiques
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similaires, par exemple, sont relevées par les chercheurs dans les discours
¢lectoraux.

2. Un monologue humoristique est nécessairement basé sur une histoire
cohérente. Elle est séquentielle, avec des relations de cause a effet et une séquence
chronologique. La nature spécifique d'un monologue humoristique implique des
transitions douces d'un événement a I'autre. Pour autant que 1'on puisse dire a I'heure
actuelle, tous les humoristes utilisent le genre du monologue humoristique.

3. L'improvisation - un texte qui n'est pas prévu au programme et qui est
créé par ’humoriste directement pendant la représentation, par exemple lors d'une
interaction avec le public - peut avoir un impact important sur le succes du
monologue comique.

4. Dans le texte de I’humoriste, il existe des techniques comiques
spécifiques qui sont beaucoup moins caractéristiques pour des autres formes de
comedie. Dans ce contexte, on peut par exemple parler des oneliners (de 1’anglais
« one line joke » — « blague d'une ligne ») - une breve réplique d'esprit constituée
d'une seule phrase :

Je dis « non » a l'alcool, mais il ne m'écoute pas.

On pourrait également mentionner le call back, un €lément de la performance
qui consiste a répéter le dénouement d'une blague en le combinant avec un nouveau

depart. Examinons cet ¢lément plus en détail.

Les chercheurs en humour définissent la blague au cceur du stand-up comme
une courte ceuvre littéraire a caractere humoristique dont 1'élément final brise les
attentes du spectateur et qui, pour cette raison, est le plus drole. Les éléments
constitutifs d'une blague sont communément appelés le set-up (la mise en scene) et
la punchline (la chute, le dénouement). Le set-up est le début de la blague qui
prépare le public et sert en quelque sorte de cadre a I'histoire. La punchline sert de
dénouement a la blague, brisant les attentes du spectateur et déclenchant un conflit
perceptif, suivi d'une réaction de rire. Comme le soulignent les chercheurs, la
réaction de rire est provoquée par une chute a plusieurs niveaux a la fois : logique
(la brise des attentes, le passage du non dréle au drdle), syntaxique (la punchline
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prend sa place a la fin d'une phrase ou d'une partie de phrase composée), et
phonétique (la punchline est séparée de I'ensemble par une pause s€émantique ou
phonétique). Ici, nous pouvons observer la méme structure que celle que nous avons
identifiée plus haut comme l'opposition des scripts et 1'émergence d'une dissonance
cognitive qui entraine la réponse psychologique et physiologique du rire. En effet,
le set-up et la punchline sont des caractéristiques du méme phénomeéne, mais elles

appartiennent a des domaines de connaissance différents.

Une quantité¢ considérable de travaux de recherches est consacrée aux
possibilités prosodiques de la comédie de stand-up : S. Attardo, L. Pickering,
A. Baker et d’autres. Actuellement, certains effets comiques (comme, par exemple,
I'ironie) ne peuvent étre réalisés que par la prosodie. De plus, selon les observations
de I'écrivain comique G. Dean?’, un outil important du comique de stand-up pour
¢tablir et maintenir le contact avec le public est le timing : le succes ou I'échec d'une
solution particuliere dans un monologue humoristique peut €tre 1i¢ non pas tant a des
facteurs extralinguistiques qu'au placement des pauses s€émantiques, des accents, de
I'intonation choisie. Un autre aspect important de la prosodie est le choix spécifique
des mots dans un monologue : par exemple, en construisant de longues séries
homogenes ou en jouant avec les mots, un humoriste peut se concentrer sur leur
consonance particuliere pour dynamiser davantage le texte. Selon nous, dans le
contexte de la prosodie, nous pouvons €galement considérer la technique du
deadpan, qui implique de présenter une situation comique sans montrer aucune
émotion.

Les chercheurs en humour verbal ne sont pas moins attirés par 1'analyse lexicale
et stylistique des monologues humoristiques. En étudiant les scripts des humoristes
anglophones, la chercheuse russe A. Stepanova®' reléve les caractéristiques
suivantes : l'utilisation d'un vocabulaire argotique, tabou et obscene ; les répétitions

lexicales ; un vocabulaire a connotation émotionnelle. Dans le contexte des moyens

2 Dean Greg. Step By Step to Stand-Up Comedy//Heinemann Drama. — 2000.
2! Crenanosa A.B. CTpyKTypHBIC U THHTBUCTHICCKAE OCOOCHHOCTH CTEHIAa. MexKTyHapOIHEIA Ky pHAT
TYMaHHUTapHBIX U €CTECTBEHHBIX HayK, 2021.
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stylistiques, nous parlons également d'une liste assez longue, qui ne peut toutefois
pas étre considérée comme exclusive au genre de la comédie stand-up : les
chercheurs prétent attention aux hyperboles, aux litotes, aux métonymies, aux jeux
de mots, aux euphémismes, etc.

En outre, les mécanismes d'influence de 1’énoncé sur le spectateur sont
analysés. Les signaux d'emphase sont des outils efficaces pour l'influence de
I’énoncé du destinateur sur 1'état mental du destinataire. Ces signaux mobilisent
l'attention et stimulent I'envie d'entrer en contact avec la personne qui parle sur
scene. L'interaction de la parole avec le public exige une bonne maitrise des
techniques oratoires de la part de l'acteur : parmi celles-ci, on note souvent en
premier lieu l'actualisation des différents moyens d'accentuation. Comme exemples
de zones d'accentuation, E. Manzheleevskaya?® note les catégories suivantes : la
zone d'intensité, la zone d'exceptionnalité, la zone de contraste, la zone de
concrétisation, et d'autres. Les marqueurs expressifs dans un texte humoristique
peuvent étre les particules de renforcement et d'accentuation, les mots interrogatifs,
'accentuation logique, les répétitions, les adverbes et les adjectifs avec la sémantique
de l'accentuation.

Pour conclure 1'examen des caractéristiques structurelles et linguistiques de la
comedie de stand-up, il convient de rappeler que ce genre a un cadre plutdt flexible
et n'a pratiquement aucune limitation thématique. Par conséquent, un spectacle dans
le genre stand-up peut objectivement devenir un espace de mise en ceuvre de
I'humour noir, parmi lequel on note sémiotiquement les techniques suivantes :
violation de la syntaxe des signes, fausse amplification, absurdité logique, violation
des postulats de la communication normale.

Les caractéristiques du genre comédie de stand-up que nous avons examinées
constituent des difficultés potentielles de traduction. En analysant les solutions de
traduction pour les vidéos de stand-up sous-titrées, nous avons préalablement

constaté que 1'un des moyens les plus accessibles et les plus compréhensibles dans

22 Mamskeneesckas E.B.HioaHchl aKTyaJau3alliy CUTHAJIOB aKLIEHTUPOBAHUS Pa3HbIX BUAOB B FOMOPUCTHUECKOU
po3y (Ha MaTepuae anrios3edHbIX TekcToB [1.Kapmuna, JI. cu Kes, J1. Mopana u 3. lemxenepec)/
@unonornyeckre Hayku. Bonpocs! Teopun u npaktuku. Tam0oB: I'pamora, 2017. Ne 11(77): B 3-x u. Y. 1.
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le flux du discours rapide peut €tre la généralisation. La localisation de faits précis
(traditions, noms, manieres de se comporter) au locuteur d'une culture spécifique
laisse perplexe car la figure de l'auteur et son identité sont évidentes pour le
spectateur. En outre, le format de doublage ou de sous-titrage laisse peu de place aux
commentaires. Il convient de noter que dans certains cas, lors de la création des sous-
titres, les traducteurs s'autorisent un bref commentaire expliquant le jeu de mots ou
le nom prononcé, mais nous considérons qu'il s'agit d'une mesure forcée, car la tiche
communicative de telles déclarations n'est pas remplie et la perception de telles
remarques textuelles est extrémement difficile en raison du nombre de caracteres.
Dans la partie pratique de notre travail, nous préterons attention a cette question et
envisagerons toutes les tactiques possibles pour exécuter la fonction d'identification.
En nous appuyant sur l'analyse théorique que nous avons effectuée, nous
analyserons les aspects linguistiques suivants dans la partie pratique de notre travail :
1. Fonctions du texte humoristique
Comme nous l'avons constate, le texte humoristique peut remplir différentes
fonctions, parfois contradictoires. Il est important de noter que, selon la théorie
sémantique de V. Raskin, la combinaison des scripts est possible sur la base de
meécanismes qui reproduisent les principales fonctions de I'humour : nous parlons du
motif de libération (fonction de décharge émotionnelle), du motif d'incompatibilite
(mise en ceuvre de la fonction ludique du langage) et du motif d'hostilité¢ (fonction
destructive de I'humour). La déformation de la fonction originale de 1'énoncé dans
la traduction est inadmissible : sinon l'effet comique n'apparaitra pas et la tiche de
la traduction ne sera pas remplie.
2. Caractéristiques structurelles de 1'énonce
Nous avons constaté qu'un énoncé humoristique suit inévitablement le scénario
de deux scripts opposés qui entrent en collision. Dans tous les exemples que nous
avons examings, la structure en deux parties est représentée graphiquement par le
modele question-réponse, le modele dialogue, les phrases complexes et les signes de
ponctuation. En méme temps, nous avons examin¢ le vaste domaine des signaux

d'emphase nécessaires pour retenir l'attention du spectateur. Dans le cadre d'un
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travail de traduction audiovisuelle (sous-titrage), il faut trouver un équilibre entre les
caractéristiques graphiques de la transmission de scripts opposées, les caractéristiques
prosodiques du discours de l'artiste et les limites techniques du texte en format sous-
titre, et prendre en compte le probleme de la rétention de 1'attention du spectateur
dans les énoncés oraux et écrits.
3. Combinaison du verbal et du non-verbal
Se produire sur scéne implique une présentation artistique, c'est-a-dire l'utilisation
d'expressions faciales, de gestes, de positions du corps et de nombreux autres actes
de communication non-verbale. Dans de nombreux cas, cela peut inverser le sens
d'un énoncé. La question demeure de savoir si le traducteur doit refléter ces facteurs
dans le texte de la traduction, étant donné que certains actes de communication non
verbale peuvent ¢galement échapper a la compréhension d'un représentant d'une
culture différente.
4. Meécanismes logiques de résolution de la dissonance cognitive
Nous avons envisagé plusieurs mécanismes pour créer l'effet comique, tels que la
fausse analogie, la collision de sens opposés, la fausse inférence. Nous devrons
trouver comment ces mécanismes sont interchangeables et quelles substitutions
logiques sont acceptables dans le contexte de la traduction.
5. Particularités linguistiques et culturelles
Nous avons déja mentionné que l'humour a inévitablement une couleur
nationale. La perception de I'humour dépend directement de la compétence culturelle
et linguistique du destinataire, ce qui signifie qu'un représentant d'une culture
linguistique peut ne pas connaitre les mécanismes de génération et de perception du
comique caractéristiques d'une autre culture. Le processus de transfert d'un texte
humoristique vers une autre culture est souvent associ¢ au probleme de «
l'intraduisibilité ».
Apres avoir analysé les aspects textuels de la comédie de stand-up, nous

analyserons cet aspect dans le corpus que nous avons exploré.
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Conclusions

Nous résumons le premier chapitre de notre étude. L'humour est en effet un
sujet complexe, tant d'¢tude en général que de traduction en particulier. Cette
complexité est due a un ensemble de facteurs psychologiques et linguistiques, ainsi
qu'a la realisation des fonctions particulieres de 1'humour (parmi celles-ci, a la suite
des principaux chercheurs dans ce domaine, nous considérons les fonctions de
protection, de conflit et d'identification). En outre, la question de la couleur nationale
est particuliecrement aigué dans I'humour, ce qui implique un autre probleme de
traduction dans le cadre de 'adaptation de 'humour a la culture cible. Nous avons
pu établir que, d'un point de vue cognitif, les mécanismes de I'humour sont
determinés par la bisociation, c'est-a-dire 1'émergence et la résolution du paradoxe :
ce principe sous-tend la théorie générale de 1'humour verbal, a laquelle nous
adhérons dans le cadre de notre recherche. Nous avons pu préciser le principe de ce
mécanisme dans 1'analyse des blagues. En ce qui concerne le genre de comédie de
stand-up lui-mé&me, nous pensons qu'il possede toutes ces fonctions de I'humour. En
méme temps, le genre implique un certain nombre de techniques exceptionnelles,
dont la mise en ceuvre nécessite €galement certaines solutions de traduction :
monologue encadré, oneliner, callback, deadpan. Le stand-up est étroitement li¢ a
l'art oratoire et implique a cet effet des moyens prosodiques et non verbaux, qui ont
¢galement un impact sur le résultat final sous la forme d'une traduction dans la
langue cible. Sur la base des particularités du genre et des fonctions du texte

humoristique, nous avons €tabli un plan de travail pour le texte dans ce format.
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2. Humour comme objet de traduction
2.1. Le discours humoristique comme probleme de traduction

Le transfert de 1'effet humoristique dans la traduction est considérée a juste titre
comme l'une des taches les plus complexes et les plus exigeantes. Les ¢tudes dans
ce domaine sont tres diverses : on peut citer en guise d'exemple les études du
fonctionnement de I'humour dans les ceuvres de certains écrivains, dans certains
genres ou dans un type de traduction spécifique. Il convient de noter qu'il n'existe
pas a ce jour de modele fonctionnel unique pour la transmission de ['effet
humoristique : les chercheurs dans ce domaine prennent parfois des positions

opposées dans le choix des stratégies de traduction.

Considérons les principaux aspects du travail de traduction d'un discours
humoristique. La premicre est la question de 1'équivalence. Comme nous l'avons
mentionné ci-dessus, on distingue généralement deux types d'équivalence : selon la
terminologie d'E. Nida, il s'agit de 1'équivalence formelle (qui se concentre sur la
forme et le contenu du message source) et de 1'équivalence dynamique (qui crée un
lien dynamique entre le message et le destinataire dans la langue cible). E. Nida lui-
méme insiste sur la fonction communicative de la traduction, tandis que son
adversaire scientifique, L. Venuti, lui reproche la domestication de la traduction et
est partisan du dépaysement dans sa terminologie d'auteur. Selon Venuti, avec la
stratégie de domestication, le texte perd ses valeurs culturelles et linguistiques ainsi

que sa coloration nationale?.

Il convient de noter que les deux stratégies se retrouvent dans l'¢tude de la
traduction humoristique. Par exemple, dans la classification du chercheur D. Chiaro,
il existe des stratégies de traduction reposant sur I'équivalence formelle et

dynamique. Selon l'auteur®, le traducteur a le droit de laisser le coté formel de

ZShureteh, Halla. « Venuti versus Nida: A Representational Conflict in Translation Theory ». Babel 61, no 1
(2015). URL : https://doi.org/10.1075/babel.61.1.05shu. (nara ooparmenus: 20.03.2021)

2 Chiaro, Delia, éd. Translation, Humour and Literature. Translation and humour, v. 1. London ; New York:
Continuum, 2010.
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I'énoncé inchangé ; de remplacer 'unité originale par une unité non équivalente dans
la langue cible tout en conservant 'effet comique ; de remplacer 1'unité originale par
une expression idiomatique dans la langue cible ; d'ignorer l'unit¢ humoristique.
Evidemment, il ne s'agit pas d'adhérer a une seule stratégie, mais plutdt de trouver
des compromis culturels et linguistiques entre le texte en langue source et le texte en

langue cible.

Néanmoins, selon les observations de Z. Schirmenti, I'humour verbal traduit de
maniére trop formelle n'a pas trouvé son public?®. Une telle traduction présuppose
une immersion profonde du destinataire dans la culture source avec toutes ses
caractéristiques, une richesse de connaissances dont le niveau serait proche de celui
d'un représentant de cette culture et d'un locuteur natif de cette langue. Sinon, I'effet

comique ne sera pas atteint et la tiche du traducteur ne sera pas remplie.

En guise de résumé intermeédiaire, nous pouvons dire que, en termes de somme
de facteurs, l'équivalence dynamique ou stratégie de domestication semble
préférable a 1'équivalence formelle ou dépaysement. Cela est dii a un certain nombre
de caractéristiques verbales et non verbales du texte humoristique : ses particularités
linguistiques et culturelles, les propriétés de la couleur nationale, qui peuvent étre
inaccessibles aux représentants d'une autre culture, les conditions de mise en ceuvre
de la fonction ludique du langage, qui peuvent ne pas avoir d'analogues littéraux

dans la langue cible, les réalités de la culture source.

La combinaison du travail sur les parametres linguistiques et extralinguistiques
fait apparaitre une autre question dans ce domaine - le probléme de l'intraduisibilité.
Des proportions différentes de ces facteurs rendent le travail de traduction plus ou
moins laborieux. Par exemple, on constate que I'humour verbal, qui repose sur un

decalage entre la forme et le contenu, ne présente pas de difficultés sérieuses de

25 Schirmenti, Zoé. Traduction des sous-titres d'humour : catégorisation et analyse des stratégies de traduction
employées lors du sous-titrage du spectacle Sparks of Insanity de Jeff Dunham en anglais, frangais et néerlandais.
URL: http://hdl.handle.net/2268.2/12123 (mxara obpamenus 12.02.2022)
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traduction, alors que I'humour issu du double jeu sur la langue et sur la réalité peut
constituer un véritable défi. Dans la communication humoristique, le mode de
transfert du sens peut étre plus important que le sens de I'énoncé lui-méme : par
exemple, V. Komissarov souligne que toutes les informations potentiellement
traduisibles du texte original ne sont pas forcément nécessaires pour une
communication réussie’®. Il s'ensuit qu'une approche traductionnelle de 1'humour
doit nécessairement prendre en compte son coté pragmatique et fonctionnel, sans

pour autant nier son aspect linguistique.

Puisque, pour des raisons évidentes, une théorie fonctionnelle unifiée de la
traduction humoristique n'existe pas, considérons les principaux parametres de la
traduction du discours humoristique. Sans aucun doute, le plus important d'entre eux
est de préserver la signification de 1'original et de conserver I'impact émotionnel sur
le destinataire. Le résultat de la traduction doit étre un texte cohérent équivalent au

texte original, qui respecte les normes et les regles de la langue cible.

Ensuite, il faut noter le role du destinataire. Il n'est pas rare que son statut ne
puisse €tre précisé€ a l'avance pour une raison ou une autre. En outre, il n'est pas
certain que ces connaissances facilitent le processus de traduction : il est difficile de
transmettre un effet humoristique lorsqu'on travaille avec un public de tout sexe, age
ou groupe social. Dans ce cas, le traducteur doit travailler avec un certain destinataire
abstrait et partir de la notion de présupposition, c'est-a-dire de connaissances
préalables dont le destinataire est le destinateur. Dans sa recherche, A.-M. Laurien
propose?’ un classement des connaissances communes préalables qui doivent étre
partagées par le destinataire et le destinateur. Dans ce classement nous trouvons les
références et les connotations précises des mots, perception des ressemblances
phonétiques et du double sémantisme et enfin les valeurs morales. A l'aide de

marqueurs lexicaux dans un texte humoristique, le traducteur peut maintenir un

% Komuccapos B. H. CoBpemenHoe nepesopoBeneHue. 3-¢ uss., crep. M.: P. Banenr, 2017.

2" Laurian, A.-M. (1989). Humour et traduction au contact des cultures. Meta, 34(1), 5-14.
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parametre tel que la reconnaissabilité afin d'obtenir une meilleure correspondance

avec le texte original.

Certainement, il ne faut pas sous-estimer la figure de l'auteur et donc le
parametre de l'idiostyle de l'auteur. C'est un ensemble d'outils linguistiques
distinctifs avec lesquels l'auteur crée une toile pour son texte. C'est le travail du
traducteur d'analyser les outils linguistiques présentés afin de trouver leur
correspondance fonctionnelle dans la langue cible. Dans le cadre de la traduction du
discours humoristique, 1'idiostyle de l'auteur détermine les mécanismes logiques sur
la base desquels les scripts opposés s'affrontent et l'effet comique se produit
directement. Il convient de noter que la question de la nature de l'interaction
interlingue des mécanismes logiques reste ouverte : S. Attardo lui-méme souligne®®
que le choix de la base logique du changement de script doit étre fait avec une grande
prudence. Il reste a ajouter que la collision des scripts oppositionnels est
certainement un autre parametre important pour la réussite d'une traduction : méme

si elle est incomplete, elle permet de dire que le texte a un potentiel humoristique.

Le paramétre de collision des scripts a été examiné en détail lors de I’examen
de la théorie générale de I'humour verbal. Il est logique de supposer que ses autres
parametres doivent également €tre pris en compte lors du travail de traduction d'un
texte humoristique. Par exemple, la stratégie narrative d'un énoncé humoristique est
discutée. D'une part, il fait partie de l'idiostyle de 'auteur, mais si le fait de le changer

augmente le potentiel d'effet comique, il est acceptable de décider de le remplacer.

Enfin, il convient de mentionner le paramétre de la brieveté. 11 s'agit de la
présence de moyens linguistiques suffisants pour actualiser les scripts qui
s'entrechoquent et de l'absence de redondance, qui pourrait entrainer la perte de
'effet humoristique. Par exemple, comme le souligne M. Szeflinska-Baran, la

traduction de I'humour implique 1'absence de notes de bas de page et d'explications,

28 Attardo S. Op.cit.
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car elles détruisent l'effet de surprise et toute la dynamique de 1'énoncé

humoristique®.

Prenons un exemple concret pour illustrer les parametres que nous avons
examinés. Nous utilisons des blagues comme exemple, et il est important d'apporter
ici une précision. La blague est une petite forme d'humour qui possede ses propres
caractéristiques, la principale €tant la figure cachée de 'auteur. Pour cette raison, il
ne nous est pas possible de caractériser 1'idiostyle de 'auteur. Néanmoins, comme
nous le suggérons, tous les autres parametres peuvent €tre considérés par nous

comme une illustration de la théorie exposée ci-dessus.

Ainsi, la blague que nous allons analyser est la suivante :

Qu'est-ce qu'un squelette dans un placard ? C'est un belge qui a gagné a cache-
cache.

Supposons que cette blague doit €tre traduite du francais au russe. Il convient
de noter d'emblée que nous avons affaire a un humour de couleur nationale, ce qui
souleve des questions sur I'équivalence formelle et dynamique. Cependant, soyons
cohérents et commencgons par nous référer au schéma qui est utilis€¢ pour analyser

les énoncés humoristiques dans le cadre de la théorie générale de I'humour verbal.

Dans cette blague, il y a une collision des scripts intelligence/stupidité, 1'an des
modeles les plus fréquents pour les blagues transnationales. Une caractéristique des
plaisanteries transnationales est I'exagération délibérée des caractéristiques positives
des membres de son propre groupe ethnique et la ridiculisation des caractéristiques
de comportement propres aux autres groupes ethniques. Ces caractéristiques sont
subjectivement percues comme des €carts par rapport a la norme comme « drdles et

stupides ».

Le mécanisme logique qui produit l'effet comique de cette blague est la fausse

analogie provoquée par la polysémie du mot squelette ou, plutot, l'existence de

29 M. Szeflinska-Baran y M. Baran.. Les paramétres traductologiques du transfert interlingual de I’humour. Sabir.
International Bulletin of Applied Linguistics, 2019.
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I'expression idiomatique « un squelette dans un placard ». L'interprétation littérale
de la métaphore met en ceuvre un jeu linguistique et, ce faisant, renforce 1'effet de
déviance qui constitue 1'objectif communicatif de cette blague : présenter les Belges,

objet de la moquerie dans ce cas, comme stupides et comiques.

Comme nous l'avons déja établi, la portée étroite et I'anonymat du genre ne
nous permettent pas de parler pleinement de 1'idiostyle de 1'auteur. Néanmoins, nous
sommes en mesure de noter le moyen linguistique de créer un effet comique, a savoir
la polysémie, qui rend possible la collision des scripts au sein de la stratégie narrative

de la question-réponse.

Il nous semble que la principale difficulté de la traduction de cette blague peut
étre la figure du destinataire. Nous sommes incapables d'identifier le public cible de
cette blague, de comprendre son champ cognitif, son niveau intellectuel, son age et
son statut social. Si l'on se concentre sur le destinataire abstrait moyen, on doit
supposer que tous les russophones ne sont probablement pas au courant de la relation
entre des groupes ethniques tels que les Francais et les Belges, et cette déclaration

peut rester incomprise en raison de cette ignorance.

Une fois encore, nous nous posons la question de I'équivalence formelle et
dynamique. En effet, I'histoire de la traduction humoristique connait de nombreux
exemples de réussite : par exemple, selon les observations de M. Szeflinska-Baran,
« les histoires belges en France sont traduites par des histoires polonaises aux Etats-
Unis et peuvent apparaitre comme des histoires irlandaises en Grande-Bretagne ou
des blagues russes en Pologne »*°. Nous rappelons que les notes de bas de page, les
explications et autres moyens d'engager un concept d'une autre culture dans la
culture de la langue cible conduisent a une perte totale de I'effet comique, et donc a

I'échec de la communication et de la traduction. Pour cette raison, nous devons

30 M. Szeflinska-Baran y M. Baran. Op.cit., p.148.

30



choisir entre conserver 1'unit€¢ sémantique originale ou la remplacer par une autre

plus accessible au destinataire russophone.

Si nous choisissons la deuxieéme option, nous devons nous référer au champ
cognitif des stéréotypes nationaux représentés en russe. Par exemple, sur la base de
I'étude menée par M. Shapovalov?®!, nous pouvons dire que 1'espace linguoculturel
russe et francais représente le stéréotype de la stupidité des Américains. En
effectuant une telle transformation, nous levons l'ambiguité de I'énoncé et ne
risquons pas de perdre 1'effet comique. Néanmoins, il convient de reconnaitre que,

placée dans un contexte spécifique, la plaisanterie perdrait tout son sens.

Toutefois, si le traducteur peut, dans ce cas, s'adresser a un public formé et
conscient de l'existence de ces stéréotypes, il est libre de ne pas modifier cet élément.
Cette stratégie nous semble préférable dans ce cas, car nous pensons que la forme
de la blague elle-méme peut servir de présupposition : si le destinataire est familier
avec un modele humoristique similaire au contenu différent, il ne lui sera pas
difficile d'appliquer ce modele méme a de nouvelles informations et de percevoir

I'énoncé dans son intégralité tout en conservant son effet comique.

Méme un exemple court et plutdt simple donne lieu a un certain nombre de
difficultés de traduction qui, dans une situation isolée, semblent étre une tache
laborieuse a résoudre. Selon nous, l'utilisation d'une telle analyse des contextes
humoristiques lors du travail de traduction d'un texte de stand-up peut étre
productive a plusieurs €gards. Tout d'abord, elle permet au traducteur d'adopter une
approche systématique de la traduction sans, par exemple, se concentrer uniquement
sur le parametre du choix de la langue : comme on le sait, un tel travail se réduit

souvent a l'analyse de la mise en ceuvre du jeu de la langue ou a la recherche de

3 Manosanos M.O. OcobeHHOCTH STHOKYJIBTYPHBIX CTEPEOTUIIOB B JOMOPHCTHYECKHX TEKCTax (Ha MaTepualie
(paHITy3CKOTO U UTAIBSHCKOTO S3bIKOB). BecTHHK YenssOMHCKOT0 rocyAapcTBEHHOTO YHIBEpcuTeTa, 2012.
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l'idiostyle de l'auteur. Comme le souligne a juste titre 1. Sfar*?, les blagues ne
proposent pas de marqueurs lexicaux spécifiques qui permettraient de les identifier.
En outre, nous suggérons que le fait de s'appuyer sur une théorie générale de
I'humour verbal nous permet de minimiser la subjectivité de l'approche du
traducteur : certes, la traduction de chaque traducteur contiendra des traits
individuels, mais elle impliquera des mécanismes qui garantissent un impact proche
de celui de l'original. Enfin, il est important de noter ce qui suit : de nombreux
chercheurs ont mentionné dans leurs travaux que le traducteur ne doit certainement
pas partager 1'opinion de 'auteur sur les criteres de 'humour et avoir une perception
similaire de I'humour en général. Sa tache consiste a travailler avec le matériel et a
créer un texte équivalent dans la langue cible qui aura un effet similaire sur le

destinataire.

Dans cette section, nous aimerions ¢également nous pencher sur un autre défi de
traduction qui est étroitement li¢ au discours humoristique dans différents genres et
formats. La traduction du vocabulaire familier constitue un autre défi pour le
discours humoristique (en particulier, pour le genre de la comédie de stand-up que
nous avons choisi d'analyser). Cela permet au discours de gagner une nouvelle

expressivité et de traduire l'appartenance sociale du locuteur.

Nous savons que préserver et transmettre l'impact d'un énoncé sur le
destinataire est une tache tout aussi importante, voire plus, lors de la traduction d'un
discours humoristique. Dans le cadre de cette idée, nous devons envisager la
préservation et la transformation d'unités du discours audiovisuel qui pourraient

éventuellement nécessiter une censure et une adaptation a la culture d'accueil.

Comme le souligne A.Fedorov¥, l'omission ou le remplacement du

vocabulaire expressif entraine une perte de la vivacité du discours et rend le discours

32 Sfar I. Traduire les blagues : jouer par/avec les mots. In: Equivalences, 35¢ année-n°1-2, 2008. Jeux de mots et
traduction. pp. 85-101.

3 ®enopos A.B. OcHoBbl 0011€i Teopnu nepeBoga. Mocksa: Bricmas mkosa, 2002.
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des personnages sec et monotone, alors qu'une traduction complete signifie un
transfert exhaustif du sens original et une correspondance fonctionnelle et stylistique
totale avec celui-ci. Pour obtenir 1'équivalence et 1'adéquation de la traduction d'un
texte utilisant un langage profane, il est nécessaire de préserver la charge expressive-
émotionnelle et d'utiliser des transformations de traduction appropriées pour
combler les lacunes. Sans aucun doute, certaines unités de blasphéme dans
différentes langues ont des caractéristiques similaires, ce qui les oppose a la langue

littéraire.

Il incombe au traducteur de traduire adéquatement le vocabulaire familier. Dans
ce but, 1l est recommandé d'utiliser des méthodes indirectes de traduction et des
transformations de traduction. Les traductions euphémiques et dysphémistiques font
partie des méthodes de traduction du vocabulaire non standard. La traduction
euphémique consiste a remplacer les mots du texte original qui ont une expression
forte ou dure par des mots ayant une expression moins forte dans la traduction. En
revanche, l'approche dysphémistique se caractérise par le remplacement de mots a
'expression moins forte par un vocabulaire plus grossier. En outre, V. Komissarov
trouve tres efficace la méthode de compensation dans laquelle les éléments de sens
perdus dans la traduction des unités de la langue source dans I'original sont transférés
au texte de la traduction par un autre moyen, et pas nécessairement au méme endroit

du texte que dans l'original.

La pertinence de l'utilisation d'un vocabulaire réduit ou d'un argot dans un
contexte particulier dicte la manie¢re la plus appropriée de traduire une unité
linguistique. Une traduction adéquate des sous-titres n'est possible que si le
traducteur est capable d'identifier correctement le style d'auteur de I'ceuvre

audiovisuelle et d'apprécier le systeme d'images et de réalités de l'ceuvre.
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2.2. La traduction audiovisuelle de I'humour

La traduction audiovisuelle fait généralement référence a la traduction de films.
C'est pourquoi la plupart des études sur la traduction audiovisuelle se concentrent
sur cette spécificité. Dans un premier temps, nous analyserons les parametres
geénéralement inhérents a la traduction d'un discours audiovisuel, puis nous
déterminerons lesquels sont les plus pertinents lorsque 1'on travaille sur la traduction

de la comédie de stand-up.

Le corpus que nous sélectionnons pour la traduction et I'analyse est un produit
audiovisuel : nous parlons d'enregistrements vidéo de spectacles. Il nous appartient
de trouver quelles propriétés systémiques doivent €tre prises en compte pour traduire

I'humour dans le discours audiovisuel.

Tout d'abord, définissons ce que nous entendons par traduction audiovisuelle.
Selon la définition de N. Matkivska, la traduction audiovisuelle est une traduction
de la composante verbale du matériel vidéo avec synchronisation obligatoire des
composantes verbales et non verbales®®. Cette synchronisation est une
caractéristique spécifique de la traduction audiovisuelle qui la distingue de la
traduction orale et écrite, car le traducteur doit travailler non seulement avec le texte,
mais aussi avec d'autres aspects de 1'ccuvre audiovisuelle. Il est a noter que dans la
perception d'une ceuvre audiovisuelle, le rythme de présentation n'est pas fixé par le

destinataire, contrairement, par exemple, a la lecture d'un texte écrit.

La traduction d'une ceuvre audiovisuelle ne peut se limiter a un travail
linguistique. Il est ici plus approprié¢ de parler d'une approche cognitive-discursive,
particulierement importante pour la compréhension du matériel dans la traduction
audiovisuelle : la phase préliminaire du travail du traducteur est liée a 1'interprétation

de I'unité entiere du matériel source, qui contient de nombreux codes.

3 Matkivska N. Audiovisual Translation: Conception, Types, Characters’ Speech and Translation Strategies
Applied // Kalby Studijos. 2014. Ne 25.
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Dans son travail®®, A.Kozulyaev met en évidence un certain nombre de
propriétes systémiques du discours audiovisuel qui doivent étre reflétées dans la
traduction. Nous nous y concentrerons plus en détail et définirons leur
fonctionnement dans le cadre du discours humoristique. Nous accorderons une
attention particuliére aux parametres qui, a notre avis, peuvent étre particulierement

prononcés dans le cadre du genre de la comédie de stand-up.

La propriété systémique la plus importante inhérente au discours audiovisuel
d'un point de vue linguistique est la pseudo-oralité, c'est-a-dire certaines regles de
reproduction du discours oral. Comme le souligne M.-N. Guillot, dans ce cas, le
discours oral peut sembler spontané et naturel a premiere vue, mais il est en fait le
résultat d'un processus de traduction écrite élaboré et complexe®®. Le discours
pseudo-oral combine les caractéristiques d'une orthographe et d'une prononciation
normalisées, ce qui permet au spectateur de saisir plus rapidement les informations
verbales. Ceci est possible grace a une grammaire et une syntaxe réduites a des
degrés divers, congues pour correspondre a la vitesse de changement de la vidéo et

a la gamme lexicale typique du discours oral.

A. Kozulyaev note qu'un concept a part entiere de pseudo-oralité n'a pas encore
émerge de la langue russe en raison des spécificités du travail sur la traduction
audiovisuelle : il est communément admis que le traducteur travaille avec une feuille
de montage, fait la traduction par €crit et la remet ensuite a des specialistes pour un
traitement ultérieur et une préparation a l'utilisation. Parallelement, des critéres et
des exigences concernant le parametre de pseudo-oralité de la traduction
audiovisuelle ont été élaborés pour un certain nombre de langues européennes. Par
exemple, selon les exigences de la traduction d'ceuvres audiovisuelles en catalan®’,

il convient d'éviter 1'utilisation de la voix passive et des phrases complexes et de

% KosynsieB A.B. VInTerpaTnBHast Moeb 00ydIeHUs ayJHOBU3YaIbHOMY IE€PEBOY (QHIIIMHCKHHN SI3BIK).
Huccepranus. Mocksa, 2019.

36 Guillot, M.-N. « Oral et illusion d’oral : indices d’oralité dans les sous-titres de dialogues de film », Meta, LII, 2.
2007.

37 Kozymser A.B. Op.cit.
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privilégier un style de narration court et discontinu, des phrases elliptiques,
l'utilisation d'expressions idiomatiques appropriées, d'onomatopées et d'un

vocabulaire de registre de parole informel.

A notre avis, le paramétre de la pseudo-oralité dans le cadre de la traduction
audiovisuelle d'un texte humoristique est particulierement important, car toute
divergence qui perturbe la perception du matériel par le destinataire risque de ruiner
l'effet comique et de déplacer l'attention du paradoxe inhérent a I'énoncé vers la

forme inappropriée.

Il est a noter que pour différents groupes d'age et groupes sociaux, les genres
de pseudo-oralité¢ peuvent étre différents : ce parametre est communément appelé
sociolectivité. Les variétés du langage littéraire impliquent un sous-systeme d'un
code unique, et le passage d'un code a l'autre au sein d'une ceuvre est considéré par

les chercheurs comme une compétence importante pour le traducteur.

La suivante caractéristique importante du discours audiovisuel est appelée
compression : elle fait référence a la compression de la structure. Cette
caractéristique est particulierement évidente dans le sous-titrage, ou le traducteur
doit respecter un certain nombre d'exigences techniques strictes concernant le

nombre de caracteres, la disposition du texte et son positionnement sur I'écran.

Lorsque I’on travaille en voix off ou en doublage, le temps de son de la
traduction lue a un rythme confortable doit correspondre au temps de son de
I'original. Dans la plupart des cas, cela représente un défi, car les langues ont
tendance a différer en termes de longueur moyenne des mots et de structures de
phrases. Ainsi, nous pouvons juger que la mise en ceuvre de la compression exige
que le traducteur audiovisuel prenne des décisions constantes quant aux ¢léments
qui peuvent €tre omis, ainsi que des exigences quant a la pseudo-oralit¢ de la

séquence verbale.

Mentionnons les parametres qui, selon nous, restent potentiels au sein de la

comedie de stand-up. Parmi ces parametres, nous incluons par exemple 1'arbitraire,
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que A. Kozulyaev définit comme l'arbitraire des ¢léments de montage des séquences
vidéo par opposition a la nature structurée des éléments de parole. Certes, il s'agit
d'un parametre important pour le langage cinématographique, y compris pour le
discours humoristique, mais le genre de la comédie de stand-up que nous avons
choisi d'examiner ne dispose pas d'une telle boite a outils : si le montage est présent
dans ce genre, il a une fonction strictement technique (par exemple, il peut s'agir de
supprimer des scenes ratées ou des moments de difficultés techniques). En général,
la comédie de stand-up en termes de changement de plans et de combinaison de
codes ne présente aucun intérét pour la recherche, car nous avons affaire a une image
statique sans changement de plans et sans commutation de différents canaux de

perception.

Un autre parametre potentiel de la comédie de stand-up est, a notre avis, la
narration. Indubitablement, ce format de représentations implique une variété
d'interprétations, y compris la présence de certains ¢léments caractéristiques du
langage cinématographique. Cependant, en raison des instruments limités de la
performance monologique sur scene, un certain nombre d'outils d'intrigue ne sont
pas disponibles : par exemple, dans une performance de stand-up, il ne peut y avoir
de discours sur le développement des personnages et le point culminant de I'histoire,

et souvent il n'y a pas de lien causal entre les fragments de la performance.

Résumons les résultats intermédiaires. Nous avons tenté de caractériser les
parametres du discours audiovisuel et de déterminer lesquels sont les plus importants
dans notre recherche. Comme nous le pensons, les parameétres prioritaires dans notre
cas sont la pseudo-oralite et la compression. Nous allons maintenant essayer de voir
comment ces parametres peuvent se manifester dans le cadre du discours audiovisuel

humoristique.

Commencons par la sociolectivité. Nous savons que I'humour est spécifique a
un pays et qu'il a en outre une fonction d'identification, c'est-a-dire qu'il sert en
quelque sorte de critere dans le systeéme « ingroup/outgroup » (la capacité d'une

personne a s'identifier a un groupe particulier et a s'opposer a un autre). Nous avons
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examin€ l'exemple de I'humour national, qui exige un choix judicieux des stratégies
de traduction. De toute évidence, la fonction d'identification de I'humour fonctionne
non seulement a 1'échelle nationale, mais aussi a une échelle plus réduite : il peut
s'agir de membres d'un méme groupe social ou professionnel, du méme age, d'une
minorité nationale. Bien entendu, nous devrons tenir compte de ce facteur, car nous
connaissons la spécificité thématique du genre de la comédie du stand-up : son
¢ventail de sujets comprend les inégalités sociales, la famille, les relations
amoureuses et sexuelles, la politique, la santé, la mort — c'est-a-dire les sujets qui
revétent une importance particuliere pour tel ou tel groupe social. Dans la partie
suivante de notre travail, nous examinerons la réalisation de ces parametres a l'aide

d'exemples concrets.

Le parametre de pseudo-oralité et le parametre de compression dans le discours
humoristique sont a la fois complémentaires et contradictoires. D'une part, le résultat
du travail du traducteur doit étre un texte qui, une fois préparé€, est per¢u comme un
discours spontané. D'autre part, certains aspects de la parole spontanée (par exemple,
certains énoncés expressifs ou incomplets) peuvent ne pas répondre aux exigences
de la compression. Cela dit, il faut reconnaitre que, malgré toutes les spécificités de
mise en ceuvre, ces deux parametres visent a transmettre un message confortable a
percevoir pour le destinataire, et nous supposons donc que la satisfaction de ces deux

parametres nécessitera le recours a plusieurs stratégies de traduction.

Si nous nous tournons vers les stratégies de traduction standard, nous pouvons
juger qu'elles abordent les problemes de traduction dans le cadre de I'humour culturel
et linguistique, ainsi que de leur combinaison. Selon les observations de
N. Fetisova’®, les stratégies les plus efficaces en matiére d'humour spécifique a la
culture sont la compensation d'une composante spécifique a la culture source par une
composante correspondante spécifique a la culture cible (compensation dite directe),

la compensation d'une telle composante par un humour d'un autre type

38 ®erncoa H.A. Crioco6bl co3anms IOMOpHCTHYECKOT0 A deKkTa B aHITIOA3BIYHOM KHHO M CTPATEruH MepeBo/a.
S3BIK, TUTEpaTypa U KyJIbTypa Kak TpaHu MEXKYJIbTypHOro obmmenus, 2017.
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(compensation par analogie). La compensation par analogie consiste généralement
a remplacer I'humour spécifique a une culture par un humour linguistique. Les
stratégies de traduction humoristique comprennent également la généralisation, ainsi
que la traduction littérale et I'omission, qui sont les moins préférables, car leur
utilisation entrainera inévitablement une perte de l'effet comique. Un ensemble
similaire de stratégies peut €tre identifi€ pour la traduction de I'humour linguistique :
la compensation directe, dans laquelle le jeu de mots dans la langue source est
transféré par le jeu de mots dans la langue cible, et la compensation analogique, dans

laquelle le jeu de mots est transféré au moyen d'un autre procéde stylistique.

Il convient de noter que, pour chaque cas particulier, le choix de la stratégie de
traduction est décidé au cas par cas, car chaque contexte représente une tache
distincte et se compose d'un certain nombre de caractéristiques spécifiques. Nous
connaissons désormais les parameétres clés de la traduction audiovisuelle, ainsi que
les limites que leur impose la spécificité du genre de la comédie de stand-up. En
outre, nous avons analysé un certain nombre de stratégies de traduction qui sont liées

a I'humour verbal et non verbal et a leur combinaison.

2.3 Multiformité de la traduction audiovisuelle et traduction de I'humour

Dans le domaine de la traduction audiovisuelle, il est courant de distinguer trois
formats principaux. Tout d'abord, il peut s'agir de la création d'une traduction pour
le doublage : dans ce cas, la piste vocale originale est entierement remplacée par une
nouvelle piste. Ce format sous-entend que le discours des personnages dans la langue
cible doit correspondre au discours original en termes de longueur des phrases ainsi
que d'articulation des acteurs. Dans ce format, en plus des limitations liées aux
scripts contrastés, au pseudo-oralité et aux exigences sociolinguistiques, s'ajoutent

un certain nombre d'exigences techniques concernant la longueur et la forme du
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texte. Dans un souci de « synchronisme phonétique » (terme de V. Gorshkova®),
des informations mineures peuvent €tre modifiées pour préserver l'intégrité¢ de
l'articulation et du texte parlé. Le plus souvent, les modifications portent sur des
informations chiffrées qui, dans la plupart des cas, ont une fonction statistique.
Toutefois, il convient de noter que dans certains cas, cela peut conduire a un échec
de la traduction : par exemple, si nous parlons d'épisodes d'une série dans laquelle
certains détails sont révélés progressivement au spectateur. Dans ce cas, en sacrifiant
I'exactitude de la traduction au profit de celle de 1'articulation, le traducteur empéche

le spectateur de percevoir I'ceuvre de maniere adéquate.

Le format audiovisuel suivant de traduction est la voix hors champ, souvent
appelée voix off dans les milieux professionnels. Dans ce format, la traduction est
superposée a un discours légerement étouffé. Il n'est pas rare que ce type de
traduction soit effectu¢ par le traducteur lui-méme. Du point de vue de la
traductologie, il s'agit du type de traduction audiovisuelle le moins étudié. 11 est le
plus utilis¢ dans seulement trois pays du monde : la Russie, la Pologne et le
Vietnam®. La voix off peut étre composée de plusieurs voix (trois et plus); de deux
voix, généralement masculine et féminine, et d'une voix off unique en studio
professionnel, dans laquelle la voix off est interprétée par un acteur et la traduction
est assurée par un traducteur professionnel. Parall¢lement, il existe une traduction
amatrice qui n'est pas une traduction d'auteur ou de studio et qui est généralement
réalisée par les fans d'une certaine ceuvre audiovisuelle pour ces mémes fans. Dans
le cadre de la voix off, il est courant de parler de sa nature complexe : la premiere
étape est celle ou le traducteur travaille avec les feuilles de montage, vérifiant le
texte de l'original et assurant l'exactitude informative et le transfert de I'impact
esthétique ; la deuxieme étape est celle ou il travaille avec la bande sonore, ou le

traducteur doit mettre le texte de la traduction dans la bouche des locuteurs. Comme

3 T'opmkosa B.E. Ocobennoctr nepeBoaa puiabMoB ¢ cyOTutpamu // BectHuk CHOMpPCKOro rocy1apcTBEHHOTO
a’POKOCMUUECKOro yHuBepcHuTeTa uM. akaj. M.d. Pemernukosa. 2006. Ne 3.

40 Maracos P. A. TlepeBo/i KHHO/BIICO MATEPHATIOB: JTMHIBOKY/IbTYPOJIOTHUCCKHIE M IHIAKTHIECKHE aCTICKTHI: JIHC.
.kanz. ¢unon. Hayk / P. A. Maracos. Mock. roc. yH-T. uM. M.B. JlomoHocoBa. Mockaa. 2009.
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le note I. Alekseeva*!, lorsqu'il travaille en voix off, le traducteur est confronté a un
probleme particulicrement aigu, celui de transmettre 1'émotivité des acteurs d'une
ceuvre audiovisuelle. Selon un point de vue, le traducteur (nous entendons par 1a le
cas ou il est engagé dans la voix off) doit remplir les fonctions d'un acteur, c'est-a-
dire transférer autant que possible avec le timbre et l'intonation la charge
émotionnelle de l'action, qui se déroule a l'écran, en imitant les intonations des
personnages et en copiant leurs émotions. Selon le second point de vue, toute la
charge émotionnelle doit provenir du son de la bande originale, et le traducteur doit
traduire le texte non émotionnel de la traduction. Il n'y a pas d'avis tranché sur le
choix de la stratégie dans un tel cas. D'une part, la voix impassible du traducteur
contraste avec le discours des personnages, coloré par I'émotion, dont elle souligne
la vivacité et attire l'attention du spectateur. D'autre part, ce contraste peut donner a

I'ensemble du texte sonore un certain ton ironique.

Enfin, le dernier format de traduction audiovisuelle est le sous-titrage. Le sous-
titrage interlingual peut étre défini comme un cas particulier de traduction littéraire.
Elle peut, comme la traduction littéraire, €tre une traduction écrite du texte original
si une fiche de sous-titrage est fournie au traducteur ou si des sous-titres
intralinguales sont disponibles. Sinon, il s'agit d'une traduction qui exige du
traducteur qu'il percoive la bande sonore originale et qu’il la traduise en texte écrit
dans la langue cible. La principale condition pour ce type de traduction est d'étre
aussi concise que possible. Ce format est soumis a des exigences strictes pour tenir
sur deux lignes, avec une limite de 35 caractéres par ligne, comme le recommande
I'Association européenne pour les €tudes sur la traduction d'écran (ESIST). Jusqu'a
récemment, on considérait que la durée moyenne de présence a I'écran d'un sous-
titre de deux lignes était de 6 secondes. Cet intervalle de temps est maintenant réduit
a 4,5-5 secondes. Ces normes correspondent a la vitesse de lecture d'un spectateur

moyen et dépendent du nombre de caracteres de la ligne de sous-titres. Bien entendu,

“1 Anexkceesa, 1. C. Beenenue B epeBonoBeneuue / 1. C. AnekceeBa. — CII6. : Akagemus, 2004.
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le nombre de caractéres peut varier légerement dans un sens ou dans l'autre, en

fonction de la lisibilité du sous-titre.

En ce qui concerne le sous-titrage, il convient de noter qu'il s'agit de 1'un des
types de traduction audiovisuelle les plus populaires, car il préserve la piste sonore
originale du texte audiovisuel et permet d'éviter des colits importants en termes
d'argent et de temps. Les qualités positives des sous-titres incluent €également leur
fonction éducative : du point de vue de l'apprentissage d'une langue étrangere,

regarder des produits audiovisuels sous-titrés est bénéfique.

Comme nous pouvons le constater, le facteur du temps dicte les principales
limites du travail d'un traducteur audiovisuel. Lors de la traduction de textes d'une
langue étrangere vers le russe, on observe deux tendances opposées. Tout d'abord,
le volume du texte traduit dépasse le volume du texte original. Pour rapprocher le
texte de la traduction du texte original en volume, il existe différents moyens :
remplacer un élément par un synonyme plus court ou des constructions synonymes,
changer le type ou la structure de la phrase et, enfin, omettre l'information. Parmi les
autres moyens de compression, citons : les mots et constructions d'introduction ; les
énoncés redondants qui reprennent partiellement des informations déja disponibles ;
les appels ; les formules de politesse rituelles ; les marqueurs spatiaux et temporels

qui sont compenseés par des séquences vidéo ; les marqueurs de modalité.

Deuxiémement, il n'est pas rare que le texte original soit plus grand que le texte
traduit. Par conséquent, les traducteurs utilisent les moyens suivants pour €largir le
texte de la traduction : ils sont autorisés a ajouter des informations moins
pertinentes ; des mots, des locutions, des constructions ou des phrases dont le
contenu sémantique n'est pas pertinent. La substitution par des synonymes et des
constructions synonymes et la répétition des informations précédentes sont

¢galement autorisées.

Dans notre travail, nous donnons la préférence au format des sous-titres pour

les raisons suivantes. Tout d'abord, lors de la sélection du corpus pour notre étude,
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nous avons conclu que les sous-titres sont la solution de traduction la plus courante
dans le genre. Dans la tradition russophone, la pratique de la voix off est ¢galement
tres répandue : dans un certain sens, elle correspond a toutes les caractéristiques du
format de la comédie de stand-up, puisqu'elle n'oblige pas le public a concentrer la
majeure partie de son attention sur le texte de traduction situé sur l'écran, tout en
conservant la piste sonore originale, ce qui est important pour la perception, puisque
le stand-up est fortement axé sur la personnalit¢ du comique, ses pensées et sa
perception de la réalité. Pour le public russophone, le sous-titrage de ce genre est
d'une grande valeur et une pratique courante, en particulier pour la consommation
de matériel en langue anglaise, mais pour le public francophone, par exemple, ce
type de traduction est incompréhensible et peu habituel. Dans le cas de notre étude,
nous pensons que le choix de la traduction en voix off ne correspond pas tout a fait
a nos compétences et a nos objectifs : nous avons constaté que dans ce type de
traduction, le traducteur agit simultanément comme un acteur qui donne voix au
texte de sa traduction de la maniere souhaitée. En ce qui concerne le doublage, nous
n'avons trouveé pratiquement aucun exemple de doublage dans la pratique de la
traduction de la comédie de stand-up. Nous pensons que cela est dii une fois de plus
a la grande importance de la figure de 'acteur qui parle depuis la scéne avec la voix
de l'auteur a la premicre personne. En privant l'acteur de sa propre voix, le traducteur
risque de perdre une série d'informations non verbales qui sont souvent cruciales

pour comprendre ce qui se passe.

Notre choix du format de sous-titrage semble tre avantageux pour une raison
de plus : il nous semble que la conception prosodique de l'énoncé dans la langue
source peut compléter et €tre complétée par la conception sémantico-syntaxique du
texte de sous-titrage dans la langue cible. Ainsi, par exemple, le choc des scripts
opposées peut €tre transmis avec succes en changeant les sous-titres a l'écran sans
perturber le flux de la pensée, alors que des différences strictes de timing et de
fonction entre les langues source et cible peuvent briser cette structure ou, a tout le
moins, créer des difficultés linguistiques et extralinguistiques pour assurer l'intégriteé
de 1'énoncé. En outre, le pouvoir expressif des sous-titres peut étre accru par leur
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conception graphique : par exemple, les mots qui sont logiquement mis en valeur
peuvent étre soulignés par des majuscules ; un discours interrompu ou incomplet (un
signe fréquent de pseudo-oralité) peut €tre traduit par l'utilisation des points de

suspension.

Finalement, nous avons examiné les formats de traduction audiovisuelle et
tenté d'identifier les avantages et les limites de chacun d'entre eux. Dans le cadre de
nos recherches sur les contraintes techniques et linguistiques de la traduction
d'humour, nous nous intéressons particulicrement au format de sous-titrage, a
I'exemple duquel nous examinerons la mise en ceuvre des caractéristiques du genre

de la comédie de stand-up.
Conclusions

La deuxiéme partie de notre ¢étude est a résumer. Tout d'abord, nous avons
examin€ la question de l'équivalence dans la traduction de 'humour et sommes
arrivés a la conclusion que lors de la traduction de I'humour, il faut distinguer les
informations culturellement pertinentes et trouver des moyens de les transmettre au
destinataire afin de ne pas perdre I'effet communicatif et humoristique de 1'énoncé.
Nous avons ensuite examiné les composantes du contexte humoristique : collision
des scripts, stratégie narrative et mécanisme logique. Nous avons analysé€ plusieurs
blagues en utilisant ce schéma et nous avons été convaincus que la structure interne
de la blague est un outil fiable pour maintenir I'adéquation de la traduction. Nous
nous sommes ensuite concentrés sur la traduction audiovisuelle de I'humour et avons
identifié les principes de traduction importants dans ce format. Il s'agit notamment
de la pseudo-oralité, de la compression, de la narration, de la sociolectivité. Nous
pensons que c'est en s'appuyant sur ces principes qu'un texte adéquat peut étre crée.
Nous avons ensuite examing les variétés de la traduction audiovisuelle, en accordant
une attention particuliere au sous-titrage, auquel nous nous référons dans la partie
pratique de notre ¢tude. Nous pensons que le sous-titrage est le format optimal dans
la traduction de stand-up, car il ne prive pas le spectateur de la possibilité de

percevoir la performance avec toutes ses caractéristiques prosodiques. Nous avons
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pu établir que dans le cadre du sous-titrage, le principe de la compression devient le
plus important du fait que les limites techniques du sous-titrage sont prononcées.

Nous appliquerons tous les résultats dans la partie pratique de notre recherche.

3. Analyse des contraintes linguistiques et techniques de la traduction

humoristique
3.1. Analyse de la traduction du corpus

Dans cette partie de notre travail, nous effectuerons une analyse pre-
traductionnelle du corpus. Pour notre étude, nous avons choisi d'analyser deux
vidéos d'humoristes francophones contemporains : Fanny Ruwet, « Je ne serai pas
une bonne mere » et Pierre Thevenoux, « La classe moyenne et le célibat ». Les deux
vidéos sont des enregistrements de performances en live d'une dizaine de minutes au
festival de stand-up a Montreux, en Suisse, et datent de 2021. Nous avons utilis¢ le
programme d’AegiSub pour fournir une traduction audio-visuelle de ces
performances, en tenant compte de toutes les exigences techniques concernant la
vitesse de lecture des sous-titres et leur positionnement sur l'écran. Suite a la
traduction et a 1'édition, nous avons obtenu environ 110 contextes humoristiques.
Dans notre analyse, nous utiliserons des citations des discours et nos traductions, la
transcription €tant le résultat matériel de notre travail. Il convient de noter que si I'on
ne s'appuyait pas sur les enregistrements des discours eux-mémes, il serait
impossible de comprendre de nombreuses connexions logiques et stratégies de
discours, car nous serions privés de toutes les informations extralinguistiques des

monologues.

Tout d'abord, nous allons déterminer les caractéristiques des discours des
artistes dont nous avons sélectionné les performances pour la traduction. Il s'agit de
monologues interprétés par des jeunes, ageés de 30 ans au maximum, sur les thémes

des relations de couple et d'amitié, de la parentalité, de la solitude et de la place de
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chacun dans la société, qui sont classiques pour ce genre. L'aspect pragmatique de
ces performances est pleinement révélé : le destinateur est 'acteur de la comédie de
stand-up, le destinataire est un public hétérogene, et le communicateur est la
performance de l'artiste. Le canal de transmission de l'information est conditionné
par les particularités du comportement scénique : on ne peut parler ni d'une
interaction totale avec le public, ni d'une absence d'interaction : le public est un
participant plutot actif des deux spectacles, mais il n'est pas en mesure d'interagir
avec l'artiste a chaque instant et de donner un retour verbal a chacune de ses

interventions. L'impact sur le destinataire du message est son effet comique.

Les caractéristiques communes des discours comprennent un aspect prononcé
de pseudo-oralité, puisque les deux discours sont preéparés a I'avance, mais sont joues
en direct devant un public et, par conséquent, ils contiennent a la fois des énoncés
¢tendus vérifices sur le plan rhétorique et des constructions elliptiques et
incompletes caractéristiques du discours familier. La structure des deux monologues
est déterminée par les particularités du genre et peut étre caractérisée comme

présentant plusieurs situations personnelles.

Malgré l'unité de genre et la similarité de la structure, les performances de
F. Ruwet et de P. Thevenoux s'avérent assez différentes en raison des techniques de

comportement verbal.

Le discours de F. Ruwet est une illustration vivante de la technique du deadpan,
c'est-a-dire la transmission d'un message comique sans la manifestation des
émotions correspondantes. A notre avis, dans le cadre des thémes abordés par elle,
qui génerent des blagues d'humour noir, il s'agit d'une stratégie gagnante grace a
laquelle I'effet de contraste est possible. Le discours sans I'é¢talage d'émotions vives
a un rythme moyen et ne contient pas de vocabulaire coloré par 1'émotion qui est
controvers¢ dans une situation de traduction, tandis que 1'accent mis sur I'humour
noir prive la performance d'une couleur strictement nationale. En d'autres termes,

nous pouvons dire que les angles aigus potentiels, un certain nombre de problemes
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de traduction, sont absents dans cette performance, ce qui la rapproche d'une sorte

de « situation i1déale ».

La performance de P. Thevenoux est a bien des égards le contraire. Son
comportement verbal se caractérise par un haut degré d'émotivité, un rythme
d'¢locution rapide, un langage color¢, inférieur et parfois non normatif, un contact
verbal plus étroit avec l'interlocuteur et une utilisation active des moyens de
communication non verbaux. L'acteur utilise les caractéristiques prosodiques
comme moyen d'accentuer et de retenir 1'attention du spectateur, ainsi que des gestes
actifs. En outre, dans le méme but, 1’acteur utilise activement les orneliners, de
courtes blagues vives a partir d'une seule ligne. Il est a noter que les questions, sur
la base desquelles P.Thevenoux construit sa performance, sont moins
philosophiques et plus quotidiennes, contenant donc un pourcentage beaucoup plus
¢levé de mots faisant référence aux réalités quotidiennes d'un locuteur de culture

francophone.

3.2. Réalisation des fonctions du discours humoristique dans la comédie de

stand-up

Passons maintenant aux réalisations des fonctions de l'humour dans les
performances que nous avons choisies. Dans ce cas, la tiche principale de la
traduction consiste a créer un texte équivalent et adéquat dans la langue cible. Par
traduction adéquate, nous entendons une traduction qui répond aux attentes de tous
les participants dans une situation de communication donnée*. A notre avis, le degré
d'adéquation de la traduction est largement déterminé par le respect des fonctions du

message humoristique de l'original dans le texte de la traduction.

Nous avons suggéré ci-dessus que la principale fonction réalisée dans le genre
de la comédie de stand-up est une fonction de protection. Il s'agit d'accepter un

événement ou un €tat de fait traumatique ou grave en vivant des émotions positives.

42 I'ap6osckuit H.K. Teopust nepeBona. Yuebuuk. — 2-e u3n. — M.: zn-Bo Mock. yu-Ta, 2007.
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On peut en effet affirmer que les artistes abordent des sujets personnels et sérieux.
Puisque le stand-up implique l'utilisation de structures ou s'affrontent des scripts
opposés, une telle mise en place débouche inévitablement sur une punchline

comique ou absurde. Voici quelques exemples :

o «...j'ai toujours eu beaucoup de mal en fait pour parler avec les gens, les relations
sociales, les interactions sociales et tout. Quand j'avais dix ans, j'ai adopté les
phasmes. »

e « Donc, ¢cam'a poussé a me poser la question : est-ce que je serais capable d'avoir
un enfant ? Et clairement, physiquement non, j'aurais... il faut que j'attende la
puberté et tout ¢ca. »

e « Non mais c'est vrai, socialement c'est pas accepté célibataire. Je me rappelle,
Jj'avais gagné a la radio deux places pour aller a Disneyland et ce con
d'animateur, il me dit : Et vous allez y aller avec qui ? C'est possible d'y aller

deux fois tout seul ? »

Dans ce cas, la base des blagues est une situation de crise, dont la réconciliation
se fait par I'humour. Le potentiel comique de ces messages n'est pas déterminé par
des parametres linguistiques ou par une stratégie narrative inattendue pour le
destinataire, mais par un changement soudain dans le script sérieux/non sérieux. 1l
est important de noter que les limites des scripts ne coincident pas nécessairement
avec les limites formelles des €noncés : le format de la comédie de stand-up est
beaucoup plus large que celui d'une blague, et n'a donc pas nécessairement une

structure bilatérale symétrique.

La deuxieme fonction importante du discours humoristique dans le genre de
stand-up, dont nous avons trouvé confirmation au cours du travail, est
I'identification. En effet, dans le cadre d'une performance, 1'une des taches de I'artiste
est de créer une image compréhensible pour le public, un personnage quasi réel
auquel le spectateur peut s'identifier. Selon nous, cela est nécessaire pour que le
public puisse résoudre le paradoxe cognitif que les blagues aux scripts opposés
provoquent inévitablement. En outre, la mise en ceuvre de la fonction d'identification
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peut étre notée dans un certain nombre de contextes comiques de la performance de
stand-up : les attributs familiers de la vie quotidienne, qu'il s'agisse d'objets du
monde matériel ou de scénarios de comportements habituels, servent, selon nous, de
marqueurs d'accentuation et permettent de maintenir 'attention du spectateur sur le

monologue :

° Regarde, j'te donne un exemple tres simple. 1l y a pas longtemps
je vais au distributeur, je prends un Kinder bueno, il y a un bug, il y en a 2
qui tombent. Putain ¢a m'a fait la journée !

° Je sais pas pourquoi mais quand t'es célibataire, pour les gens
en couple t'es un peu une sous race. Tu sais genre eux : des licornes. Mais

alors toi : Jacquouille !

Quant a la fonction de conflit, nous savons déja qu'elle ne peut étre pleinement
réalisée dans le format du monologue, car nous ne pouvons pas parler de la pleine
présence de deux parties dont la situation conflictuelle pourrait tre résolue par un
discours humoristique. Néanmoins, nous avons pu mettre en €vidence plusieurs

contextes dans lesquels, selon nous, cette fonction a bien lieu.

Dans le premier cas, nous faisons référence aux moments d'improvisation de la
performance. Bien sir, dans un performance de stand-up, ils sont moins présents
qu'un texte préparé, puisque le succes d'un contexte humoristique improvisé dépend
enticrement de la volonté et de I'engagement du destinataire a prendre part a la
situation de communication. Il s'agit d'un risque pour 1’acteur, donc dans les cas ou
le public est moins dispos¢ a s'engager, l'interpréte dans la remarque d'improvisation
active la fonction de conflit, supprimant 1'ambiguité¢ de la situation. Un exemple

similaire se trouve dans la performance de P. Thevenoux :

° Tu connais la pyramide de Maslow ? Ouais, excuse, moi j'ai
appris pour la blague. Je savais pas ce que c'était ce matin. J'explique pour

les 2-3 blaireaux comme moi qui savent pas ce que c'est. C'est un truc en
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économie qui dit que les humains, on a des besoins de base et une fois que tu
les as remplis tu peux passer a autre chose.

° Ouais c'est vrai, des fois j'aimerais bien étre un peu plus con que
ce que je suis. <...> Je te parle juste un tout petit peu plus con, ¢a t'arrive
jamais ? Non t'es bien toi déja. OK regarde. Je donne un exemple, regarde,

ca va te parler, ¢a va parler a tout le monde.

Dans les deux cas, l'artiste s'adresse au public, I'engageant dans un dialogue,
mais le public ne suit pas le modele de cette communication et laisse la remarque
sans réponse. L'acteur, a son tour, ne peut pas laisser ce rat¢ communicatif sans
attention, car cela signifierait pour lui la perte de l'effet comique de I’énonce, et il
résout ce conflit en simplifiant comiquement la situation, comme s'il donnait des

clarifications supplémentaires, d'une simplicité injustifiée, a ce qui est dit.

Le deuxiéme cas de réalisation de la fonction de conflit se refléte, selon nous,
dans la stratégie narrative de la « question/réponse mentale ». D'apres nos
observations, ce mécanisme a assez souvent sa place dans le discours humoristique
de la comédie de stand-up. V. Raskin, par exemple, mentionne la collision des scripts
réeel/non réel, décrivant les parameétres de 'humour verbal, et nous en trouvons des
exemples dans le genre en question :

° Et ouais, des fois j'ai des potes, ils me disent « T'es un obséde. 11
n'y a pas que le sexe dans la vie ». Bah, j'ai pas acces, t'es marrant, toi | Tu
vas voir un mec au Soudan la qui creve la dalle, y'a pas que la bouffe dans la
vie !

Nous pensons que dans ce cas, nous pouvons parler de la fonction conflictuelle
de I'humour, car un certain épisode de discours critique et sérieux perd son caractere
poignant au détriment d'un dénouement comique, tout comme cela se produirait dans

une situation de communication verbale réelle.

Ainsi, comme nous pouvons le constater, toutes les fonctions les plus
importantes de 1'humour sont, a un degré ou a un autre, réalisées dans le genre de la

comédie de stand-up. La mise en ceuvre de chaque fonction est associée a 1'utilisation
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de certains marqueurs qui, a notre avis, doivent nécessairement prendre leur place
dans la traduction pour qu'elle soit considérée comme adéquate et €équivalente. Ces
marqueurs, qui doivent €tre présents dans le texte de la traduction, comprennent des
ensembles de problémes personnels proches de l'auteur ; des unités lexicales
dénotant des connaissances de base communes au destinateur et au destinataire ; des
situations de communication verbale spontanée avec l'auditoire ; la stratégie

narrative « question/réponse mentale ».

3.3. Traduction de la comédie de stand-up dans la cadre de la théorie

générale de I'humour verbal

Nous avons déja vu comment le contexte comique fonctionne et comment
I'effet comique est produit. A ce stade de notre travail, il semble important de retracer
quelles sont les particularités de la réalisation de ce schéma au sein de la comédie de

stand-up et quelles solutions de traduction elles impliquent.

Comme nous le savons déja, la théorie générale de 'humour verbal explique
I'émergence de I'effet comique par la bisociation, dont le principe de base est le motif
de la résolution d'une contradiction. La plupart des contextes comiques traditionnels,

notamment les blagues, sont basés sur ce schéma.

Afin d'observer l'équivalence de l'effet comique, nous avons analysé les
contextes comiques du point de vue de leur construction : en particulier, nous nous
sommes intéresses a 1'opposition des scripts et au meécanisme logique qui assure leur
collision. Cette analyse nous semble particulierement importante, car elle nous
permet d'éviter une évaluation subjective de la source du texte et de créer une cible

textuelle adéquate.

Parmi les oppositions des scripts qui reviennent régulierement dans le discours
de F. Ruwet, nous pouvons citer les suivantes : comportement adéquat/inadéquat,
adulte/enfant et beauté/laideur. Donnons des exemples pertinents et examinons leur

traduction.
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texte source

texte cible

Parce que j'ai toujours eu
beaucoup de mal en fait pour parler
avec les gens, les relations sociales, les
interactions sociales et tout. Quand

j'avais dix ans, j'ai adopté les phasmes.

MHe Bcerza ¢ DJTUM OBLIO

CIIOKHO: OOmeHue ¢  JIOJIbMH,

COLIMAaJIbHBIC B3aMMOJCHCTBHS, BCE
takoe. Korma mue Ob110 10, 5 3aBena

ITATOYHHUKOB.

Il y a pas tres longtemps j’étais
dans un restaurant comme c¢a et a un
moment je remarque qu’a quelques
tables de moi il y avait une petite fille
Une petite fille qui me ressemblait
vachement fort | Mais genre vraiment-
vraiment fort ! Et je me disais : tiens,
c’est marrant ! Enfin, marrant, pas
pour elle. Clairement, elle allait pas

pécho beaucoup.

HenaBHo Obuia B pecTopane u

3aMCTHJIa 3a COCCIHHUM

BIIPYT
CTOJIMKOM MAaJICHbKYIO J€BOUKY.

OHa ObUIa OYEHb I[OXO0XKAa Ha
MeHs! I[Ipsm oueHb-oueHb noxoxa! 1
A oyMana: 0, IPUKOJIbHO!

Hy, siBHO He mig He€. Ycnex e

TOYHO HE TPO3HT.

Donc, ¢a m’a pouss€ a me poser
la question: est-ce que je serais capable
d’avoir un enfant ? Et clairement,
physiquement non, il faut que j'attende
la puberté et tout ca. Et puis, je
m’intéresse, si un étre humain sort de
mon corps, ¢’est pas un accouchement,

c’est une mue.

OTO HaBEIO MEHS Ha MBbICIb,

Moria Obl s 3aBecTH peOEHKa.
@®u3nvecKr, OYEBUIHO, HET: HYKHO
JOXKJaThCs myOeprara, Bc€ Takoe. A ¢
MOHM POCTOM, €CJIM M3 MEHS BBIIIET
YeNI0BEK, TO 3TO CKOpee JIMHbKA, YeM

POJIBL.

Le recours a l'opposition des scripts, qui se refléte dans notre traduction, sert de

point de référence précis et permet de vérifier le succes communicatif du texte cible,
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méme dans les cas ou la perception subjective du texte par le traducteur peut différer

de celle de l'auteur.

En outre, une caractéristique importante de ce discours est 1'appel a 1'humour
noir. Dans ce cas, il nous semble important d'analyser non seulement les scripts
opposés, mais aussi les mécanismes logiques de résolution de la contradiction, car
I'humour noir est un phénomene plus complexe en raison de sa dualité. Comme le
note O. Fleonova®’, 'humour noir génére une double réaction : d'abord le rire
provoque par l'aspect divertissant de la blague racontée, puis I'horreur, voire la honte,
de cette premiere réaction. La double nature du phénomene de I'humour noir est
encore confirmée par le fait que, d'une part, il représente une moquerie cynique des
valeurs humaines, tandis que, d'autre part, il permet d'atténuer la peur de la mort, de
surmonter émotionnellement I'humiliation ou la discrimination. Si I'on se penche sur
le texte du discours, on peut noter 1’accostage avec les valeurs sociales
traditionnelles, qui s'exprime non pas tant dans la collision des scripts (dans le cas
de 1'humour noir, on parle généralement d'oppositions telles que santé/maladie,
vie/mort) que dans le mécanisme de leur collision. Illustrons ce jugement a 1'aide des

exemples suivants :

texte source

texte cible

A un moment, quand tu te
retrouves a I’hopital avec ton gamin
suite a un accident de tragédie, je sais
pas. Et que le médecin te dis : « Je suis
deésolé madame, nous n’avons rien pu
faire ». Tu vas pas lui répondre « Ne
vous inquiétez pas docteur, j’ai tout

prévu, j’ai pris mes sacs blancs ». Mec

OnHaxabpl Thl OKA3bIBACHILCS B
OoJbHUIIE ¢ PEOEHKOM TOCJE aBapuu
WA YEro-TO CTPAIIHOro, He 3Haw. 1
Bpad rOBOPUT: « MHE OYEHb KaJlb, MBI
caelai BCE, YTO MOIJIH...» A THI
oTBeuaecllb: « He BosnHyiTech, s1 BCE
IIPEAYyCMOTpENa, BOT MakeT ». YyBak
OXpEHEET. BbI

«/JleByl1Ka, c yMma

43 ®reonoBa, O. JI. JIMHTBOCTHITUCTHYCCKAIE U CEMHOTHICCKHAE OCOOCHHOCTA aMEPUKAHCKOH JTH- 5. TepaTyphl
YEepHOTo IoMopa JucC ... KaH[. ¢puon. Hayk (10.02.04 — repmanckue s3p1ku) / O. JI. dneonoa; pyk. padots! JI. B.
[Momxy6nuenko. — M. : MI'Y um. M. B. Jlomonocosa, 2003.
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qui a péte un cable ... Enfin, madame,
vous étes folle ! Déchets alimentaires/

compost !

counum! bak « mnumesnle 0OTXOOBI/

KOMIIOCT!».

J’sais pas genre, dans le caddie du
supermarché au moment de le ranger je
ferai genre «Putain... Pourquoi c¢a

coince ?» Ca serait affreux... Perdre

Korna s Oyay craBuTh Ha MECTO
TENeXKY B MarasuHe, OyJeT 4YTO-TO
Bpojsie «biuH... UTo Tam 3acTpsiio?».

JT10 y)acHo...llenslit eBpo HaA BeTEp.

un euro comme c¢a.

Le mécanisme logique capable de produire un double effet dans ce contexte est
appel¢ inversion de la figure et du fond : c'est un terme psychologique qui se réfere
a l'activation d'une transformation anti-valeur dans le discours. En effet, une
divergence intégrée dans une déclaration a des fins d'effet comique pourrait étre
considérée comme immorale en dehors du contexte humoristique. Ces deux
contextes suggerent un changement d'orientation des valeurs traditionnelles. Dans le
premier contexte, le médecin de la situation simulée n'est pas choqué que le
personnage jette le corps d'un enfant mort, mais qu'il le fait en dehors des regles de
tri des déchets. Dans le second contexte, le personnage range le chariot de
supermarché sans en sortir I'enfant, et s'inquicte non pas pour I'enfant, mais pour le
fait de ne pas pouvoir récupérer la caution pour le chariot dans ce cas. L'humour noir
a un impact beaucoup plus fort sur l'auditeur que I'humour traditionnel, et son
utilisation dans un spectacle constitue un certain point culminant, lorsque l'artiste a
deéja présenté sa manicre au public et I'a préparé a utiliser une technique moins
standard. A cet égard, il nous semble fondamentalement important de préserver
l'effet comique de 1'énoncé et de s'assurer que les mécanismes logiques de la langue

cible fonctionnent.

Quant a la performance de P. Thevenoux, il existe €galement certains points de
référence qui, transposé€s en langue cible, peuvent servir d'indicateurs d'une

traduction réussie. Par exemple, le discours de l'artiste est caractéris€ par un haut
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degré de dialogisme : pour l'interprete, cela signifie l'application d'une stratégie
narrative de « question/réponse mentale ». Ce schéma est assez courant dans les
performances des artistes de la comédie de stand-up, car nous pensons qu'il permet
une opposition narrative des scripts parlés/pensés. Cette opposition produit
régulicrement un effet comique car, dans presque tous les contextes, elle trompe
l'attente du spectateur : la situation exige du personnage qu'il se comporte et
communique conformément aux exigences et aux normes sociales, mais la réponse
mentale s'y oppose completement, et le personnage est libre de réagir comme il
I'entend. Cette stratégie est caractéristique du comportement de la parole

émotionnelle, comme l'illustre la performance que nous avons choisie.

Dans de tels contextes, nous pensons qu'il est important d'utiliser le graphisme
du discours direct d'une autre personne, sinon cela peut entrainer une
incompréhension de la part du destinataire et une perte de I'effet comique. En méme
temps, il semble important de conserver les répliques prononcées par l'artiste a la

premicre personne dans la maniere traditionnelle. Par exemple :

texte source texte cible

Et le mec est siir de lui, il croit chez A 4yBaK yBEpEH, 4TO y HEro JoMa

lui, c'est le Louvre. Tu veux visiter ?  |JIyBp. «Xouenib NOCETUTH?»

Tout le monde, tous les putains de Y Bcex rpé0aHbIX MapOYEK:
couples : lits doubles, draps. Toi :|aBycHanbHble KpPOBaTH, MPOCTBIHU. Y
canap¢ duvet, dégage la-bas. Méme le|Tebs: quBaH, cnianbHUK, Briepén! Jlaxe
chien il se fout de ta gueule : Et moi j'ai|cobaka cTeOETcs Hag TOOOM: «Y MEHs

une niche frére au moins. XO0Ts ObI KOHYpa €CTh!».

C'estla qu'il y a 2 équipes, les gens B sToM u pasHuna ¢ nroapMHU B
en couple, ils sont dans un autre délire.|mapax: 'y HUX Jpyrue 3ampochl.
Peut-€tre je vais me mettre a la poterie ?|«MoxeT, MHE 3aHATHCSI KEPaMHUKOU?»

Mais tu te prends pour qui toi ? Jla keM TbI ce0st BO3OMHUII?
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Pour la traduction du discours de P. Thevenoux, nous avons pu nous appuyer
sur des sous-titres monolingues en francais (dans le cas du discours de F. Ruwet,
nous avons di créer des sous-titres en langue source et en langue cible). Il est
important de noter que dans le texte original, le discours direct des personnages du
discours n'était pas marque : a notre avis, les locuteurs d'une langue sont capables de
percevoir de tels mécanismes avec plus de précision, par exemple, grace a une
meilleure compréhension des moyens prosodiques qui marquent ce changement.
Quant au destinataire issu d'un milieu linguistique et culturel différent, nous sommes
d'avis qu'il est nécessaire de marquer le changement du locuteur, car les

caractéristiques prosodiques d'une autre langue peuvent lui étre inaccessibles.

Nous avons examiné les mécanismes de fonctionnement des énoncés comiques,
qui couvrent environ 57% des contextes de notre échantillon. A bien des égards,
I'analyse des contextes comiques individuels est identique a 1'analyse des blagues
individuelles. Cependant, nous ne pouvons pas ignorer le fait que la performance
dans le genre de la comédie stand-up est un systeéme beaucoup plus complexe que la

blague standard et implique un certain nombre de différences systémiques.

La principale caractéristique du genre que nous avons pu relever dans le
processus de traduction est 1'appel a une structure tripartite des contextes comiques.
Cela differe en effet du schéma standard de création d'un effet comique, qui
n'implique que deux ¢léments. Prenons ce phénomene comme exemple et analysons
ses meécanismes.

° Donc, ¢a m’a poussé a me poser la question : est-ce que je serais
capable d’avoir un enfant ? Et clairement, physiquement non, il faut que
Jj'attende la puberté et tout ¢a. Et puis, je m’intéresse, si un étre humain sort

de mon corps, c’est pas un accouchement, c’est une mue.

Dans cet énoncé comique, nous voyons trois €léments : le set-up, la punchline
et le oneliner. Alors que la mise en place et la chute forment une fausse analogie qui
genere 'effet comique, le oneliner renforce I'effet de la chute en hyperbolisant le trait

utilisé dans celle-ci. Nous pensons que ce phénomene est dicté directement par les
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caractéristiques rhétoriques du genre : le succes ponctuel d'un énoncé humoristique
n'est pas équivalent au succes de la performance dans son ensemble, les transitions
entre les énoncés humoristiques ont donc une importance €énorme. En ce qui
concerne les stratégies de traduction liées a cette caractéristique, nous avons
tendance a croire qu'il est important de marquer le lien sémantique entre la punchline
et le oneliner par des connecteurs logiques, sinon on risque de manquer la gradation

et I'effet comique ne sera pas amplifié.

texte source texte cible

Donc, ¢a m’a pouss€¢ a me poser la
question : est-ce que je serais capable
d’avoir un enfant ? Et clairement,
physiquement non, il faut que j'attende la
puberte et tout ¢ca. Et puis, je m’intéresse,

si un étre humain sort de mon corps, c’est

pas un accouchement, c’est une mue.

DTO HaBEJIO MEHS Ha MBICIb, MOTJIa
OBl 51 3aBecTH peOEHKa. PU3NUECKH,
OUYEBUHO, HET: HYXHO JOXKIAThCS
nybeprarta, BcE Takoe. 4 C MOUM
€CIIM M3 MEHS BBIAJET

pocTom,

YCJIOBCK, TO 3TO CKOPCC JIMHbKA, YCM

POJIBL.

Cette observation nous semble assez importante car dans un format de sous-
titrage, le traducteur doit régulierement se référer a la compression et décider quels
¢léments sont fondamentalement importants pour comprendre 1'énoncé, et lesquels
peuvent étre omis sans perdre le sens et I'effet. Examinons quelques autres exemples

utilisant ce mécanisme.

texte source texte cible

Donc, vu que j’en ai eu deux, j’ai [TockonbKy uX OBLIO ABOE, 5 yKe

déja en quelque sorte €té mere. J’ai | B KaKOM-TO CMbICTe MaTh. Sl mo3Hana

déja connu ce sentiment d’amour |4yBcTBO 0€3yclOBHON JHO0BH K

inconditionnel envers des étres qui | Oecnone3nsiM cyniectBam. Koneuno,

n’ont absolument aucune utilité. | 1 He mpoxonauna yepe3 poiabl, HO BOT
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Certes, j’ai pas accouché¢ de ces
phasmes, voila mais je me suis dé¢ja
enlevé une écharde donc je suppose

que ¢a revient au méme.

OOHaXAbl s BbITACKHBaJId 3aHO3Yy -

AyMaro, 5TO IIOYTH TO K€ CaMOC.

Y en a un qui meurt et les parents,
ils font genre : « Bah ... Ils nous en
restent 13. Celui n’était méme pas

dans mon top-10 ».

Korna onun ymep, u poaurenu
takue: «Hyy... Ocramocek 13. IToT HE

ObLI B MOEM ToOII-1 0.

Hey tu veux voir la chambre

d'amis ? Ta race ! Chez moi, la
chambre d'amis, c'est le coté gauche
du clic-clac. Le cote droit etant le lieu

de résidence principale, bien sur quoi.

«3arnsHenms B TOCTEBYIO
cnaibH0?» TBoro wMate! YV  wMeHsa
rocTeBasg CHaJbHA - DJTO JeBasd

MoJIOBMHA AuBaHa. [la, a mpaBas - MO€

OCHOBHO€ MCCTO XHUTCJIbCTBA.

En effet, selon nous, le support visuel des sous-titres, exprimé par des mots

d'introduction, des pronoms déictiques et des conjonctions, permet un

rapprochement entre les énonces, ce qui accentue 1'effet comique.

Un deuxieme aspect particulier que nous relevons dans I'analyse : une condition
importante pour le succes communicatif d'un €énoncé est souvent l'influence de
facteurs non verbaux. Par exemple, une artiste adulte joue sur son apparence
d'adolescente et construit plusieurs blagues sur ce décalage. Par conséquent, nous
pensons qu'il est important de prendre en compte la composante non verbale de la
situation lors de la décision de traduction concernant son caractére explicite.

Considérons un contexte construit sur un tel dispositif.

° Je suis tres heureuse d'étre la, méme si absolument tous les gars
de la sécurité ont fini par me demander a un moment ou un autre: « Tu as
perdu tes parents ?» A la fin, j'en avais tellement marre, j’ai fini par dire :

« Oui, [’année derniere, accident de voiture ».
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Cet énoncé ne peut €tre comprise que si les canaux visuel et auditif sont
impliqués simultanément. En fait, dans ce cas, la composante non verbale assure le
fonctionnement du script adulte/enfant. Nous sommes d'avis que les informations
non verbales d'un discours ne devraient pas étre explicitement présentes dans le texte
de la traduction, sauf lorsque le bagage de connaissances du destinataire ne contient
pas les informations manquantes pour la compréhension et que la situation nécessite
une clarification. Par exemple :

° Ici, c'est soit t'es riche, soit t'es francgais, hein, voila, mais bon.
Mais en France, quand tu viens de la classe moyenne, toute ta vie, tes parents,
ils te disent, choppe un CDI, va la ou il y a des débouchés, fais pas le fou.

Méme si, dans ces deux exemples, la blague est construite a l'aide
d'informations non verbales, nous pensons que cette technique devrait étre mise en

ceuvre différemment dans le processus de traduction.

texte source texte cible

Je suis tres heureuse d'étre la, Pama  OwmITb  31E€Ch,  XOTA
méme si absolument tous les gars de la | aOCONIOTHO BCE€ OXPAaHHUKU TaK WU
securité ont fini par me demander a un | ”Ha4€ CIPOCUIIA MEHSI:
moment ou un autre. « Tu as perdu tes «ITorepsna poaurenein?»

ts 2» A la fin, ' s tellement M
parents ?» A la fin, j'en avais tellemen €HS 3TO TaK JOCTallo, YTO 5
marre, j'ai fini par dire : «Oui, [’'année | crana oTBeuath: «Jla, B TomM rouy,

derniere, accident de voiturey. CTpalHasi aBapusl...»

Ici, c'est soit t'es riche, soit t'es B Ilpefimapuu Th 1ub0 Oorar,
francgais, hein, voila, mais bon. Mais | mu6o ¢pannys. Ho Bo Dpanuuu,
en France, quand tu viens de la classe | korma Tbl W3 CpeIHEro Kiacca,
moyenne, toute ta vie, tes parents, ils | poauTeIn BEYHO TOBOPSAT TeOE: HaaU
te disent, choppe un CDI, va la ou il y | paboTy, MOJb3yiiCsS BO3MOKHOCTSIMH,

a des déboucheés, fais pas le fou. He Oy/b UANOTOM.
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Dans le second exemple, nous pensons qu'il est important d'indiquer
explicitement le lieu auquel l'artiste fait référence, car nous ne pouvons pas étre siirs
que le spectateur russophone moyen sera capable de comprendre la référence.
Puisque dans ce cas nous ne parlons pas de notes de bas de page et d'autres
commentaires étendus, nous respectons en méme temps les principes de bricveté et

d'équivalence.

Résumons donc l'analyse de la traduction de la comédie de stand-up dans le
cadre de la théorie générale de I'humour verbal. A notre avis, la limite la plus
importante de la traduction de I'humour est la structure de 1'énonceé humoristique :
elle implique une série stable d'éléments qui doivent nécessairement prendre leur
place dans la langue cible. Tout en limitant la liberté de choisir les stratégies de
traduction, la structure de I'énoncé est en méme temps une mesure du succes
communicatif de la traduction, car elle nous permet d'établir des parameétres pour
I'adéquation de la traduction. Les contextes de la comédie de stand-up sont des cas
particuliers dans le style de I'humour noir, qui impliquent non seulement un
traitement minutieux des textes contrastés, mais aussi l'emprunt du mécanisme
logique de 1'énoncé original, nécessaire pour créer un double impact sur le
destinataire. En outre, nous considérons que la présence de contextes comiques avec
une structure en trois parties est un trait distinctif de la comédie stand-up, qui doit
¢galement €tre pris en compte dans la traduction et mis en ceuvre au détriment de
moyens logiques supplémentaires. Enfin, un aspect particulier de la traduction
implique de travailler avec des scripts, dont I'opposition se réalise par des moyens
non verbaux. Selon nous, ces problémes de traduction doivent étre résolus en tenant
compte de la personnalit¢ du destinataire, de sa capacit¢ a s'appuyer sur des

informations non verbales, de ses connaissances de base et de son bagage culturel.
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3.4. Stratégies pour traduire des informations culturellement pertinentes

dans un contexte humoristique

La tache de notre traduction était de créer un texte ayant un effet comique
équivalent pour un représentant de la culture russophone. L'un des problémes les
plus graves de la traduction audiovisuelle, comme nous l'avons constaté, est le
transfert d'informations culturellement pertinentes. Selon la définition de Sorokin**,
du point de vue de la culture source, une information culturellement pertinente
apparait comme un fragment d'expérience de valeur, qui incorpore a la fois la
représentation linguistique elle-méme et l'environnement culturel (situation ou
réalit€) qui lui est inextricablement li€. Par conséquent, nous avons di travailler a
travers tous les contextes contenant des références et des allusions culturellement
pertinentes. Dans le cadre de cette analyse, nous avons réussi a identifier trois

catégories de contextes. Examinons chacun d'entre eux.

Par la premiere catégorie, nous entendons les contextes aux allusions, qui sont
accessibles a un large éventail de personnes. Il ne s'agit pas ici d'informations
spécifiques, que seule la culture francophone peut comprendre, par exemple, mais
de faits bien connus, qui n'ont pas besoin d'étre expliqués a un représentant de la
culture cible. Comme le souligne V. Vinogradov*, des mots ou des phrases courants
contenant des informations de fond a long ou a court terme peuvent servir de

I’indicateur d'allusions. Par exemple :

texte source texte cible

Quand t'es réveillé a 3 heures du Korpa npocelinaenibest B Tpu yaca
mat’ par le bruit du frigo, tu sais que les|Hounr  oT 1IymMa  XOJOAWJIbHUKA,

vacances aux Maldives, c'est pas pour(moHumaelib, 4TO OTITYCK Ha

44
CopoxkuH 0. A. Mapkosuna 1.}O. KynbTypa n ee 3THOICHXOJIMHIBICTHYECKAs] IIEHHOCTS //
ITHOIICHXOJHUHIBUCTHKA. — M., 1998.

4 Bunorpanos B.C. Beenenne B nepeBogoseaeHue (o0mue n ekcndeckue Bonpocs) / B.C. Bunorpanos — M.:
W3n-Bo mHCTHTYyTA 0011. cpentHero obpasoBanms PAO, 2001. 224 c.
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tout de suite, hein !? MagabauBax eii¢ He CKOpoO.

Etle mec est stir de lui, il croit chez A 4yBaK yBEpeH, 4TO y HErO JI0Ma
lui, c'est le Louvre. Tu veux visiter ?|JlyBp. «Xodemsb nocetuts?» Ecnu

Ah bah si c'est gratos. Vas-y ! OecriaTHO, OYEMY HET.

Dans ce cas, nous sommes en droit de supposer que le transfert culturel de ces
noms se fait sans perte, puisque ces deux noms sont €¢galement des précédents pour
la culture russophone. L'effet comique des déclarations est préservé grace a la
présupposition commune de ces unités de sens dans les deux langues : des vacances
aux Maldives sont €¢galement comprises comme un plaisir colteux, et le Louvre,
évoque l'image d'une résidence royale luxueuse dans l'esprit du destinataire.
L'utilisation de noms propres permet de faire entrer en collision des scripts réels et

non réels, de sorte que 1'énoncé acquiert un effet comique.

En outre, nous pensons qu'il est particulierement important de préserver les
lexémes linguoculturels originaux, car leur présence dans le contexte n'est pas tant
liée a la réalisation de la fonction informative de 1'énoncé, mais plutot a un certain
cliché hyperbolis€, qui est également compris par les représentants de différentes
cultures. Selon nos observations, I'hyperbolisation dans les contextes humoristiques
sert de marqueur spécial d'accentuation, qui retient 1'attention du spectateur et sert
d'alternative aux blagues construites sur la collision de scripts opposés. En effet,
dans les contextes que nous avons cités ci-dessus, il n'y a pas de paradoxe au sens
habituel, mais I'effet de surprise est obtenu, I'hyperbole contribuant a ce basculement

1nattendu.

Examinons les autres exemples d'utilisation de noms propres, qui ont trait aux
connaissances de base communes des représentants des cultures source et celle

cible :
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texte source texte cible

Regarde j'te donne un exemple tres|{IIpuBeny MIPOCTOM MpUMeEp.
simple. Il y a pas longtemps je vais aulHemaBHo s mokymain B aBTOMare

distributeur, je prends un Kinder bueno, il y a|Kuanep  bysHo, HO  4rTO-TO

un bug, il y en a deux qui tombent. CIIyYWJIOCh, ¥ YTIAJIO JIBE IITYKH.
Putain ¢ca m'a fait la journée ! bimn, 3T0 caenano Mou neHsb!
Je te jure, j'avais l'impression d'avoir fait [To omrymenussMm s copBai

sauter la banque quoi, le loup de Wall Street.|6ank, BoJik ¢ Youaia-CTpur.

Tu connais la pyramide de Maslow ? 3Haemws nmupamuay Macioy?
Ouais, excuse, mot j'ai appris pour la blague.|IIpoctn, s pagu UIyTKH BBIYYMIIL.

Je savais pas ce que c'était ce matin. Emgé yrpoM He 3HaM, 4TO 3TO.

Toutes les unités d'information culturellement pertinentes que nous avons
examinées sont accessibles et compréhensibles pour la culture cible. Comme le
souligne M. Balard*, dans la plupart des cas, la traduction des noms propres n'est
pas insurmontable, car ces lexeémes n'ont qu'un seul référent. De plus, nous sommes
d'avis que dans ce cas, ne pas retenir ces unités dans le texte cible serait un échec
communicatif, car ces unités ont une apparence phonétique similaire dans les deux
langues. Dans la traduction audiovisuelle, nous avons affaire a une combinaison de
plusieurs codes : certes, le représentant de la culture cible identifiera ces unités
d'information dans le flux vocal de la langue source et sera confronté a
I'incompréhension s’il ne trouve pas leurs €équivalents par le canal visuel lors de la

lecture des sous-titres.

Nous devons souligner qu'une telle stratégie est perdante dans un certain
nombre de contextes. Voici deux exemples d'utilisation de noms propres qui, selon

nous, doivent étre transformés :

° T'es un obsédé. Il n'y a pas que le sexe dans la vie. Bah, j'ai pas

46 Ballard, M. Effets d’humour, ambiguité et didactique de la traduction. Meta, 34(1), 20-25, 1989.
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acces, t'es marrant toi | Tu vas voir un mec au Soudan la qui creve la dalle,
y'a pas que la bouffe dans la vie !

° Je sais pas pourquoi mais quand t'es célibataire, pour les gens
en couple t'es un peu une sous race. Tu sais genre eux : des licornes. Mais
alors toi : Jacquouille !

Dans le premier cas, nous pensons que, malgré la présence de 'unité « Soudan »
dans la culture cible, la généralisation est une meilleure stratégie de traduction, car
elle actualise le frame « Afrique » et ses slots « faim » et « besoin » dans I'esprit du
destinataire. Etant donné que cette unité d'information apparait de maniére plutot
inattendue dans le discours de l'acteur, ce qui est dii aux particularités du genre, nous
avons tendance a supposer que le représentant de la culture cible sera extrémement
limité dans le temps. Nous supposons que l'information sur la localisation du Soudan
peut étre une connaissance passive pour le destinataire ou ne pas faire partie du tout
de son bagage culturel, en conséquence de quoi soit le temps sera perdu et donc le
timing de la performance sera brisé, soit la tiche communicative de la déclaration

dans son ensemble ne sera pas remplie.

texte source texte cible

T'es un obsédé. Il n'y a pas que le «Tw1 03a00uenHbIi! Cekc — 3TO HE
sexe dans la vie. Bah, j'ai pas acces, rmaBHoe!» Y MeHsS HET Takoro JO0CTYyTia,
t'es marrant toi ! Tu vas voir un mec au | Tel 4TO, IIyTUIb? CKaXXH TOJI0JAI0IIEMY
Soudan 1a qui creve la dalle, y'a pas | uyBaky u3z Adpuku: «Ema — 310 He

que la bouffe dans la vie ! riaBHOE!»

L'exemple de Jacquouille nécessite €galement une stratégie de traduction
spécifique, car ce nom peut constituer un précédent pour un représentant de la culture
cible et se rapporter a ses connaissances passives : c'était le nom dun des
personnages dans Les visiteurs (Jean-Marie Poiré, 1993), d’un serviteur étrange et
ridicule. Le probléme de traduction dans ce cas est que nous ne comprenons pas

complétement la figure du destinataire, et n'avons donc aucune idée de I'évidence et
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de la transparence de cette allusion pour lui. Nous décidons donc de nous appuyer
sur une adaptation de ce nom dans 1'une des traductions russes de ce film : de cette
maniere, 1l fonctionnera dans le champ cognitif tant du destinataire, familier de la

culture de masse frangaise, que du destinataire non prépare.

texte source texte cible

Je sais pas pourquoi mais quand He 3Haro, moueMy, HO Korja Thl
t'es célibataire, pour les gens en couple | oAMHOK, JJ151 JTtO/1€H1 B OTHOILICHUSIX ThI
t'es un peu une sous race. Tu sais genre | KaKembcss  APYTMM  BUIOM. BBl
eux : des licornes. Mais alors toi :| ckaxkere: enuHopor! Ha  gerne:

Jacquouille ! odasyi!

La catégorie suivante englobe les sujets linguoculturels, c'est-a-dire les noms
propres qui ne peuvent pas €tre transférés dans le discours russophone sans perdre
leur signification et leur effet comique. Dans ce cas, il s'agit d'objets et de
phénomenes spécifiques, dont les allusions sont principalement accessibles et
compréhensibles pour un représentant du milieu francophone. Par exemple :

e J'étais dans la rue, cigare, Ray Ban...
® Au mieux ¢a finit dans un reportage sur NRJ 12 : 1l préfere sa moto a moi.

® Quand la brosse a dent touche le Paic Citron : pas bon.

Nous savons qu'aucun commentaire ou explication n'est possible dans le format
des sous-titres : en apparaissant dans le texte, ils violent instantanément les
exigences techniques du formatage des sous-titres, et ne répondent pas non plus aux
exigences de la pseudo-oralité dans la traduction audiovisuelle. Par conséquent, une
note de bas de page expliquant les €léments mentionnés ne serait pas acceptable dans
ce cas. En méme temps, comme F. Leinen le note*’, il est important de ne pas créer
I'illusion d'une fausse identité pour la culture d'accueil : dans ce cas, cela signifie que

remplacer ces informations culturellement pertinentes par des objets de la réalité de

47 Leinen F. Limites et possibilités du transfert culturel. L’exemple de la traduction allemande de L’ Amour, la
fantasia, d’ Assia Djebar // De la traduction et des transferts culturels. — Paris, 2007. — P. 137-156.
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I'espace culturel russophone ne serait pas une solution correcte. Nous sommes donc
contraints d'adapter ces informations culturellement spécifiques pour le destinataire

russophone.

Tout d'abord, nous considérons la stratégie de généralisation, c'est-a-dire le
remplacement d'un mot ayant un sens spécifique par un mot ayant un sens plus

genéral, mais plus compréhensible pour le locuteur natif de la langue cible :

texte source texte cible

J'étais dans la rue, cigare, Ray Ban. |Uny Takoii: curapa, cojineunsle 04KuU.

T'es pas pauvre mais tu joues la
relégation. T'es Guingamp, toute ta | Twl He OeIHBIN, HO UTPACIIIb HA

vie. noHmxkeHue. Bero xu3nb. Kak B gymooae.

Ca va, mais si un mois, papa, il en a |Bc€ HOpM, HO, eciiu BCs 3apruiata yXOAUT
pour un peu cher en réparation sur le |Ha peMOHT CBO€H Ko./1blmazu, XOT, ThI

Kangoo, hop, t'es pauvre ! OemHbIH!

Au mieux c¢a finit dans un reportage |B nydiiem ciydae 3TO 3aKOHUUTCS
sur NRJ 12 : 1l préfere sa moto a BBIITYCKOM MOK-uioy «MOTOLMKI eMy

moi. JIOPOKE MEHSI.

Mais en France, quand tu viens de la |B IlIBeitiiapuu T61 1160 60rat, 1100
classe moyenne, toute ta vie, tes ¢panny3. Ho Bo ®@pannum, koraa Tol U3
parents, ils te disent, choppe un CpeIHero Kiiacca, poJuTeIn BEIHO

CDI, valaou il y a des débouchés, |roBopsT Tebe: Haiinu padoTy, MONb3yiicsa

fais pas le fou. BO3MOYKHOCTSIMH, HE Oyb UAHOTOM.

En effet, dans ce cas, on ne peut parler ni de I'accessibilité de ces unités aux
membres de la culture cible, ni de l'aspect phonétique transparent des mots, qui

permettrait de conserver l'unité dans sa forme originale. Comme le note
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L. Barkhudarov*, la généralisation s'exprime souvent par le remplacement d'un nom
propre, souvent un nom de marque, par un substantif qui donne un nom générique a
un objet donné€. Dans ce cas, la généralisation libére le traducteur de 1'obligation de
commenter et d'expliquer les informations culturellement pertinentes du texte
original. Nous essayons de résoudre le probleme de I'accentuation, qui, a notre avis,
est servie par l'utilisation de noms propres dans le texte original, au moyen de
transformations de la traduction. Il s'agit, par exemple, du parcellaire ou de
lI'introduction d'un vocabulaire a coloration émotionnelle dans la phrase («Bcro
xu3Hb. Kak B (yrOomne.» ; «...ecnu BcCA 3apIiuiaTa yXOJIWUT HA PEMOHT CBOEH
KOJIBIMArd...»). A notre avis, lorsqu'il s'agit d'un vocabulaire non équivalent, cette
fagon de maintenir I'attention du destinataire et le transfert culturel sans perdre le

sens ou l'effet comique montre son efficacité.

Outre la généralisation, nous pouvons ¢galement parler de substitution au sein
de cette catégorie. Selon nous, cette méthode doit étre utilisée avec une grande
prudence, car le risque est grand de perturber la narration générale et de déplacer
l'attention du destinataire vers un ¢lément de la culture cible au lieu de 1'élément
d'origine avec un effet comique. Le contexte dans lequel nous avons recours a la

substitution est organisé comme suit :
° Quand la brosse a dent touche le Paic Citron : pas bon.

Dans ce cas, nous avons toujours affaire a un nom propre qui appartient a un
vocabulaire non équivalent. La stratégie de généralisation dans cette situation ne
peut pas étre considérée comme efficace, car aucun des mots ou phrases possibles
n'est équivalent dans sa forme, et la brieveté de cette blague est due a sa position
dans le monologue de l'artiste. A cet égard, il nous semble important de trouver un
synonyme qui soit percu de maniere €gale par la culture source et la culture cible et

qui, en méme temps, ne perturbe pas l'effet comique :

48 Bapxynapos JI. C. f3s1k 1 nepeoy (Bompockr o01ieii n yacTHOM Teopru niepeBoa). M., « MexayHap.
OTHOIICHU», 1975.
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texte source texte cible

Quand la brosse a dent touche le Korpaa 3y0OHas mérka cTouT psaiom

Paic Citron : pas bon. ¢ lomecTocoM - m10xo0.

Dans ce cas, la substitution nous semble étre une solution raisonnable : de cette
maniere, le texte répond aux exigences de brieveté de 1'énoncé, aussi bien qu’un
marqueur d'accentuation est employé¢, comme il I'était dans le texte source, et I'effet

comique de I'énonce est préserve.

Enfin, la troisieme catégorie de contextes contenant des informations
culturellement pertinentes englobe l'utilisation de noms non équivalents. Nous

pouvons noter ce type d'usage dans les contextes suivants :

° Tu vois genre la ce mois-ci ¢a va mais j'ai regardé les prédictions
pour le mois prochain, je risque de passer une bonne partie du mois avec un

gilet jaune sur le dos a bloquer du rond-point.
° Chez moi, la chambre d'amis, c'est le coté gauche du clic-clac.

Pour traiter cette catégorie, nous avons di recourir a deux stratégies de
traduction opposées. Par exemple, dans le premier contexte, nous pensons qu'il est
correct de recourir a la concrétisation, car la formulation originale, qui contient une
allusion au mouvement des gilets jaunes et a leurs protestations, peut ne pas étre

entierement transparente pour un représentant de la culture d'accueil.

texte source texte cible

Tu vois genre la ce mois-ci ¢a va mais B sToM Mecs1ie Bcé okel, HO,
j'ai regardé les prédictions pour le mois|cyns 1o MPOTHO3aM Ha
prochain, je risque de passer une bonne partie|cienyromuii, s OOJbIIYIO YacTb
du mois avec un gilet jaune sur le dos a|BpemeHu IpPOBETY Ha

bloquer du rond-point. 320aCTOBKAX KEJITHIX )KHJIETOB.
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Quant au contexte dans lequel le lexéme « clic-clac » est utilisé, nous pensons
que sa traduction par généralisation ne perd pas son effet comique, car la collision

des scripts richesse/pauvrete est préservée.

texte source texte cible

«3arisHenb B TOCTEBYIO
Hey tu veux voir la chambre d'amis ? Ta|cnansHi0?». TBoto wmath! VY MeHs
race ! Chez moi, la chambre d'amis, c'est|rocTreBas coajJibHI — 3TO JieBasg

le coté gauche du clic-clac. MOJIOBUHA IUBAHA.

Concluons donc sur les stratégies de traduction d'informations culturellement
pertinentes. Si l'information n'est pas culturellement spécifique, il est préférable de
conserver I'unité de dénomination sans changements significatifs, car en raison de la
similitude de l'apparence phonétique, elle peut étre facilement pergue par le
destinataire méme en cas de contact auditif avec une langue inconnue. En méme
temps, 1l est possible d'utiliser un mot dans lequel lI'information n'est pas spécifique
a une culture, mais est plus pertinente pour la culture source que pour la culture cible.
Cela implique que le destinataire de la culture cible peut ne pas partager ces
connaissances ou n'avoir qu'une connaissance passive du domaine. Dans ce cas, il
semble raisonnable d'éviter la contradiction et de transformer le texte de la traduction
par généralisation, substitution ou concrétisation. Les noms propres culturellement
spécifiques doivent également étre transformés, car ils peuvent rendre difficile la
compréhension de 1'énoncé et détruire l'effet comique. Puisque les noms propres,
dans les contextes comiques, remplissent €également, selon nous, une fonction
d'accentuation, en retenant l'attention du destinataire, il semble important de
compenser la perte des noms propres par des moyens lexicaux, grammaticaux et
syntaxiques. Enfin, la traduction du vocabulaire non équivalent est €¢galement liée a
des transformations lexicales, qui visent notamment a soulager les difficultés

cognitives du destinataire.

Nous pensons qu'une caractéristique importante de ['utilisation des
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transformations de traduction dans le discours humoristique est l'inadmissibilité
catégorique de stratégies telles que la traduction littérale et 1'omission : sinon, le
traducteur risque de violer a la fois le parametre d'équivalence et le parametre

d'adéquation de la traduction.

3.5. Compression et pseudo-oralité dans la traduction de la comédie de
stand-up

Nous avons pu déterminer quels ¢léments clés dans un contexte comique ont
nécessairement leur place dans le texte cible. Nous allons maintenant examiner
comment la pseudo-oralit¢ et la compression sont réalisées dans un contexte

comique.

Selon nous, il est important de considérer ces facteurs ensemble, car c'est leur
combinaison qui détermine finalement le type de sous-titres et garantit qu'ils
répondent aux exigences techniques. En méme temps, ces deux facteurs sont dans
un certain sens contradictoires : alors que la pseudo-oralité oblige le traducteur a
rapprocher le texte €crit des réalités de la langue parlée et donc a le compléter par
des imperfections, des répétitions et des lacunes langagieres, la compression exige

la démarche inverse, la briéveté et la cohérence des énoncés.

S.Conejo Caseres souligne® 4 juste titre que les contraintes de temps et d'espace
représentent un défi essentiel pour le sous-titreur. Il s'ensuit qu'une certaine partie
du texte source doit étre soumise a la compression. Néanmoins, nous avons constaté
qu'une partie du texte source, y compris celle qui, a premicre vue, ne joue pas un
role essentiel dans la transmission du sens, ne doit pas étre ¢liminée du contexte
comique : les moyens d'accentuation qui maintiennent l'attention du spectateur ; les
connecteurs qui assurent le fonctionnement des mécanismes logiques ; les pronoms
déictiques ; les informations culturellement pertinentes. A cet égard, il nous semble

important d'identifier quels éléments du contexte comique peuvent étre €liminés sans

49 Conejo Caseres, S. Sous-titres professionnels et sous-titres amateurs d'une série télévisée humoristique (New
Girl) : une étude de réception. Master : Univ. Geneve, 2018.
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perdre l'effet comique, et quels éléments de 1'énoncé, au contraire, doivent étre

préserves.

Tout d'abord, nous allons identifier les éléments de 1'énoncé qui doivent étre
retenus. L. Dumas note® que les sous-titres occupent une place intermédiaire entre
la traduction et l'interprétariat, car ils représentent une transition du parlé a I'écrit. La
coexistence de la piste sonore et du texte implicitement présent a 1'écran génere un
aspect tel que la controlabilité : tout spectateur connaissant la langue source du texte
peut évaluer l'exactitude de la traduction, ce qui n'est pas possible dans le cas du
doublage, par exemple. Dans le cas de notre €tude, nous pouvons compléter cet
aspect de la maniere suivante : méme si le destinataire moyen ne maitrise pas la
langue, il n'aura aucune difficulté a identifier un certain nombre de mots qui sont
consonants avec les mots correspondants dans sa langue maternelle. Par conséquent,
méme si ces lexémes n'ont pas un sens prédominant, il semble important de les
maintenir a leur place respective dans I'énonce afin de ne pas amener le destinataire

a se meéfier du texte du sous-titre.

En outre, en raison de la coexistence de la piste sonore et du texte des sous-
titres, il semble important de ne pas modifier les types de phrases, en particulier les
phrases interrogatives. Certes, les caractéristiques prosodiques des langues russe et
francaise sont différentes, mais le destinataire russophone n'aura aucune difficulté a
identifier les phrases narratives et les phrases interrogatives. L'absence d'une
structure de phrase appropriée peut, selon nous, amener le destinataire a se méfier

du texte traduit.

Ensuite, nous considérerons les €léments des énoncés qui peuvent étre omis
dans la traduction. Traditionnellement, ils comprennent les répétitions, les noms
dans les constructions appellatives, les faux départs, les constructions

agrammaticales, les mots d'introduction, les formes rituelles de politesse. Notons

0 Dumas L. Le sous-titrage : une pratique a la marge de la traduction. ELIS - Echanges de linguistique en

Sorbonne, Université Paris Sorbonne, 2014, Le sens de la langue au discours: études de sémantique et d’analyse du
discours, 2, pp.129-144.
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que cette approche n'est pas universelle, car dans la traduction de la comédie de
stand-up, le conflit entre la compression et la pseudo-oralité est particulierement
aigu. D'une part, le traducteur doit prendre la responsabilit¢ de décider quelles
informations de I’énoncé doivent étre considérées comme primaires et quelles autres
doivent étre considérées comme secondaires, et exclure certains éléments de la
traduction. D’ailleurs, en adoptant cette seule approche, le traducteur court le risque
de produire un texte strictement €crit qui sera per¢u comme ¢&tranger par le

destinataire.

Cependant, il n’est pas a oublier que les sous-titres ont des limites techniques
concernant la durée, le nombre de caractéres et de lignes. Y. Gambier note®! que le
destinataire percgoit les lignes qui apparaissent sur l'écran comme s'il €coutait
I'énonceé en question. Cela nous amene a 1'idée suivante : dans la traduction de
contextes comiques, il est important que leurs €léments structurels apparaissent a
I'écran d'une maniere qui soit cohérente avec la fagon dont l'artiste les prononce. Par
exemple, si nous parlons d'un contexte comique composé d'un set-up (la mise en
scene) et d'une punchline (le dénouement), ils ne doivent pas apparaitre a I'écran en
méme temps, méme si c'est techniquement possible. A l'inverse, si un énoncé
comique implique un oneliner, celui-ci doit apparaitre a 1'écran en une seule fois,
sinon la perception du discours sonore sera désynchronisée par rapport au texte de
la traduction et son effet sera perdu. Considérons le fonctionnement des set-ups,
punchlines et oneliners dans les textes des performances et caractérisons leurs
particularités.

Tout d'abord, considérons la réalisation de la compression et de la pseudo-
oralit¢ dans des contextes comiques a deux membres avec un set-up et une
punchline. Nous nous en tenons a la stratégie que nous avons choisie et les plagons
delibérément séparément les uns des autres afin de ne pas perturber le timing de la
performance et de préserver sa prosodie. Dans les tableaux ci-dessous, nous

marquons la punchline en italique.

%" Gambier, Y. La traduction audiovisuelle : un genre en expansion. Meta, 49(1), 1-11. 2004.
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(1

code
temporel texte source texte cible

Tu peux pas manipuler un|Ter He  MoOXemb  €ro
0:00:55.82 — |phasme parce tu risquerais de le|mornaguts, MTOTOMY 4YTO
0:00:58.67 blesser. MOPaHUIIb.
0:00:58.67 —
0:01:01.04 Tu ne peux pas aller le promener{He Moxelb BbITYJIHBATS,
0:01:01.04 — | parce qu'il faudra une toute petite|Hy>k€H O4YE€Hb MaJCHLKUI
0:01:04.22 laisse. MOBOJIOK.
0:01:04.22 — | Tu peux pas jouer avec en lui|Tsl HE MOXelIL OpocaTh eMy
0:01:06.60  |jetant un baton najaKy —
0:01:06.60 —
0:01:10.59 parce que c'est lui le bdton. OH Cam Najxa.

()

0:02:25.56 — [Donc, ¢a m’a pouss€ a me poser
0:02:27.79 la question : DTO HaBeJIO MEHS Ha MBICIIb,
0:02:27.79 —|est-ce que je serais capablelmorma Obl a1  3aBecTH
0:02:30.28 d’avoir un enfant ? peOEHKa.
0:02:30.28 —
0:02:32.00 Et clairement, physiquement non,|OueBuaHO, PU3NUECKU HET:
0:02:32.65 —|j’aurais... il faut que j'attende la|nyscno 0021c0amucsl
0:02:35.53 puberté et tout ¢a. nybepmama, 6cé makoe.
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3)

0:02:57.22 —
0:02:58.59 Donc, vue que j’en ai eu deux, |[lockosbky ux ObLIO IBOE,
0:02:58.59 — |j’a1 d¢ja en quelque sorte été|s yke B KaAKOM-TO CMBICIIE
0:03:00.37 mere. MarTh.
0:03:00.37 — |J'’ai déja connu ce sentiment| no3Hana Yy8CmMeo
0:03:02.88 d’amour inconditionnel 0e3yCcno6HoU 11068U
0:03:02.89 — |envers des étres qui n’ont
0:03:06.29 absolument aucune utilité. K Oecnoie3HbiM Cyujecmead.
“4)

J’sais pas genre, dans le caddie du|Korga s 6yny craBuTh Ha
0:06:05.54 — |supermarché au moment de le|mecTo TEJIEXKKY B
0:06:08.56 ranger MarasuHe,

Oyzner  4TO-TO  BpOJE
0:06:08.56 — |je ferai genre “Putain... Pourquoi|«biu! Yro Tam
0:06:11.71 ca coince ?” 3aCTpsIo?».
0:06:15.30 —
0:06:18.99 (a serait affreux... DT0 y)KacHo....
0:06:19.60 —
0:06:22.17 Perdre un euro comme ca. []enviui espo na eemep.

(5)
0:08:19.92 — |Tu sais, toutes les questions|CioBoM, ypaikue
0:08:22.32 existentielles de malade et  |[3k3uUCTEHIIMATBHBIE BOIIPOCHI -
0:08:22.32 — |t'aimerais bien étre un tout 1 X04eTcsl ObITh HEMHOTO
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0:08:24.04 petit peu plus con. rIIyree.
0:08:24.10 —

0:08:24.92 Tu serais 1a genre : UtoObI OBLIO TaK:
0:08:24.92 —

0:08:25.85 gnaaaa ! Plafond ! 8ay, nomonok!

La premiere chose a noter est la suivante : comme l'accent logique porte sur les
¢léments de la punchline, nous sommes moins libres de traiter les transformations
syntaxiques dans cette partie de 1'énoncé, puisque tout changement sérieux
provoquerait un décalage observable entre le texte sonore et le texte lu. Dans les cas
ou la punchline contient un mot dont l'apparence phonétique est potentiellement
familiere au destinataire, nous sommes également confrontés a une contrainte des
transformations lexicales. Par conséquent, dans le cas d'une punchline, la
compression ne doit pas impliquer de graves changements syntaxiques et des
transformations lexicales des éléments de 1'énoncé sur lesquels porte l'accent
logique. On ne peut cependant pas ne pas se rendre compte de la compression :
premicrement, cela est dii aux caractéristiques structurelles du russe et du francais,
qui impliquent des longueurs de mots différentes dans ces langues, et,
deuxieémement, selon les observations dun certain nombre de chercheurs
(T. Flanson®, L. Pickering®, S.Radosteva®), les syntagmes comiques sont
prononcés avec un changement de vitesse et de rythme du discours. Par conséquent,
la compression doit €tre dirigée vers les autres €léments de 1'énoncé. Dans notre cas,
la compression concerne les connecteurs logiques qui ne sont pas des marqueurs

d'accentuation et peuvent €étre compensés par la ponctuation ou omis sans perte

%2 Flanson T., Bryant G. A., Barret H. C. Prosody in spontaneous humour, evidence for encryption — Amsterdam :
John Benjamins, 2011.

5 Pickering L., Corduas M., Eisterhold J., Seifried B., Egglston A., Attardo S.Prosodic markers of saliency in
humorous narratives. — Routledge, 2009.

% panocresa C. H. [Ipoconnueckue cpencTBa BeIpaKEHHsI OMOpa B aHTIIMHCKOM si3bIke // DoHeTHKa: IPOOJIEMbI 1
nepcnekTussl. 2014.
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sémantique (parce que, donc, déja) ; les répétitions injustifiées (« j'sais pas genre...
je ferais genre »), les interjections marquant l'hésitation (hein, ben). Les
transformations lexicales des constructions verbales (« jouer avec en lui jetant un

bdton ») visent ¢également a assurer la compression des €énonces.

Au cours de ce travail, nous nous proposons de considérer la compression de
I'énoncé en méme temps que sa pseudo-oralité : dans certains cas, la compression
causée par une nécessité strictement technique rendra I'énoncé peu naturel pour le
destinataire, alors que les constructions elliptiques et le style discontinu de
présentation - les marques de la pseudo-oralité - permettent au texte d'étre percu sans
difficulté. Dans notre traduction, nous préférons ce type de compression : nous
limitons I'utilisation des participes et des propositions subordonnées («Tbl He
MOXeEIllb Opocamsb €My MalKy — OH caM Majika»), nous abandonnons les phrases
adjectivales au profit des adjectifs («f mo3naia 4yBcTBO 0O€3yCIOBHOM JIIOOBU K
becnonesnvim cylecTBam») et nous omettons le sujet lorsque cela est approprié
(«Te1 HE MOXKENmb ero IMOrJIaguTh, TOTOMY 4YTO TMOpaHUIIb. He Mmodceuts

BBITYJINBAThb, HY’KCH OUYCHb MaJICHbKUI HOBOI[OK))).

Examinons maintenant la mise en ceuvre de la compression et de la pseudo-

oralité en utilisant les oneliners comme exemple.

code temporel texte source texte cible
Argent aussi trés pratique pour|Jlenbru  — 3T0  yA00HO,

0:00:52.92 — |avoir des loisirs autres que lajutoObl  pa3BiekaTbcs  HE

0:00:56.52 marche a pied. TOJIBKO 32 CUET MPOTYJIOK.

Korma  x000u  ckyuHee

0:01:56.64 — |Quand ton loisir est plus chiant|pa®boTel, = HYXHO  YTO-TO
0:01:59.88 que ton taf, faut changer hein. |[MeHsTS.

0:02:34.16 — |Ici, c'est soit t'es riche, soit t'es|B  IlIBeitnapun 161 OO
0:02:36.68 frangais, hein, voila, mais bon. |6orar, 1u6o gpanirys.
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Comme nous l'avons déja mentionné¢, dans le cas des oneliners, il est préférable
de ne pas rompre l'intégrité de 1'énoncé, donc dans notre traduction, ces énonces
apparaissent dans la zone des sous-titres dans leur intégralité. Nous observons que
les caractéristiques prosodiques des oneliners sont moins prononcées que dans le cas
des énoncés comiques en deux parties, dans lesquels il est important de souligner les
parties opposées. Il en découle que moins d'éléments de 1'énoncé portent l'accent
logique, et que le traducteur a donc plus de liberté dans les transformations. Cela est
¢galement confirmé par l'objectif communicatif de ces déclarations : elles servent de
conclusion comique au monologue et peuvent étre sorties de leur contexte sans
perdre l'effet comique. Par exemple, dans notre traduction, nous permettons des
transformations grammaticales («...yn00HO, 4YTOOBI pa3BIEKATHCS...»), UNE
concrétisation qui rend la blague plus autonome («B llIBeitnapun»). Selon nous, il
est presque impossible de violer le principe de pseudo-oralité¢ dans la traduction des
oneliners, car ils sont congus a l'origine comme des déclarations courtes et

succinctes.

Ainsi, nous avons découvert les caractéristiques importantes de la traduction
des contextes comiques dans le genre de la comédie de stand-up, qui définissent les
limites des transformations de la traduction et traitent des paramétres les plus
importants de la traduction audiovisuelle. Nous avons réussi a établir que la
compression ne doit pas affecter les unités d'information culturellement pertinente,
les moyens d'accentuation de l'attention du spectateur, les formes de mots
potentiellement compréhensibles. En méme temps, la compression ne doit pas étre
considérée isolément de la pseudo-oralité : cette combinaison permet de transformer
I'énonce afin qu'il ne soit pas pergu par le destinataire comme étranger, mais qu'il

reproduise les mécanismes du langage familier de la langue cible.

Le dernier aspect que nous devons probablement considérer a travers le prisme
de la pseudo-oralité est la traduction d'un vocabulaire émotionnellement coloré et
familier dans les performances de la comédie de stand-up. Une telle traduction

constitue un défi, quel que soit le format dans lequel elle se présente, car le
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vocabulaire a connotation émotionnelle peut ne pas avoir absolument aucun
équivalent dans la langue cible. En outre, méme si un équivalent existe, son
utilisation n'est pas toujours acceptable : comme le souligne V. Franzelli®®, le
vocabulaire émotionnellement coloré est percu difféeremment dans la langue parlée
et dans la langue écrite, et dans le cas des sous-titres, il peut dérouter ou méme
choquer le spectateur. Cependant, nous ne pouvons pas refuser de traduire le
vocabulaire émotionnellement coloré, car il fait partie du comportement de l'artiste
en matiere de discours et nous permet d'attirer l'attention du spectateur sur des
¢léments significatifs de 1'énoncé. En d'autres termes, le discours a connotation
émotionnelle dans les sous-titres doit apparaitre en force réduite pour ne pas choquer
le spectateur, se rapporter aux mémes ¢léments que dans la langue source et étre
naturel pour le destinataire, satisfaisant ainsi au principe de pseudo-oralité. Il est
important de noter que dans les textes que nous avons traduits, il n'y a pas de
contextes comiques qui soient construits uniquement sur des caractéristiques du
registre langagier, donc nous considérons cette question comme faisant partie du

probleme de 'adéquation de la traduction.

Selon nous, les lexémes familiers a connotation positive posent le moins de
problemes de traduction : dans ce cas, il n'y a pas de risque que le texte traduit choque
le destinataire, et les transformations associées au critere de compression et de

pseudo-oralité donnent plus de liberté au traducteur.

texte source texte cible

Quand un sport il est vraiment bien, il y a|Korga ciopt kpyToii, 1o HeMy BBIXOIUT

un jeu vidéo de ouf qui cartonne derricre.|opureHHas nomyJasipHas urpa.

Ouais génial hein. La on marche. Au bout|Otanmuno xe: ceituac Mbl uAEM, a
d'un moment on s'arréte. Voila, c'est fini|cefiuac ocranaBamBaemcs. Botr Takon

l'activité. criopr!

%5 Franzelli V. Traduire la parole émotionnelle en sous-titrage : colére et identités. Klincksieck | « Ela. Etudes de
linguistique appliquée » 2008/2 n°® 150. URL : https://www.cairn.info/revue-ela-2008-2-page-221.htm
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Les connotations négatives nécessitent un traitement plus attentif. Nous
pensons que méme s'il existe un équivalent ou une unité plus précise mais plus
grossiere en langue cible, il est préférable de choisir la version la plus neutre, car
I'intonation avec laquelle ces énoncés sont prononcés compense la modération des

énonces écrits :

texte source texte cible

Et on répond pas, on s'en bat les couilles. |[He orBeuaem, modmr.

Et ¢a doit étre une merde! D710 OyneT MOJHBINA OTCTOM!

Je me rappelle, j'avais gagné a la radio 2|[lomHI0, BbIUTpal Ha paavoO JBa
owtera B J[ucHelneHa,  mpuaypoOK-

«C

places pour aller a Disneyland et ce con

d'animateur, il me dit : Et vous allez y aller|Beqymmit  crpocut: KEM

avec qui ? mouaeTe?».

Dans les cas ou le vocabulaire peut étre catégorisé comme familier mais n'est
pas chargé de fortes connotations positives ou négatives ou bien si le registre familier
est important pour la structure de I'énoncé€, nous considérons qu'il est correct de

conserver la forme familiére dans la mesure du possible :

texte source texte cible

Etle mec est siir de lui, il croit chez A 4yBak yBEpEH, UTO y HETO J0Ma

lui, c'est le Louvre. Jlysp.

Surtout qu'en plus, toi t'es la Majio Toro, 4ro s W TaK JAHO

poubelle du groupe. Donc ils vont te|komnanuu, TaK OHU XOTST

présenter a une autre poubelle, d'un
autre groupe,ca fait poubelle plus

poubelle ¢gal méga poubelle, ca donne

MMO3HAKOMUTh MEHS C APYTHUM JAHOM
OPYTrOW KOMIIAaHWH. ITO JHO ILUIIOC JHO,

MeraaHo, nu3 3Toro HE BBIMJIET HUYETO

jamais rien de bon. XOPOIIETO.

En méme temps, dans la grande majorité des contextes, nous avons constaté
l'utilisation d'un vocabulaire familier qui, soit n'a pas d'équivalents directs avec la
connotation appropriée dans la langue cible (piges, thunes, chopper), soit a de tels
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¢quivalents qui appartiennent au méme registre de discours, mais sont dotés de
connotations inappropriées pour le contexte (darons, bouquin, bouffe). Puisque le
comportement de 'acteur dans la performance duquel nous trouvons un tel usage de
mots est caractéris¢ par une grande émotivité, nous considérons qu'il est opportun
d’arrondir les angles et d’opter pour un vocabulaire plus neutre, mais de créer la
phrase dans un registre conversationnel, en compensant l'effet avec des moyens
syntaxiques. De cette facon, les sous-titres produiront I'effet désiré et répondront aux

exigences de la pseudo-oralité.

texte source texte cible
J'ai appelé la daronnme, j'ai dit : Mame  1[O3BOHWJI,  CKazal:
maman a Noél, je te mets bien ! "Mawm, Ha PoxxziecTBO yxuH ¢ MeHsa!"

Jai achet¢ un bouquin de
signification des réves, ¢a veut dire que Kynun g TojkoBaTelb CHOB,
t'as peur de perdre quelque chose de|Tam ckazaHO YTO 3TO 3HAYMUT CTpax

précieux. MOTEPSATH HEUTO IIEHHOE.

S BoT jgecAThL Jer ObLI
Eh moi, j'ai pass¢ 10 piges a Etre le|enMHCTBEHHBIM OJTMHOYKOU B

seul célibataire du groupe de potes. KOMIIaHUU JIPY3eH.

Cette méthode nous semble étre la plus harmonieuse pour préserver la
cohérence de la performance. Comme le note I. Nagovitsyna®®, les lexémes
émotionnellement colorés utilisés de maniére inappropriée se transforment
facilement en clichés de traduction, ce qui affecte la perception du texte par le
destinataire. La seule exception dans ce cas est 'utilisation de « putain », qui marque
les contextes les plus émotionnels et qui, contrairement aux autres interjections, peut

prendre un accent logique.

% Harosurbina, M.A. JIHIBHCTHYCCKHE CpeACTBa COXpaHEHHs KOMUYECKOT0 3((eKTa B CUTYaTUBHON MOJIEITH
IIepeBo/Ia : Ha MaTepHale epeBo/ia KOMEeUHHBIX (GHIbMOB : aBTopedepar nuc. Cankr-IlerepOypr, 2016.
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texte source texte cible
Putain ¢ca m'a fait la journée ! Baun, 510 cnenano Mmout neHb!
Tout le monde, tous les putains de VY Bcex rpédaHbIX mnapoyek:
couples : lits doubles, draps. JByCIalIbHbIE KPOBATH, MPOCTHIHHU.
Cay est, toi t'es la Croix Rouge et moi Hy na, te1 Kpachsiit Kpecr, a s
je suis la Syrie, putain quoi. Cupusi, 0J1UH.

Finalement, nous sommes préts a résumer. Lors de la traduction de contextes
humoristiques de la comédie de stand-up, la compression doit se faire en respectant
la structure de 1'énonce et, surtout, ne doit pas perturber le timing de la performance.
Par conséquent, la tache du traducteur dans ce cas n'est pas seulement de créer un
texte cohérent, €équivalent et adéquat, mais aussi de distribuer l'espace textuel
disponible pour les sous-titres de maniere a ce qu'il réponde aux exigences
techniques du volume de texte. La compression doit étre mise en ceuvre en gardant
a l'esprit le critere de pseudo-oralité : il s'agit de traiter avec soin le vocabulaire
potentiellement compréhensible et a forte connotation émotionnelle. Si les
imperfections de la parole ou le vocabulaire familier servent de moyen
d'accentuation pour maintenir l'attention du public ou sont une caractéristique
importante de la maniere langagiere de l'artiste, nous considérons qu'il est important

de leur trouver des équivalents lors de leur traduction en langue cible.

Conclusions

Enfin, nous avons analysé notre corpus et obtenu un certain nombre de
conclusions d'intérét pratique. Tout d'abord, nous avons examin¢ la mise en ceuvre
des fonctions humoristiques dans la comédie de stand-up et nous avons conclu que
la fonction défensive occupe une place particuliere dans ce genre. En ce qui concerne
la fonction défensive, nous pensons qu'elle se réalise le plus vivement dans le cadre
de I'improvisation et du format de la réponse mentale, qui est une stratégie fréquente

en stand-up. Nous avons ensuite examiné la valeur pratique de la notion de collision
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de scripts en traduction et avons conclu qu'elle fournit une approche systématique
de la traduction, par opposition, par exemple, a la prise en compte d'un facteur
purement linguistique. En outre, nous avons pu identifier un certain nombre de
caractéristiques distinctives du genre de la comédie de stand-up, qui incluent, par
exemple, des blagues avec une structure en trois parties. Parmi les conflits de scripts
dans les contextes que nous avons analysés, nous avons trouve la solitude/les
relations, I'enfant/lI'adulte et la vie/la mort. Cette derniére opposition est
particulierement importante pour la traduction de I'humour noir, qui occupe une
place importante dans le discours humoristique. Parmi les mécanismes logiques les
plus significatifs du discours de la comédie de stand-up, nous comptons la fausse
analogie, la fausse inférence, 1'inversion de la figure et du fond. En outre, nous avons
pu tirer plusieurs conclusions importantes concernant la conception visuelle des
sous-titres : par exemple, nous pensons que le dialogue imaginaire de l'artiste doit
étre reflété graphiquement dans les sous-titres afin de ne pas perturber la perception.
Un aspect important de notre travail a ¢été la traduction des informations
culturellement pertinentes : nous avons conclu que dans certains cas, ces
informations peuvent €tre transférées dans la culture cible sans difficulté, mais qu'il
est parfois nécessaire de les adapter pour le destinataire. Enfin, nous avons conclu
que la généralisation, la concrétisation et la traduction compensatoire sont des
stratégies de traduction importantes dans le cas de la traduction humoristique. Grace
a la combinaison de plusieurs canaux perceptifs et aux contraintes de temps, ils

¢vitent de rendre la perception difficile pour le spectateur.
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Conclusion

Dans notre travail, nous avons examiné les aspects théoriques et pratiques de
la traduction de la comédie de stand-up du francais au russe. Dans la partie théorique,
nous avons réussi a établir les fonctions et les aspects les plus importants de ce genre
qui doivent étre reflétés dans la traduction. Par exemple, la mise en ceuvre des
fonctions de protection et d'identification de I'humour dans le texte de la traduction
peut constituer une preuve importante de son adéquation. Nous avons également pu
déterminer les caractéristiques structurelles du stand-up et les considérer dans le
cadre d'une théorie générale de I'humour verbal : en particulier, nous avons établi
une correspondance entre la collision de scripts opposés et la combinaison du set-up
et de la punchline comme unités principales du comique de stand-up. Nous avons
deécouvert et caractérisé des exemples particuliers du fonctionnement de ce systéme,
comme la structure en trois parties des contextes comiques, qui est importante pour

la rétention de 1'attention du spectateur.

En nous appuyant sur la théorie générale de I'humour verbal, nous avons réussi
a résoudre le probléme de I'identification des contextes comiques et de leur transfert
en langue cible. En outre, elle nous a permis de caractériser les mécanismes logiques
et les stratégies narratives des contextes comiques dans la comédie de stand-up, ainsi
que de porter un jugement sur le modele de leur transfert en langue cible dans la
traduction. Nous avons pu caractériser le role des informations non verbales et des
informations culturellement pertinentes dans la création de l'effet comique et
determiner la corrélation dans laquelle ce type d'informations doit étre présent dans

la traduction.

Nous avons €galement ¢tudi€ les aspects les plus importants de la traduction
audiovisuelle de I'humour et les avons mis en ceuvre dans la traduction et le sous-
titrage de notre corpus. Nous avons découvert que les aspects les plus importants de
la traduction audiovisuelle de I'humour sont la pseudo-oralité et la compression, qui
déterminent le résultat final de la traduction et permettent d'ajuster le choix des

stratégies de traduction. Nous avons ¢également pu caractériser les types
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d'informations qui devraient subir le moins de transformations de traduction : il
s’agit des types d'énoncés, des informations potentiellement compréhensibles pour
le destinataire, des moyens d'accentuation et des unités de vocabulaire
émotionnellement coloré. Notre ¢tude de la combinaison des contraintes techniques
et linguistiques nous a conduit a l'idée d'une disposition spécifique du texte sur

I'écran dans les cas de contextes comiques a articulation simple ou double.

Dans l'ensemble, nous pensons que les objectifs que nous avions fixés pour
notre étude ont €té atteints et que les résultats que nous avons obtenus ont une
pertinence pratique importante. Il ne fait aucun doute que le genre de la comédie de
stand-up gagne actuellement en popularité et la prise en compte des particularités de
son fonctionnement et de sa traduction a partir de langues autres que I'anglais est une
étape importante pour cette direction de la traduction. A notre avis, & long terme, le
sujet d'é¢tude dans ce domaine pourrait €tre la domestication, qui est déja activement

pratiquée dans le sous-titrage amateur.
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Annexes

Fanny Ruwet, Je ne serai pas une bonne mere

0:00:05.50 —  |Bonsoir, Montreux ! Calmez- [Ipuet, Montpé! Tak,

0:00:11.48 vous ! CITOKOMHO!

0:00:11.48 —

0:00:12.40 J'suis tres contente d'étre 1a. S pana ObITh 371€CH,

0:00:12.42 —  |C'est la premicre fois que je joue |51 BIiepBbIC B

0:00:13.67 en Suisse. [Belinapumn.

0:00:13.67 —  |Donc je suis ouai, je suis tres Tak uTo 1a, s1 OUEHb

0:00:15.92 heureuse pana

0:00:15.92 —

0:00:17.63 assez stressée aussi Y HEPBHUYAIO TOXKE.

0:00:17.63 —  [J'ai eu tout le trajet : Bruxelles, |Exana ctona uepes

0:00:20.36 Montreux bproccens...

0:00:20.36 — [TepexxuBaina, kak BcE

0:00:22.25 Pour angoisser, je me disais : Oyner:

0:00:22.25 — |ah, si ¢a se trouve, les suisses, BJIPYT LIBEHIAPIILI HE

0:00:24.00 c'est pas mon public. MOSI ayUTOpHs?

0:00:24.00 —  |Puis je me suis rappelée que je  |IloTom BcrioMHMIIA, YTO

0:00:26.22 n'ai pas de public. y MEHS HET ayJUTOPUHU.
Ca c'est bizarre pour moi de me

0:00:29.74 —  |retrouver comme ¢a au milieu des [ MHe cTpaHHO OKa3aThCs

0:00:31.97 gens, Ha CIIEHE,

0:00:31.97 — o011aThCs C TAaKOU

0:00:33.80 de parler a autant de personnes. |ayauTtopueit

0:00:33.80 —  |Parce que j'ai toujours eu MkHe Bcerja ¢ 3Tum

0:00:35.44 beaucoup de mal en fait OBLIO CITOXKHO:

0:00:35.45 —

0:00:36.62 pour parler avec les gens, oOIIIeHrE C JIIObMH,
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0:00:36.62 — |les relations sociales, les B3aMOJICHCTBHS, BCE

0:00:39.40 interactions sociales et tout. TaKoe.

0:00:39.50 —  |Quand j'avais dix ans, j'ai adopté |Korma mue 65110 10, 51

0:00:44.36 les phasmes. 3aBeJia MaJOYHUKOB.

0:00:44.36 —  |C'est ¢a, c'est pas un truc des Pemenue He gist

0:00:47.54 victimes c1abaKoB.

0:00:47.54 — |Tiens, les phasmes, les petits

0:00:48.68 insectes OTO0 Takue KyKH,

0:00:48.68 —

0:00:50.78 qui ressemblent a un bout de bois. |moxoxue Ha TaNOUYKY.

0:00:50.78 —

0:00:52.60 Et ca fait rien. beccmbicienHble.

0:00:53.00 —

0:00:54.12 Rien. Mais genre ... rien. [Ipsimo coBcem.

0:00:54.72 —

0:00:55.82 Tu peux pas .. tu peux rien faire. |C HUMU HEYETO JENIAThH!
Tu peux pas manipuler un ThI HE MOXEIIIb €Tr0

0:00:55.82 —  |phasme parce tu risquerais de le |mormaguTh, IOTOMY YTO

0:00:58.67 blesser. MOPaHUIIb.

0:00:58.67 — He moxemnn

0:01:01.04 Tu ne peux pas aller le promener |BbITYJIHBAaTH,

0:01:01.04 —  |parce qu'il faudra une toute petite |Hy>keH OU€Hb

0:01:04.22 laisse. MaJIeHbKU MOBOJIOK.

0:01:04.22 —  |Tu peux pas jouer avec en lui Tr1 HE MOXeIIb OpocaTh

0:01:06.60 jetant un baton eMy MKy —

0:01:06.60 —

0:01:10.59 parce que c'est lui le baton. OH CaM MaJka.

0:01:10.59 —  |Ca me fascine de savoir que je

0:01:11.79 fais Montreux KpyTo BbICTYynaTh 37€CH

0:01:11.79 —

0:01:16.83 avec ce genre de blagues. C TAKMMU IIYTKaAMH. ..

91




0:01:16.83 —  |Et donc, moi, quand j'avais dix  |Tak BoT korjia MHe
0:01:18.56 ans, plutodt que dire genre osu10 10,

0:01:18.57 — MOUMH MUTOMIIAMHU
0:01:20.55 je veux des p'tits chiens ou ObLIN HE cO0aUYKH
0:01:20.55 —

0:01:22.17 je veux un p'tit lapin - U HE KPOJIUKH,
0:01:22.17 — KOHTaKTHbBIC, MUJIBIC
0:01:23.75 un animal vraiment avec lequel |*&uUBOTHBIE,

0:01:23.75 — |tu peux créer des liens et créer

0:01:25.29 une relation — C KOTOPBIMH MPUSITHO -
0:01:25.29 —  |non, moi, je voulais des phasmes, |y MeHsI ObUIH KYKH, U 5
0:01:28.60 donc, je ne peux pas €tre étonnee |HE yAUBISAIOCH,
0:01:28.62 —  |qu'aujourd'hui j'ai du mal a YTO Y MEHSI IPOOJIEMBI C
0:01:30.30 sociabiliser. oOl1lIeHHEM.

0:01:30.52 —  |Mais je pensais que c¢a allait Hanesnace, uro
0:01:31.75 passer MPOMJET,

0:01:31.96 —

0:01:32.96 et clairement non. HO SIBHO HET,
0:01:33.00 —  |Si c'était pass€, je ne serais pas un|uHaye s HE BbICTYyIala
0:01:37.67 samedi soir 2 Montreux. ObI ceituac B MoHTpE.
0:01:37.67 —  |Non, je suis tres heureuse d'étre

0:01:38.70 1a, évidemment. Her, s npaBna pana.
0:01:38.70 —

0:01:40.14 Je suis tres heureuse d'étre 1a, Pama OwITE 311€CH,
0:01:40.14 —

0:01:41.90 méme si absolument XOTsI aDCOIFOTHO
0:01:41.91 — BCE OXPAHHUKU TaK WUJIU
0:01:44.22 tous les gars de la sécurité ont fini|unaue

0:01:44.22 —  |par me demander 2 un moment

0:01:45.24 ou un autre: CIIPOCHJIA MEHS:
0:01:45.24 — «ITorepsina

0:01:49.56 « Tu as perdu tes parents ? » poauTENEH?»
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0:01:49.57 —  |A la fin, j'en avais tellement Mens 3TO Tak A0CTalo,
0:01:51.50 marre, j’ai fini par dire : YTO sI CTaJla OTBEYATh:
0:01:51.50 — |« Oui, ’année derniere, accident |« [a, B ToM roay,
0:01:55.13 de voiture » CTpalHasi aBapusl...»
0:01:58.25 —  |Je sais pas si moi, je veux des A He 3HaK0, X0Uy JIU 5
0:02:01.14 enfants. JeTeN.
0:02:01.14 —
0:02:02.16 Je sais pas He 3naro0...
0:02:02.17 —  |Mais je me pose souvent la YacTo 3a7a10Ch 3TUM
0:02:03.92 question quand... BOIIPOCOM,
0:02:03.92 —
0:02:05.55 je me pose souvent la question ... [4acTo 1ymMaro 00 3TOM...
0:02:05.55 — |Il y a pas tres longtemps j’étais  |HegaBHo Obliia B
0:02:07.17 dans un restaurant comme ca pecTtopane
0:02:07.17 —
0:02:08.57 et 2 un moment je remarque Y BAPYT 3aMETHIIA
0:02:08.57 — |qu’a quelques tables de moi il y |3a coceqHUM CTOIUKOM
0:02:11.88 avait une petite fille MaJIEHbKYIO JIEBOUKY.
0:02:11.88 —  |Une petite fille qui me Ona ObL1a OYEHB
0:02:13.53 ressemblait vachement fort ! MOX0’Ka Ha MEH:!
0:02:13.53 —  |Mais genre vraiment-vraiment [Ipsim o4eHB-0OYEHD
0:02:15.36 fort ! noxoxa!
0:02:15.36 —  |Et je me disais : tiens, c’est U s nonymana: o,
0:02:17.51 marrant ! MIPUKOJIBHO!
0:02:17.51 —
0:02:19.37 Enfin, marrant, pas pour elle. Hy, aBHO He s HEE.
0:02:20.40 —  |Clairement, elle allait pas pécho |Ycnex eit TouHo He
0:02:21.80 beaucoup. IPO3UT.

Mais voila moi, je me disais :
0:02:21.80 — [tiens, c’est comique et tout parce |Ho g mogymana: kak
0:02:24.22 que 3a0aBHO,
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0:02:24.23 — ATO MOTJjia OBITh MOSI

0:02:25.56 ca pourrait €tre ma fille. J0Yb.

0:02:25.56 — |Donc, ¢a m’a pouss€ a me poser |ITO HaBeJIO MEHS Ha

0:02:27.79 la question MBICITb,

0:02:27.79 —  |“ Est-ce que je serais capable MorJia ObI 51 3aBECTU

0:02:30.28 d’avoir un enfant ? peOEHKa.

0:02:30.28 — OueBunHO, HU3NYECKU

0:02:32.00 Et clairement, physiquement non, |HeT:

0:02:32.65 —  |j’aurais... il faut que j'attende la |Hy>xHO HOXHATHCS

0:02:35.53 puberté et tout ca. nyobeprara, BCE Takoe.
A ¢ MOUM pOCTOM, €CIIN

0:02:35.53 —  |Et puis, je m’intéresse, si un €tre |U3 MEHs BBIHJET

0:02:37.67 humain sort de mon corps, YeJIOBEK,

0:02:37.67 — |c’est pas un accouchement, c’est |TO 3TO ckOpee JIMHbKA,

0:02:40.82 une mue. YEM pPOJIbI.

0:02:42.48 —  |Donc clairement, physiquement |Tak Bot, puznuecku,

0:02:44.56 non OYEBHJIHO, HET,

0:02:44.56 —

0:02:46.09 mais psychologiquement HO TICUXOJIOTUYECKH -

0:02:46.09 — |est-ce que je serais capable MorJa OBl 51 3aBECTH

0:02:48.40 d’avoir un enfant ? pebEnka?

0:02:48.40 — |1l faut savoir, je m’y connais S nennmoxo pazouparoch

0:02:50.53 assez bien en parentalite B POJAUTEIHCTBE

0:02:50.53 —

0:02:52.06 et en maternité, tout, 1 MaTepUHCTRBE.

0:02:52.06 —  |puisque je viens d’une famille ou | u3 cembu, rae Kuau

0:02:57.22 il y avait des phasmes. MaJOYHUKH. ..

0:02:57.22 — [TockonbKy uX OBLIO

0:02:58.59 Donc, vue que j’en ai eu deux, IIBOE,

0:02:58.59 —  |j’ai d¢ja en quelque sorte été S y’XKe B KAKOM-TO

0:03:00.37 mere. CMBICJIE MaTh.
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0:03:00.37 —  |J’ai déja connu ce sentiment S no3Hana 4yBCTBO
0:03:02.88 d’amour inconditionnel 0e3yCIIOBHOH JIIOOBU
0:03:02.89 — |envers des €tres qui n’ont K O€CITOoJIe3HBIM
0:03:06.29 absolument aucune utilité. CYILIECTBAM.
0:03:07.01 —  |Certes, j’ai pas accouche¢ de ces |Koneuno, s He
0:03:10.50 phasmes, voila MPOXOJIUJIa YePEe3 POJIbI,
0:03:10.51 —  |mais je me suis d¢ja enlevé une |HO BOT OJJHAXK/IbI 5T
0:03:12.47 écharde BBITACKHMBAJIA 3aHO3Y -
0:03:12.48 —  |donc je suppose que ¢a revient au |IyMaro, 3TO MOYTHU TO Ke
0:03:15.17 méme. camoe.
0:03:15.17 — |Et en fait, rien que cette relation |Jlaxke STUX OTHOIIIEHHI
0:03:18.75 avec mes phasmes, elle m’a suffit |c manourukamu
0:03:18.75 — MHE XBaTHJIO, YTOOBI
0:03:20.43 pour voir que j’étais TTOHSTh:
0:03:20.43 — s ObLJIa UM TIJIOXOM
0:03:22.32 pas une bonne mere pour eux. MAaTEPBIO.

Un phasme, ca peut rester [Tamo4yHUK MOXKET OYEHB
0:03:22.32 —  |immobile extrémement JI0JITO OCcTaBaThes 0€3
0:03:25.50 longtemps JBUKEHUS,
0:03:25.50 —  |pour se fondre dans le décor et [4TOOBI CIUTHCS C
0:03:27.18 tout. dhoHoOM.
0:03:27.18 —  |Et un jour, j’en ai un qui est resté |OgHAX Bl OJUH TaK
0:03:29.00 immobile tellement longtemps  |mosro He nBUrancs,
0:03:29.00 — YTO 51 pelIniia, YTO OH
0:03:30.42 que j’ai cru qu’il était mort. yMep.
0:03:30.42 — |Et ma réaction, ¢a a ¢té¢ de me
0:03:32.36 dire : Sl oTpearupoBana Tak:
0:03:32.36 —
0:03:34.17 « Tans pis ». «Hy gt0 *...»
0:03:35.99 —
0:03:38.13 Premiere indice [lepBolii pU3HaK,
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0:03:38.13 —

qui montre que j’étais pas une

0:03:39.45 bonne meére. YTO S IUI0Xas MaTh, -
0:03:39.45 — peakuus, KOTOPOH ThI HE
0:03:41.81 Ce n’est pas la réaction attendue. |[>xnémib.

0:03:41.81 — Tewm Oonee, y MeHs1 X
0:03:44.61 Surtout que j’en avais que deux. |ObUIO IBOE,

0:03:44.61 — |C’est pas comme dans les 3TO BaM HE MHOTOJIETHas
0:03:47.39 familles nombreuses ou tu ... CEMbS.

0:03:48.38 —

0:03:50.40 Allez ! Tax!

0:03:50.50 — |Y en a un qui meurt et les Korpa oqun ymep, u
0:03:54.68 parents, ils font genre : « Bah ... |poautenu takue: «Hyy...
0:03:54.68 —

0:03:57.56 Ils nous en restent 13. Ocranocs 13.
0:03:57.71 —  |Celui n’était méme pas dans mon |[ITOT He OB B MOEM
0:04:01.63 top-10 ». ton-10».

0:04:03.04 —

0:04:04.62 Non, quand on a que deux, Her, xorma ux nsoe,
0:04:04.62 —

0:04:06.56 t’es obligé de les aimer. ThI JIOJIKEH UX JIIOOUTb.
0:04:06.58 —  |Et surtout, t’es oblige de les JIxoOUTH OJIMHAKOBO,
0:04:10.40 aimer pareil, sinon ¢a se voit. WHa4e 3TO BUIHO.
0:04:10.40 — |Case voitsia Noé€lilyaun,il |BunHo, koraa onHoMmy
0:04:12.48 recoit PlayStation napst PlayStation,
0:04:12.48 —

0:04:15.20 et I’autre, 1l recoit la boite. a BTOPOMY - KOPOOKY.
0:04:17.00 —  |Mais enfin, pourquoi t’aimes pas |«Tebe uTo, He HpaBUTCS
0:04:19.00 ta boite ? KopoOka?

0:04:19.00 —

0:04:20.13 Elle est tres bien ! Ona oTinuHast!
0:04:20.13 — ITomecTurcs k Tebe B
0:04:25.44 Elle ira tres bien dans ta cage. KIIETKY.
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0:04:25.44 —

0:04:26.97 Tu pourras I’utiliser je ne sais pas |MoxHo, Hanpumep,

0:04:26.97 —  |mettre toutes tes affaires dedans |coOpatb B He€ Belu U

0:04:30.33 et partir. yUTH.

0:04:31.46 —  |Non, c’est vrai, t’as pas A, Hy na, y Te0s HeT

0:04:33.31 d’affaires. BEIIIEH.

0:04:33.35 —  |Bah si, maintenant t’as une boite |Hy BoT Teneps ecTb

0:04:37.78 I” KOpoOKa!»

0:04:37.78 —  |Plus logiquement, dix ans c’est |EcTtecTBeHHO, Korja

0:04:39.68 I’age tebe 10,

0:04:39.68 —

0:04:40.92 ou quand ton animal meurt, Y TBOU MUTOMEI] YMeEp,
ThI YCTpanuBaelib

0:04:40.92 — |t’organises une cérémonie et tout, |morpedaibHyI0

0:04:43.40 tu I’enterre dans le jardin, LIEPEMOHHUIO B Cafy,

0:04:43.40 —

0:04:44.72 t’invite tes parents 30BENIb pOaUTENEH

0:04:44.72 —  |tu pleures toutes les larmes de ton

0:04:46.63 Corps... Y TOPBKO IUIAYENIb...

0:04:46.63 —  |Mot, j’ai mis les phasmes a la S BBIKMHYJIA UX B

0:04:49.59 poubelle. MYCODKY.

0:04:49.84 —  |Deuxieme indice qui montre que |BTopoii nmpusHak, 4To 5

0:04:53.40 J’étais pas une bonne mere : J10Xast MaTh:

0:04:53.40 —

0:04:54.68 tu n’es pas supposé¢ faire ca. TaK JejaTh HE MIPUHSTO.

0:04:55.00 —  |A un moment, quand tu te OnHaX bl ThI

0:04:56.47 retrouves OKAa3bIBACIILCA

0:04:56.47 —

0:04:57.94 a I’hopital avec ton gamin B OOJIbHUIIE ¢ PEOEHKOM

0:04:57.94 — |suite a un accident de tragédie, je |mociie aBapuu WM YETO-

0:05:00.24 sais pas. TO CTPAILHOTO, HE 3HAO.
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0:05:00.24 —  |Et que le médecin te dis : « Je U Bpau roBopur: «MHe
0:05:02.20 suis désolé madame, OYCHB JKaJjb,
0:05:02.20 — MBI CAEIaIu BCE, UTO
0:05:04.32 nous n’avons rien pu faire ». MOTJIH...»
0:05:04.32 —  |Tu vas pas lui répondre « Ne A TBI OTBeuaeb: «He
0:05:05.93 vous inquiétez pas docteur, BOJIHYHTECH,
0:05:05.93 — |j’ai tout prévu, j’ai pris mes sacs |5 BC€ MpeycMOTpena,
0:05:09.00 blancs ». BOT MaKeT».
0:05:10.96 —
0:05:12.44 Mec qui a pété un cable ... UyBak OXpeHeeT.
0:05:12.44 — JleBymika, Bbl C yMa
0:05:13.88 Enfin, madame, vous étes folle ! |commm!
0:05:13.88 — bak «muieBbie 0TX0b1/
0:05:17.59 Déchets alimentaires/ compost !  |koMmocT»!
0:05:20.90 —
0:05:22.68 Surtout que ... I'maBHOE...
0:05:23.00 —
0:05:24.38 Bien essayé¢ ! Cnacu0o 3a monsITKY!

[Taxuer
0:05:35.37 — |Ca sent les applaudissements de |ammogucMeHTaMH U3
0:05:39.69 la pitié ! xKajocTtu!
0:05:39.69 —  |Et non, surtout que moi, je serais
0:05:42.62 capable ['maBHOE, 4TO 51 MOTY
0:05:42.62 — |d’oublier les sacs poubelle en Y TTaKeThI 3a0BITh B3STh
0:05:45.16 allant a 1’hopital. B OOJIBHUILY.
0:05:45.20 —  |Parce que j’oublie toujours tout
0:05:46.78 en fait, S1 BeuHo Bcé€ 3a0bIBalo,
0:05:46.78 —
0:05:49.56 c’est assez... assez angoissant.  |M 3TO TPEBOXKHO.

Sl mocTosTHHO BCE
0:05:49.56 —  |J’oublie toujours tout. Quand je |3a0wiBaro. Korna s
0:05:51.80 me fais du thé, JIeJiaro yam,
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0:05:51.80 — |les trois quarts de temps j’oublie |1 moutu Bceraa
0:05:53.94 de le boire. 3a0bIBaIO €r0 BBHIMUTD.
0:05:54.09 —
0:05:57.74 Alors que j’adore le the [Ipu 3TOM 51 00O Yaid,
1 He QakT, yTo Oyny
0:05:57.74 — et je suis pas slire d’adorer mon  |[JIF0OUTH CBOETO
0:06:02.27. enfant. peOEHKa.
0:06:02.27 — MoxkHO 3a0bITh BCE, UTO
0:06:05.50 On n’est pas a I’abri d’un oubli. |yrogno.
J’sais pas genre, dans le caddie  |Korga st 6yny ctaBuTh
0:06:05.54 —  |du supermarché au moment de le |Ha MecTO TenexKy B
0:06:08.56 ranger MarasuHe,
OyJlleT 4TO-TO BpOJe
0:06:08.56 —  |je ferai genre « Putain... «bmun! Yto Tam
0:06:11.71 Pourquoi ¢a coince ? » 3acTpsuio?».
0:06:15.30 —
0:06:18.99 (a serait affreux... OT0 y)KacHo....
0:06:19.60 —
0:06:22.17 Perdre un euro comme ca. [{esblid €BpO HA BETED.
He, s Touno ¢ yma
0:06:30.78 —  |Non, je pense péter un cable si je |coiiny, eciu
0:06:34.56 tombe enceinte. 3a0epeMeHel0.
0:06:35.00 —
0:06:35.96 Je rigolerai mon mec : Paspirpato napss,
0:06:36.00 —  |«Je t’avais dit d’¢jaculer sur les |« xe roBopuina,
0:06:40.00 seins !» KOHYal Ha rpynab!».
0:06:42.44 —  |Et il me dirait : « Je voulais mais |On ckaxet: «5 xoreun,
0:06:48.94 je ne les ai pas trouvés ». HO HE HaIEm»
0:06:48.94 —  |Ah je sais pas ... Non, pour He 3Hnaro... Ceituac,
0:06:50.56 I’instant NOXKaIyi,
0:06:50.56 — |je pense que je ne veux pas d’un
0:06:52.03 enfant g HE X0uy peOEHKa,
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0:06:52.03 —  |mais je me dis que probablement |[HO BO3MOXHO OJTHAK]TbI
0:06:54.80 ou peut-€tre je changerai d’avis. |1 nepegymato
0:06:54.90 — Il parait que les enfants c’est Moxer, 1eTH Kak
0:06:56.80 comme les faciales : criepMa Ha JIuIIe:
0:06:56.80 — CHayaJia TOBOPHILb
0:06:58.52 au début tu dis non et puis - hm ! |«HeT», a moToM - xm!
0:07:01.52 — |C’est collant mais ¢a fait de bons |[JIumnko, HO
0:07:03.36 souvenirs. BOCIIOMHMHAHUS KPYTHIE.
0:07:12.09 —  |J’ai fait cette blague devant mes |Paccka3zana HenaBHO 3Ty
0:07:18.52 parents le mois dernier. IIYTKY POJUTENSAM.
JyMaro, B ux

0:07:18.53 — 3aBELIAHNN MEHS yXKe
0:07:20.33 Je crois qu’ils m’ont déshéritée. |HerT.
0:07:20.33 —  |Heureusement qu’ils étaient Xopo11o, 4TO OHU
0:07:24.29 pauvres. oemubIe!
0:07:24.50 — Hy nagno, BbIIIIO
0:07:26.49 C’était assez génant HEMHOTO HEJIOBKO
0:07:26.49 — |quand j’ai fait cette blague, c’est |c 3TOl IIyTKOMH, KaK-TO
0:07:28.44 un petit malaise comme ¢a TaxK.
0:07:28.45 —  |mais moi, ¢ca ne me dérange pas |Ho mHe HOpM, KOTI1a
0:07:31.48 tant le malaise HEJIOBKO
0:07:31.48 — MHE Ka)XXeTCs, 3TO
0:07:32.67 je trouve ¢a assez fun. BECEJIO.
0:07:32.67 —  |En fait, il m’arrivait tellement de |Co mMHOI1 ciydanoch
0:07:34.89 choses bizarre dans ma vie CTOJIbKO CTPaHHOTO,

que j’ai commence a développer |4To s BeipaboTana
0:07:34.89 — |une certaine résistance au malaise |yCTOHYHBOCTb K
0:07:37.56 — HEJIOBKOCTH -
0:07:37.56 — celyac st MOry OBITh
0:07:40.04 maintenant je peux supporter CIIOKOMHOU

toutes les situations méme les
0:07:40.04 —  |plus bizarres, méme les plus JlaXe B CaMbIX
0:07:41.75 malfaisantes CTPAaHHBIX CUTYyalUsX.
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Hampumep, cmoTpuis ¢

0:07:42.75 — |genre tu regardes la télé avec tes |poauTensiMu KMHO a TaM
0:07:47.19 parents et il y a un scéne de sexe. |mocTenabHas ClieHa.
0:07:47.19 —
0:07:48.40 Ou tu regardes la telé Nnu cMoTpuis KUHO,
0:07:48.40 — |et il y a un scene de sexe avec tes |a Tam OCTENbHAs ClIEHA
0:07:53.05 parents. C TBOMMU POAUTEIIAMU.
0:07:53.59 — IIpaBna, g BCE mory
0:07:56.77 Vraiment, je peux tout supporter. |BbIIEpXKAaTh.
0:07:56.77 — B utore MHe 310 naxe
0:08:00.16 J’ai méme fini par aimer ¢a, CTaJi0 HPaBUTHCH,

en fait le malaise parce que c’est
0:08:00.16 — |tellement pratique quand tu veux [Beap 3TO yI0OHO, YTOOBI
0:08:02.91 étre tranquille. BCE BOKPYT 3aMOJTYAJIH.
0:08:02.96 — JlomycTuMm, ThI €1€1Ib B
0:08:05.29 Imaginons, t’es dans le train noesnue,
0:08:05.29 — |tu trouve qu’il y a trop de bruit
0:08:07.00 dans le compartiment COCENIU B KyIl€ IIyMSIT,
0:08:07.02 — |et grace au malaise en une seule |u Bcero oHOM
0:08:08.64 phrase HEJIOBKOU (pazoit
0:08:08.70 —  |tu peux te debarrasser de tout le |TbI pekpaiaeiib BeCh
0:08:11.20 bruit du wagon. IIyM B BaroHe.
0:08:12.61 — [TpocTo Oepémb
0:08:13.99 Juste tu prends ton téléphone, TenedoH,
0:08:13.99 —  |tu fais seulement démarrer une
0:08:15.40 conversation Ha4yMHaeIllb Pa3roBOP
0:08:15.40 — |et puis tu dis une seule phrase un |u onHy (pa3y roBopuiib
0:08:18.12 tout p’tit peu plus fort : rorpomye:
0:08:18.12 — |« Consentement ou pas, j’avais  |«Ilo cornmacuro niau Her,
0:08:22.20 onze ans, papa » HO MHE ObLTO 11, mam»
0:08:36.59 —  |T’es tranquille jusqu’au terminus |J{o kOHeUHOM OOJbIIIE
0:08:39.90 ! HHU 3BYKa!
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0:08:39.90 —

A emé MOXHO UrpaTh B

0:08:43.37 En plus, le malaise c’est ludique. |HEeT0BKOCTS.
0:08:43.37 — |Avec mon mec, on a lancé un MBI ¢ mapHEM UTpaeM B
0:08:45.56 petit jeu qui consiste UTPY, CMBICT KOTOPOH -

CKa3aTb HanboJee
0:08:45.57 — |a dire le truc le plus choquant, le |HenoBKytO Bens Ha
0:08:49.00 plus malaisant possible en public |mromsix
0:08:49.02 — Y C KQXJbIM pa3oM
0:08:51.14 et a chaque fois surenchérir HarHeTaTh
0:08:51.14 —
0:08:52.97 sur ce qu’on se dit dans 1’autre.  |TO, YTO TOBOPUT APYTOM.

Alors on a perdu quelques Hexortopsie
proches depuis qu’on a POJCTBEHHUKU C HAMHU

0:08:52.97 — |commenc¢ a faire ¢a mais genre |00JbIIE HE OOIIAIOTCS,
0:08:56.21 HO...
0:08:56.21 —  |Qu’est-ce qu’une famille unie 3adeM HyXHa CeMbH,
0:08:58.47 comparée a une bonne vanne. €CJIM IIyTKa KJIACCHAsl.
0:09:01.00 — |Etdonc on a faitce jeuily a HenaBHo MBI urpanu B
0:09:03.16 quelques mois 3Ty UTpY,

KOT/Ia €T0 KOJIJIETH
0:09:03.18 —  |I1 y a des collegues a lui qui nous |mpuriacuiu Hac Ha
0:09:05.44 invitaient pour aller souper. YKHH.
0:09:05.47 —  |Et je sais plus de quoi on parle | yke HE TOMHIO, O YEM
0:09:07.80 pendant le repas 1j1a peyb,

HO TYT TIapCHb
0:09:07.83 —  |mais a un moment mon mec dit |3aroBapuBaeT 0 MOEi
0:09:10.91 un truc au sujet de ma famille, CeMbe
0:09:10.91 —  |je me retourne vers lui et je lui dit |s moBopaunBaroch K
0:09:13.55 HEMY U FOBODIO:

«Cn0, TBI K€ 3HACIID,
0:09:13.55 — |« Mais Seb, tu sais que toute ma [4TO MOSI CEMbS
0:09:16.84 famille est morte » oruoIay.
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0:09:18.92 —

0:09:21.02 Enorme blanc ! MéptBas TummHa!
HukTo He 3HaeT, 4To
0:09:21.02 —  |Personne ne sait quoi dire, tout le |cka3ath, Bce CMOTPST Ha
0:09:23.54 monde me regarde. MEHSI.
0:09:23.54 — S nymaro: «Kpyro!
0:09:24.80 Je me dis « C’est bon, j’ai gagné !|[lo6ena!
0:09:27.44 —  |Jamais 1l osait surenchérir la- OH y’xe HUYero He
0:09:29.90 dessus, n00aBHT,
0:09:29.90 — |alors que ce sont ses collegues de |3nech cuast ero
0:09:31.37 travail KOJIJICTH,
0:09:31.37 — |et c’est la premiere fois que je les [u 37O Haia nepBas
0:09:32.92 rencontre. BCTpEUa.
0:09:33.00 —
0:09:35.42 C’est bon, j’ai gagné ! ». S BeIUTpasia, OTANYHO!»
0:09:35.42 —  |Et il me regarde droit dans les OH CMOTPUT MHE MPSIMO
0:09:37.19 yeux B rjasa
0:09:37.19 —
0:09:39.68 et tout doucement il me répond : |u TUXO OTBEUaET:
«A ecnu ObI THI HE
0:09:39.68 — |« En méme temps, si t’avais pas |OpoMuanach Ha
0:09:42.49 grillé ce stop ... » KpPaCHBIH...»
0:09:53.45 —  |C’est ce jour-la que j’ai compris |B TOT AeHb 5 MoOHsA,
0:09:56.75 que je ’aimais. YTO JIFOOJIIO €TO.
Et je pense cette passion pour le |/lymato, 11000Bb K
0:09:57.75 — |malaise me vient aussi de ma HEJIOBKOCTH Yy MEHS OT
0:10:01.22 mere MaMbl -
0:10:01.22 —  |qui — sans vouloir lui jeter des
0:10:03.70 fleurs ou quoi que ce soit — HE X04y e JbCTUTb,
0:10:03.75 — |a crée€ le malaise le jour ou elle a |HO ObLTO HENTOBKO OT €€
0:10:07.22 publié sur Facebook nocta Ha PelicOyke.
0:10:07.22 — Hutupyto: Karpun, 45
0:10:09.88 je cite : Catherine, 45 ans. JIET.
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0:10:09.91 — |« Plus on vieillit, plus on aime les |«C Bo3pacTom
0:10:13.13 choses HaYWHAElIb JIIOOUTH TO,
0:10:13.13 — |qu’on détestait quand on était YTO HEHABHU/JICII B
0:10:14.48 petit, JIETCTRE:
0:10:15.10 —  |par exemple, les siestes et les HarpuMep, THEBHOU COH
0:10:19.48 fessées » U TIOPKY».

Tenepp NOHATHO,
0:10:23.27 —  |Vous comprenez pourquol j’ai  |1o4eMy s TOraa
0:10:25.84 grillé ce “stop” ? rpoexalia Ha KpacHBI?
0:10:25.84 — Bboarpmoe cnacuoo,
0:10:27.31 Merci beaucoup, Montreux ! MomnTtpé!
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Pierre Thevenoux — La classe moyenne et le célibat

0:00:10.76 —

0:00:12.64 Eh, les blagues et tout ! lyTku u Bc€ Takoe!

0:00:12.96 —

0:00:13.56 Cava? Kak nena?

0:00:14.44 — |Et on répond pas, on s'en bat les

0:00:15.60 couilles. He otBeuaem, nodur.

0:00:15.60 — Bcé HopM, Bc€ HOpM, BCE

0:00:17.48 Ca me va, ¢ca me va, ¢a me va. HOPM.

0:00:17.56 — Bnepén, mopa

0:00:19.24 Allez, c'est parti pour le comique. |[mOBecEeIUTHCA.

0:00:19.76 — |On est en Suisse, on parle Mt B lIBelnapun,

0:00:21.72 d'argent, hein ? MOrOBOPUM O JIeHbrax?

0:00:21.72 —

0:00:22.54 (Ca me parait logique. Bpone noruuno.

0:00:24.00 —

0:00:25.04 Nan l'argent, c'est important. JIeHbIru - 3TO BaXKHO.

0:00:25.20 —

0:00:26.52 Il y a toujours des gens qui disent :[HekoTopsie roBOpSIT:

0:00:26.52 — |franchement, I'argent c'est pas «YecTHO, AEHBIH - 3TO

0:00:28.28 important. epyHIa».

0:00:28.28 —

0:00:29.40 C'est des gens qui ont de l'argent. |9To ntoaAM NpU IEHbTaAX.
Benp ecnu y Te0s HeT

0:00:30.32 — |Parce qu'en fait, si t'as pas d'argent |ieHer - coBceM, COBCEM,

0:00:33.36 du tout, du tout, du tout COBCEM

0:00:33.56 —

0:00:34.56 et bah au bout d'un moment... B KAKOW-TO MOMEHT...

0:00:34.84 —

0:00:35.60 tu meurs. TBI YMPEIIb.

0:00:36.56 — |T'as le top 5 des mecs les plus Ecth TON-5 Gorareummmx

0:00:38.32 riches. JOJIEH.
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Genre Bill Gates et compagnie,

Hy, bunn I'eiitc u Bce

0:00:38.40 — |mais t'as pas le top 5 des plus OCTaJbHBIEC, HO HET TOM-5
0:00:41.92 pauvres OeTHEHUIIHX.

0:00:42.04 — OH ObI NOCTOSIHHO
0:00:43.56 parce que ¢a change tout le temps. |MeHsICS.

0:00:44.68 — |Y'a Rajesh au Pakistan, il est Pamxem u3 [lakucrana
0:00:46.52 troisiéme. BXOJUT B TOII-3,
0:00:46.52 — OH Jep>KaTelb
0:00:48.04 Il est propriétaire d'un demi pneu. |[MOKPBILIKH.

0:00:48.48 — |Ah deuxieme, premier, hop O, Tom-2, Ton-1, Bcé!
0:00:51.20 ¢liminé ! Ca dégage voila. VYxe He BXxoauT!

JleHbru - 3To ya00HO,

Argent aussi tres pratique pour 9TOOBI pa3BJIEKATHCS HE
0:00:52.92 — |avoir des loisirs autres que la TOJBKO 32 CUET
0:00:56.52 marche a pied. MPOTYJIOK.
0:00:58.00 — |J'en a1 marre, tu sais ? Tout le MeHs q0ocTalIo: B KOHIIE
0:01:00.32 temps ma mere a la fin KaXXJI0TO 3aCTOJIbS
0:01:00.32 — |des repas de famille, on va faire  |Mama npejaraer «mnouTu
0:01:02.32 une petite balade digestive. PaCTPSICTUCHY.
0:01:02.36 — |Est-ce qu'on a vraiment le choix, |[Mawm, y Hac 4rto0, ecTb
0:01:03.96 maman, hein ? BBIOOD?
0:01:03.96 — |Est-ce qu'il y a jet ski ou Bonubiit MoTOIIMKIT?
0:01:06.56 hélicoptere comme autre activité¢ ? [Bepronér?

Ho nM Ob110 3TOr0 Mano,
0:01:08.40 — |Il y en a, ils ont poussé¢ le vice, ils |oHM cenanu U3 XOaLObI
0:01:11.08 en ont fait un sport... CIOPT...
0:01:11.08 — CnoptuBHas 611MH
0:01:12.88 la randonnée quoi. xoap0a!
0:01:13.60 —
0:01:14.88 Il y a des fans de randonnée ici ? |TyT ectb panatsi?
0:01:16.20 — A, Hy 1a, HAIUOHAJIBHBIN
0:01:17.96 Ouais, c'est le sport national. CIIOPT.
0:01:18.00 — |Ouais génial hein. La on marche. |[OTnuuno *e: ceiuac Mbl
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0:01:19.88 UAEM,

a ceryac
0:01:19.92 — |Au bout d'un moment on s'arréte. |ocranaBiauBaemcs. Bot
0:01:22.64 Voila, c'est fini l'activité. Takou cnopt!

VY Bac ObIBaJiO: Tak
0:01:24.44 — |Est-ce que la veille de randonnée |BonHyemibcs nepen
0:01:27.00 t'as déja eu une insomnie X01b0OM,
0:01:27.01 —
0:01:28.10 tellement t'es excité ? YTO HE MOXKEIIb YCHYTh?
0:01:28.10 — |Genre... Ouh... Demain, on va «Y-y-y! 3aBTpa MbI HAEM
0:01:31.76 dans le massif central B TOPBI, M, €CJIU TTOBE3ET,
0:01:31.76 — |avec un peu de chance, on va voir
0:01:32.64 des marmottes. YBUJUM CYpPKOB.»
0:01:33.60 — |Quand un sport il est vraiment
0:01:35.36 bien, Korna criopt kpyToi,

10 HEMY BBIXOJIUT
0:01:35.36 — |il y a un jeu vidéo de ouf qui odureHHas MOMyJsIpHast
0:01:37.72 cartonne derricre. urpa.

Cumynsarop xonb0b1 2021
0:01:37.72 — |Randonnée simulateur 2021, — O TAKOM THI elIé He
0:01:42.16 jamais entendu parler mon gars! |cnblman, gyyBak!
0:01:42.16 — 310 OyJeT NOJIHBIM
0:01:43.72 Et ¢a doit étre une merde! OTCTOM!
0:01:44.64 — |Alors quand t'appuies sur rond, il |Kpyrnas kHomnka: nbEnib
0:01:47.24 boit dans sa gourde. BOAY U3 OyTBUIKH.
0:01:49.20 — KBanparnas:
0:01:51.20 Carré, 1l fait ses lacets. 3aBSI3bIBACILD HTHYPKH.

J'te donne une petite technique, |PacckasbiBaro naindxax:
0:01:51.92 — |carré+L1, il fait des doubles kBagpaTHas +L1 —
0:01:54.60 nceuds. JIBOMHBIM Y3JIOM.

Korna xo00u ckyuHee
0:01:56.64 — |Quand ton loisir est plus chiant  |paGoTbl, Hy’)KHO 4TO-TO
0:01:59.88 que ton taf, faut changer hein. MEHSTb.
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0:02:01.68 — |Moi niveau thunes: je manque d’ |5 oTHOLIYCh K A€HBIaM
0:02:03.50 d'ambition 0e3 aMOuIIuii.

Oui, je le sais, j'ai des potes, ils Koneuno, Mou apy3bs
0:02:03.56 — |me disent a 30 ans je serai roBopsT: Kk 30 s ctany
0:02:07.00 millionnaire MUJITUOHEPOM.
0:02:07.04 —
0:02:07.84 Moi pas du tout. VY MeHs He Tak.
0:02:08.12 — |Regarde j'te donne un exemple [IpuBeny mpocToit
0:02:09.88 tres simple puMep.

il y a pas longtemps je vais au
0:02:10.32 — |distributeur, je prends un Kinder |HenaBHo s nmokymnan B
0:02:12.52 bueno, aBromate Kunnep bByaHo,
0:02:12.52 — J|ilyaunbug,ilyena2 qui HO YTO-TO CJIYYUJIOCh, U
0:02:14.60 tombent. yoajuo ABe MITYKH.
0:02:14.68 — baun, 3T0 caemano Mo
0:02:16.00 Putain ¢a m'a fait la journée ! JICHB!
0:02:16.50 — |Je te jure, j'avais I'impression [To omrymieHusim s copBai
0:02:18.00 d'avoir fait sauter la banque quoi, |0aHK,
0:02:18.00 —
0:02:19.28 le loup de Wall Street. BOJIK ¢ Y oui-CTpur.
0:02:19.28 — |J'étais dans la rue, cigare, Ray Wny takoii: curapa,
0:02:21.04 Ban. COJIHEYHBIE OYKH.
0:02:22.80 —
0:02:24.13 J'ai appelé€ la daronne, j'ai dit : Mawme 1mo3BOHMII, CKa3a:
0:02:24.13 — «Mam, Ha PoxaecTBo
0:02:28.04 Maman a Noél, je te mets bien ! |yxuH ¢ MeHs!»
0:02:28.16 — |Alors je sais d'ou ¢a vient, ce Sl 3Hat0, OTKyZa 3TO
0:02:30.20 manque d'ambition, OTCYTCTBHUE aMOUIINIA:
0:02:30.20 — |et c'est parce que je viens de la
0:02:31.56 classe moyenne. s U3 CPETHETO KJIacca.
0:02:31.92 — |Bon, la classe moyenne ici c'est |Moxert, y Bac cpeHui
0:02:34.12 peut-Etre un peu différent, hein.  |knacc - 3To npyroe.
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0:02:34.16 — |Ici, c'est soit t'es riche, soit t'es B llIBeitnapuu Th1 1100
0:02:36.68 francais, hein, voila, mais bon. oorar, 1100 (panirys.

Ho Bo ®panuumn, xorma
0:02:38.00 — |Mais en France, quand tu viens de |Tbl U3 CpeIHETO KJiacca,
0:02:40.68 la classe moyenne, toute ta vie, pOAUTENH
0:02:40.76 —
0:02:41.88 tes parents, ils te disent, BEYHO TOBOPSAT Teoe:

«Haiau pabdory,

MTOJIb3YHCA
0:02:41.88 — |choppe un CDI, vala ou il y a des |Bo3MokHOCTAMU, HE OY/Ib
0:02:45.56 débouchés, fais pas le fou. HUIHOTOM).

ThI BEIb HA Kparo
0:02:45.56 — |C'est parce que t'es au bord de la [0OpbIBa, THI MOXKEIIIH
0:02:48.40 falaise, tu peux tomber. yIacTh.
0:02:48.40 — |T'es pas pauvre mais tu joues la  |Tbl He OeqHBIHI, HO
0:02:51.04 relégation. Urpaeib Ha MOHUKEHUE.
0:02:51.76 — Bcro xu3nb. Kak B
0:02:53.64 T'es Guingamp, toute ta vie. dbyTooe.

Ca va, mais si un mois, papa, il en |Bc€ HopMm, HO ecniu B
0:02:53.64 — |a pour un peu cher en réparation  |3apruiaTa yXoAauT Ha
0:02:57.58 sur le Kangoo, PEMOHT CBOEH KOJIBIMArH,
0:02:57.58 —
0:02:58.40 hop, t'es pauvre! XOTI, ThI O€THBII!
0:02:59.56 — ThI UAEMIBb MO KU3HU
0:03:01.15 T'avances dans la vie a tatons. HAOILYIIb.
0:03:01.16 — |Tu sais que si t'as une galere, les |Ecnu yTo-TO cityuures,
0:03:03.52 darons ils te couvrent POAUTENHU-TO MIPUKPOIOT,
0:03:03.52 — |mais il n'y a pas beaucoup de HO MyJIb B MYIIKE HE TaK
0:03:05.36 balles dans le flingue. YK U MHOTO.

U BoOT 4 HE mocnymancs,
0:03:06.76 — |Alors mot j'ai désobéi, je fais un  [3aHsIICS JTFOOMMBIM
0:03:09.24 métier qui me plait. JICTIOM.
0:03:09.28 — |Mais du coup, les rentrées Ho perynsipuoro
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0:03:11.92 d'argent, ca fluctue. 3apaboTKa, KOHEYHO, HET.
0:03:11.92 —
0:03:13.10 Tu vois genre la ce mois-ci ¢a va |B 3ToMm mecsiie BCE okeid,
0:03:13.10 — |mais j'ai regardé les prédictions  |HO, CyAst IO MPOrHO3aM
0:03:15.84 pour le mois prochain, Ha CIEeIYIOUINH,

s OOJIBIIYIO YacTh

je risque de passer une bonne BPEMEHH MPOBEAY HA
0:03:15.84 — |partie du mois avec un gilet jaune |3a0acTOBKax KENTHIX
0:03:19.24 sur le dos a bloquer du rond point. |»uneros.

S'il y en a comme moi qui sont un |Eciau kto-To emé
0:03:21.08 — |peu perdus, qui savent pas trop ol [4yBCTBYET ceOst
0:03:23.30 ils MOTEPSHHBIM
0:03:23.30 — Y HE OYEHb TOHUMAET
0:03:25.50 en sont au niveau thunes. YPOBEHb CBOMX aMOUIUH,
0:03:25.50 — |Je donne une petite technique pour|BoT HeOOMbIION Haiihxak
0:03:27.36 mesurer. JUISL OLCHKH.

UYewm Ooibiiie PyHKINMA
0:03:27.36 — |Dans ton logement, plus une pi€ce |BBIIOJHSIET KOMHATA Y
0:03:30.16 a de fonctions, TeOs JoMa,
0:03:30.16 —
0:03:32.68 plus t'es pauvre. TEeM ThI OeTHEe.
0:03:32.68 — Ecau MmecTto, r1e Tl
0:03:34.96 Si 1a tu dors dans un truc qui fait |cnuib, cpasy
0:03:35.00 — |chambre, cuisine, salon, salle de |[cnanbhs, KyxHs,
0:03:38.20 bain, rOCTHHAs, BaHHAS -
0:03:38.20 —
0:03:39.64 pas bon, pas bon, pas bon. MJI0X0, TUIOXO, TIJI0XO.
Korpaa npoceinaenibcs B
0:03:39.84 — |Quand t'es réveillé a 3h du mat par|Tpu yaca HOUYM OT HIyMa
0:03:43.12 le bruit du frigo, tu sais que XOJIOAUIbHUKA,
MOHUMAEIITh, YTO OTITYCK
0:03:43.12 — |les vacances aux Maldives, c'est |Ha ManpauBax eé He
0:03:45.84 pas pour tout de suite, hein !? CKODO.
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Korpa 3yOHas mérka

0:03:46.16 — |Quand la brosse a dent touche le |cTout psigom c
0:03:48.88 Paic Citron : pas bon. JloMecTocoMm - TI0XO.

N HaobopoT: uem

MEHBIIE Y KOMHATHI
0:03:50.76 — |Et inversement, moins une piece |QpyHKIHI, TEM Kpy4de Thl
0:03:54.96 de fonctions, plus t'es blindé. YIaKOBaH.

Y mens apyr B [apuxke
0:03:55.56 — |Moi j'ai un pote a Paris, le mec il a|>)kuBET, Tak y HEro ecThb
0:03:58.44 une entrée ! npuxoxas!
0:04:03.36 —
0:04:04.60 Ca sert juste a rentrer. [IpocTo, 4TOOBI BXOIUTH!

C'est un SAS de décompression  |9To 1eKOMIPECCUOHHBIN

pour te préparer a bien prendre de |1u1r03, YTOOBI B JTUIIO
0:04:04.60 — |la richesse dans ta gueule, tu vois |cpa3y He XJIBIHYJIO
0:04:08.60 ? oorarcTBo, 1a?
0:04:09.00 — W Ha npuxoxen OH He
0:04:11.00 Et il en fait des tonnes en plus. OCTaHOBUJICS!
0:04:11.00 — |Hey tu veux voir la chambre «3arysiHelb B TOCTEBYIO
0:04:12.68 d'amis ? CHaJBLHIO ?»
0:04:12.68 —
0:04:13.80 Tarace ! TBOrO Mats!
0:04:13.80 — VY MeHs rocreBas
0:04:15.48 Chez moi, la chambre d'amis, CITaJIbHA -
0:04:15.48 — 3TO JIEBAs TOJIOBHUHA
0:04:17.48 c'est le coté gauche du clic-clac.  |nuBana.

Le c6té droit étant le lieu de Jla, a mpaBas - Mo€
0:04:17.48 — |résidence principale, bien sir OCHOBHOE MECTO
0:04:20.48 quoi. KUTEJIHCTBA.
0:04:21.27 — |Et le mec est sir de lui, il croit A 4yBaK yBepeH, 4ToO y
0:04:23.48 chez lui, c'est le Louvre. Hero goma JIyBp.
0:04:23.60 —

0:04:24.52

Tu veux visiter ?

«XO0Yellb ITOCETUTH 7
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0:04:24.60 — Ecnu GecriatHo, mouemy
0:04:26.00 Ah bah si c'est gratos. Vas-y ! HeT.

0:04:26.72 — |Il y a un audioguide, comment on |Ayanoruj ecTb, Kak Tam
0:04:29.00 fait ? BOOOIIIE?

A MHe MHOTra CHUTCS,
0:04:31.20 — |Et moti, des fois, je réve que je YTO y MEHS BbIIAIH
0:04:33.64 perds mes dents. 3yOBl.
0:04:34.12 —
0:04:35.30 Ca t'arrive peut-étre ? VY Bac Takoe ObIBajo?
0:04:35.70 — |J'a1 acheté un bouquin de Kynun s Tonkosaresns
0:04:39.40 signification des réves, ¢a veut CHOB, TaM CKa3aHO
0:04:39.40 — |dire que t'as peur de perdre YTO ITO 3HAYMUT CTpax
0:04:41.72 quelque chose de précieux. MOTEPSATH HEUTO IIEHHOE.
0:04:41.92 —
0:04:43.00 Bah oui mes dents putain ! Koneuno, 3yObl1, 65iuH !
0:04:43.88 — |T'as vu le prix que ¢a cotte !? Et il|Ts1 Bugen neasi? 1 B
0:04:46.24 m'a bien niqué, KHIKHOM KHIQJIOBO:
0:04:46.24 — |35€ chez Gallimard, il va pouvoir |35 eBpo, XBaTu10 ObI U
0:04:48.24 s'en acheter des toutes neuves. Ha HOBBIE 3YOBlI.
0:04:48.24 —
0:04:49.40 Bien joué lui ! Hopmanbho!
0:04:52.92 —
0:04:54.00 Allez blague 2. [IyTka HOMED N1BA.

S1 BOT mecsTh JIeT ObLI

Eh moi, j'ai passé 10 piges a €tre  |eIMHCTBEHHBIM
0:04:58.76 — |le seul celibataire du groupe de OJIMHOYKOM B KOMITAHUU
0:05:02.72 potes. Ipy3en.
0:05:02.76 — |Autrement dit la merde du groupe,
0:05:04.52 hein. Tak Ha3bIBAEMBIM JTHOM..

Je sais pas pourquoi mais quand  |He 3Hato, mouemy, HO
0:05:05.80 — |t'es célibataire, pour les gens en  (korza Thl OIMHOK, JJIS
0:05:08.96 couple J0IeH B OTHOIICHHUSX
0:05:08.96 — |t'es un peu une sous race. TBI KaKEIIbCS APYTUM
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0:05:10.29. BUJIOM.
0:05:10.92 —
0:05:12.30 Tu sais genre eux : des licornes.  |BwI ckaxere: eauHopor!
0:05:12.30 —
0:05:13.28 Mais alors toi : Jacquouille ! Ha nene: obannyi!
0:05:13.28 — Ena na nmony, By
0:05:15.04 Allez bouffe par terre. Dégage ! |otcrona!l

Regarde, exemple : t'as déja fait,
0:05:15.12 — |genre, tu loues une maison de Hy BOT Hampumep: Bbl
0:05:18.04 vacances CHHMAETE Ha BBIXOJHBIE
0:05:18.04 — JIOM C APY3bsIMH U BCE
0:05:19.60 entre potes et tout ? TaKoOE.

VY Bcex rp€danbix
0:05:19.60 — |Tout le monde, tous les putains de |mapoyex: ABycnaibHbIE
0:05:24.08 couples : lits doubles, draps. KpOBAaTH, MPOCTHIHHU.
0:05:24.40 — V Tebs: nuBaH,
0:05:26.12 Toi : canapé duvet, dégage la-bas. |cnanbHuK, Bepén!
0:05:26.50 — |Méme le chien il se fout de ta Jlaxxe cobaka cTeOETCs
0:05:28.16 gueule : HaJl TOOOM:
0:05:28.16 — |Et mot j'ai une niche frére au «Y MeHs X0Tsi ObI KOHYpa
0:05:30.00 moins. €CTh!»
0:05:30.60 — |Alors j'ai un début d'explication, |B obiiem, y MeHs eCTh
0:05:32.90 je crois que je sais pourquoi HEKOTOPBIE MBICIIH,
0:05:32.90 — |les couples, ils se sentent un peu |HoYeMy Hapbl 4YyBCTBYIOT
0:05:35.10 supérieurs. ce0s1 HEMHOT'O BHIIIIE.

VY ce0s B rosioBe OHU
0:05:35.10 — |C'est parce que dans leurs tétes, ils [mepenuiu kK HoBoMy
0:05:37.25 sont passés a autre chose. JTaIly.
0:05:37.25 —
0:05:38.48 Tu sais ils ont validé un truc. OHHU 4TO-TO TOKA3aJH.
0:05:38.84 — |Tu connais la pyramide de 3Haelb nupaMuay
0:05:40.20 Maslow ? Macnoy?
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0:05:41.12 —

Ouais, excuse, moi j'ai appris pour

IIpoctu, g paau myTKA

0:05:42.80 la blague. BBIYYHJI.
0:05:42.80 — |Je savais pas ce que c'était ce Emgé ytpoMm He 3Ham, 4TO
0:05:44.10 matin. 3TO.
J'explique pour les 2-3 blaireaux |OOBsCHIO JJIs TAPOYKHU

0:05:45.48 — |comme moi qui savent pas ce que |TaKHuX K€ OCJIOB, KaK s,
0:05:48.25 c'est. YTO 3TO TAKOE.

OTO Takas ITyKa U3

C'est un truc en économie qui dit |3KOHOMHKHU: y JIFOIEH

0:05:48.25 — |que les humains, on a des besoins [ecTb 0a30BbIC
0:05:51.90 de base MOTPEOHOCTH,

¥ KaK TOJBKO OHH

3aKPBITHI, THI MOXKEIITh
0:05:51.90 — |et une fois que tu les as remplis tu [mepexoaUTh K APYrUM
0:05:55.04 peux passer a autre chose. BEIIaM.
0:05:55.04 — |T'sais dedans, il y a manger,
0:05:57.64 dormir, boire. Hy Tam, ena, Boga, CoH.
0:05:57.64 —
0:05:58.88 Etily a le sexe aussi ! U cexc emgé!
0:05:58.92 — |C'estla qu'il y a 2 équipes, les B sToMm 1 paznuna ¢
0:06:01.52 gens en couple, JI0JIbMU B Mapax:
0:06:01.52 —
0:06:02.60 ils sont dans un autre délire. y HUX JPYTHUE 3alpOCHI.
0:06:02.60 — |Peut-€tre je vais me mettre «Moxet, MHE 3aHSThCS
0:06:04.20 a la poterie. KepaMUKOU?»
0:06:04.20 — Jla keM ThI ce0s
0:06:05.44 Mais tu te prends pour qui toi ?  |BO30MHMII?

[Toromy 4yTO KOTZA BBI
0:06:06.96 — |Parce que quand t'es célibataire, |0aUHOKH, MPUOPUTET B
0:06:09.68 homme ou femme, la priorité, TOM,
0:06:09.68 — YTOOBI KOT'0O-TO
0:06:11.08 c'est de plus I'étre quoi. BCTPETUTb.
0:06:11.08 — |Et/ou le sexe, c'est comme ¢a, tu |/ mm cexc — ma, 310
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0:06:13.72 sais, c'est un besoin vital quoi. KU3HEHHAasI

HEOOXOIUMOCTb.
0:06:13.72 — |C'est le manioc dans Koh-Lanta |3To0 kak ecTb )KyKOB Ha
0:06:16.00 quot. HEOOUTAEMOM OCTPOBE.
0:06:16.56 — |Et ouais, des fois j'ai des potes, ils
0:06:17.92 me disent NHoraa npy3bs TOBOPAT:
0:06:17.92 — |T'es un obséde. Il n'y a pas que le |«Tb1 03a60ouenHsbIi! Cekc
0:06:19.84 sexe dans la vie. — 3TO HE TJIaBHOE!»

Y MeHs HET TaKoro
0:06:19.84 — |Babh, j'ai pas acces, t'es marrant toi |1ocTyna, Thl 4TO,
0:06:22.28 ! LIy TUIIB?
0:06:22.32 — |Tu vas voir un mec au Soudan la  |Ckaxku rosoaaroniemy
0:06:24.40 qui creve la dalle, qyBaKy U3 A(Qpuku:
0:06:24.40 —
0:06:25.60 y'a pas que la bouffe dans la vie ! |«Ena - 3To He rmaBHOe!»
0:06:26.92 — |Ouais elle est limite. Limite mais |E€ memHoro, Ho oHa
0:06:28.88 elle est bien. Xoporia.

Cepné€sHo, 00111eCTBO HE
0:06:30.24 — |Non mais c'est vrai, socialement |mpuHUMaeT OAMHOKUX
0:06:33.08 c'est pas accepté célibataire. TOeH.

Je me rappelle, j'avais gagné a la |[lomuto, BeIMrpan Ha
0:06:33.36 — |radio 2 places pour aller a paauo 1Ba OuieTa B
0:06:36.20 Disneyland JucHeiinen,
0:06:36.20 — U IPULYPOK-BELYIINI
0:06:38.04 et ce con d'animateur, il me dit:  |cnpocun:
0:06:38.04 —
0:06:39.12 Et vous allez y aller avec qui ? «C kem noitacre?»
0:06:40.44 — |C'est possible d'y aller 2 fois tout |A moxHO Ba pa3za
0:06:42.72 seul ? CXOJUTh OJTHOMY?
0:06:42.72 —
0:06:43.72 Qu'est-ce que tu veux faire ? YTo TyT CKaxkelb?
0:06:45.88 —
0:06:46.96 La pire race. XyXe He MpUIyMaellb.
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0:06:46.96 —

IIpoctute, HO YK KOro

0:06:49.08 Eux désolé, mais faut les flinguer. |xo4yeTcs npuaymurh,

TaK 3TO Tapbl, KOTOPHIE
0:06:49.08 — |C'est les couples qui veulent XOTSAT TeOe KOro-TO
0:06:52.04 t'aider a trouver quelqu'un. HaWTH.
0:06:53.72 — Hy na, o1 KpacHbiit
0:06:55.20 Cay est, toi t'es la Croix Rouge  [Kpecr,
0:06:55.20 —
0:06:57.24 et moi je suis la Syrie, putain quoi.|a s Cupus, 61uH.
0:06:58.44 — |Surtout qu'en plus, toi t'es la Mariio Toro, 4To S ¥ TaKk
0:07:02.32 poubelle du groupe. JTHO KOMIIaHHH,
0:07:02.44 — TaK OHU XOTAT
0:07:04.12 Donc ils vont te présenter MMO3HAKOMHUTH MEHS
0:07:04.12 — |a une autre poubelle, d'un autre  |c Ipyrum JHOM Ipyrou
0:07:09.16 groupe, KOMITaHUHU.
0:07:09.16 — |ca fait poubelle plus poubelle égal [3To aHO MItOC AHO,
0:07:11.00 meéga poubelle, METaJHoO,
0:07:11.00 — W3 3TOT0 HE BBIMAET
0:07:12.96 ca donne jamais rien de bon. HUYETr0 XOPOILETO.

B nydiem ciydae 31o
0:07:12.96 — |Au mieux ¢a finit dans un 3aKOHYUTCS BBIITYCKOM
0:07:15.60 reportage sur NRJ 12 : TOK-ILIOY
0:07:15.72 — «MoTtouuki eMy 10poxe
0:07:17.04 Il préfére sa moto a moi. MEHSD»
0:07:17.12 —
0:07:17.92 Bah oui, bah oui. Hy na, vy na,
0:07:18.56 — |Il y a un indice, il y a un aileron  |Ha MOTOLMKIIE k€, OJUH,
0:07:20.72 sur le Laguna putain. €CTb CIIOUIEp.
0:07:24.24 — |Allez, derniere blague et puis je  |Bcé€, mocneansis uryTka, u
0:07:26.40 me casse. s 3aTBIKAOCh.
0:07:29.60 — [Touemy MBI IBEM
0:07:31.20 Pourquoi on boit de 1'alcool ? aJIKOT0JIb?
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0:07:31.20 — |Je me demandais, pourquoi on Her, unrepecto, nouemy
0:07:33.40 boit de I'alcool ? MBI ITHEM aJTIKOTOJIb?
0:07:33.40 —
0:07:34.55 Je pense, plus tu vieillis, Hagepnoe, ¢ Bo3pacTom
0:07:34.55 — |plus c'est pour éteindre la lumiere |Tak mpoiie BBIKIIOYATh
0:07:36.48 la-haut. rOJIOBY.
0:07:36.48 —
0:07:37.36 Tu sais, t'en as marre, Hy BbI nonsinu:
0:07:37.36 —
0:07:38.32 tout le temps les soucis. BEUHbIE MPOOJIEMBI,
0:07:38.32 — |T'as une sale semaine...Le patron, |y>kacHas Heaens,
0:07:41.60 les factures... HAYaJIbCTBO, CUETA...
0:07:41.60 —
0:07:42.68 3 culs secs. Tpu Gokana.
0:07:42.68 —
0:07:43.32 Ma bite ! Jla momao oHo!
0:07:45.00 — |Bite, ¢a marche bien en Suisse, XM, «Ja IOIII0 OHOY,
0:07:47.00 putain faut le noter. mBeiIapiiaMm HpaBUTcs,
0:07:47.08 —
0:07:48.52 Notez derriere les gars. 3anuiuTe TaM, peosT.
0:07:49.00 — |Ouais c'est vrai, des fois j'aimerais [MHe uHorma xo4ercs
0:07:50.32 bien étre OBITH
0:07:50.32 —
0:07:51.48 un peu plus con que ce que je suis. |Tiymnee, YeM 5 eCTh.
Attention, je fais des blagues, je  |Ecnu uto, s noHuMaIo0,

0:07:51.80 — |sais tres bien que j'aurai jamais le [4To s He KaHAUAAT HA
0:07:54.44 prix Nobel. HobeneBky

51 umero B BUYy COBCEM
0:07:54.44 — |Je te parle juste un tout petit peu |HEMHOTO IIyIiEe,
0:07:57.00 plus con, ¢a t'arrive jamais ? MMOHUMAEIIb?
0:07:57.70 — Her, TbI yxe B opsiake.
0:07:59.24 Non t'es bien toi déja. OK regarde.|Oxk, cmoTpH.
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Je donne un exemple, regarde, ¢a

0:08:00.20 — |va te parler, ¢a va parler a tout le (IIpuBeny npumep, Tbi
0:08:02.68 monde. NONMENIb, BCE MOUMYT.

Bot BeuepoM Tb1I fOMa

OJIVH, JICKHIIb B
0:08:02.68 — |T'es tout seul chez toi le soir dans |moctenu, cMOTpUIIb B
0:08:06.08 le lit, tu regardes le plafond, MIOTOJIOK,

HE MOXKEIIIb YCHYTh U
0:08:06.08 — |t'arrives pas a dormir, tu penses & |lyMaelllb O pa3HbIX
0:08:10.00 des trucs de fou, tu sais genre : CTpaHHBIX LITYKaX, BPOJE

«OIHAXKIBI 5T yMPY U BCE,
0:08:10.00 — |ouais, un jour je vais mourir et les [koro s m00I110, TOXKE
0:08:13.60 gens que j'aime, ils vont mourir.  |[yMpyT»

S ne m0010 CBOIO

Et j'aime pas mon métier peut-€tre [paboTy, MOKET OTKPHITh
0:08:13.60 — |faudrait que j'ouvre un restaurant |pectopaH, XOTs sl HE HE
0:08:17.32 alors que je ne sais pas cuisiner. |yM€IO TOTOBUTb.
0:08:17.92 —
0:08:19.92 Et c'est quoti le sens de la vie ? A B €M CMBICH KU3HU?

CioBom, gypankue
0:08:19.92 — |Tu sais, toutes les questions AK3UCTEHIINATbHbIC
0:08:22.32 existentielles de malade et BOIPOCHI -
0:08:22.32 — |t'aimerais bien €tre un tout petit (1 xo4eTCs OBITH HEMHOT'O
0:08:24.04 peu plus con. rIIyree.
0:08:24.10 —
0:08:24.92 Tu serais 1a genre : UtoObI OBLIO TaK:
0:08:24.92 —
0:08:25.85 gnaaaa ! Plafond ! Bay, MOTOJIOK!
0:08:25.85 — U 3aceimaemis! Pasgse
0:08:27.60 Et tu t'endors comme ¢a non ? HeT?
0:08:27.60 — |Passez une tres bonne soirée, Xopolero Beuepa,
0:08:29.50 merci beaucoup ! OoupIIoE criacuoo!
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