
HAL Id: tel-05166931
https://theses.hal.science/tel-05166931v1

Submitted on 17 Jul 2025

HAL is a multi-disciplinary open access archive
for the deposit and dissemination of scientific re-
search documents, whether they are published or not.
The documentsmay come from teaching and research
institutions in France or abroad, or from public or pri-
vate research centers.

L’archive ouverte pluridisciplinaireHAL, est des-
tinée au dépôt et à la diffusion de documents scien-
tifiques de niveau recherche, publiés ou non, émanant
des établissements d’enseignement et de recherche
français ou étrangers, des laboratoires publics ou
privés.

HAL Authorization

Le discours comique dans la sitcom dans une perspective
interactionniste

Xiaoying Tan

To cite this version:
Xiaoying Tan. Le discours comique dans la sitcom dans une perspective interactionniste. Linguistique. Sor-
bonne Université, 2025. Français. ⟨NNT : 2025SORUL041⟩. ⟨tel-05166931⟩

https://theses.hal.science/tel-05166931v1
https://about.hal.science/hal-authorisation-v1/
https://about.hal.science/hal-authorisation-v1/
https://hal.archives-ouvertes.fr


Sorbonne Université 

École doctorale « Concepts et Langages » 

 

Le discours comique dans la sitcom  

dans une perspective interactionniste 

 

Par TAN Xiaoying 

Thèse de doctorat de linguistique 

 

Dirigée par Mme Christiane MARQUE-PUCHEU 

 

Présentée et soutenue publiquement le 1er avril 2025 

 

Devant un jury composé de :  

Mme Christiane Marque-Pucheu, maître de conférences HDR émérite, 

Sorbonne Université 

M. Samir Bajrić, professeur, Université de Bourgogne 

Mme Cécile Narjoux, professeure, Université Paris Cité 

M. Serge Tchougounnikov, maître de conférences HDR, Université de 

Bourgogne 

 

 



 

 

 

2 

Résumé 

Cette thèse analyse le discours comique dans la sitcom à travers une perspective 

interactionniste inspirée de Kerbrat-Orecchioni, en révélant comment ses 

spécificités linguistiques et médiatiques créent le comique. Contrairement aux 

formes comiques traditionnelles, les sitcoms comme Bref développent une 

interaction à double niveau : entre les personnages à l'écran, mais aussi entre les 

créateurs et le public grâce aux techniques télévisuelles. L'étude met en lumière la 

manière dont le discours comique de la sitcom transgresse les règles 

conventionnelles de la conversation ordinaire et exploite les ressources 

multicanales pour produire des effets comiques innovants. 

 

Abstract  

This thesis examines the comic discourse in sitcoms through an interactionist 

perspective inspired by Kerbrat-Orecchioni, revealing how their linguistic and 

media-specific characteristics generate humor. Unlike traditional comedic forms, 

sitcoms like Bref develop a dual-level interaction: between on-screen characters, 

but also between creators and audiences through televisual techniques. The study 

illuminates how sitcoms' comic discourse transgresses conventional rules of 

ordinary conversation and utilizes multimodal resources to produce innovative 

comic effects. 
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INTRODUCTION 

 

Pendant longtemps, le comique, et toutes les notions qui lui sont associe es ont 

e te  un sujet e nigmatique. Sa de finition est difficile a  cerner, mais sa popularite  est 

confirme e par des e tudes dans un large e ventail de disciplines (la philosophie, la 

sociologie, la psychologie, la psychanalyse, la litte rature, etc.). Si les the ories sur le 

comique sont nombreuses, les pratiques sont encore plus varie es, de la come die 

traditionnelle au roman humoristique, en passant par le monologue comique 1 

moderne de toutes sortes. Avec la naissance du cine ma gra ce a  l’invention d’Edison 

en 1891 et sa diffusion par les fre res Lumie re avec une projection fin 1895, le 

comique a sans doute trouve  sa nouvelle forme de pre sentation et a contribue  a  

son tour a  l'avancement de ce nouvel art. Une trentaine d'anne es plus tard, en 1931, 

une premie re e mission de te le vision primitive est re alise e sur une distance de km 

et la grande diffusion a commence  apre s la Deuxie me guerre mondiale. Des 

histoires plus longues ont e te  pre sente es a  un public plus large, et c’est la  

qu’intervient la se rie te le vise e. Sur ce nouveau terrain, la se rie comique, ou sitcom, 

voit le jour pour la toute premie re fois en 1951 aux Etats-Unis avec I love Lucy. La 

France a du  attendre les anne es 60 pour connaî tre sa premie re sitcom, Vive la vie, 

mais ce genre de se rie ne semble pas avoir eu le me me succe s en Hexagone 

qu’outre-Atlantique, ou  on a assiste  a  un afflux de se ries comiques tre s appre cie es 

apre s I love Lucy, alors que les sitcoms françaises semblent avoir e te  tie des en 

termes de nombre et de popularite . L'une des raisons qui pourrait expliquer ce 

phe nome ne est qu’en France, on est trop attache  a  l'art du cine ma pour pre ter 

attention a  la fiction te le visuelle, qui est souvent conside re e moins comme un art 

que comme un produit de consommation divertissant. Nous de velopperons ce 

point dans la section 2.3, portant sur le paysage de la se rie te le vise e en France. 

En fait, il ne manque jamais de pre sentations passionnantes du comique dans 

                                                        
1 Aussi appelé stand-up, c’est un genre comique où un seul humoriste intervient, racontant des histoires et 

communiquant directement avec le public. 
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cette nouvelle forme de me dia de masse, et elle continue a  faire des tentatives 

innovantes tant dans le contenu que dans la forme. 

Cela e tant, dans cette the se, nous cherchons a  traiter le discours comique 

spe cifique dans la sitcom, en expliquant, par rapport aux autres pratiques 

comiques, comment elle fait rire son public a  travers ses e le ments discursifs et son 

dispositif te le visuel. Pour mener cette recherche, nous adoptons les e tudes du 

courant interactionniste en tant que cadre the orique, e tant donne  en particulier 

que le fonctionnement de l’oral, la forme dialogale, et les conversations 

se lectionne es des mate riaux authentiques sont les principales normes 

descriptives de ce courant linguistique, et que ces axes de recherche pre conise s 

correspondent parfaitement aux caracte ristiques du discours comique dans la 

sitcom.  

Nous nous inspirons essentiellement des travaux de Kerbrat-Orecchioni, qui se 

livre a  une recherche synthe tique sur cette approche linguistique en e lucidant 

notamment la me thodologie pour la description des e changes verbaux. Selon elle, 

tout type d’interaction est loin d’e tre anarchique, mais toujours « ritualise  », par 

conse quent, l’objectif de l’analyse des interactions est de « de chiffrer la partition 

invisible2 », selon l’expression de Kerbrat-Orecchioni, qui guide le comportement 

de ceux qui se trouvent engage s dans un processus communicatif, et de de gager 

toutes les re gles qui fondent le de roulement des divers types d’interaction verbale. 

En situant notre the se dans le cadre de la the orie interactionniste, nous nous 

inte ressons donc au fonctionnement de l’interaction dans la sitcom, dont la 

particularite  re side dans sa nature te le visuelle et l’effet comique qu’elle produit, 

et nous essayons de de couvrir les re gles spe cifiques qui conduisent la re alisation 

du comique dans ce genre de se rie te le vise e. 

Nous envisageons cette proble matique en nous re fe rant d’abord aux trois 

composantes de base de l’interaction propose es par Kerbrat-Orecchioni en 1990 : 

                                                        
2 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome 1, Armand Colin, 1990, p. 157. 
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les ingre dients du contexte, les mate riaux se miotiques et les re gles 

conversationnelles. Ce faisant, il serait le gitime de se demander en l’occurrence : 

comment le contexte influence les effets comiques de la sitcom, comment les 

multiples mate riaux se miotiques contribuent a  la cre ation du comique dans la 

sitcom, et comment les re gles conversationnelles sont diffe rentes dans le discours 

de la sitcom pour garantir le rire. Il est important de noter que ces trois aspects 

d’analyse ci-dessus sont base s sur une perspective exte rieure des sce nes 

hilarantes, c’est-a -dire que le public (et l'analyste) est dans ce cas un tiers qui 

observe des situations comiques mises en sce ne. Cependant, si nous regardons de 

pre s l’interaction comique dans la sitcom, nous remarquerons aise ment sa 

complexite  au niveau de l’e metteur et du re cepteur. Il nous semble ne cessaire 

d’approfondir un peu ce point pour clarifier davantage notre objet de recherche. 

Nous e voquons ici le sche ma que Kerbrat-Orecchioni pre sente pour de crire le 

discours the a tral : 

 

Schéma 1: Les différentes couches d’émetteurs et de récepteurs dans le discours théâtral. 

Source : C. Kerbrat-Orecchioni, « Pour une approche pragmatique du dialogue théâtral » in Pratiques : linguistique, 

littérature, didactique, n°41, 1984, p. 47. 

Nous pouvons remarquer qu’il existe, dans la sitcom comme dans le the a tre, 

diffe rentes couches d’e metteur/re cepteur : au niveau de l’intrigue, ce sont les 

personnages, incarne s par les acteurs, qui interviennent dans une conversation. 

Corre lativement, les spectateurs ne sont qu’un observateur de ce qui se passe sur 
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la sce ne, soit un type de re cepteur que Goffman appelle « bystander 3  » pour 

de signer les personnes pre sentes qui ne sont pas vraiment un membre ratifie  de 

l’interaction en question. 

Cependant, si nous ne situons l’analyse de l’interaction que sous l’angle 

personnage/personnage, un proble me se posera tout de suite : dans la sitcom, 

lorsque le premier personnage dit quelque chose d’extravagant qui fait rire les 

spectateurs, le deuxie me personnage en face, a  savoir l’interlocuteur du premier, 

n’a ge ne ralement pas la me me re action que les spectateurs : soit il fait semblant 

de ne rien remarquer de risible, soit il collabore avec le premier pour pousser le 

dialogue encore dans l’absurdite . En tout cas, les personnages eux-me mes ne rient 

presque jamais, car leur rire risque d’atte nuer celui des spectateurs, me me de faire 

chuter toute la sce ne comique. Donc, ces e changes ne sont gue re une interaction 

« comique » strictement pour les personnages eux-me mes.  

En fait, si l’on prend en compte le but de « faire rire le public », il s’agit du 

proble me du « trope communicationnel » dans la sitcom comme dans le the a tre. 

Comme l’explique Kerbrat-Orecchioni, « en apparence, on a affaire a  des 

personnages pour lesquels le public n’existe tout simplement pas, mais en fait, 

c’est bien a  ce public que le discours se destine, en dernie re et principale 

instance4 ». Il est aise  de remarquer que le comique ne cessite souvent un tiers, 

c’est-a -dire que les interactions entre les personnages ne deviennent comiques 

que lorsqu’on les observe de l’exte rieur. Sauvy a bien e voque  la fonction d’une 

troisie me personne dans la pratique du comique : « nous sommes la , vous et moi, 

avec d’autres peut-e tre, mais sans lui, ni elle, bien su r, ou encore, bien entre nous 

auteur et lecteur...Le sentiment de supe riorite  vis-a -vis d’un tiers peut nous mettre 

en gaî te  5  ». Dans la sitcom, tous les e changes entre les personnages sont 

                                                        
3 E. Goffman, Behavior in Public Places: Notes on the Social Organization of Gatherings, New York: The Free 

Press, 1966, p. 91: “The term bystander will be used to refer any individual present who is not a ratified member 

of the particular encounter in question, whether or not he is currently a member of somether encounter.” 

4 C. Kerbrat-Orecchioni, « Dialogue théâtral vs conversations ordinaires » in Cahiers de praxématique, 1996, p. 2. 

5 A. Sauvy, Aux sources de l’humour, Éditions Odile Jacob, 1988, p. 113. 
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finalement destine s aux te le spectateurs, qui sont le public cible de la se rie 

te le vise e, et qui sont donc le vrai re cepteur de cette interaction particulie re.  

De me me, les personnages ne sont pas non plus l’e metteur exact de l’interaction 

comique dans la sitcom. Ainsi que Kerbrat-Orecchioni explique le ro le des 

personnages dans le the a tre : « les personnages semblent e tre l’unique source du 

discours qu’ils profe rent, alors que celui-ci leur est entie rement souffle  par l’auteur, 

sorte d’e metteur ventriloque existant en amont 6», les personnages dans la se rie 

te le vise e servent e galement a  transmettre les ide es comiques de l’auteur a  

l’audience, a  travers les propos, les gestes, et toutes les interactions entre les 

personnages eux-me mes. Toutefois, le vrai et l’unique e metteur de la sitcom reste 

toujours l’auteur, ou plus pre cise ment, le groupe de cre ateurs derrie re les sce nes, 

e tant donne  que la se rie te le vise e de pend d’une coope ration e troite entre les 

diffe rentes e quipes de production de la se rie  

Jusqu’ici, les conditions d’e mission et de re ception de la sitcom ressemblent 

encore beaucoup a  celles du the a tre. Mais il est a  noter que le cas de la sitcom est 

plus complique  en fonction de sa forme de transmission. Dans le the a tre, le 

dramaturge n’a presque aucune chance de s’adresser directement aux spectateurs 

assis dans la salle, par conse quent, il de pend toujours des acteurs comme 

interme diaire pour transmettre ses ide es. Ce qui diffe rencie la sitcom du the a tre 

au niveau de la participation de l’audience, c’est que les te le spectateurs ne sont 

plus sur place, mais qu’ils regardent a  travers un e cran. De ce fait, l’auteur de la 

se rie te le vise e peut profiter de ce « quatrie me mur 7 », qui est substantiel en 

l’occurrence, c’est-a -dire, l’e cran du te le viseur, pour communiquer directement 

avec les spectateurs, a  travers l’ajout de l’e crit, de l’image, de l’aparte , des effets 

sonores, etc. Par conse quent, en plus de faire pre senter une histoire vraisemblable 

par les acteurs, les cre ateurs de la sitcom peuvent exprimer leurs ide es de façon 

                                                        
6 ibid, p.2 

7 Au théâtre, il s’agit d’un mûr imaginaire et transparent qui sépare le public de la scène et qui sert à créer une 

illusion de vraisemblance. 
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plus directe et plus subjective. Par ailleurs, n’oublions pas que le tournage et le 

montage sont e galement propres a  la sitcom par rapport a  la come die the a trale. 

L’effet comique de la sitcom be ne ficie largement du dispositif de production et de 

postproduction, qui permet en me me temps une interaction extra-sce nique entre 

les cre ateurs et les te le spectateurs. Dans ces cas, il ne s’agit plus de trope 

communicationnel, car les te le spectateurs sont en ce moment le seul destinataire 

en direct de l’interaction comique.  

Pour re sumer brie vement, dans la sitcom, les cre ateurs et les spectateurs sont 

l’e metteur et le re cepteur tanto t directs, tanto t sous-jacents. Notre recherche 

portera sur la manie re dont les sitcoms parviennent a  produire des effets comiques 

dans ces deux situations diffe rentes.  

 

Afin de mener a  bien l’objectif de la recherche, nous avons divise  la the se en 

deux parties majeures. La premie re partie est consacre e aux the ories : dans le 

chapitre 1, nous essayerons de cerner le concept de comique, a  travers l’examen 

d’un e norme nombre d’e tudes pluridisciplinaires sur cette notion difficile a  

appre hender, ce qui nous permet de de limiter proprement l'objet de notre e tude; 

dans le chapitre 2, nous mettrons en lumie re ce qui caracte rise la sitcom en tant 

que forme inde pendante de fiction te le vise e; et dans le chapitre 3, nous ferons le 

point sur les travaux synthe tiques de Kerbrat-Orecchioni sur l’ interactionnisme, 

puis nous justifierons pourquoi nous l’adoptons comme cadre the orique pour 

effectuer notre recherche. 

La deuxie me partie sera consacre e a  l’analyse du discours comique dans la 

sitcom. Nous avons choisi Bref comme corpus de la the se. Il s'agit d'une sitcom de 

80 e pisodes qui a e te  diffuse e de 2011 a  2012 sur Canal+ pour la premie re fois. 

Elle se caracte rise notamment par sa dure e ultra-courte, chaque e pisode ne durant 

qu'environ deux minutes. Nous avons remarque  que ce nouveau format de sitcom, 

qu’on appelle « shortcom », avait sa propre façon de provoquer le rire, et c’est l’une 

des raisons pour lesquelles elle se pre te a  notre recherche. La se rie Bref raconte la 
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vie quotidienne d'un cho meur d'une trentaine d'anne es, abordant des sujets tels 

que la recherche d’un emploi, la relation affective et amicale, etc. L'auteur s’attache 

a  cre er des rires ine dits dans les sce nes les plus courantes. Par conse quent, le 

discours est proche de celui de la vie ordinaire, et conforme ainsi au principe de 

l’authenticite  que souligne la the orie interactionniste sur la se lection des 

mate riaux. 

Par ailleurs, nous voulons faire remarquer succinctement le ro le de l’analyste du 

discours dans la sitcom et la situation a  laquelle il est confronte . En ce qui concerne 

le discours d’une interaction ordinaire, l’analyste, en tant qu’observateur exte rieur, 

se trouve souvent dans une situation de favorable, car ils ne peuvent pas recevoir 

autant d’informations pertinentes que les interlocuteurs re els. Ce handicap est 

plus e vident et plus e pineux lorsque l’interaction implique ine vitablement des 

signes extralinguistiques, surtout en l’absence de vide os. Quant a  la sitcom, l’acce s 

dans l’interaction est au contraire favorable pour l’analyste, car il est lui-me me l’un 

des spectateurs de la se rie lorsqu’il regarde et examine une sce ne quelconque. Il 

est ainsi capable de capter facilement les messages exhaustifs qui lui sont 

pre cise ment destine s. De plus, il est vrai que la sitcom comporte d’e normes 

ingre dients paraverbaux et non verbaux, et qu’ils sont hautement significatifs pour 

faire rire dans la plupart du cas, mais, gra ce a  sa forme audio-visuelle, toutes les 

informations non verbales sont clairement pre sente es, me me avec des rappels 

discrets a  un moment donne  pour que les te le spectateurs ne les manquent pas. 

L’analyste peut e mettre les vide os autant de fois que ne cessaire pour ne pas rater 

le moindre de tail. Cela e tant, le statut de l’analyste rend cette recherche plus 

faisable.  

Gra ce a  ces conditions favorables, nous avons se lectionne  pre s de 200 sce nes de 

rire dans Bref et essaye  d’analyser les re gles potentielles par lesquelles de telles 

interactions comiques peuvent e tre re alise es a  travers un petit e cran. Concernant 

la structuration de la deuxie me partie, les chapitres 4, 5 et 6 seront destine s au 

niveau intra-sce nique, c’est-a -dire que, nous essayerons d’expliquer comment 
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l’auteur, en tant qu’e metteur indirect, cre e le comique, et comment les spectateurs, 

en tant que te moins, reconnaissent et e prouvent ce comique a  travers les 

interactions entre les personnages, en utilisant les outils descriptifs propose s par 

Kerbrat-Orecchioni. Dans le chapitre 7, nous chercherons a  montrer les 

repre sentations des interactions comiques au niveau extra-sce nique de la sitcom 

gra ce a  son dispositif se riel et te le visuel, en nous re fe rant a  des auteurs qui se sont 

consacre s a  l'e tude du comique cine matographique, parmi lesquels nous citerons : 

Simone (1979), qui me ne une recherche sur l’e tude se miotique du film comique; 

Puaux (1997), qui fait e voquer des pre curseurs français avec leurs chef-d’œuvre 

comiques; Accursi (1994), qui e lucide des de finitions importantes dans le 

domaine cine matographique dans son Dictionnaire du cinéma mondial; Voytilla et 

Petri (2005), auteurs ame ricains, qui de codent la structure du comique dans la 

re daction de la come die filmique; enfin Yang (1997), auteur chinois, qui de taille 

diffe rents types de pre sentation du comique te le visuel avec des exemples qui ne 

se limitent pas a  la Chine. Inspire e par ces nombreux travaux, principalement sur 

le cine ma comique, nous tenterons d'approfondir l'analyse des formes audio-

visuelles spe cifiques et innovantes dans la sitcom, qui enrichissent la pre sentation 

du comique, d’un co te , et qui renouvellent les moyens de l’interaction entre auteur 

et spectateur dans la pratique comique, de l’autre. C'est ce qui rend cette e tude 

nouvelle et diffe rente de celles qui portent sur d'autres formes de pratiques 

comiques cine matographiques.  
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Chapitre 1 Le comique et le rire 

 

Le comique est souvent conside re  comme une notion difficile a  de finir car il peut 

varier conside rablement en fonction du chercheur et de la perspective 

disciplinaire de l'e tude. Ce qui complique encore plus l’e tude dans ce cas, c’est que 

les concepts qui lui sont associe s sont nombreux et qu’ils se chevauchent entre   

eux : l’humour, l’ironie, la dro lerie, le mot d’esprit... me me le rire, la conse quence 

la plus e vidente de l’effet comique. Par conse quent, la recherche sur le comique 

rele ve souvent de la taxinomie. L’objectif de ce chapitre consiste a  cerner la 

de finition du comique qui convient a  notre e tude. Pour ce faire, nous donnerons 

un bref aperçu de ce concept dans diverses disciplines pour expliquer sous 

diffe rents angles les causes et les me canismes du comique tant dans la vie re elle 

que dans une œuvre fictive, comme la sitcom. 

 

1.1 Les mécanismes en jeu chez le sujet qui rit 

Rabelais de crit ainsi dans le prologue de Gargantua : « le rire est le propre de 

l’homme. » Contrairement a  d'autres activite s mentales humaines, la production 

du comique s'accompagne ge ne ralement d'une re ponse physiologique clairement 

visible, a  savoir le rire. En fait, c’est a  ce phe nome ne corporel que la de finition du 

terme « comique » est restreinte le plus souvent dans les dictionnaires, par 

exemple, « qui fait rire » dans le Larousse, « plaisant, qui fait rire » dans le Littré, 

« le principe du rire, ce qui fait rire » dans le Grand Robert, etc. Cela explique peut-

e tre pourquoi tant d'e tudes sur le comique ont e te  conçues dans le cadre d'e tudes 

sur le rire lui-me me, et c’est pour cette raison que nous examinerons dans cette 

section la notion de comique en e largissant nos horizons a  toutes les e tudes 

the oriques sur le rire humain, qui caracte rise e norme ment la pratique du comique.    

Par ailleurs, il convient de noter que dans le phe nome ne du rire, il existe toujours 

un sujet et un objet, c'est-a -dire la personne qui rit et l'objet dont on se moque. 
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Dans ce chapitre, nous nous concentrerons sur l'e tude du sujet du rire, dit le 

« rieur », en e voquant des the ories classiques sur les me canismes physiologiques, 

psychologiques et sociologiques du comique et du rire. 

 

1.1.1 Les approches physiologiques  

Pour que le rire se produise, il faudrait avant tout certains me canismes internes, 

qui font l’objet d’e tudes physiologiques, psychologiques et psychanalytiques. 

L'e tude du rire et des concepts qui y sont lie s remonte a  l'Antiquite . Nous e voquons 

le fameux terme « humour », souvent utilise  au sens large en tant que synonyme 

de comique et, propose  premie rement par Hippocrate, un me decin de la Gre ce 

antique, pour de signer la proportion des quatre types de liquide dans le corps 

humain. Ainsi, « le manque d’humour » e quivaut pour Hippocrate a  un 

de se quilibre qui donne lieu a  un tempe rament maladif ou singulier. 

Au 17e sie cle, Descartes (1649) essaie de donner une explication scientifique 

moderne sur le processus physiologique du rire. Selon lui, le sang venant de la 

cavite  droite du cœur gonfle soudainement les poumons a  plusieurs reprises, ce 

qui entraî ne une voie inarticule e et e clatante; puis, en sortant l’air, les poumons 

poussent un mouvement des muscles du diaphragme, de la poitrine et du visage 

qui a pour effet, finalement, le rire. Les e tudes de Descartes sur le rire comportent 

e galement une partie psychologique. Il estime que la surprise de l’admiration est 

la cause principale qui stimule ce phe nome ne : le rire. 

Darwin (1872) aborde le sujet du rire du point de vue e volutionniste, en faisant 

observer que le rire est l’une des repre sentations de la joie des e tres humains, tout 

comme la danse ou l’applaudissement. Il traite en profondeur le changement 

physiologique du rire chez l’enfant et l’animal pour tirer la conclusion que le rire 

est du  a  une respiration profonde qui provoque des convulsions courtes et 

continues a  la poitrine. 

A  partir du 20e sie cle, les e tudes sur le rire dans les domaines physiologique, 

pathologique et the rapeutique deviennent plus nombreuses et varie es. Ici nous 
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e voquons certains chercheurs pour rendre hommage a  leurs travaux qui 

contribuent a  la de couverte de ce phe nome ne humain : Black (1982), Askenasy 

(1987), Fry et Savin (1988), Smadja (1990), Fridlund (1994), etc.  

Nous pouvons constater que les e tudes physiologiques importantes sur le rire 

mentionne es ci-dessus consistent a  pre senter le me canisme du rire dans le corps, 

sans tenir compte de diffe rents types de rire. Autrement dit, toutes les formes de 

rire disposent du me me processus d'apparition au niveau physiologique. 

Cependant, nous savons tous que le rire n’est pas toujours provoque  de la me me 

façon, et que les de clencheurs sont loin d’e tre purement physiques. Il va de soi qu’il 

existe une e norme diffe rence entre le rire provoque  par le chatouillement et par 

l’humour. Nous continuons donc de de terminer diverses formes de rire en 

examinant d'abord le me canisme du rire au point de vue psychanalytique. 

 

1.1.2 Les approches psychanalytiques 

L'e tude du rire en tant que phe nome ne mental remonte e galement a  l'Antiquite . 

Aristote utilise le terme « catharsis » pour de signer la fonction de purification de 

la trage die. A  cause du manque d’attention a  la come die, ou de la perte des 

manuscrits, on ne peut plus savoir si le philosophe traite le me me sujet dans la 

come die, mais la nature de la catharsis est largement prise en compte dans les 

recherches ulte rieures sur le rire provoque  par le plaisir, notamment dans le 

domaine psychanalytique. 

Nous e voquons d’abord Spencer (1863) dont le me rite est d’inaugurer une 

the orie psychophysiologique de la de charge. Il de crit le me canisme du rire comme 

un processus de de tente soudaine a  la suite d’un e tat psychique intense. Puisque 

la situation comique cre e souvent un contraste descendant brutal, le de bordement 

e nerge tique doit trouver une voie pour se libe rer. En l’occurrence, le rire se produit 

par la voix et l’ouverture de la bouche, car les appareils respiratoires et les muscles 

buccaux sont les moins re sistants. Cette conception sur la de charge mentale 

obtient une large approbation d’auteurs, tels que Bain (1885) qui conside re le 
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comique comme une de livrance d’une contrainte et une re action te moignant d’un 

se rieux, Sully (1902) qui explique le rire par une libe ration soudaine d'un e tat de 

contrainte, et Freud (1905) qui l’adopte partiellement dans sa ce le bre recherche 

du rire lie  a  l’inconscient.  

Freud aborde principalement le mot d’esprit et l’inscrit dans ses fameux travaux 

de l’inconscient. Il re sume trois techniques ge ne rales pour constituer un mot 

d’esprit, soit la condensation, la re pe tition, et le double sens, et il affirme que dans 

tous les trois cas, il existe une « tendance de l’e conomie », qui est la cle  pour 

expliquer le plaisir du mot d’esprit. Par ailleurs, Freud attribue le processus du rire 

a  une e conomie de de pense psychique qui entraî ne un de foulement de ce qu’il 

appelle « libido », ce qui pourrait expliquer pourquoi les humains ont le besoin de 

cre er de l’esprit et de communiquer les productions correspondantes. Dans son 

article l’Humour (1927), il reprend le sujet en comparant l’esprit, le comique et 

l’humour en faisant re fe rence a  de nombreux exemples dans la litte rature. Sa 

recherche en matie re de rire est susceptible de toucher plusieurs domaines, et 

nous y reviendrons dans les sections ulte rieures. 

La publication de Freud suscite l’inte re t d’un grand nombre de chercheurs, 

parmi lesquels il ne faudrait pas oublier Maurons (1964), qui inscrit son e tude 

dans la ligne e de Freud. Il emprunte a  ce dernier la the orie de l’e pargne de de pense 

psychique pour approfondir le rire enfantin et son rapport avec l’inconscient. 

Selon lui, le rire de l’enfant repre sente « une victoire sur l’angoisse », qui se 

transforme en e nergie psychique ple thorique. Cette nature persiste chez l’adulte, 

me me si le rire devient plus varie  et complexe dans les circonstances sociales. 

Pour conclure brie vement, s’inspirant de Spencer, la plupart des the oriciens 

approuvent le concept de libe ration de l'e nergie psychique. Cela fait de la the orie 

de la de charge l'une des the ories classiques pour expliquer le comique et le rire. 

Avec autant d'opinions diffe rentes sur ce qui est libe re  dans le rire comique, Freud 

a e tabli de manie re innovatrice sa the orie du de foulement de la libido, en 

introduisant la question du rire dans le domaine de l'inconscient. Nous pouvons 
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constater e galement que certains psychanalystes ne se sont pas limite s au 

me canisme du rire chez l’individu, en traitant le but et la fonction du rire dans une 

socie te  pour expliquer la raison d’e tre du comique et du rire. En effet, le rire n’est 

presque jamais une activite  isole e. Nous devons e galement nous pencher sur son 

interpre tation dans la socie te .  

 

1.1.3 Les approches sociologiques  

  Le rire est non seulement un phe nome ne physique et psychique chez l’individu, 

mais il exerce aussi certaines influences sur la socie te , c’est pourquoi ce sujet 

retient l’attention des sociologues et des anthropologues. Avant tout, il convient 

de pre ciser que du point de vue sociologique, le rire a de nombreuses fonctions, 

mais tous les rires ne sont pas associe s au comique. Par exemple, Dupre el (1928) 

envisage le rire comme un pur comportement relationnel dans la socie te , en 

distinguant le rire d’accueil, dont la fonction est une expression amicale comme 

celle du sourire, et le rire d’exclusion, qui exprime le rejet et l’indiffe rence. D’apre s 

lui, ces deux types de rire pourraient se confondre et me me se transformer en 

fonction des circonstances et des relations entre des membres d’un groupe social. 

Sous cet angle, les rires discute s dans le domaine sociologique, tels que le rire de 

gentillesse ou le rire de politesse, seraient tre s diffe rents de celui qui est provoque  

par une plaisanterie. Dans ce chapitre, nous nous concentrerons davantage sur le 

rire provoque  par le comique et sur ses fonctions dans la socie te . 

D’abord, nous reprenons l’e tude de Freud sur le rire dans l’inconscient, car ses 

arguments s'appuient sur de nombreuses perspectives sociologiques. Pour 

expliquer le me canisme profond du rire, il distingue l’esprit innocent et l’esprit 

tendancieux : le premier renvoie a  un simple plaisir ludique, et le dernier est lie  a  

des tendances obsce nes ou hostiles dans le contexte social. Le psychanalyste 

signale que dans ce dernier, les deux tendances sont confronte es aux normes 

sociales, donc re prime es consciemment ou inconsciemment chez l’individu, mais 

que l’esprit se permet temporairement de transgresser les contraintes sociales de 
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façon de tourne e et acceptable. Par conse quent, le rire suscite  par l’esprit 

tendancieux est en quelque sorte une re sistance a  la raison.  

Nous e voquons ensuite Bergson (1900) et son œuvre ce le bre Le rire, dans 

laquelle il re sume la nature ge ne rale du rire comme e tant « du me canique plaque  

sur du vivant ». A  partir de cette ide e fondatrice, il analyse le ro le du rire dans la 

socie te . Selon lui, l’avancement d’une socie te  exige toujours un changement 

dynamique, mais l’homme a tendance a  se laisser aller a  un automatisme des 

habitudes contracte es. Cette tendance chez l’homme e quivaut pour Bergson a  du 

me canique dans la socie te . En l’occurrence, le rire exerce la fonction de 

sanctionner et de pre venir toutes les formes de raideur qui empe cheraient le 

perfectionnement de la socie te . 

L’e tude de Bakhtine (1965) sur le rire carnavalesque porte aussi une 

signification sociologique. Dans son ouvrage sur Rabelais, il fait remarquer la 

fonction ide ologique du rire dans la culture carnavalesque dont le ton est « se rieux 

exclusif » : « le rire au Moyen A ge e tait rele gue  au-dela  de toutes les sphe res 

officielles de l’ide ologie et de toutes les formes officielles, rigoureuses, et la vie et 

du commerce humain8». Selon lui, le rire carnavalesque a pour fonction d’abolir 

temporairement toutes les hie rarchies et les re gles de la socie te . Par conse quent, 

le carnaval est en effet une libe ration de l’homme des contraintes politiques et 

religieuses, et il constitue une partie importante de la vie sensible au Moyen A ge. 

Nous e voquons enfin Smadja (1993) qui pre sente, dans son ouvrage Le rire, 

certains faits ethnographiques en re unissant les e tudes de Le vi-Strauss (1955), 

Clastres (1972), Talayesva (1959) sur le rire des trois populations nomades en 

Ame rique, celle d’He ritier-Auge  (1987) a  propos du rire chez des enfants africains, 

et celle de Turnbull (1987) qui e tudie le rire dans une tribu de l’Ouganda menace e 

par la famine. A  travers ces e tudes, Smadja propose son syste me de 

communication « risible-rire » en signalant quelques aspects invariants du rire 

                                                        

8 M. Bakhtine, L’oeuvre de François Rabelais et la culture populaire au Moyen Âge et sous la Rennaisance, Paris : 

Gallimard, 1982, p. 82. 
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dans la vie sociale d’un groupe : les ve hicules sensoriels du message risible, le 

cadre spatio-temporel, le (ou les) e metteur(s), et le (ou les) re cepteur(s), ce qui 

offre une perspective me thodologique du rire sur les plans ethnographique et 

anthropologique. 

  En guise de conclusion, les sociologues et les anthropologues e tudient le ro le 

du rire sous diffe rents angles, leur but principal e tant d’expliquer les fonctions et 

les effets du rire dans les groupes humains. Un argument important est que le rire 

a  des fins comiques a un effet libe rateur sur les participants d’une socie te . 

Contrairement au point de vue des psychanalystes, ici la libe ration fait re fe rence 

au fait que le rire permet de s'e chapper ou de se rebeller contre les restrictions 

contraignantes des normes sociales. Un autre point de vue est que le rire lui-me me 

sert de sanction sociale contre des habitudes me caniques de ses membres et qu’il 

a pour fonction de garantir l’avancement dynamique de la socie te . 

 

1.1.4 Les approches psychologiques 

Bien que la psychologie n'ait qu'une courte histoire en tant que discipline, la 

recherche sur les dimensions psychologiques du rire peut remonter loin. Nous 

passerons en revue brie vement quelques-unes des the ories philosophiques qui 

abordent le proble me du rire et du comique au niveau psychologique, car elles se 

concentrent e galement sur les me canismes chez le sujet du rire, notamment des 

rieurs qui se trouvent dans une socie te . 

Dans Philèbe, Platon de crit le rire comme un plaisir base  sur les malheurs 

d’autrui. Aristote adopte cette position en signalant davantage que la come die est 

l’imitation du de faut et de la laideur des personnes infe rieures. Plus tard, les deux 

auteurs latins Cice ron et Quintilien rejoignent l’ide e de la supe riorite  en matie re 

d’e loquence.  

Au 17e sie cle, cette conception du rire est largement de veloppe e par Hobbes 

(1651), pour devenir finalement l’une des the ories occidentales classiques sur le 

rire. Selon lui, e tant donne  que l’homme se trouve toujours dans un e tat de 
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concurrence, le rire se de clenche au moment ou  l’on se sent une « gloire soudaine » 

provoque e par les faiblesses des autres : 

 La passion du rire est un mouvement subit de vanite  produit par une 

conception soudaine de quelque avantage personnel, compare  a  une faiblesse 

que nous remarquons actuellement dans les autres ou que nous avions 

auparavant.9 

Au 19e sie cle, le psychologue Bain (1859) s’inscrit dans la ligne e de Hobbes. Il 

e largit la the orie de ce dernier en ajoutant que le risible comporte ne cessairement 

le facteur de de gradation. Selon lui, le rire se produit « quand on nous pre sente 

une chose, auparavant respecte e, comme me diocre et vile10 ». Non seulement chez 

les personnes infe rieures, mais aussi dans toutes les choses de passant son 

adversaire on peut trouver ce sentiment supe rieur, qui nous libe re du se rieux de 

la vie. 

Si la the orie de la supe riorite  continue de recevoir l’approbation des auteurs au 

20e sie cle, tels que Morreall (1983), Gruner (1997), elle donne lieu aussi a  

certaines critiques, centre es sur le fait que le sentiment supe rieur concerne pluto t 

le rire de moquerie, et qu’il ne peut pas expliquer toutes les situations du rire, 

comme celui qui provient de la surprise ou du contraste. Dans ces derniers cas, il 

s’agit d’une autre the orie classique du rire : celle de l’incongruite  ou du contraste. 

A  noter e galement que parfois les e tudes psychologiques sur le rire se penchent 

e galement sur l'objet dont on rit, c'est-a -dire le caracte re risible des choses. Nous 

traiterons ce dernier point dans la section suivante. 

 

  En guise de conclusion de la section 1.1, nous avons traite  le rire du point de vue 

de son sujet, soit le rieur individuel ou social. Les the ories classiques ci-dessus 

de montrent la signification du rire dans diffe rents domaines et les me canismes 

                                                        
9 T. Hobbes, De la nature humaine, Paris : J. Vrin, 1999, p. 91. 

10 H. Bergson, Le rire, La bibiothèque électronique du Québec, p. 139. 
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qui le produisent, mais elles ne suffisent pas encore a  expliquer quels e le ments 

peuvent provoquer le rire et pourquoi c’est le cas. Il nous faudrait donc 

approfondir la question sous l'objet du comique et du rire. 

 

1.2 Le comique et l’objet du rire : théories et pratiques 

Pourquoi certaines choses sont dro les mais d'autres non? La raison du rire 

comique semble une pre occupation constante aux yeux des philosophes de tout 

temps, ce qu’attestent d’innombrables œuvres que nous mentionnerons dans ce 

chapitre. En ge ne ral, ils se penchent sur les choses qui nous font rire, a  savoir 

l’objet du rire, et tentent d'illustrer leur « risibilite  », ce qui les distingue des 

philosophes e voque s dans la section pre ce dente, qui e tudient le rire d'un point de 

vue psychologique. 

Au lieu de faire le tour complet des the ories philosophiques la -dessus, nous 

pre sentons dans la section 1.2 quelques grandes lignes sur lesquelles les 

philosophes tentent d’apporter la clarte  sur ce sujet, en e voquant e galement 

quelques the ories importantes dans le domaine esthe tique. 

 

1.2.1 Les approches philosophiques 

En premier lieu, certains philosophes traitent la question en portant un 

jugement de valeur sur le rire et le comique. Il est inte ressant de constater deux 

positions tout a  fait contraires.  

De Platon a  Baudelaire (1855), en passant par Hobbes (1651), Descartes, et la 

plupart des janse nistes, le rire est cense  e tre indigne pour l’homme et dangereux 

pour la communaute . Cette condamnation du rire est essentiellement du  a  la 

the orie platonicienne, selon laquelle on estime que le rire implique une perte de 

contro le de l’e motion, ce qui est contraire au postulat de la raison chez les 

classiques.  

Au contraire, certains philosophes confe rent au rire une valeur positive aussi 

bien pour l’individu que pour la socie te . Par exemple, le rire e quivaut pour 



 

 

 

26 

Rabelais (1533) a  la joie de vivre, ce qui est unanimement accepte  par les 

humanistes, tels que Montaigne (1580), Castiglione (1528) et Voltaire (1764). Par 

ailleurs, d’autres philosophes font l’e loge du rire selon des points de vue diffe rents : 

Spinoza (1677) conside re le rire comme une joie pure qui participe a  la « nature 

divine »; Kant (1790) encourage les gens a  rire, car selon sa the orie intellectualiste, 

le rire a une fonction the rapeutique; Nietzsche (1872) associe le rire a  l’esprit 

dionysiaque qu’il pre conise, etc. 

E videmment, cette opposition radicale entre le rire ne gatif (indigne, agressif, 

dangereux, etc.) et le rire positif (exaltant, correcteur, the rapeutique, etc.) est due 

a  l'e poque a  laquelle les diffe rents philosophes ont ve cu et a  leur syste me 

philosophique. Par ailleurs, ces points de vue se situent au carrefour de la 

sociologie et de la psychologie, et ils influencent e galement la vision du comique 

sur le plan esthe tique, nous y reviendrons ulte rieurement dans la sous-section 

1.2.2.  

 

En second lieu, certains philosophes proposent la the orie de l’incongruite  ou la 

the orie du contraste pour expliquer les choses risibles, notamment dans les cas ou  

il ne s’agit pas de rire moqueur provoque  par le sentiment de supe riorite . 

L’ide e du contraste peut se retrouver e galement chez Platon. Dans Philèbe, il 

conside re que celui qui est incapable de bien se connaî tre peut apparaî tre risible: 

ce sont ceux qui « se croient plus grands et plus beaux qu’ils ne sont, et qui croient 

encore se distinguer par toutes sortes de qualite s corporelles qu’ils ne posse dent 

ve ritablement pas11 ». Ce manque d’ide e juste de soi constitue un contraste entre 

l’essence et le phe nome ne, ce qui est pour Platon l’origine du rire. 

Kant est ge ne ralement conside re  comme le premier qui explique le rire du point 

de vue de l’incongruite . Selon lui, le contraste entre la raison et l’absurdite  est la 

source du rire : « il faut qu’il y ait, dans tout ce qui doit provoquer un rire vif et 

                                                        
11 Platon, Philèbe, trad. par J. François, Flammarion, Paris, 2002, p.184. 



 

 

 

27 

e clatant, un e le ment absurde12 ». Si cette constatation rejoint l’ide e de Platon sur 

le plan objectif du phe nome ne risible, Kant va plus loin en expliquant le contraste 

dans le rire avec une hypothe se de la fonction synergique entre le corps et l’esprit 

devant les phe nome nes risibles : « le rire est un affect proce dant de la manie re 

dont la tension d’une attente se trouve soudain re duite a  ne ant13». Il souligne que 

ce processus doit impe rativement finir par l’espoir de çu, qui constitue, avec la 

tension cause e par la perception de l’inattendu et l’attente de la surprise, un autre 

contraste au niveau de la subjectivite  du rire. 

Malgre  le petit nombre de pages concernant le rire chez Kant, son ide e de 

l’incongruite  reçoit l’adhe sion de nombreux auteurs dans les deux sie cles suivants, 

avec des appellations diffe rentes telles que « le contraste infini entre la raison et 

le monde fini » chez Jean-Paul (1804), « la double nature contradictoire » chez 

Baudelaire (1855), et « la duplicite  contradictoire » chez de Noguez (1969), etc. De 

plus, certains psychologues et psychanalystes se re fe rent e galement a  la the orie 

du contraste de Kant, tels que Dumont (1862) qui s’attaque a  la description du 

processus du rire, et qui de finit le risible « ce qui de termine notre entendement a  

former simultane ment deux rapports contradictoires 14 », et Spencer qui s’en 

inspire conside rablement pour e tablir sa the orie de la de charge, e voque e plus haut 

dans 1.1.2. Selon lui, le de bordement e nerge tique de l’homme doit trouver une 

voie pour se libe rer, et le rire est l’un des re sultats. Le rieur re agit a  une situation 

risible apre s deux e tapes principales :la tension et l’ane antissement. 

Parmi les auteurs partageant le point de vue de Kant, Schopenhauer (1819) est 

l’un des plus repre sentatifs. Il de finit la notion d’incongruite  comme un de saccord 

entre « un concept et les objets re els qui avaient e te  pense s a  travers lui a  

l’inte rieur d’une certaine relation15 », ce qui est pour lui un phe nome ne irrationnel 

                                                        

12 E. Kant, Critique de la faculté de juger, trad. par A. Renaut, Paris : Flammarion, 2015, p. 320. 

13 Ibid. 

14 L. Dumont, Des causes du rire, Paris : A. Durand, 1862, p. 48. 

15 A. Schopenhauer, Le monde comme volonté et représentation, Tome I, Paris : Gallimard, 2009, p. 175. 
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qui englobe toutes les ressources du rire. Schopenhauer re sume deux types de 

situation du contraste entre le concept et le re el: 

Celle-ci (l’incongruite ) se manifeste souvent quand deux ou plusieurs objets 

re els sont pense s a  travers un SEUL concept et que l’identite  de celui-ci se 

reporte sur eux, suite a  quoi une diffe rence demeure e en reste surgit, entie re, 

qui rend e vident que le concept ne convenait a  ces objets re els que d’un point 

de vue unilate ral.16 

Pour confirmer et e claircir davantage sa conception, Schopenhauer attribue a  la 

premie re situation ce qu’on nomme le trait d’esprit reposant essentiellement sur 

la langue, et a  la deuxie me la bouffonnerie qui se manifeste par le mouvement et 

le geste. Selon lui, le risible rele ve soit du type d’esprit, soit du type de 

bouffonnerie. 

  Au 19e sie cle, Hegel a e galement inte gre  la conception de de saccord dans son 

syste me dialectique, en utilisant le terme de « contraste ». Hegel s’attaque a  la 

the orie du rire pluto t sur le plan esthe tique, mais nous n’e voquons ici que son 

explication dans le sens ge ne ral de la notion de « risible » : 

N’importe quel contraste entre l’essentiel et sa manifestation phe nome nale 

peut e tre ridicule, ou entre la fin et les moyens, ou une contradiction par 

laquelle le phe nome ne s’abolit en lui-me me et ou  la fin se de posse de elle-me me 

de son but en se re alisant.17 

Nous pouvons constater que Hegel poursuit et de veloppe l’ide e platonicienne du 

de saccord et ce qui est pour lui le principe de base du risible. L’apport de Hegel, 

c’est qu’il distingue explicitement le « risible » et le « comique » : si le premier peut 

expliquer la plupart des situations qui font rire, ce dernier doit correspondre a  un 

crite re plus strict, soit le concept de Sujet (le Soi-me me), qui fait partie de son 

e norme syste me esthe tique. Nous y reviendrons dans la section suivante. 

  

                                                        
16 Ibid.  

17 G.W.F. Hegel, Cours d’esthérique III, trad. par J.-P. Lefebvre et V. Scheneck, Aubier, 1997, p. 497. 
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En citant ces auteurs ci-dessus, nous parvenons a  une bre ve conclusion. Certains 

philosophes portent un jugement de valeur sur le rire. On y trouve des rires positifs 

et des rires ne gatifs; d’autres expliquent le rire par la fameuse the orie de 

l’incongruite , qui consiste clairement a  expliquer le rire cause  par des facteurs 

intellectuels. Les philosophes attribuent des manifestations risibles a  diffe rents 

contrastes, sur les plans e thique, langagier, situationnel, logique, etc. A  noter 

e galement que les recherches au sujet du contraste ne se focalisent pas sur le co te  

psychologique du rieur, mais sur l’objet qui fait rire, jusqu’a  ce que le terme de 

« risible » soit fre quemment traite  en lui-me me, ce qui marque un changement 

d’angle de l’objet de recherche. C’est pourquoi, par rapport a  la valeur du rire et a  

la the orie de la supe riorite , la conception du contraste sur le plan philosophique 

exerce une influence directe sur certains points de vue esthe tiques du comique: 

soit le philosophe continue de de velopper leur argumentation dans le domaine 

esthe tique, soit l’esthe ticien prend la the orie du contraste comme le point de 

de part de leur pense e, ce qui s’explique d’un co te  par le lien e troit entre ces deux 

disciplines, et de l’autre justement par le fait que la the orie du contraste porte 

notamment la nature objective du rire et du risible.  

 

1.2.2 Les approches esthétiques 

  Si les philosophes examinent le rire pour comple ter leur syste me philosophique, 

les esthe ticiens traitent le sujet de façon plus restreinte. Les premiers s’inte ressent 

souvent au rire dans un sens ge ne ral, en prenant en compte toutes les situations 

risibles, que ce soit dans la vie re elle ou dans les œuvres artistiques, tandis que les 

derniers se penchent pluto t sur le proble me du « comique ». Nous pouvons 

remarquer une distinction du terme de « risible » et celui de « comique » plus 

claire chez les esthe ticiens. Comme nous l’avons dit, l’utilisation des termes varie s 

constitue l’un des obstacles pour nos e tudes, donc avant de re sumer des the ories 

esthe tiques importantes du comique, il nous conviendrait d’apporter une certaine 

clarification sur ces deux notions.  
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Nous citons d’abord quelques acceptions du « risible » dans les dictionnaires. 

Selon le Trésor de la langue française (TLF), lorsque le mot risible est utilise  comme 

adjectif, il renferme un sens pe joratif, pour de signer « Qui pre te a  rire; qui me rite 

qu'on en rit, qu'on s'en moque. », tandis qu’il a une valeur neutre en tant que 

substance : « Ce qui est risible; qualite , caracte re de ce qui est risible. » Le fait 

d’associer le « risible » a  la moquerie apparaî t dans plusieurs dictionnaires, par 

exemple, « propre a  faire rire, a  exciter la moquerie » dans le Grand Robert, « qui 

est digne de moquerie » dans le Littré, et « dont on est porte  a  se moquer » dans le 

Larousse. 

En ce qui concerne le terme de « comique », il semble que les explications sont 

souvent concises dans les dictionnaires, tels que « le principe du rire, ce qui fait 

rire » dans le Grand Robert, « plaisant, qui fait rire » dans le Littré, et « qui fait rire » 

dans le Larousse, sauf que dans ce dernier il existe une autre acception indiquant 

plus pre cise ment la source de ce rire : « qui est ridicule, qui pre te a  rire par son 

aspect insolite ou grotesque ». D’apre s TLF, le comique a un sens 

ge ne rique : « aspect risible, parfois burlesque ou ridicule d'une personne, d'une 

chose, d'une situation ; chacun des e le ments qui provoque le rire dans la vie 

courante », ce qui implique que le comique n’est pas utilise  exclusivement en 

matie re d’œuvres artistiques, et qu’il peut aussi de signer la situation qui fait rire 

dans la vie quotidienne. 

A  part les dictionnaires, nous nous re fe rons e galement a  certains auteurs qui 

essaient d’e clairer la diffe rence entre les deux notions. S’inspirant de Mauron18, 

qui propose une distinction entre « le comique de la vie » et « le comique du the a tre 

», Defays e tablit un sche ma plus complet, pre sente  ci-dessous, dans lequel il 

e nume re tous les types de rire avec logique et organisation, et il y explique la 

diffe rence entre le risible et le comique par l’ide e de l’intention.  

 

                                                        

18 C. Mauron, Psychocritique du genre comique : Aristophane, Plaute, Térence, Molière, Paris : Librairie José 

Corti, 1985. 
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Schéma 2 : Les différents types de rire. 

Source : J.-M. Defays, Le comique, Édition du Seuil, 1996, p. 7. 

Nous remarquons que, selon le sche ma de Defays, les choses qu’on qualifie de 

« risibles » ou de « comiques » peuvent avant tout nous procurer un plaisir 

intellectuel, ce qui les distingue du rire physique et du rire avec le but social. De 

plus, le comique se diffe rencie du risible dans le fait que ce dernier est provoque  

sans intention a  l’avance, c’est-a -dire, l’effet de rire se produit naturellement. En 

d’autres termes, si l’on pre pare et attend un effet de rire volontairement, que ce 

soit dans la vie quotidienne ou dans les œuvres litte raires, il s’agira du comique.  

D'apre s les citations ci-dessus, nous pouvons constater que le risible et le 

comique sont presque synonymes lorsqu’ils de signent un caracte re ge ne ral qui 

provoque le rire intellectuel dans la vie re elle et quotidienne. La diffe rence re side 

LE RIRE = effet physiologique 

 Rire non euphorique 

Rire conventionnel de contact, de politesse, de bienveillance, de 

de dain, de re volte, de provocation... (le stimulus social n’est pas 

toujours spe cifique) 

 Rire euphorique 

- spontane  : e tat euphorique, ( « le rire de joie ») ou e tat 

pathologique (ex : hyste rie) 

- provoque  par un stimulus... 

...toxique (ex : alcool) 

...physique (ex : chatouillements) 

...intellectuel (« le rire de comique ») 

 

LE RISIBLE = tout stimulus intellectuel qui peut provoquer le rire (si 

les conditions y sont favorables) 

-  involontairement (« le comique de la vie ») 

-  volontairement (« le comique ») 

 

LE COMIQUE = stimulus intellectuels qui provoquent les rires parce 

qu’ils sont intentionnellement pre pare s et/ou consciemment perçus 

en rapport avec cet effet. 
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pluto t dans deux points : d’une part, le terme de comique est conside re  comme 

neutre, tandis que le risible est souvent lie  a  la moquerie, avec un sens plus ou 

moins pe joratif, et d’autre part, dans le comique, le rire est provoque  

obligatoirement avec intention, ce qui fait de faut dans le cas du risible. Sur cette 

base de distinction, nous faisons maintenant un survol de la notion de comique 

traite e par les grands auteurs spe cialise s en esthe tique et en come die. 

 

Comme nous l’avons e voque  dans la section pre ce dente, Platon porte une 

attitude relativement ne gative sur le rire de l’homme au point de vue e thique, 

Aristote e tend cette conception a  la come die. Malgre  l’e parpillement des 

discussions dans la Poétique, Aristote fait remarquer quelques points de vue 

canoniques sur la come die. Selon lui, la come die est avant tout « l’imitation 

d’hommes de caracte re infe rieur 19 », ce qui se distingue du sublime dans la 

trage die. Cette re gle se manifeste notamment dans le the a tre d’Aristophane, en 

me me temps qu’elle influence profonde ment la tradition de la come die 

occidentale. De la Rome antique au Grand Sie cle en France, en passant par la 

Renaissance, l’avare, l’arrogant, l’hypocrite et tous les types de personnages 

infe rieurs jouent le premier ro le dans les come dies de Plaute, de Te rence et de 

Molie re.  

Aristote explique davantage cette infe riorite  : « non qu’elle traite du vice dans 

sa totalite , mais seulement dans le domaine du comique, qui est une partie du laid, 

car le comique est un de faut et une laideur sans douleur ni dommage 20 ». En 

examinant ce passage, nous remarquons qu’Aristote attribue l’effet du comique a  

un type de laideur, qui susciterait a  la fois le me pris et la surprise chez le spectateur, 

mais qui ne doit pas entraî ner la souffrance affective. Cette constatation du 

comique implique d’un co te  l’ide e du contraste, de l’irre gularite , ou du de sordre, 

qui rejoint la the orie ulte rieure dans le domaine philosophique, et de l’autre une 

                                                        
19 Aristote, Poétique, trad. par O. Bellevenue et S. Auffret, Fayard/Mille et une nuits, 2014, p. 15. 

20 Ibid. 
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re gle de biense ance du comique, selon laquelle la come die ne doit pas faire souffrir 

les spectateurs, sinon, le plaisir se transforme en pitie  ou en peur, ce qui devient 

aussi une norme classique de la come die.  

A  partir du 19e sie cle, les auteurs commencent a  traiter la nature du comique en 

elle-me me, comme un caracte re ge ne rique dans la cre ation litte raire, ce qui 

devient e galement la tendance des e tudes esthe tiques des deux sie cles suivants. 

Hugo (1827) affirme la valeur positive du grotesque dans la litte rature, ce qui est 

cense  marquer la ligne de division de la litte rature romantique de la 

litte rature classique. Le grotesque est pour Hugo un me lange de comique et 

d’horrible, qui constitue un moyen d’incarner la beaute  par son contraste avec la 

laideur et l’horreur: 

Le sublime sur le sublime produit malaise ment un contraste, et l’on a besoin 

de se reposer de tout, me me du beau. Il semble, au contraire, que le grotesque 

soit un temps d’arre t, un terme de comparaison, un point de de part d’ou  l’on 

s’e le ve vers le beau avec une perception plus fraî che et plus excite e... Et il serait 

exact aussi de dire que le contact du difforme a donne  au sublime moderne 

quelque chose de plus pur, de plus grand, de plus sublime enfin que le beau 

antique; et cela doit e tre.21 

Oppose  a  l’axiome antique, Hugo cherche a  e tablir un nouveau principe esthe tique 

base  sur le contraste entre le laid et le beau, le grotesque et le sublime, ainsi que le 

comique et le tragique. La de claration de Hugo exerce une influence profonde sur 

la come die en incorporant la notion de grotesque dans le contexte esthe tique. 

En tant que grand organisateur des re flexions esthe tiques, Hegel traite le sujet 

du comique dans un cadre plus e tendu. S’inscrivant dans la ligne e de Platon, Hegel 

confirme que l’homme qui se prend pour quelque chose de grandiose peut faire 

rire par le contraste entre le phe nome ne et l’essence. Sur cette base, il pre cise que 

la diffe rence entre le risible et le comique re side dans le fait que ce dernier est 

                                                        
21 V. Hugo, Préface de Cromwell, Paris : Larousse, 2009, p. 27. 
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marque  par la pre e minence de la « subjectivite  en tant que telle dans le vouloir et 

l’agir22 » : 

C’est pourquoi le terrain universel de la come die est un monde dans lequel 

l’homme en tant que sujet est devenu maî tre et professeur de tout ce qui, par 

ailleurs est reconnu par lui comme la teneur essentielle de son savoir et de sa 

production; un monde dont les fins, par conse quence se de truisent par leur 

propre inessentialite .23 

La notion de subjectivite  est ainsi introduite dans le syste me esthe tique de Hegel. 

Dans la come die, le personnage se croit correct et intelligent en vertu de la 

subjectivite  tout en ignorant la re alite , ce qui entraî ne une rupture avec la 

substantialite  et se traduit souvent par le contraste ou l’incongruite . C’est pourquoi 

la subjectivite  conduit souvent a  la destruction de la volonte  du personnage, mais, 

selon Hegel, cet e chec ne cause pas de malheur dans la come die : 

Pour le comique, en revanche, il faut la gaite  et la confiance infinies qui 

consistent a  e tre entie rement au-dessus de sa propre contradiction et a  n’en 

e tre ni amer ni malheureux, il faut la fe licite  et l’euphorie de la subjectivite  qui, 

certaine d’elle-me me, peut endurer la dissolution de ses buts et de ses 

re alisations.24 

Autrement dit, c’est parce le but poursuivi par la subjectivite  n’a pas de 

substantialite  que le personnage comique peut conserver une attitude hautaine 

face a  l’e chec et que la come die posse de un style de contracte .  

  Depuis le 19e sie cle, le sujet du comique attire une plus grande attention des 

chercheurs en esthe tique, tels que Paul (1804), Tchernychevski (1855), Lipps 

(1898) (Tchougounnikov, 2021), etc. Nous remarquons que l’ide e du contraste se 

trouve dans toutes les the ories de ces auteurs, mais nous voulons notamment 

e voquer Bergson, dont les conside rations apportent a  la the orie du contraste une 

                                                        
22 G.W.F. Hegel, p. 491. 

23 ibid, p. 497. 

24 Hegel, Cours d’esthétique, III, trad. Lefevre et von Schenk, Paris, Aubier, p. 497. 



 

 

 

35 

certaine originalite . A  part ses re flexions sur la fonction du rire dans la socie te , que 

nous avons mentionne es dans la section pre ce dente, Bergson traite le sujet du rire 

sous des angles tre s varie s, et cela fait partie de sa fameuse philosophie du 

me canisme. Dans sa publication spe cialise e au rire, il essaie de trouver une 

explication universelle s’adaptant a  tous les phe nome nes lie s au comique. Pour 

commencer ses arguments, Bergson fait remarquer un postulat du rire qu’il 

qualifie d’« indiffe rence » : 

Il semble que le comique ne puisse produire son e branlement qu’a  la 

condition de tomber sur une surface d’a me bien calme, bien unie. L’indiffe rence 

est son milieu naturel. Le rire n’a pas de plus grand ennemi que l’e motion... Le 

comique exige donc enfin, pour produire tout son effet, quelque chose comme 

une anesthe sie momentane e du cœur. Il s’adresse a  l’intelligence pure.25 

Cette constatation fait penser au principe de biense ance propose  premie rement 

par Aristote. Si ce dernier n’exclut que la douleur du comique, Bergson oppose le 

comique a  toutes les e motions qui susciteraient la pitie . En empruntant de 

nombreux exemples a  la come die, la recherche de Bergson porte un gou t 

esthe tique, et finit par re capituler trois types de contraste qui suscitent le rire dans 

l’œuvre d’art: premie rement, le de guisement impose  a  la nature, a  la socie te  et a  

l’homme; deuxie mement, la combinaison d’une a me vivante et d’un corps rigide et 

me canique; et troisie mement, la transfiguration momentane e d’une personne en 

chose. A  partir de ces trois re gles ge ne rales, il continue d’avancer sa the orie en 

re sumant trois proce de s usuels pour re aliser de multiples formes du comique, a  

savoir, la re pe tition, l’inversion, et l’interfe rence de deux se ries. Selon Bergson, 

tous ces moyens de faire rire de montrent, sur des plans diffe rents, une certaine 

indiffe rence qui transforme du vivant en me canique.  

 

En guise de conclusion de la section 1.2, nous essayons de re sumer, a  partir des 

                                                        
25 H. Bergson, Le rire, La bibiothèque électronique du Québec, p. 16. 
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the ories esthe tiques occidentales e voque es ci-dessus, quelques crite res 

importants qui caracte risent la notion du comique dans ce domaine.  

En premier lieu, contrairement au phe nome ne risible provoque  par le hasard 

dans la vie quotidienne, il s’agit, dans le comique, d’une activite  intentionnelle qui 

de pend largement de l’intelligence humaine. En l’occurrence, le rire suscite  est un 

re sultat anticipe , quitte a  e chouer de temps en temps. Il convient de noter qu’il ne 

suffit pas de placer des manifestations risibles ale atoires directement dans le 

comique, car le comique consiste e galement a  faire rire en refle tant les lois de la 

socie te , de la nature humaine, etc. C’est pourquoi on dit que le comique n’est pas 

que le contraire du se rieux. En fait, la mise en sce ne du comique n’exclut jamais la 

raison, au contraire, elle exige toujours un jugement rationnel et intellectuel.  

En deuxie me lieu, l’ide e du contraste dans le comique joue encore un ro le 

majeur en matie re d’esthe tique. Cette ide e peut e tre de crite, selon les auteurs 

diffe rents, comme « aberration », « irre gularite  », et « contradiction », etc. Quoi 

qu’il en soit, elle implique soit une combinaison de deux ou plusieurs parties qui 

ne doivent pas e tre ensemble, soit une situation ou  se trouve une certaine 

anomalie par rapport a  la vision ge ne rale d’une communaute . Dans tous les types 

de l’art comique, il incombe a  l’auteur de cre er des contrastes originaux et de les 

transmettre aux spectateurs avec succe s. 

En troisie me lieu, l’e motion est depuis longtemps conside re e comme l’ennemi 

du comique selon de nombreux chercheurs en esthe tique. Ils estiment que le 

comique ne doit pas susciter la pitie  ni la peur chez les spectateurs, sinon l’effet 

comique sera largement diminue  me me disparu totalement, c’est pourquoi la 

dramaturge doit respecter la re gle de biense ance dans la come die. Nous verrons 

que ce point de vue sera bouleverse  dans certaines pratiques du comique 

ulte rieures. 

  En quatrie me lieu, le comique peut impliquer une certaine laideur. Le de saccord 

entre le beau et le laid constitue un contraste fondamental du comique. Dans 

l’Antiquite , le rire suscite  par le comique implique un jugement, souvent ne gatif, 
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sur la laideur. Pendant pre s de deux sie cles, le grotesque est reconnu dans le 

domaine esthe tique et les manifestations du comique deviennent de plus en plus 

varie es. En fait, l'ajout de diffe rents e le ments au comique a progressivement 

donne  naissance a  diffe rents genres, ce qui se voit notamment dans le the a tre. 

Dans la section 1.3, nous nous attacherons a  distinguer ces diffe rents genres dans 

la come die, dans le but d’apporter plus de clarte  sur la notion de comique. 

 

1.2.3 Les points de vue sur le comique et le rire en Chine 

Avant de traiter diffe rents genres de come die, nous voudrons jeter un coup d’œil 

sur les points de vue du comique et du rire en Chine, afin de contraster et de 

comple ter certaines perceptions occidentales sur ce sujet.  

En chinois, il existe ge ne ralement deux traductions correspondant au 

« comique », l'une xijuixing(喜剧性), signifie ce qui concerne la come die; l’autre, 

huaji (滑稽), implique les manifestations qui font rire aussi bien dans la vie et dans 

l’œuvre d’art. Comme nous ne re duisons pas la notion de comique au sens strict 

lie  a  la come die, nous envisageons ici principalement le terme « huaji », en citant 

d’abord son acception dans le dictionnaire encyclope dique chinois Cihai( « 辞

海 ») : 

Ce qui fait rire les gens avec des mots, des actions, des images et des intrigues 

inhabituelles. Dans la re alite , huaji se pre sente sous la forme de choses 

de fectueuses qui exposent leur vide et leur inutilite  par des mots et des actions 

absurdes et illogiques. Dans l'art, huaji permet de de voiler les contradictions et 

l’irrationalite  de la vie a  travers la moquerie, la plaisanterie et d’autres moyens 

absurdes hors normes, dans le but de ridiculiser, de critiquer et de faire une 

satire [Notre traduction].26 

                                                        

26 Cihai 辞海 (Mer de mots), Dictionnaire encyclopédique chinois, édité par Xia Zhengnong. Edition : Zhonghua 

Shuju 中华书局, version 2003. 
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Selon le dictionnaire, nous pouvons constater que le terme chinois huaji est a  peu 

pre s e quivalent au concept du comique en français, car son interpre tation est 

similaire a  bien des e gards aux points de vue occidentaux sur le comique que nous 

avons mentionne s plus haut, tels que la ridiculisation des de fauts et la 

repre sentation de contrastes contradictoires. Cependant, il semble que le terme 

huaji accentue encore son objectif dans la pratique, qu'il soit critique, satirique ou 

autre. Cette finalite  du comique dans les pratiques chinoises est e galement tre s 

pre sente dans les œuvres et les critiques litte raires que nous e voquerons ci-

dessous. 

 

En explorant les e tudes du comique dans la longue histoire de la Chine, nous 

constatons que malgre  de nombreuses come dies the a trales et recueils de 

plaisanteries, la the orie syste matique du rire et du comique a presque fait de faut 

durant des milliers d'anne es. Par ailleurs, contrairement a  l'Occident ou  ce sujet a 

fait l'objet d'une e tude ontologique dans diverses disciplines, les auteurs chinois 

se sont pluto t attache s a  traiter ses moyens de re alisation sur le plan litte raire. Cela 

e tant, nous essayons de pre senter ici un bref aperçu chronologique des opinions 

sur le comique, disperse es dans d’importants ouvrages philosophiques et 

litte raires de diffe rentes e poques, pour de couvrir des attitudes envers le rire en 

Chine et des particularite s de la pratique du comique chinois. 

Dans le Shijing 诗经27 (Classique des vers), le premier recueil chinois de poe mes, 

on propose un principe pour faire rire pour un homme vertueux : « xi er bu xue, bu 

wei nve xi 戏而不谑，不为虐兮28 », signifiant qu’au niveau de la forme, une 

plaisanterie peut e tre amusante, mais qu’au niveau du moral et de l’e motion, elle 

ne doit pas e tre mordante. Cela rejoint la re gle de biense ance impose e par Aristote 

                                                        

27 Shijing 诗经 (Classique des vers), première anthologie chinoise qui rassemble plus de trois cents poèmes antiques 

du 11e au 5e siècle av. J.-C. Elle est habituellement reconnue comme la plus ancienne œuvre de la littérature chinoise. 

28 Shijing 诗经, Chapitre Weifeng 卫风 
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dans la come die. Dans les pe riodes des Printemps et Automnes et des royaumes 

combattants (770-221 av. J.-C.), Confucius e lague le Shijing en gardant 

exclusivement les poe mes comiques qui ont une signification e ducative, et nous 

verrons que cette action affecte e norme ment la tonalite  des cre ations comiques en 

Chine, notamment apre s la dynastie Han (206-220 av. J.-C.), ou  le confucianisme 

est devenu la seule doctrine politique d’E tat. 

Dans le ce le bre livre historique chinois Shiji 史记 (Me moires historiques) de la 

dynastie Han, l’auteur re serve un tome a  la biographie des personnes qui savent 

bien utiliser l’art du langage comique pour re futer avec agilite  les ide es ridicules 

des gouvernants. Nous pouvons y trouver le commentaire de l’auteur sur la 

fonction du rire et du comique : « tan yan wei zhong, yi ke yi jie fen 谈言微中, 亦可

以解纷 29», signifiant que le comique peut aider a  re gler les disputes. 

La pratique du comique chinois connaî t un e panouissement dans les dynasties 

du Nord et du Sud (420-589). Dans cette pe riode apparaî t le premier ouvrage 

spe cialise  en histoires dro les, Xiaolin 笑林 (Recueil des histoires dro les), qui 

rassemble des fictions courtes dont le comique se traduit a  la fois par la moquerie 

le ge re et la satire sociale. Sur le plan the orique, le premier texte sur la litte raire 

chinoise a  voir le jour est, Wen xin diao long 文心雕龙 (Le Cœur de la litte rature et 

la Sculpture des dragons), dans lequel l’auteur propose un principe pour jouer le 

comique : « hui yi shi shi, po yi feng jie 会义适时，颇益讽诫 30 », (Si le comique se 

conforme avec la moralite , il aura une fonction favorable a  la satire et a  

l’avertissement). Nous pouvons entrevoir qu’a  cette e poque le moral et la 

signification instructive jouent encore un ro le primordial dans le comique chinois. 

De plus, l’auteur signale que le comique a aussi pour fonction d’e viter la crise et 

                                                        

29 Sima Qian 司马迁, Shiji 史记 (Mémoires historiques), rédigé de 109 à 91 av. J.-C. dans la dynastie Han. C’est la 

première somme systématique de l’histoire de la Chine. 

30 Liu Xie 刘勰, Wen Xin diao long 文心雕龙, Chapitre Xieyin 谐隐. 
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d’apaiser la fatigue.  

Le Qi yan lu 启颜录, l’un des recueils ce le bres d’histoires dro les dans la dynastie 

Sui (581-618), se distingue des autres par son classement des objets risibles. 

L’auteur re pertorie dans son  ouvrage les types de phe nome nes ou de personnes 

qui font rire, en nommant les chapitres « hun wang 昏忘 » (incompe tent et 

oublieux), « bian jie 辩捷 » (e loquent et habile), etc. Une classification similaire se 

trouve dans le Gu jin tan gai 古今谭概 de la dynastie Ming (1368-1644), ou  l’auteur 

e nume re 36 types d’objets qui font rire en recueillant des passages comiques re els 

dans l’histoire. Le traitement des objets risibles devient une partie riche de la 

the orie du rire en Chine. 

La cre ation des histoires dro les atteint son apoge e dans la dynastie Ming. Dans 

la recherche de Wang31 consacre e au recueil des fictions comiques dans l’histoire, 

1050 des 1 800 textes datent de la dynastie Ming. Cette grosse quantite  te moigne 

de l’inte re t pour la production du comique dans cette e poque. Si l’histoire dro le 

reste longtemps la forme comique majeure en Chine, la pe riode Ming est aussi 

marque e par le roman et le the a tre traditionnels chinois qui connaissent un 

immense de veloppement. San guo yan yi 三国演义 (Les Trois Royaumes), Xi you ji

西游记 (La Pe re grination vers l'Ouest), et Jin ping mei 金瓶梅 (Le Lotus d’Or), 

conside re s comme les romans classiques les plus ce le bres de Chine, ont vu le jour 

dans cette e poque. Dans les trois œuvres interviennent des e le ments comiques 

impressionnants, tels que le personnage vulgaire, la transformation grotesque, et 

la dro lerie grivoise. Concernant le the a tre, Yuzan ji 玉簪记(l’histoire d’un épingle à 

cheveux en jade) de Gao, Lv mudan 绿牡丹 (La pivoine verte) de Wu, et Zhongshan 

lang 中 山 狼 (Loup de Zhongshan) de Kang, figurent dans les dix come dies 

                                                        

31 Wang Liqi 王利器，Lidai xiaohua ji 历代笑话集 (Le recueil d’histoires drôles dans l’histoire), Édition Guji, 1981. 
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traditionnelles chinoises. Dans ces œuvres the a trales, on pre sente une satire 

piquante, par exemple de l'administration, du syste me fe odal et de la nature 

humaine. Le chercheur chinois Hu attribue l’essor de la cre ation comique de cette 

e poque a  « la re sistance des rites et des moralite s e rige s par Confucius, et a  l’e veil 

de la conscience individuelle du peuple32 », ce qui est atteste  dans la pre face d’un 

recueil des histoires dro les de la dynastie Ming, Xiaofu 笑府 (Tre sor comique), 

dans laquelle l’auteur s’oppose explicitement a  l’enseignement confuce en et 

souligne la signification du rire pour l’homme : « jing shu zi shi, gui hua ye, er zheng 

chuan yan...bu xiao bu cheng hua 经书子史，鬼话也，而争传焉...不笑不成话 33 » 

( les livres classiques confuce ens disent des be tises, mais ils sont tre s re pandus...Il 

n’y a pas de communication sans rire.) 

Dans la dynastie Qing (1644-1912), la pratique du comique se multiplie au 

niveau de la forme, notamment dans le folklore, tel que le pingtan, un art 

folklorique du Sud combinant une narration amusante et une performance 

musicale, et le xiangsheng, qui met en sce ne l’e change comique entre deux ou 

plusieurs acteurs, en faisant appel aux quatre habilete s conventionnelles: la parole, 

l’imitation, la taquinerie et la chanson. Certaines de ces pratiques comiques sont 

tellement populaires qu’elles existent jusqu’a  pre sent. 

L’abondance de productions comiques dans les pe riodes Ming et Qing ame ne 

e galement des re flexions the oriques. Par exemple, dans le Xie shi yin 谐史引 

(Introduction a  l’histoire comique), l’auteur encourage les gens a  rire, car le rire 

est pour lui un moyen de se de tendre : « ren yi su zhang, he fang yi chi 仁义素张，

何妨一驰 34 » (On accorde toujours de l’importance a  la bienveillance, mais 

                                                        

32 Hu Fanchou 胡范畴, Youmo yuyanxue 幽默语言学 (La linguistique de l’humour), Maison d’édition de l’académie 

de science sociale, 1987, p. 17. 

33 Feng Menglong 冯梦龙，Xiaofu 笑府 (Trésor comique), préface. 

34 Pan Zhiheng 潘之恒, Xie shi Yin 谐史引 , Introduction à l’histoire comique,préface. 
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pourquoi ne pas se de tendre de temps en temps) Dans le roman Jin ping mei 金瓶

梅 (Fleur en fiole d’or), on signale un principe de rire qui fait penser a  la 

conception de Freud: « bu xie bu xiao 不亵不笑35 » (Il n’existe pas de rire sans 

inde cence ou obsce nite ). Dans Ban an xiao zheng 半庵笑政 de l’e poque Qing, 

l’auteur aborde de nombreux aspects du comique. Par exemple, dans le chapitre 

Xiaopin 笑品, il traite les techniques et les fonctions du rire; dans le chapitre 

Xiaoyou 笑 友, il souligne qu’une atmosphe re de tendue est la condition 

psychologique de la production du rire; dans le chapitre Xiaoji 笑忌, il fait 

remarquer les tabous a  e viter dans les cre ations comiques; et notamment dans le 

chapitre Xiaozi 笑资, il e nume re des situations risibles typiques qui se traduisent 

toutes par le contraste, telles qu’un homme grand qui porte des ve tements petits, 

un analphabe te qui a la manie des citations, etc., ce qui sugge re la re gle de 

contraste dans la cre ation du comique.  

Pour conclure brie vement sur le comique chinois dans les temps anciens, nous 

pouvons constater que la pratique comique se base principalement sur des 

histoires dro les et des come dies the a trales de Ming et Qing, et que la the orie se 

concentre sur des modes de re alisation et du classement des genres comiques. Si 

les e tudes occidentales mettent l’accent sur les e le ments rationnels du rire, les 

anciens auteurs chinois s’inte ressent pluto t aux effets e motionnels qu’exerce le 

comique. Par ailleurs, les attitudes envers le rire et le comique ont e te  longtemps 

influence es par la doctrine de Confucius, et il en re sulte que la signification 

e ducative du comique occupe une place importante. Nous en trouverons 

e galement des traces dans les the ories et les pratiques modernes, que nous 

e voquerons ci-dessous. 

 

                                                        

35 Lan ling xiao xiao sheng兰陵笑笑生, Jin ping mei 金瓶梅 (Fleur en fiole d’or), Chapitre 76.  
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Au de but du 20e sie cle, la socie te  chinoise a connu des bouleversements et des 

e volutions : la re volution Xinhai de 1911 termine le re gime impe rial durant des 

mille naires en Chine, et le mouvement du 4 Mai 1919 fait entrer les esprits 

scientifique et de mocratique occidentaux, ce qui influence radicalement la culture 

chinoise. La cre ation comique s'est e galement affranchie des the mes et des 

restrictions de la socie te  fe odale, tels que les tabous e thiques et hie rarchiques et a 

pris une nouvelle dimension.  

Pendant la longue pe riode de guerre avant 1949 figurent un grand nombre 

d’intellectuels et d’e crivains brillants, qui posent les fondations de la litte rature 

chinoise moderne. Les œuvres comiques litte raires se caracte risent notablement 

par le contexte du temps, marque  par la mise re de la socie te  chinoise. Nous 

e voquons ici deux auteurs ce le bres de cette e poque et leurs chef-œuvres qui 

portent une tonalite  comique : Lao She incorpore souvent e le ments satiriques et 

humoristiques dans ses romans, pour montrer sa compassion envers le peuple 

chinois et son critique sur la re alite  sociale; Lu Xun, un e crivain tre s engage , insiste 

sur la valeur sociale du comique, en se consacrant a  une satire cinglante dans ses 

œuvres pour « ouvrir la voie de faire un examen de conscience pour le peuple 

chinois.36 » 

Le 20e sie cle voit e galement un approfondissement de l'e tude du comique au 

niveau the orique. En Chine, le de veloppement de l’esthe tique en tant que 

discipline inde pendante commence par la traduction des chefs-d'oeuvre 

occidentaux, comme ceux d’Hegel, Hume, Kant, Heidegger, etc., c’est pourquoi les 

the ories esthe tiques chinoises sont conside rablement influence es par celle de 

l’Occident. Dans les anne es 1950 et 1960, il se produit en Chine un de ferlement de 

discussions esthe tiques, pendant lesquelles certains auteurs envisagent le sujet du 

rire et du comique.  

Li (1980) estime que la valeur esthe tique du comique re side dans la perception 

                                                        

36 Lu Xun 鲁迅, Luxun quanji 鲁迅全集 (Collection complète de Lu Xun), Édition : Renmin Wenxue, 1981 p. 146. 
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de la supe riorite  et de la re ussite du Bien contre le Mal, c’est la raison pour laquelle 

l’esthe tique venant du comique est toujours lie e a  la de tente et a  la gaiete . 

D’ailleurs, il de veloppe sa the orie du comique en le comparant avec le sublime :  

De me me que le sublime, le rire de comique englobe le co te  e thique et le co te  

rationnel. Cependant, au contraire du sublime concernant l’opposition entre la 

poursuite e thique et la de couverte rationnelle, le rire de comique se caracte rise 

par une satisfaction e thique et une cognition calme [Notre traduction].37 

Nous pouvons constater les traces de Hugo, concernant la comparaison entre le 

comique et le sublime, ainsi que la constatation du contraste dans le comique. 

Zhu (1982) distingue le rire e motionnel et le rire rationnel, en attribuant au 

premier la mauvaise plaisanterie et le comique obsce ne, et au dernier une 

situation contrastante et le comique langagier. Selon lui, les deux types de rire ont 

pour vocation de transformer la tension en de tente. D’ailleurs, Zhu estime qu’il ne 

s’agit pas de but conscient pre suppose  dans le rire : « le rire intervient toujours 

sans re flexion, il est en conse quence le re sultat des images intuitives. 38 » Nous 

voyons que cette opinion est totalement oppose e a  certains points de vue 

occidentaux soulignant la fonction de correction du rire en tant qu’activite  sociale, 

comme celui de Bergson. 

A  partir de la fin des anne es 1980, les e tudes au sujet du comique se multiplient 

en Chine, notamment dans le domaine linguistique, nous pouvons citer, parmi elles, 

la Linguistique de l’humour de Hu (1987), le Secret de l’humour de Chen (1989), 

l’Humour et l’humour verbal de Tan (1997), etc. Ces auteurs adoptent 

unanimement le terme youmo 幽默  (humour) en tant qu’objet de recherche. Ce 

mot a e te  premie rement traduit par Lin (1924) de l’anglais en chinois, pour 

de signer un esprit amusant qui contient obligatoirement du se rieux. Cependant, 

                                                        

37 Li Zehou 李泽厚, Meixue lunji 美学论集 (Recueil de théories esthérique), Édition : Shanghai Wenyi, 1980, p. 223.. 

38 Zhu Guangqian 朱光潜, ZhuGuangqian Meixue Wenji 朱光潜美学文集 (La collection esthétique de Zhu Guangqian), 

Édition : Shanghai Wenyi, 1982, Tome 1 p. 282-283. 
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nous avons constate  que dans le contexte chinois, le mot youmo porte de plus en 

plus un sens ge ne rique, celui de « faire rire » dans son utilisation re cente. Nous 

reviendrons sur les ide es qu'en ont les chercheurs chinois dans la sous-section 

1.3.6 destine e a  la notion d'humour. 

En guise de re sume , nous avons pre sente , dans ce chapitre, des points de vue 

importants sur le rire et le comique en Chine de l'Antiquite  a  nos jours. Il va de soi 

que les attitudes a  l'e gard de ce sujet ont e volue  au fil du temps. Par rapport aux 

e tudes multi-disciplinaires en Occident, celles des lettre s chinois consistent pluto t 

a  traiter des techniques, des fonctions et des classifications du comique, et il n'en 

reste pas moins que la litte rature est pleine de satire, d'humour et d'autres formes 

comiques qui s'attaquent aux maux de l’e poque ou  vit l’auteur. Si la signification 

e ducative l’emporte dans la pratique du comique dans les temps anciens, les 

chercheurs modernes mettent l’accent sur son effet ludique, utilise  pour soulager 

la tension. En ce qui concerne le me canisme de production du rire, les chercheurs 

chinois et occidentaux ont tous mentionne  la cre ation de contrastes, les de fauts de 

l'objet du rire, les the mes obsce nes et le caracte re inoffensif du comique. 

1.3 La catégorisation du comique dans les œuvres littéraires 

Ayant pre sente  les the ories ontologiques du comique dans les domaines 

diffe rents, nous nous penchons maintenant sur leurs pratiques. Avec le 

de veloppement du multime dia au 20e sie cle, les formes de comique deviennent 

plus varie es, telles que le cine ma comique, la come die musicale, le sketch, le one-

man-show, etc., ce qui ouvre une vision plus large pour les e tudes esthe tiques. 

Cependant, avant le 20e sie cle, les the ories esthe tiques du comique puisent leur 

inspiration souvent dans la litte rature, et surtout dans la come die the a trale. De 

plus, il ne faut pas oublier que, sauf dans le sens ge ne ral de faire rire, l'autre sens 

du comique est pre cise ment « propre a  la come die, au the a tre plaisant39 ». 

Depuis l’Antiquite , des auteurs talentueux cre ent sans rela che des pie ces 

                                                        
39 Larousse, Dictionnaire en ligne https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/comique/17430 
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comiques en incorporant divers e le ments novateurs. Progressivement, diffe rents 

styles se de veloppent dans la come die, et il en re sulte que les termes relatifs au 

comique se diversifient et se chevauchent parfois entre eux, ce qui nous pose le 

premier proble me pour de crire le comique dans la litte rature, d’autant plus que la 

plupart de ces termes ne sont pas moins difficiles a  de finir que le comique lui-

me me, tels que le burlesque, la parodie, la satire, etc. De plus, la nature de ces 

termes pose une deuxie me difficulte . Par exemple, la satire est-elle un genre 

litte raire a  part entie re ou un style d’e criture? L’humour est-il un registre ou un 

proce de  stylistique? En outre, il peut y avoir un me lange de ces notions dans une 

seule œuvre comique. Nous re servons cette section a  une discussion de ces termes 

lie s au comique pour leur apporter une certaine clarte , tout en signalant leur 

nature pole mique : s’agit-il d’un genre, d’un style, ou d’un registre? 

 

1.3.1 La parodie 

La parodie n’est pas une notion qui se limite a  la litte rature, elle est aussi utilise e 

dans l’art, dont l’exemple le plus ce le bre est peut-e tre La Joconde avec une 

moustache et un bouc re alise  par Duchamp en 1919. De plus, la parodie se 

pre sente e galement dans la vie quotidienne avec des intentions diffe rentes : 

comique, satirique ou purement ludique. Par exemple, les publicite s font appel a  

la parodie tre s souvent afin de donner une impression plus forte au public. De ce 

fait, la parodie est parfois conside re e comme une conception extensive, qui 

de signe toute pratique d’imitation culturelle. 

Dans les dictionnaires, la parodie est souvent de crite en termes ge ne raux, tels 

qu’« une imitation bouffonne », « un ouvrage qui ridicule un mode le se rieux », « un 

courant litte raire », « une manie re d’e crire » et aussi un « proce de  qui peut e tre 

applique  dans tous les types de texte »40. D’un co te , la notion de parodie posse de 

toujours une dimension comique ou pole mique, c’est pourquoi elle est tre s lie e au 

                                                        
40 H. van Gorp, Dictionnaire des termes littéraires, Paris : H. Champion, 2005, p. 355. 
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comique, de l’autre, la parodie peut porter une signification pe jorative, car elle fait 

penser a  la tromperie et au simulacre. 

Dans le domaine litte raire, la parodie est e galement un concept encore instable, 

car peu de limite . En effet, elle peut de signer soit un courant litte raire, soit un 

proce de  stylistique d’imitation. Aristote pourrait e tre le premier a  rendre ce terme 

myste rieux. Dans ce qui pourrait s’apparenter a  une grille de genres litte raires 

qu’il e tablit dans Poétique, la parodie se trouve dans la quatrie me case, 

correspondant a  un mode narratif et a  des personnages de pourvus de noblesse. La 

position juxtapose e du terme avec celui de « trage die » et d’« e pope e » laisse 

supposer que la parodie est conside re e comme un genre litte raire a  part entie re 

par Aristote. Dans le Dictionnaire des littératures, la parodie est de finie de façon 

claire comme « un genre litte raire, visant a  caricaturer une œuvre se rieuse par 

l’exage ration de certains de ses caracte res41», et dans Encyclopédie de la littérature, 

me me si l’on ne pre cise pas la nature de la parodie, la ce le bre parodie d’Home re 

La Batrachomyomachie est de crite comme « un des premiers te moignages de ce 

genre42 ». Par conse quent, selon les dictionnaires litte raires, la parodie vise pluto t 

un genre au lieu des ouvrages particuliers. 

Pour d’autres auteurs, la parodie est traite e comme une notion stylistique. A  

l’e poque classique, la parodie se trouve souvent dans le domaine rhe torique. Chez 

les rhe toriciens latins, elle est re duite a  une citation dans la come die. Quintilien 

pre cise dans De institutione oratoria que la parodie est l’un des moyens de faire 

rire des auditoires. A  partir de Du Marsais, qui de finit la parodie dans le Traité des 

tropes comme « un ouvrage en vers dans lequel on de tourne, des vers qu’un autre 

a faits dans une vue diffe rente43 », la parodie se pre sente comme une « figure » de 

rhe torique. Dans Vocabulaire de la stylistique44, la parodie est conside re e comme 

                                                        
41 P. van Tieghe, Dictionnaire des littératures (K-Q), Paris : Presses universitaires de France, 1984.  

42 Encyclopédie de la littérature, Paris : Librairie générale française, 2003. 

43 C. Du Marsais, Traités des tropes, Paris: Le Nouveau Commerce, 1997, p. 219. 

44 J. Mazaleyrat, G. Molinié, Vocabulaire de la stylistique, Paris : Presse Universitaires de France, 1989. 



 

 

 

48 

« une des modalite s du ton, entendu comme esprit d’un style et principe 

ge ne rateur de ses proce de s », et ce « ton » parodique se caracte rise par « un usage 

appuye  des proce de s rhe toriques ». 

La parodie s’appuie le plus souvent sur le proce de  burlesque et le proce de  he roî -

comique, le premier consistant a  traiter des sujets se rieux avec des niveaux de 

langue vulgaires, et le deuxie me, au contraire, abordant des sujets vulgaires en 

style noble. Genette 45  prend l’exemple de l’Énéide de Scarron pour mettre en 

e vidence cinq proce de s consistant a  « travestir » dans la parodie : la transcription 

des hexame tres latins en « petit vers », la transposition du style noble en style 

familier, la substitution de de tails plus familiers aux de tails the matiques virgiliens, 

l’emploi d’amplification ou d’addition, l’emploi de commentaires du parodiste. 

 

1.3.2 Le burlesque 

Le terme burlesque vient de l’italien burlesco, il est introduit en France par 

Sarrasin au milieu du 17e sie cle, pour de signer « l’explication des choses les plus 

se rieuses par des expressions tout a  fait plaisantes et ridicules 46». Il est d’abord 

conside re  comme un style d’e criture qui met en valeur une discordance entre un 

sujet noble et un ton vulgaire. Dans Les États et Empires du burlesque, Ne de lec 

cherche a  cerner le premier auteur qui utilise l’expression « style burlesque ». 

Selon elle, c’est Naude  qui formule premie rement la de finition du burlesque 

comme un style dans son Jugement : « il s’agit d’un style bas et plaisant, non pas 

naturellement, mais par affectation et gentillesse d’esprit47 ». 

L’e criture burlesque a connu un grand succe s en France au 17e sie cle. Le 

Typhon (1644) et surtout le Virgile Travesty (1648-1653) de Scarron sont 

conside re s comme les mode les de l’œuvre burlesque. De nombreux imitateurs s’en 

                                                        
45 G. Genette, Palimpsestes :la littérature au second degré, Paris : Éditions du Seuil, 1982. 

46 F. Nourissier, Dictionnaire des genres et notions littéraires, Paris: Encyclopaedia Universalis Albin Michel 2001, 

p. 96. 

47 C. Naudé, Le jugement de Pâris, cité par A. Adame, l’auteur de la Dissertation sur Joconde : « il n’y a rien de plus 

froid nue de conter une chose grande en style bas ». 



 

 

 

49 

inspirent et ce type de travestissement e tait tre s a  la mode, par exemple, Les 

Amours d’Enée de Furetie re (1649), La Guerre d’Enée de Bardet (1650), L’Ovide en 

belle humeur d’Assoucy (1653), Lucain travesti de Bre beuf (1656), etc. Le succe s 

de ce style en vers et en prose est tel que l’on commence a  traiter le burlesque 

comme un genre litte raire a  part entie re, et le « vers burlesque » devient presque 

un synonyme de l’octosyllabe pre fe re  dans cette e poque. Cependant, cette vague 

litte raire est tre s vite condamne e d’une façon de finitive par Boileau en 1683.  

De toute façon, le burlesque persiste sous une forme plus extensive de comique, 

c’est pourquoi il est aussi de fini comme un registre comique, comme dans le 

dictionnaire du littéraire : « le burlesque fait partie des registres comique ou 

parodique et s’applique aussi bien a  certains proce de s des come dies 

d’Aristophane qu’aux personnages du cine ma muet incarne s par Keaton ou les 

Marx Brother48 ».  

 

1.3.3 Le grotesque 

Le terme « grotesque » vient de « grotta » en italien, qui de signer l’endroit de 

la de couverte de nouvelles fresques au cours de la fouille de la Maison Dore e de 

Ne ron a  la fin du 15e sie cle. En français, le mot est e crit comme « crotesque » 

jusqu’au 17e sie cle, pour nommer un nouveau style ornemental. C’e tait depuis 

longtemps un terme de beaux-arts. Les auteurs du 17e sie cle ont e largi le sens de 

grotesque en le liant au rire.  

Dans les Essais du 1580, Montaigne compare ses œuvres a  ce genre 

fantastique de la peinture : « Il choisit le plus bel endroit et milieu de chaque 

paroi...le vide tour au tour, il le remplit de crotesques.qui sont peintures fantasques, 

n’ayant gra ce qu’en la varie te  et e trangete  49 », ce qui marque un transfert du 

grotesque du domaine esthe tique au monde de la litte rature. Dans L’Illusion 

comique de Corneille, le grotesque prend le sens de « qui provoque le rire par son 

                                                        

48 A. Viala, P. Aron, D. Saint-Jacques, Le dictionnaire du littéraire, Paris: Presses universitaires de France, 2002. 

49 M. Montaigne, Essais, 1580, Tome I, chapitre 28 
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extravagance » : « Je ne suis pas d’humeur a  rire tant de fois Du Grotesque re cit de 

vos rares exploits50». Puis, en 1694, dans la premie re e dition du Dictionnaire de 

l’Académie française, le sens figure  du grotesque a e te  formellement reconnu: « il 

signifie figure ment ridicule, bizarre, extravagant ». Plus tard, dans le dictionnaire 

Littré, le grotesque est conside re  comme une extension du sens dans les beaux-

arts : « par extension de l’ide e de fantasque, irre gulier, qui est dans l’acception 

pre ce dente, celle ou  le terme de beaux-arts de signe l’imitation des arabesques 

extravagantes, figures qui font rire en outrant la nature. » Le terme a connu une 

e volution aux 18e et 19e sie cles, avec un de bordement d’e le ments grotesques chez 

les romantiques.  

Le grotesque inspire des re flexions the oriques, comme chez Baudelaire (1855) 

et Hugo (1912), et a  cette e poque, il obtient une valeur esthe tique positive par 

rapport au co te  comique. Au 20e sie cle, les deux interpre tes les plus marquants en 

matie re de grotesque sont Bakhtine (1965), qui traite le grotesque chez Rabelais 

comme une culture comique populaire, et Kayser (1957), qui insiste sur les 

factures de moniaques et terrifiantes dans le genre grotesque. Nous pouvons 

constater que le grotesque n’est pas un genre pur du comique, car l’effet comique 

n’est qu’un des deux po les du grotesque, l’autre e tant l’horreur. 

 

1.3.4 La satire 

Au sens strict, la satire est un genre poe tique d’origine latine. Selon le 

Dictionnaire des termes littéraires, « il s’agissait d’une pie ce en vers me lant des 

me tres varie s, d’une sorte de farce tournant en de rision une personne ou une 

situation 51 ». Sous l’Empire, Horace et Juve nal sont les deux repre sentants 

importants de ce genre d’e criture. Dans leurs poe mes, ils de noncent les vices et les 

travers avec un ton moqueur. La satire exerce ainsi une fonction de correction et 

d’instruction. 

                                                        
50 P. Corneille, L’illusion comique, III, Marty-Laveaux, Tome 2, p. 471. 

51 A. Viala, P. Aron, D. Saint-Jacques, Le dictionnaire du littéraire, Paris: Presses universitaires de France, 2002. 
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Par extension, la satire de signe « tout texte litte raire qui de nonce par la 

raillerie52», c’est ainsi que les œuvres de de La Fontaine, de Molie re et de Furetie re 

sont conside re es comme des satires (Arroyo Ortega, 2009). La relation entre la 

satire et le comique n’est pas ave re e. En fait, une satire est critique et pole mique, 

elle s’ave re me me mordante et virulente parfois, mais elle n’est pas force ment 

comique. Le dosage du rire varie sensiblement d’une œuvre a  une autre. Dans 

certains dictionnaires, la satire est de finie comme un registre ou un proce de  

comique, dans ce cas, l’objectif est de provoquer le rire, elle peut donc se pre senter 

sous des formes diverses : la farce, le fabliau, le conte fantastique, le portrait 

caricatural, le monologue, grotesque etc. 

Selon les sujets qu’elle vise, on distingue la satire morale, la satire politique, et 

la satire litte raire. Une satire peut e tre directe, c’est-a -dire que l’auteur met en 

e vidence les vices de l’individu, la re alite  de la socie te  ou bien les faiblesses de 

l’humanite ; elle peut aussi e tre indirecte : l’attaque est de tourne e par l’antiphrase, 

l’analogie, et l’alle gorie, etc., et c’est le cas dans les fables de La Fontaine. 

 

1.3.5 L’ironie 

En français, l’ironie est avant tout traite e comme une figure rhe torique ou une 

figure de style, qui consiste a  dire le contraire de ce que l’on veut faire entendre. 

C’est Du Marsais qui introduit ce mot dans la terminologie de la rhe torique dans 

Traité des tropes publie  en 1729, en la de finissant comme « une figure par laquelle 

on veut faire entendre le contraire de ce qu’on dit : ainsi, les mots dont on se sert 

dans l’ironie ne sont pas pris dans le sens propre et litte ral53 ». Dans la litte rature 

française, Candide (1759) de Voltaire est une illustration exemplaire recourant a  

cette figure.  

On parle aussi de « registre ironique » ou de « ton ironique ». Selon le 

Dictionnaire du littéraire, « elle peut s’appliquer... aussi a  l’ensemble d’un texte 
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qu’elle caracte rise, elle est alors lie e a  un ton, voire un registre54 ». L’ironie est 

parfois conside re e comme un sous-registre du registre comique, car l’un des buts 

de l’ironie est de railler, mais il est a  noter qu’elle peut e tre e galement utilise e pour 

critiquer et instruire. Dans ces derniers cas, l’ironie ressemble un peu a  la satire. 

Selon certains points de vue, l’ironie est re duite a  un simple fait, celui de 

l’antiphrase, ou a  un proce de  au service de la satire. 

L’ironie cre e des plaisirs tant pour les lecteurs que pour les auteurs. Pour les 

lecteurs, c’est un plaisir de de celer et d’extrapoler, et pour les auteurs, ce 

de tournement leur e vite des censures de son e poque. Pour qu’une ironie re ussisse, 

il faudrait un e nonciateur qui lance une ide e ironique, une cible vise e, et des 

observateurs qui comprennent l’e nonciateur par complicite . 

 

1.3.6 L’humour 

Parmi les termes lie s au comique, l’humour est sans doute le plus inextricable. 

L’assimilation de ces deux termes est fre quente, tant dans la vie courante que dans 

les e tudes artistiques et litte raires. Me me dans les dictionnaires, l’humour est 

souvent explique  par son caracte re comique, par exemple, dans le Littré, l’humour 

est de fini comme « mot anglais qui signifie gaiete  d'imagination, veine comique ». 

Il convient de nous demander si l’humour peut e tre conside re  comme le synonyme 

du comique, et si ce n’est pas le cas, quelles sont les diffe rences entre eux.  

D’abord, jetons un regard sur l’e tymologie du terme. Si le mot « humour » en 

français moderne est ge ne ralement conside re  comme e tant emprunte  a  l’anglais 

humour, ce dernier lui-me me est un emprunt a  l’ancien français humeur, dont 

l’e tymologie latine est humor (moisture). Au fil des sie cles, le mot a connu des 

changements se mantiques a  plusieurs reprises. Selon Nourrissier, « il s’agit, en 

effet, pluto t d’une e volution concernant l’extension du domaine de de finition du 

concept que de ve ritables coupures de sens intervenant dans des contextes 
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diffe rents 55 ». De ce fait, au lieu de retracer toute l’histoire de l’humour, nous 

n’e voquons que certaines transitions importantes d’un champ a  un autre. 

Le mot anglais humor prend son origine dans la the orie me dicale de la Gre ce 

antique : Hippocrate l’y utilise pour de signer quatre types de liquides qui 

constituent le corps humain, et dont les de se quilibres pouvaient causer la maladie. 

Ce mot est passe  en Grande-Bretagne ou  il a e te  transforme  en humour, tandis 

qu’en ancien français, c’est toujours le mot humeur qui garde ce sens. Puis, cette 

conception liant le terme au liquide corporel est largement de veloppe e en Europe, 

notamment pendant la pe riode de la Renaissance, ou  les me decins ont tendance a  

conside rer que la proportion des humeurs diffe rentes de termine non seulement 

les qualite s physiques et mentales, mais aussi le tempe rament d’une personne, ce 

qui entraî ne le premier changement se mantique du mot qui le rattache au 

caracte re personnel. Comme note  dans l’ Oxford English Dictionary (OED), « it was 

used specifically for any of the cardinal humours (liquids), which led to the sense 

‘mental disposition’. This led, in the 16th cent., to the sense ‘mood’. » Il en est de me me 

pour le mot « humeur » en français. Selon TLF, a  l’acception « composant liquide 

du corps humain » du terme ajoutent celle de « sentiments, attitudes, e tat 

d’esprit » en 1555, et celle de « tempe rament, caracte re » en 1559. D’ailleurs, il 

apparaî t un nouveau mot qui en de rive : humorist en anglais (dont l’e quivalent en 

français est l’humoriste), qui de signe une personne (plus tard un me tier, voir page 

52) dont le caracte re est extre me et absurde.  

A  la suite de ce changement de sens en anglais, l’humour, qui e tait un terme 

spe cialise  au domaine me dical, est de plus en plus utilise  dans la vie courante.    

Tre s rapidement, le sens du terme humour a connu son deuxie me changement 

de cisif en Grande-Bretagne, en entrant dans les champs litte raire et artistique. En 

1598 et 1599, le dramaturge Jonson a cre e  successivement deux pie ces de the a tre : 

Every Man In His Humour, et Every Man Out of His Humour, en donnant a  l’humour 
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une de finition dans le prologue: 

As when some one peculiar Quality 

Doth so possess a Man, that it doth draw 

All his Affects, his Spirits, and his Powers, 

In their Confluctions, all to run one way, 

This may be truly said to be a Humour.56 

C’est aussi la premie re fois que le mot humour apparaî t dans la cre ation litte raire, 

il est de sormais connecte  a  la come die. Il est aise  de voir qu’ici Jonson explique ce 

qu’il appelle humour en l’associant a  un caracte re individuel particulier. Les 

œuvres de Jonson sont habituellement conside re es comme des come dies de 

caracte re, qui mettent l’accent sur la description des personnages posse dant un 

tempe rament intrinse quement extravagant, voire maniaque. Par exemple, Jonson 

de crit une personne qui lui semble humoristique : 

But that a Rook by wearing a py'd Feather, 

The Cable Hatband, or the three-pil'd Ruff, 

A Yard of Shoe-tye, or the Switzer's Knot 

On his French Garters, should affect a Humour! 

O, it is more than most ridiculous.57 

Bien que cet exemple ne semble pas tre s repre sentatif selon les points de vue plus 

modernes sur l’humour, car il se rapproche davantage de la bouffonnerie, ou au 

moins d’un comique dans le sens ge ne ral, Jonson est cense  contribuer largement 

a  la transformation de ce mot. D’une part, le concept d’humour est introduit dans 

la litte rature, si bien qu’il devient un genre litte raire inde pendant dans les sie cles 

suivants; d’autre part, ce terme est de sormais lie  au comique au niveau 

se mantique. Comme le commente Escarpit : « Ceux que pre sente Ben Jonson sont, 

au contraire, de libe re ment comiques. On peut me me dire que le grand me rite de 
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Ben Jonson est d’avoir de couvert un mode d’utilisation comique des humours58».  

  En Grande-Bretagne, le rattachement de l’humour au sens comique est largement 

re pandu, jusqu’a  ce qu’une nouvelle acception du terme soit fixe e dans les 

dictionnaires. Par exemple, selon OED, l’humour, dont l’acception moderne 

apparaî t en 1682, signifie « the quality in something that makes it funny or amusing; 

the ability to laugh at things that are amusing. » En me me temps, le mot humorist 

connaî t lui aussi un changement se mantique qui passe de la personne excentrique 

a  l’artiste qui pratique l’humour. 

Avant l’emprunt du mot dans d’autres pays europe ens au 18e sie cle, les Anglais 

continuent de traiter l’humour avec un si grand enthousiasme que l’on conside re 

parfois qu’il devient une notion particulie re a  la Grande-Bretagne. Comme note  

dans le Dictionnaire historique de la langue française, « si la notion est adopte e en 

France, l’humour est toujours conside re  comme une spe cialite  anglaise 59 ». Il 

convient de noter e galement que, par rapport a  la pre sentation mentionne e ci-

dessus chez Jonson, certains auteurs de la come die attribuent a  un sens plus 

restreint et plus pre cis. Par exemple, Congreve (1695) distingue l’humour du witz 

(l’esprit), en excluant explicitement le personnage stupide de la sphe re de 

l’humour. De sormais, l’humour est de plus en plus recherche  comme un type de 

comique particulier tant en Grande-Bretagne que dans d’autres pays europe ens.  

 

Ayant assez expose  les changements se mantiques de mot anglais « humour » 

dans son pays d’origine, nous examinons maintenant l’introduction du terme en 

France. Le mot humour en anglais est d’abord traduit comme « humeur » en 1693 

par Temple, puis comme « humour » en tant que substance fe minine en 1725 dans 

Lettres sur les Anglais et les Français de Muralt avec une bre ve explication : 

Ils ont ce qu’ils appellent Humour, qu’ils pre tendent leur e tre singulier et 

qu’on pourrait leur abandonner sans que pour cela ils en fussent la  ou  ils 
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croient. Cet Humour est a  peu pre s ce que fait le diseur de bons mots chez les 

Français, et pre cise ment ce que nous appelons Einfall.60 

Dans certains dictionnaires e tymologiques, la traduction en 1725 est conside re e 

comme sa premie re apparition en France. En 1762, Voltaire explique e galement ce 

concept d’origine anglaise dans sa Lettre à l’abbé d’Olivet : « ils ont un mot pour 

signifier cette plaisanterie, ce vrai comique, cette gaiete , cette urbanite , ces saillies, 

qui e chappent a  un homme sans qu’il s’en doute61». A  partir du 19e sie cle, ce mot 

devient de plus en plus fre quent dans les articles litte raires, tels que chez Musset 

(1833), Hugo (1862), Renard (1910), etc. En 1878, le terme « humoristique » a e te  

admis par l’Acade mie française, mais ce n'est qu'en 1935 que celui de « humour » 

a enfin pris son attestation officielle. 

Nous e voquons quelques acceptions du terme dans les dictionnaires français 

modernes : selon TLF, l’humour est une « forme d'esprit railleuse qui attire 

l'attention, avec de tachement, sur les aspects plaisants ou insolites de la re alite  »; 

selon le Grand Robert, l’humour est « d’abord un sens proche d’esprit », puis a  la 

fin du 19e sie cle, il est lie  au sens en anglais qui de signe la « faculte  de pre senter la 

re alite  de manie re a  montrer les aspects plaisants, insolites, ou parfois absurdes, 

avec une attitude empreinte de de tachement. »; et selon le Larousse, d’une part, 

l’humour de signe une « forme d'esprit qui s'attache a  souligner le caracte re 

comique, ridicule, absurde ou insolite de certains aspects de la re alite  », et d’autre 

part, un « caracte re d'une situation, d'un e ve nement qui, bien que comportant un 

inconve nient, peut pre ter a  rire. » 

Il est a  noter que le terme a un sens implicite diffe rent en français et en anglais. 

A  la suite de la pratique de Jonson, l’association de l’humour a  certaines manies 

e tranges chez individu s’inscrit dans la tradition britannique, cependant, le sens 

connotatif de l’humour ne se trouve pas en français, ce qui est du  probablement a  

                                                        
60 B.-L. Muralt, Lettres sur les Anglais et les Français (1725), édité par les Bourlapapey, Bibliothèque numérique 
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l’autre mot « humeur » qui n’existe qu’en français. 

Selon l’explication de l’Acade mie française, les deux mots « humour » et 

« humeur » sont tre s bien diffe rencie s au point qu’ils ont des sens quasiment 

oppose s : « l’humeur de signant alors une disposition chagrine et l’humour la 

disposition, juge e toute britannique, a  s’amuser sans amertume des aspects 

ridicules, absurdes ou insolites de la re alite . » Escarpit conside re que c’est juste 

cette distinction particulie re entre « humeur » et « humour » en français qui fait 

naî tre une situation « a  la fois pre cieuse et embarrassante » par rapport a  son 

introduction dans d’autres pays : 

Embarrassante parce qu’elle tend a  faire oublier l’origine vivante du mot 

humour (qui, pour les Anglais, conserve toujours quelque parente  avec 

l’humeur), pre cieuse parce qu’elle a permis tre s to t en France une prise de 

conscience de la « chose » humour en tant que me canisme rationnel.62 

De ce fait, la connotation originale anglaise de l’humour, impliquant plus ou moins 

un caracte re individuel a  partir de Jonson, n’existe point dans la signification du 

mot en français apre s son retour sous la forme d’« humour ».  

A  travers les citations ci-dessus, nous pouvons entrevoir qu’en français, 

l’humour est le plus souvent conside re  comme un concept dans le langage 

universel, sans de signer spe cifiquement un genre litte raire ou une figure de style. 

C’est un type comique particulier, avec quelques e le ments distincts, tels que son 

lien avec l’esprit, son attitude de tache e, et sa manifestation insolite, etc.  

 

Nous voulons mentionner au passage la traduction et la connotation du mot 

humor dans le contexte chinois, d’autant qu'il devient de plus en plus synonyme 

de comique dans son utilisation. Comme nous l’avons e voque  plus haut, ce mot a 

e te  traduit par un lettre  chinois Lin par le terme youmo 幽默 de l’ancienne langue 
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chinoise, qui exprime un e tat de silence et de tranquillite 63. Selon le traducteur, 

c’est au de but une traduction totalement phone tique, mais, dans l’un de ses 

articles ulte rieurs sur l’humour, il explique que l’humour se distingue de la 

plaisanterie vulgaire par « la se re nite  chez ceux qui savent le pratiquer, et la 

complicite  chez ceux qui l’appre cient [notre traduction]64 », et c’est pourquoi il 

conside re que le mot youmo ve hicule bien la signification de l’humour.  

L’autre traducteur Tang s’attaque e galement a  la traduction du mot en cre ant 

son propre terme xiemu 谐穆, qui n’existe pas en chinois en tant que mot 

inde pendant, et qui se compose du caracte re xie 谐 signifiant le comique, et mu 穆 

signifiant le se rieux. Bien que cette dernie re traduction ne soit pas adopte e 

finalement en chinois, nous pouvons quand me me constater que, selon les 

chercheurs chinois, l’humour est une notion distincte de celle de comique, par son 

co te  se rieux. 

Dans les anne es 1920 et 1930, les e crivains chinois commencent a  utiliser le 

terme youmo, et son usage e tait assez re pandu au point qu’il a finalement e te  

approuve  dans les dictionnaires. Dans le Dictionnaire chinois contemporain, youmo 

幽默 est de fini comme « dro lerie et comique significatifs65», et dans le dictionnaire 

encyclope dique chinois Cihai 辞海, nous pouvons trouver une explication plus 

de taille e : 

(Youmo) est un moyen artistique dont la caracte ristique esthe tique est le rire 

comique, de tendu mais significatif, et qui se traduit par une attitude a  la fois 

amusante et se rieuse. En utilisant les techniques telles que le calembour, 

l’antiphrase, l’homophonie, l’hyperbole, etc., et en re unissant les natures 

                                                        

63 La première apparition du terme se trouve dans les Chants de Chu (1er siècle avant J.-C.) : kong jing you mo 孔静

幽默.  

64 Lin Yutang林语堂, Zhengyi sanwen bing tichang youmo《征译散文并提倡幽默》in Chenbao fu juan 晨报副镌， 1924. 
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oppose es telles que la qualite  et le de faut, l’absurde et la raison, la stupidite  et 

l’intelligence, etc., il consiste a  e tablir des contrastes, dans lesquels se manifeste 

une signification profonde et intelligente. [Notre traduction]66 

Nous pouvons constater qu’en chinois, comme en français, l’humour n’est pas 

conside re  comme un genre litte raire inde pendant, par contre, il de signe pluto t un 

ton ou un registre adopte  par diffe rents types de pratiques litte raires ou 

artistiques. D’ailleurs, il est aise  de voir qu’au sens strict, l’humour se distingue du 

comique par la signification qu’il transmet, c’est-a -dire, qu’il existe plus de 

profondeur d'esprit dans l'humour que dans un simple plaisir. Cependant, dans 

son usage courant, ce mot d’origine anglaise est souvent pris au sens large en 

chinois. Nous pouvons me me aller jusqu’a  dire que youmo 幽默 est envisage  de 

nos jours comme le terme le plus ge ne rique pour de signer tout ce qui fait rire, 

tandis que huaji 滑稽 (comique) porte parfois une couleur vulgaire, voire 

pe jorative. Ce glissement se mantique est du  au chevauchement des deux notions, 

et aussi au fait que la pratique comique se pre sente tre s souvent comme un 

me lange de diffe rents proce de s et styles, ce qui se voit e galement dans la sitcom, 

et nous le verrons dans les sce nes e tudie es dans la partiec onsacre e a  leur analyse. 

 

  Pour conclure brie vement la section 1.3, nous avons pre sente  une cate gorisation 

des termes lie s au comique dans le domaine litte raire, en illustrant leur caracte re 

et les diffe rences entre eux dans la pre sentation du comique. Nous signalons pour 

finir qu’au sein de la come die, on distingue encore diffe rents types de comique 

selon les proce de s, c’est-a -dire les manie res de provoquer le rire. Cette 

cate gorisation, qui e tait particulie re a  la come die the a trale, devient parfois une 

façon de distinguer le comique au sens ge ne ral. Pour faire rire, on peut faire appel 

aux mots, aux gestes, aux situations et aux caracte res, d’ou  les appellations 

                                                        

66Cihai 辞海 (Mer de mots), Dictionnaire encyclopédique chinois, édité par Xia Zhengnong. Edition : Zhonghua 

Shuju, version 2003. 
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« comique de mots », « comique de gestes », etc. Il convient de noter par 

parenthe se que le genre d’une œuvre comique n’est pas ne cessairement 

homoge ne, mais peut incorporer diffe rents e le ments comiques, ce qui nous aidera 

a  mieux comprendre la pratique du comique dans la sitcom. 

 

Conclusion 

Dans le premier chapitre de la the se, nous avons donne  un aperçu des the ories 

repre sentatives sur le comique et le rire dans diffe rentes disciplines, dans le but 

d’apporter une clarte  sur cette notion difficile a  appre hender et qui constitue notre 

objet de recherche. D’abord, nous abordons le sujet selon diffe rentes approches, 

qui nous permettent de comprendre les me canismes du rire en jeu chez le sujet 

qui rit, et la signification du rire pour l’individu et la socie te , etc. Ensuite, nous 

envisageons l’objet du comique et du rire en examinant des constatations 

importantes sur le plan philosophique, et nous en arrivons au domaine de 

l’esthe tique pour de couvrir que le comique esthe tique est une activite  

intellectuelle, qui se diffe rencie du risible quotidien par son intention volontaire 

de faire rire du praticien. De plus, le comique esthe tique peut porter un jugement 

de valeur a  la fois chez l’auteur et le spectateur. 

 Pour cre er l’effet comique, on recourt le plus souvent a  deux proce de s 

fondamentaux : l’un consiste a  pre senter des contrastes inattendus, en reliant les 

choses qui n’ont rien a  voir entre elles dans le sens habituel; l’autre consiste a  

provoquer un complexe de supe riorite  chez le public, de sorte qu'il se croie au-

dessus du personnage. Avec le de veloppement du comique dans la litte rature, 

notamment dans le the a tre, diffe rents genres comiques se forment avec des 

caracte ristiques tre s distincts.  Nous destinons enfin la section 1.3 a  une 

cate gorisation du comique dans la come die, ce qui nous permet de mieux 

distinguer les genres et les styles du comique dans notre recherche ulte rieure. 
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1.4 Les théories du comique dans le théâtre moderne 

Issu des bouleversements esthe tiques du XXe sie cle, le comique moderne 

s'e mancipe des structures classiques (comme celles de Molie re que nous avons 

e voque es pre ce demment) pour explorer de nouveaux ressorts comiques. Cette 

tendance a e galement transforme  les fondements de la come die. Dans cette section, 

nous proposons une bre ve analyse des principales the ories qui ont rede fini le rire 

the a tral, en mettant l'accent sur leurs innovations conceptuelles et formelles. On 

constate d'ailleurs que ces courants artistiques trouvent un e cho dans 
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l'e laboration du comique des sitcoms, notamment dans des se ries plus re centes 

comme Bref. 

1.4.1 Le comique surréaliste 

Dans les anne es 1920, le surre alisme a de veloppe  une nouvelle forme de 

comique, fonde e sur la subversion des logiques conventionnelles et l'exploration 

de l'inconscient, a  travers notamment l'humour noir (Breton), les techniques de 

collage (M. Ernst, M. Oppenheim) et la de re alisation du quotidien (Duchamp, Dalî ). 

La de rision des tabous est omnipre sente dans Bref, ou  des sujets comme le 

handicap ou le vieillissement sont mis en sce ne pour provoquer le rire. Certaines 

sce nes recourent a  des proce de s manifestement surre alistes. Par exemple, des 

objets banals du quotidien sont place s dans des contextes insolites : dans l'e pisode 

XX, on voit ainsi le colocataire du he ros lui parler tout en tenant une grosse balle 

symbolisant son cœur, qu'il finit par offrir a  sa bien-aime e dans un moment 

d'intimite . 

Notons par ailleurs que le montage constitue en soi une technique de collage. 

Dans la sitcom, le gou t surre aliste devient particulie rement saillant lorsque le 

montage rompt avec la narration line aire et superpose des espaces normalement 

incompatibles, comme une sce ne re elle et une sce ne imaginaire ou fantastique. 

Dans Bref, une application typique de cette technique consiste a  faire mention d'un 

produit (par exemple une boisson appele e "E nergie 3000") dans une sce ne 

ordinaire, puis a  intercaler brusquement une courte publicite de quelques 

secondes sur ce produit, joue e par le protagoniste lui-me me, avant de revenir 

instantane ment a  l’intrigue initiale.  

 

1.4.2 Le comique de l’absurde 

Enracine  dans la philosophie camusienne de l’absurde, ce courant the a tral fait 

du non-sens une arme comique pour re ve ler l’inanite  des conventions sociales et 

l’e trangete  existentielle. Contrairement au surre alisme qui joue avec l’inconscient, 

l’absurde s’attaque frontalement au langage et a  la logique, cre ant un rire teinte  
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d’angoisse. 

La sce ne emble matique des chaussures dans En attendant Godot (1953) de 

Beckett en offre une parfaite illustration : l’interminable ballet ou  Estragon tente 

en vain de retirer sa botte, pour finalement de clarer "Rien a  faire", re sume a  elle 

seule ce comique de la re pe tition ste rile. Le dialogue, re duit a  des e changes 

circulaires ("On y va ?" / "Allons-y" [ils ne bougent pas]), transforme l’attente en 

une me canique grotesque. 

Dans les sitcoms contemporaines, cette esthe tique ressurgit lorsque les 

personnages s’enferment dans des de bats pseudo-philosophiques sur des sujets 

triviaux. Bref en use magistralement : une conversation sur la le gitimite  de dire 

"bonjour" pluto t que "salut" a  un voisin peut s’e tendre sur trois sce nes, re ve lant 

par son absurdite  me me la vacuite  des rituels sociaux. L’humour naî t ici de l’e cart 

entre la gravite  du ton et la futilite  du propos – exactement comme chez Ionesco 

lorsque ses personnages dissertent sur le temps qu’il fait dans La Cantatrice 

chauve. 

Ce comique absurde, en de tournant les codes de la communication, ne se 

contente pas de faire rire : il force le spectateur a  questionner l’arbitraire des 

normes qui re gissent nos interactions. La sitcom moderne, en reprenant ces 

proce de s, perpe tue ainsi une tradition subversive ne e sur les planches. 

 

1.4.3 Le comique noir 

Ne  des cendres de la Seconde Guerre mondiale, le comique noir puise son 

essence dans la transgression des sujets les plus sombres – la mort, la violence ou 

la maladie – qu’il traite avec une ironie mordante. A  la diffe rence de l’absurde qui 

de construit le langage, cette forme de comique s’attaque aux tabous socie taux, 

cre ant un rire inconfortable mais libe rateur. 

Des auteurs comme Harold Pinter (dans Le Retour, 1965) ou Joe Orton (What 

the Butler Saw, 1969) ont e leve  ce genre a  son apoge e, me lant menace latente et 

re pliques cinglantes. Une sce ne typique montre des personnages discuter 
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calmement d’un meurtre en sirotant leur the , comme si l’horreur n’e tait qu’une 

banalite  quotidienne. Ce de calage entre le ton et le contenu, caracte ristique du 

genre, produit un effet a  la fois comique et de stabilisant. 

Dans Bref, cette esthe tique resurgit lorsque la se rie aborde des the mes comme 

le cho mage ou la solitude avec une de sinvolture calcule e. L’e pisode ou  le 

protagoniste envisage froidement de "disparaî tre" apre s un rencard rate  – en 

imaginant son propre suicide traite  comme un fait divers insignifiant – en est un 

exemple frappant. La came ra reste fixe, le montage saccade  accentue la froideur 

du propos, et le rire naî t pre cise ment de cette absence de pathos. 

Ce comique de l’ombre, en forçant le spectateur a  rire de ce qui devrait le 

re volter, remplit une fonction cathartique. Il re ve le, comme le notait Du rrenmatt, 

que "le grotesque est la seule façon de rendre supportable l’inacceptable". Les 

sitcoms modernes, en recyclant ces proce de s, prouvent que le the a tre noir 

continue d’influencer notre manie re de rire… me me quand il ne devrait pas. 

 

Chapitre 2 L’évolution de la sitcom 

  Dans ce chapitre, nous aborderons la sitcom en pre sentant son de veloppement 

premie rement aux E tats-Unis, puis en France, les proce de s de production et de 

diffusion particuliers, ainsi que les caracte ristiques qu’elle posse de en tant que 

forme comique te le visuelle. A  la fin des anne es 1990, les Français ont e te  les 

pionniers d'un nouveau type de sitcom, caracte rise  par sa dure e extre mement 

courte (3-6 minutes en ge ne ral), et ce qu’on appelle « shortcom » est me me devenu 

plus populaire ces dernie res anne es. Par conse quent, nous e voquerons les 

spe cificite s de ce nouveau type de come die te le vise e plus loin dans ce chapitre, 

d’autant que la se rie Bref que nous utilisons comme corpus dans cette the se est un 

mode le tre s re ussi de ce genre.  

 

2.1 Définition de la sitcom 

Le mot sitcom est une contraction de l’anglais situation comedy (come die de 
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situation). Me me si en 1964, la chaî ne de l’ORTF a de ja  importe  la premie re sitcom 

ame ricaine I Love Lucy (produite en 1951), il faut attendre jusqu’en 1980 pour que 

ce terme entre dans le vocabulaire français67. En 2005, ce mot est recommande  

par la Commission ge ne rale de terminologie et de ne ologie, et devient un terme 

officiel dans le domaine de l’audiovisuel et de la communication. 

La sitcom n’est sans doute pas difficile a  de finir, car elle peut simplement e tre 

code e comme un genre de fiction te le vise e. En ge ne ral, les auteurs en proposent 

sa de finition dans deux perspectives : dans la premie re, on envisage la sitcom 

comme un produit te le visuel en caracte risant sa production et sa diffusion; dans 

la deuxie me, on situe la sitcom dans un classement des fictions te le vise es et on la 

de limite selon sa structure die ge tique.  

2.1.1 Définition par caractéristiques 

De la façon la plus fre quente, on de finit la sitcom en exposant leurs particularite s 

de cre ation par rapport a  d’autres genres se riels. Nous citons quelques de finitions 

de ce type.  

Voici une description de la sitcom de Winckler : 

(La sitcom est) une se rie humoristique mettant en sce ne les membres d’une 

famille, puis re cemment, un groupe d’amis. Les e pisodes, en ge ne ral d’une 

demi-heure, sont enregistre s en public. Certaines sont tourne es dans des 

conditions proches du cine ma ou du reportage. Elles sont en ge ne ral diffuse es 

en premie re partie de soire e.68  

Carraze  propose une de finition plus comple te a  la fois sur la forme et le 

contenu de la sitcom :  

La sitcom est initialement et principalement une come die, c’est-a -dire une 

se rie dont le but est de faire rire. Pour y parvenir, chaque e pisode dure une 

demi-heure et met en sce ne les de boires des personnages principaux, qu’ils 

                                                        
67 A. Rey, Dictionnaire culturel en langue française, Le Robert, 2005. 

68 M. Winckler, Les miroirs de la vie, Histoire des séries américaines, Le passage Paris-New York Éditions, 2001, 

p. 21. 
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soient issus d’une famille, d’un groupe, d’une entreprise, ou d’un personnage 

particulie rement loufoque. Comme toute se rie traditionnelle, la sitcom est 

diffuse e en prime time et de façon hebdomadaire. Pour accentuer son rythme 

comique, la sitcom est souvent tourne e en studio, dans des de cors re currents et 

devant un public qui n’est jamais montre  a  l’image mais dont les re actions et les 

rires soutiennent le jeu des acteurs.69 

Les entre es sur la sitcom dans les dictionnaires français semblent un peu 

rudimentaires, par exemple, dans le Larousse, la sitcom n’est de finie que comme 

« une come die destine e a  la te le vision, et dont l’inte re t dramatique est fonde  

essentiellement sur les situations », et dans le Robert culturel, « come die de 

situation tourne e en studio, se rie te le vise e humoristique forme e de brefs e pisodes 

qui pre sente des rencontres de personnages et des situations familie res. » C’est le 

me me cas pour le terme audiovisuel et te le vise  propose  par la Commission 

ge ne rale de terminologie et de ne ologie : la sitcom est « une come die de mœurs en 

plusieurs e pisodes autonomes et comportant des personnages re currents. » 

A  part les explications en français, il convient e galement de faire re fe rence a  la 

de finition de la sitcom dans le monde anglophone, d’autant que les E tats Unis sont 

un ve ritable pilier dans le domaine des se ries te le vise es. 

Dans Encyclophedia de Television Cable and Video, on consacre une page 

comple te a  la caracte risation de ce genre de se rie :  

Situation comedies have become the backbone of commercial broadcast 

television programming. They are pervasive in both prime time and other 

dayparts, and they make up the bulk of the off-network syndication business. 

The light drama focuses on the humorous side of supposedly real-life 

circumstances usually centered around family life.70 

On fait remarquer e galement la re partition du minutage qui distingue le rythme 

                                                        
69 A. Carazzé, Les séries télé, l’histoire, les succès, les coulisses, Hachette Pratique, 2007, p. 17. 

70 M.-K. Reed, R.-M. Reed, Encyclophedia de Television Cable and Video, Van Nostrand Reinhold, 

New York, 1992, p. 493. 
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de la sitcom des autres se ries te le vise es: « The 30-miniutes weekly story is told in 

three acts, with the first eight minutes setting up the situation, the second eight 

minutes complication it, and the final eight minutes devoted to the comedic 

resolution. » 

Nous citons finalement la description dans Micropædia (Encyclopædia 

Britannica), qui mentionne les caracte res des personnages et les sce nes 

re currentes dans la sitcom :  

 Situation comedy, also called sitcom, radio or television comedy series that 

involves a continuing cast of characters in a succession of episodes. Often the 

characters are markedly different types thrown together by circumstance and 

occupying a shared environment such as an apartment building or workplace. 

Sitcoms are typically half an hour in length; they are either taped in front of a 

studio audience or employ canned applause, and they are marked by verbal 

sparring and rapidly resolved conflicts.71  

  Nous pouvons constater que chacune de ces de finitions ci-dessus de crit une ou 

plusieurs facettes de la sitcom, soit sur le fond de l’histoire (Carraze , Micropædia), 

soit sur des re gles de sa cre ation (Winckler, Reed). Cependant, il paraî t qu’aucune 

d’entre elles n’englobe toutes les caracte ristiques de ce genre se riel. Nous ne 

chercherons pas a  donner une nouvelle de finition circonstancie e, notre propos 

sera de re sumer et de pre senter ici toutes les caracte ristiques spe cifiques de ce 

genre de se rie te le vise e, d’un co te , ses codes de production et de diffusion, de 

l’autre co te , son contenu fictionnel. 

 

Vu que la plupart des sce nes de la sitcom sont a  l’inte rieur, et que ses de cors sont 

pluto t fixes, la re alisation se fait souvent avec trois came ras qui les enregistrent 

simultane ment (une sur l’ensemble de la sce ne, les deux autres sur les 

personnages principaux), ce qui raccourcit la longueur du tournage et permet aux 

                                                        
71 https://www.britannica.com/art/situation-comedy 
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spectateurs te le vise s de revenir a  une repre sentation plus proche du direct.  

Le son du rire ajoute  est une particularite  de la sitcom. Il existe deux façons de 

cre er cet effet de renforcement. Soit la sitcom est tourne e devant un ve ritable 

public, on enregistre ainsi leurs re actions : des rires, des applaudissements, me me 

les commentaires, puis on les mixe dans la vide o; soit la re alisation est effectue e 

en studio sans aucun spectateur, et c’est le re alisateur qui de cide ou  s’ajoutent des 

rires artificiels. Cette dernie re façon de proce der suscite des critiques, car elle est 

parfois cense e sous-estimer la perception des spectateurs. Les anne es 1970 

assistent a  une tentative de produire une sitcom sans rire ajoute , c’est le cas dans 

certains e pisodes ou certaines sce nes de M*A*S*H (1972), qui laisse les 

spectateurs de couvrir des gags par eux-me mes. 

En ge ne ral, chaque e pisode de la sitcom dure a  peu pre s 24 minutes, ce qui est 

plus court que les autres genres de se rie. La re partition du minutage est pre cise et 

re gulie re, dans les premie res 8 minutes, les personnages rencontrent un proble me, 

dans les deuxie mes 8 minutes, le proble me se complexifie, et dans les dernie res 8 

minutes, le proble me est re solu, souvent avec succe s. Benassi mentionne dans son 

ouvrage encore une autre « re gle » conventionnelle pour qu’une sitcom soit 

re ussie : « deux gags par minute et un de voilement ou une nouvelle information 

toutes les trois minutes72». A  noter e galement que rarement une sitcom se termine 

mal, car la sitcom a pour but de faire rire les spectateurs.  

La sitcom est souvent diffuse e en de but de soire e (20h-23h environ), donc a  un 

moment de grande e coute, de façon hebdomadaire, bi-hebdomadaire, ou me me 

quotidienne. A  la fin des anne es 1990, un nouveau type de sitcom de tre s courte 

occurrence fait son apparition, surtout dans le monde francophone, tel qu’Un gars, 

une fille (1997), Caméra café (2001), Kaamelot (2005), Bref (2011), etc. Gra ce a  sa 

tre s courte dure e qui varie entre 3 et 6 minutes, elle occupe une tre s bonne place 

dans les grilles de programmes : tous les jours a  19h50, juste avant le journal, ce 

                                                        
72 S. Benassi, Sérialité(s) in Décoder les séries télévisées, sous la direction de Sarah Sepulchre, De Boeck 

Supérieur s.a., 2011, p. 101. 
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qui assure son taux d’audience.  

Bien que la sitcom porte sur des sujets de plus en plus divers, l’histoire se 

de roule souvent au sein d’une famille. Ici, le mot « famille » prend un sens large : 

elle peut se constituer d’un groupe d’amis en colocation, des camarades qui 

travaillent dans un me me bureau, ou me me d’une combinaison des membres 

familiaux extre mement singulie re, telle qu’un pe re veuf qui e le ve ses trois filles 

avec son beau-fre re dans Full House (1987). Chaque personnage a son propre 

caracte re, qui donne lieu a  de multiples contradictions, en d’autres termes, de 

nombreuses « situations » qui peuvent se produire re ellement dans la vie 

quotidienne. Gra ce a  cette familiarite , les spectateurs e prouvent naturellement un 

sentiment intime et de tendu en s’attachant a  son « personnage miroir ». Dans son 

article sur la sitcom anglaise, Hayward fait l’e loge d’une excellente sitcom 

« famille » Bread en signalant : « la situation comique devient les situations 

comiques, d’adolescent en grand-pe re, nous suivons les proble mes que doivent 

affronter ces diffe rentes classes d’a ge73 ». 

Nous voulons e galement discuter un peu la notion de « situation ». D’abord, 

me me si les situations de la sitcom sont souvent tre s dramatiques, voire 

improbables parfois, dans le but de cre er des effets comiques, il existe ne anmoins 

un certain re alisme dans la plupart des sitcoms. En re gle ge ne rale, les situations 

sont  proches de la vie re elle, sauf celles qui portent un ton postmoderne74.  Ensuite, 

dans les sitcoms traditionnelles, les situations se de roulent souvent dans un ou 

plusieurs lieux fixes, une maison, un restaurant, un bureau, etc., tandis que les 

situations qui se produisent hors de ces sce nes inte rieures, telles qu’un rendez-

vous, un accident, sont rarement tourne es et pre sente es aux spectateurs (elles 

                                                        
73  S. Hayward, Les trois catégories de la sitcom anglaise, in CinémAction N 57 : « les feuilletons télévisés 

européens », Corlet/Télérama, 1990. 

74 Il s’agit d’une tendance artistique dans les années 1960, qui se caractérise par son éclectisme. Le préfixe « post » 

marque son rejet des règles conventionnelles du modernisme. Sur le plan cinématographique, les films postmodernes 

consistent à bouleverser des représentations sur divers sujets. Par exemple, on peut briser le fossé entre la réalité et 

la fantaisie. 
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sont souvent raconte es par les personnages). Enfin, l’intrigue ne pre sente pas 

ne cessairement de continuite  au sens ou  les situations mises en sce ne sont 

inde pendantes par rapport aux diffe rents e pisodes, et chaque nume ro est de ploye  

souvent autour d’un personnage principal, ce qui permet aux spectateurs de suivre 

la sitcom en manquant certains e pisodes. 

 

2.1.2 Définition par typologie de la fiction télévisuelle  

  De s son apparition, la fiction te le visuelle semble un genre tre s distinctif, elle est 

rarement confondue avec d’autres genres fictionnels : elle se distingue en premier 

lieu de la fiction en litte rature, car elle est interpre te e par des acteurs et re alise e 

par un metteur en sce ne pour que le spectateur l’appre cie d’une façon 

audiovisuelle, bien que l’interpre tation soit base e sur un sce nario; en second lieu, 

elle n’est cre e e et diffuse e que pour les chaî nes de te le vision, et ce me dia exclusif 

la diffe rencie de celle du cine ma et celle du the a tre; en dernier lieu, contrairement 

aux e missions factuelles et objectives, telles que le documentaire, le reportage, ou 

la te le -re alite , qui pre sentent le fait tel quel, la fiction te le visuelle rele ve d’une 

cre ation artistique, qui peut e tre fictive, subjective, affective, et parfois engage e. 

Comme le note Benassi, « elles (les se ries te le visuelles) cre ent toutes un univers 

semblable ou non au re el, mais qui n’est pas le re el et qui donnent ouvertement 

cet univers comme invente . 75» 

Toutefois, en tant que genre de fiction « a  suivre », c’est-a -dire comportant des 

e pisodes, qui apparaî t assez tardivement dans les anne es 1940, la fiction 

te le visuelle s’inspire beaucoup de ses pre de cesseurs. Avant que le feuilleton et la 

se rie ne deviennent deux types canoniques de fictions te le visuelles, le terme 

« feuilleton » de signe, a  l’origine, des œuvres publie es par e pisodes sous une 

rubrique au bas des pages dans les journaux. Ces histoires a  suivre font augmenter 

la vente des magazines en re pondant a  l’attente des lecteurs. En fait, le roman-

                                                        

75 S. Benassi, Série et feuilletons T.V., pour une typologie des fictions télévisuelle, Édition du CÉFAL, 2000, p. 21. 
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feuilleton existait depuis le 19e sie cle, par exemple, Balzac a publie  ses Splendeurs 

et Misères des courtisanes en 1838 et Dumas Les Trois Mousquetaires en 1844 sous 

cette forme. Nous pouvons aussi citer quelques œuvres en feuilleton adapte  

ensuite sur le petit e cran, tels que les Mystères à Paris (1842) de Sue, les Drames de 

Paris (1857) de Terrail, et Chéri Bibi (1913) de Leroux, etc. Vu que c’est un moyen 

tre s efficace pour passionner et fide liser le public, les fictions te le vise es adoptent 

cette forme de diffusion de s le de but de son de veloppement, et tre s rapidement, 

s’emparent du marche  avec leurs avantages e vidents.  

Si les fictions te le visuelles font re fe rence au roman-feuilleton sur la forme, elles 

s’inspirent de la cre ation des personnages dans la bande dessine e ame ricaine (les 

comics). Ne s en 1938, les comics donnent naissance a  de nombreux he ros 

impressionnants, qui se pre sentent comme un symbole de la culture populaire, 

comme le Superman, le Batman, le Starman, le Green Lantern, etc. Ces personnages, 

qui touchaient profonde ment le public ame ricain, deviennent les arche types des 

futurs he ros des fictions radiophoniques d’abord, puis celles de la te le vision. 

Les fictions te le visuelles sont l’he ritie re directe du feuilleton radiophonique. 

C’est a  partir des anne es 1920 que les fictions feuilletonesques ont vu le jour sur 

la radiodiffusion. En fait, les premie res se ries propose es par trois grandes chaî nes 

ame ricaines dans les anne es 1940 sont toutes les adaptations des feuilletons sur 

les ondes. Par rapport au roman-feuilleton qui aborde essentiellement les fictions 

dramatiques, la radio inscrit e galement des feuilletons humoristiques a  ses 

programmes. Signé Furax (1951), cre e  par Dac et Blanche, en est un exemple parmi 

les plus connus en France. En 1951, la come die radiophonique I love Lucy est 

adapte e a  la premie re sitcom ame ricaine du me me nom sur le petit e cran, ce qui 

ouvre la nouvelle voie a  la production des se ries te le vise es ame ricaines. Nous 

reviendrons sur ce point dans la section 2.2. 

 

Nel et Benassi se penchent sur la typologie de la fiction te le visuelle, et ils 

proposent une distinction et une cate gorisation des diffe rents genres de se ries en 
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fonction de leur niveau die ge tique et de leur structure variation / absence de 

variation. Nous faisons re fe rence a  leurs travaux pour voir ou  et comment ils 

situent la sitcom dans l’ensemble des fictions te le visuelles.  

Nel est le premier en France a  traiter la typologie des fictions te le visuelles. Sa 

conception repose principalement sur un fonctionnement dialectique « variation-

invariation » : selon lui, il n’existe que deux moyens pour cre er des fictions avec 

une suite : d’une part, la mise en feuilleton, qui est « une ope ration de dilatation, 

et de complexification de la die ge se, un e tirement syntagmatique du re cit qui 

conserve l’e coulement ine luctable du temps76 », en d’autre mots, l’ensemble du 

feuilleton construit un monde narratif complet, qui peut e tre fragmente  pour avoir 

de nombreux e pisodes, en suivant toujours une logique d’enchaî nement; d’autre 

part, la mise en se rie, qui est « une ope ration de de veloppement die ge tique par 

de ploiement de nombreux possibles autour d’un he ros permanent ou d’un horizon 

de re fe rence77 ». Autrement dit, la se rie est compose e d’e pisodes dont chacun 

posse de un monde narratif inde pendant, et qui se relient entre eux par une 

« strate gie de variation ». Nel signale ensuite que c’est juste la sitcom et le soap 

opera qui peuvent « brouiller les frontie res des deux territoires (la mise en 

feuilleton et la mise en se rie) ». Selon lui, la sitcom se trouve au croisement de ces 

deux types de fiction, puisque, dans certains e pisodes, elle pre sente une continuite  

temporelle comme celle du feuilleton, et qu’elle respecte la re gle de narration 

isole e de la se rie dans d’autres. 

Si Nel e tablit une distinction fondamentale visant les deux grandes cate gories 

de fictions te le visuelles, Benassi de veloppe plus profonde ment ce classement dans 

son article en proposant quelques sous-cate gories de taille es78. Nous e laborons le 

sche ma ci-dessous pour bien pre senter sa conception et bien situer la sitcom dans 

                                                        

76 N. Nel, « Quels sont les éléments clés de la sérialité? » in CinémAction N 57 : les feuilletons télévisés 

européens, Corlet/Télérama, octobre 1990. 

77 Idem. 

78 S. Benassi, « Sérialité(s) » in Décodé les séries télévisées, De Boeck Supérieur s.a., 2011, pp. 75.-105. 
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sa cate gorisation. 

 

  79 

Schéma 3 : Les catégories des séries télévisées (réalisé par nous-mêmes selon le classement de Benassi). 

Source : S. Benassi, « Sérialité(s) » in Décodé les séries télévisées, De Boeck Supérieur s.a., 2011, pp. 75-105. 

 

Nous pouvons y constater que Benassi classe la sitcom dans la se rie, plus 

pre cise ment la « se rie feuilletonante ». Cette appellation indique de ja  sa nature 

ambivalente et correspond en me me temps a  l’ide e de Nel. Selon Benassi, dans la 

se rie feuilletonante est introduite l’impression d’« e coulement du flux temporel au 

sein de la macro-re cit 80», ce qui donne un gou t feuilletonesque  a  ce genre de se rie, 

notamment avec l’e volution de l’intrigue et les relations entre les personnages qui 

se compliquent.  

Il re sume ensuite trois e tapes capitales de la se rie feuilletonesque: la se quence 

initiale pour introduire une tension, un nœud du re cit, la se quence actionnelle 

pour que les he ros essayent de s’en sortir, et la se quence finale ou  les he ros 

                                                        

79 Selon Benassi, ce qu’elle nomme « la série de la quête » se caractérise par la répétion du même schéma narratif 

d’un numéro à l’autre. Le héros sera en charge de remplir le même contrat dont l’exécution sera sans cesse différée. 

Par exemple, une quête de vérité, d’identité, etc. ibid., p. 96-99. 

80 Ibid., p. 95. 
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retournent a  la situation quasi-initiale. Ces trois moments s’accordent bel et bien 

avec la re partition de trois « 8 minutes » de la sitcom que nous avons expose e dans 

la section pre ce dente. Par la suite, Benassi apporte une de finition assez claire en 

suivant sa logique de classement : la sitcom est pour lui une se rie feuilletonesque 

pour « faire naî tre le comique a  partir d’une ou plusieurs situations qui constituent 

le fondement die ge tique et narratif de chaque occurrence, et faire varier cette (ces) 

situation (s) d’un nume ro a  l’autre 81». 

Citons ici e galement un auteur ame ricain important Feuer dans le domaine du 

genre te le vise . Il distingue deux types de se rie : la se rie e pisodique (the episodic 

serie) et la se rie continuelle (continuing serial)82. Selon elle, la sitcom rele ve sans 

aucun doute de la premie re, car l’histoire est boucle e dans chaque e pisode. 

Cependant, elle fait remarquer que me me si les situations de la sitcom s’ave rent 

parfois re pe titives et statiques, les he ros e voluent toutefois. Leur caracte re, leur 

point de vue, leur vision du monde pourraient changer avec le temps, ce qui se 

passerait surtout dans les sitcoms qui se poursuivent pendant plusieurs anne es. 

Par exemple, un pe re blanc raciste dans le premier e pisode pourrait e tre ensuite 

tout amical envers les Noirs. Cette e volution la distingue des autres se ries 

e pisodiques « pures ». Et, cette remarque rejoint en partie la de finition de la se rie 

feuilletonesque de Benassi, en mettant en relief une certaine continuite  dans le 

temps qui enchaî ne les e pisodes en quelque sorte. 

En fait, avant l’apparition de la sitcom, il existait de ja  des e missions qui 

pratiquaient le comique a  la te le vision, tels que le vaudeville interpre te  par Berle, 

et le stand-up de Seinfeld, et c’est justement ce dernier qui cre e Seinfeld, l’une des 

sitcoms les plus populaires des anne es 1990. Ces formes d’e mission humoristiques, 

conside re es comme les inspirations de la sitcom, deviennent de moins en moins 

nombreuses avec l’ave nement des se ries te le vise es, et la sitcom prend le relais 

                                                        

81 Idem. 

82 J. Feuer, Narrative form in Americain network television, in High theory / Low culture, Colin MacCabe, 

Manchester, 1986, p.614.-p.617. 
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pour faire rire les spectateurs depuis les anne es 1950 jusqu’a  nos jours, d’abord 

aux E tat Unis, puis dans le monde entier. 

2.2 L’évolution de la sitcom américaine  

Les sitcoms sont apparues aux E tats-Unis dans les anne es 1950 et ont e te  

populaires dans tout le pays. Les premie res sitcoms ame ricaines e tablissent les 

normes de production de ce type de se ries te le vise es, et le grand nombre de se ries 

a  diffe rentes e poques marquent l’histoire du de veloppement de la sitcom. Dans ce 

chapitre, nous examinerons l’e volution des sitcoms aux E tats-Unis et l'impact 

qu'elles ont eu sur les sitcoms dans d'autres pays du monde entier. 

 

2.2.1 L’apparition de la sitcom 

Par rapport a  la plupart des pays europe ens ou  la te le vision devient un me dia 

de masse dans les de cennies 1960, les E tats-Unis, moins influence s par la 

Deuxie me Guerre mondiale, disposent de deux chaî nes hertziennes en 1941, et 

e mettent leurs premiers programmes re guliers depuis 1946. Puisque les se ries 

te le vise es fide lisent bien les spectateurs et attirent beaucoup d’annonceurs 

publicitaires, elles se de veloppent au lendemain de l’apparition du me dia de la 

te le vision. D’une part, l’e volution de la sitcom ame ricaine est e troitement lie e a  la 

tendance des changements se riels aux E tats Unis pendant ces de cennies, a  la fois 

sur la forme et sur le fond; d’autre part, elle refle te, d’une façon explicite ou 

implicite, la socie te  ame ricaine : l’augmentation du niveau de vie, l’actualite  

politique, la progression ou la re gression e conomiques, et aussi la mentalite  des 

Ame ricains : la confiance ramene e par la prospe rite  e conomique, la tension 

suscite e par l'atmosphe re de la guerre froide, la monte e de la pense e fe ministe 

avec le progre s social, etc. C’est sans doute l’une des raisons pour lesquelles 

Wincler nomme son œuvre concernant la se rie ame ricaine Les « Miroirs » de la 

vie83.  

                                                        

83 M. Winckler, Les miroirs de la vie, Histoire des séries américaines, Le passage Paris-New York Éditions, 2002. 
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Si dans les anne es 1940, les se ries ne sont pas encore tre s re pandues, 

l’apparition de I love Lucy (L’extravagante Lucy) en 1951 marque le de but du 

premier a ge d’or se riel aux E tats-Unis, et c’est une ve ritable sitcom télévisée au 

sens propre du terme. Comme mentionne  ci-dessus, les se ries te le vise es font 

re fe rence largement aux e missions radiophoniques, et avant I love Lucy, toutes les 

sitcoms sont une adaptation des come dies qui existaient a  la radio, telles que The 

life of Riley (1944), Mary Kay and Johnny (1947), et The Jack Benny Program (1950). 

Ces sitcoms sont filme es dans les studios de New York, et diffuse es d’une façon 

directe devant les spectateurs. Inspire e e galement d’une œuvre radio intitule e My 

Favorite Husband, I Love Lucy comporte de nombreuses innovations et de finit ainsi 

ce type de se rie humoristique a  bien des niveaux.  

En premier lieu, Ball et son mari Arnaz, producteurs et acteurs de la sitcom, 

arrivent a  persuader CBS de la tourner a  Hollywood pluto t qu’a  New York, et sur 

pellicule pluto t qu’en direct. De ce fait, la sitcom empruntant bien des e le ments au 

cine ma pourrait e tre diffuse e sur les deux co tes ame ricaines et e tre rediffuse e 

maintes fois. Le tournage en film est aussi conside re  comme le commencement des 

se ries te le vise es modernes. En second lieu, gra ce a  un perfectionnement du 

syste me d’e clairage a  angles multiples, on est capable de filmer les sce nes avec 

trois came ras simultane ment, ce qui favorise ensuite le montage et le mixage. En 

dernier lieu, afin d’imiter des conditions en direct, Lucille et Desi font inviter 300 

personnes a  regarder leur sitcom, et ils enregistrent leurs re actions et les 

ajoutentdans l’œuvre finale.  

A  part les aspects techniques mentionne s ci-dessus, les personnages de la sitcom 

e voluent, pendant sa diffusion qui s’e tale sur six ans, avec les vrais changements 

des acteurs : par exemple, on fait de la grossesse de Lucile une intrigue pour le 

personnage dans la se rie. Selon Winckler, cette temporalite  paralle le entre la se rie 

et la vie re elle permet aux spectateurs de concevoir un sentiment plus intime pour 

la fiction : « c’est a  cette inscription du personnage dans le temps, aux effets 

visibles que le temps a sur lui, que l’effet-miroir des se ries doit toute sa 
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puissance...ce n’est pas seulement un personnage que les spectateurs voient 

grandir, c’est un enfant qui pourrait e tre le leur 84».  

Ces innovations font non seulement de I love Lucy la se rie la plus regarde e entre 

1953 et 1957, mais aussi implantent des codes pour fabriquer la sitcom, dont 

certains sont encore en fonction dans la production d’aujourd’hui. Les sujets des 

sitcoms dans les anne es 1950 traitent majoritairement de la famille ou du couple, 

il faut attendre les anne es 1960 pour que le contenu de la sitcom devienne plus 

riche.  

 

2.2.2 Les sitcoms américaines de la seconde moitié du 20e siècle 

Depuis les anne es 1960, les E tats-Unis sont en pleine urbanisation, il arrive une 

vague de sitcoms dites « re gionale », et Boutet appelle ce type « sitcom du 

de racinement 85 ». Ces sitcoms se passent a  la campagne et les personnages 

principaux sont souvent des paysans tre s vulgaires. Dans The Beverly Hillbillies 

(1962), on raconte l’aventure d’une famille paysanne qui s’installe a  Beverly Hill 

de Californie, tandis que dans Green Acres (1965), le couple citadin essaie de 

quitter la grande ville pour vivre a  la campagne. Dans ces sitcoms, l’effet comique 

est produit par la confrontation des modes de vie diffe rents. En jouant souvent sur 

les ste re otypes grossiers, la caricature campagnarde, et la satire loufoque, ces 

come dies du de racinement sont parfois vues comme des « se ries faciles », qui 

caracte risent les fictions te le visuelles dans les anne es 1960.  

Une autre tendance de la sitcom de cette e poque, c’est l’ajout des e le ments 

surnaturels, tels qu’un cheval qui sait parler dans Mister Ed (1961), une famille de 

monstres dans The Munsters (1966), une femme de me nage sorcie re dans 

Bewitched (1964), etc. Dans ces sitcoms, les personnages « humains » ont souvent 

                                                        

84 Martin Winckler, Les miroirs de la vie, Histoire des séries américaines, Le passage Paris-New York Éditions, 

2002, p. 35. 

85 M. Boutet, Histoire des séries télévisées in Décodé les séries télévisées, sous la direction de Sarah Sepulchre, De 

Boeck Supérieur s.a., 2011, p. 24. 
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l’intention de cacher l’existence du fait fantastique, et les personnages surnaturels 

de jouent ensuite leurs tentatives. Le comique est produit par ces va-et-vient de 

façon re pe titive. Selon Boutet, le gou t pour le surnaturel n’est pas purement 

divertissant : « toutes ces se ries utilisent en fait le fantastique comme une 

me taphore pour aborder les bouleversements de la structure familiale ame ricaine 

traditionnelle dans les anne es 196086». Dans une atmosphe re plaisante, on discute 

des phe nome nes familiaux non moins se rieux, par exemple, de la vie homosexuelle 

des deux hommes dans My favorite Martian (1963), et de l’e galite  du pouvoir entre 

dans le couple dans Bewitched (1964). 

Par rapport au de veloppement vigoureux des se ries dans les anne es 1950, les 

deux de cennies suivantes paraissent moins inventives sur la forme. Cependant, 

dans cette pe riode, les E tats-Unis connaissent de nombreux e ve nements qui 

deviennent des sources des fictions te le vise es. Le contenu des se ries s’ave re 

beaucoup plus riche, ou plus pre cise ment, plus engage  : la se gre gation raciale, la 

guerre du Vietnam, la guerre froide, l’e mancipation des femmes sont tous des 

sujets re currents dans les se ries de cette e poque, surtout dans celles des anne es 

1970. Ces se ries se faisant l’e cho de la socie te  sont qualifie es par certains 

chercheurs d’« anticonformistes », et cette tendance se manifeste aussi dans les 

sitcoms de la pe riode. De 1971 a  1976, la fiction la plus regarde e aux E tats Unis est 

All in the Familly (1971), une sitcom mettant en sce ne une famille du quartier 

Queens a  New York, avec des personnes tre s typiques a  l’e poque : un Ame ricain de 

classe moyenne, raciste et sexiste, sa femme bienveillante, et leur fille et son mari 

hippies. On met en sce ne les questions les plus incisives de la socie te  sans recourir 

a  la me taphore, ce qui suscite de grands de bats a  travers le pays. Cette 

repre sentation des Noirs refle te bien le changement de la condition sociale aux 

E tats-Unis dans les anne es 1970.  

Une autre sitcom engage e est M*A*S*H (1972), qui allie drame me dical et 

                                                        

86 Marjolaine Boutet, Histoire des séries télévisées in Décodé les séries télévisées, sous la direction de Sarah 

Sepulchre, De Boeck Supérieur s.a., 2011, p.25 
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come die en racontant des anecdotes dans un ho pital militaire pendant un conflit 

entre les Ame ricains et les communistes de la Core e du Nord. Elle est conside re e 

comme une sitcom anticonformiste et pacifiste en faisant allusion a  la guerre du 

Vietnam. L’effet comique s’appuie largement sur des paroles grossie res et 

obsce nes, l’humour noir n’e tant pas exclu. Cette sitcom reste tre s populaire 

pendant sa longue dure e de 11 ans, et son dernier e pisode en 1983 attire 106 

millions de spectateurs, soit 77% de part de marche 87 , ce qui reste le record 

d’audience du pays.  

Les anne es 1970 sont aussi marque es par l’e mancipation fe ministe, et ce the me 

est largement de veloppe  dans les sitcoms jusqu’a  la de cennie suivante. The Mary 

Tyler Moore Show (1970) est la sitcom fe ministe pionnie re, qui de crit une femme 

ce libataire ayant l’intention d’entrer dans le monde professionnel. Une autre 

sitcom audacieuse digne d’e tre mentionne e est Maude (1972), dans laquelle on 

touche des sujets interdits auparavant a  l’e cran, tels que l’avortement, la 

me nopause, et la chirurgie esthe tique, etc. La sitcom fe ministe devient une vraie 

tendance de l’e poque, et les œuvres abondent jusqu’aux anne es 1980. Nous 

pouvons en citer quelques-unes : Rhoda (1974), Laverne &Shirley (1976), Kate & 

Allie (1984), The Golden Girls (1985), Designing Women (1986). D’une part, les 

sitcoms fe ministes refle tent la condition ame liore e des femmes dans la socie te  

ame ricaine, de l’autre, elles font promouvoir le statut des personnages fe minins 

dans la se rie te le vise e, comme Wincler signale, puisque « c’est au sein des sitcoms 

que les personnages fe minins acce dent a  leur statut d’individus inde pendants88 ». 

Les anne es 1980 sont parfois conside re es comme le deuxie me a ge d’or des 

se ries aux E tats-Unis, car beaucoup de formes innovantes des fictions te le vise es 

apparaissent sur le petit e cran, comme la se rie chorale, le me lange des genres, et 

la se rie avec des cliffhangers (des suspenses bien mene s) a  la fin de chaque e pisode. 

                                                        
87 https://www.statista.com/chart/2793/the-most-watched-tv-series-finales-in-history/ 

88 M. Winckler, Les miroirs de la vie, Histoire des séries américaines, Le passage Paris-New York Éditions, 2002, 

p. 70. 
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Par contre, la sitcom, en tant que genre tre s code , n’e volue pas beaucoup dans cette 

e poque, autant sur la forme que sur le contenu. En fait, elle constitue me me un 

retour au conservatisme, n’abordant pas des sujets sensibles comme ceux de la 

de cennie pre ce dente. Les anne es 1980, l’e poque de Reagan, sont une pe riode du 

politiquement correct. Le discours dans les se ries devient plus moralisant, me me 

dans la sitcom, ou  une vision de l’e ducation s’impose, comme c’est le cas dans Cosby 

Show (1984), qui met en sce ne une famille noire aise e habitant a  Brooklyn, New 

York. Dans cette sitcom, les conflits familiaux sont le gers, les proble mes des 

membres de la famille sont faciles a  re soudre, chaque e pisode se termine par un 

happy-end.  

Depuis 1990, la chaî ne HBO commence a  se distinguer des autres grands 

networks (NBC, ABC, CBS, etc.) en produisant des se ries originales avec beaucoup 

d’audace. En tant que chaî ne a  laquelle les spectateurs sont oblige s de s’abonner, 

HBO be ne fice d’une absence de contro le de FCC89 , ce qui permet de briser les 

tabous et de cre er des se ries hors norme. Inspire es par le mode le de HBO, les 

grandes chaî nes hertziennes se lancent aussi dans la re volution sur le contenu des 

fictions te le vise es. A  la diffe rence des anne es 1980, cette fois le politiquement 

incorrect s’impose dans les se ries ame ricaines dans les de cennies 1990 et 2000. 

Dans la sitcom, on n’he site plus a  jouer sur l’humour noir, comme dans Seinfeld 

(1989), les gags s’ave rent me me cruels sans s’inquie ter du moindre tabou du 

me dia de mass, comme les handicape s, le racisme, la sexualite , la discrimination, 

etc. C’est le cas aussi dans Arrested Developpement (2006), 30 Rock (2006), Two 

breaken girls (2011), etc. Avec des gags grinçants, la sitcom de cette e poque brosse 

un portrait plus re aliste de la socie te  ame ricaine.  

Seinfeld est aussi inventif : elle raconte des histoires entre amis pluto t qu’au sein 

une famille. A  partir de Seinfeld, les sitcoms des anne es 1990 et 2000 ne se centrent 

plus sur la relation familiale, mais mettent en sce ne la vie d’un groupe d’amis, ou 

                                                        

89 Federal Communications Commission, une agence chargée de réguler les contenus sur la télévision et à la radio. 
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des colocataires. Notamment apre s le grand succe s de Friends, diffuse e en 1994, 

le petit e cran regorge de ce type de sitcom, par exemple, Sex and the City (1998), 

Will & Grace (1998), How I met your mother (2005), The big bang theory (2007), 

etc. D’apre s Boutet, ce changement « refle te les interrogations de la ge ne ration qui 

a succe de  aux baby boomers dans un monde ou  les repe res traditionnels (la famille 

et le travail) sont remis en cause et ou  les liens amicaux apparaissent souvent 

comme le seul refuge stable 90 ». Les personnages principaux dans ces sitcoms 

deviennent plus divers, comme les deux he ros homosexuels dans Will & Grace 

(1998), un groupe d’amies trentenaires ce libataires a  New York dans Sex and the 

City (1998), et Rajesh, un astronome d’origine indienne qui souffre du de mutisme 

se lectif dans dans The big bang theory (2007). De plus, la sitcom de jeunesse a vu 

le jour avec la production et la diffusion de Saved by the Bell (1989) sur NBC et 

Parker Lewis Can’t Lose (1990) sur FOX. Dans ces deux sitcoms, les personnages 

sont joue s par de vrais acteurs adolescents, et elles visent spe cifiquement a  ce 

public, ce qui refle te aussi la tendance que selon laquelle les se ries s’adressent aux 

a  des spectateurs de plus en plus restreints. 

Les sitcoms de cette e poque brillent non seulement par la richesse des sujets et 

des valeurs, mais aussi par la forme de production. S’inspirant de la te le -re alite , 

des acteurs dans The Office (2005) et Modern Familly (2009) sont conscients de 

l’existence des came ras, parfois ils s’adressent directement aux spectateurs. Ce 

proce de  de tournage donne aux deux sitcoms un gou t post-moderne en brisant 

le « quatrie me mu re91» de la sce ne. Les sitcoms de cette e poque se caracte risent 

e galement par la sollicitation d’acteurs ce le bres pour interpre ter un ro le 

occasionnel dans un ou plusieurs e pisodes. Par exemple, dans Friends, Bruce Wills 

                                                        

90 M. Boutet, Histoire des séries télévisées in Décodé les séries télévisées, sous la direction de Sarah Sepulchre, De 

Boeck Supérieur s.a., 2011, p. 41. 

91 Cette métaphore est premièrement utilisée par Diderot dans De la poésie dramatique (1763) : « Imaginez sur le 

bord du théâtre un grand mur qui nous sépare du parterre; jouez comme si la toile ne se levait pas ». La conception 

a été adoptée plus tard dans le domaine de cinéma, notamment dans leurs œuvres de style réaliste, pour interdire aux 

acteurs de regarder directement la caméra. 
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est invite  a  jouer un homme, Paul, dont Rachel tomme amoureuse; dans Will & 

Grace, Madonna Ciccone interpre te la nouvelle colocataire de Karen, et dans 

Everbody loves Raymond (1996), de monbreux sportifs ce le bres sont pre sente s, car 

le personnage principal Ray Barone est un journaliste sportif. Le guest star (la 

vedette invite e) est un moyen tre s efficace pour attirer l’audience, mais il donne 

lieu aux critiques e galement qui y voient un moyen de rendre les sitcoms 

extre mement commerciales.  

 

En guise de re sume , nous remarquons que, dans la deuxie me moitie  du 20e 

sie cle, l’e volution des sitcoms ame ricaines est e troitement lie e a  l’actualite  d'une 

e poque donne e, et que certaines pourraient e tre tre s engage es, c’est pourquoi la 

sitcom est conside re e comme un miroir de la vie sociale. Par rapport au contenu 

dont les sujets s’ave rent de plus en plus varie s, les formes de production et de 

diffusion de la sitcom restent relativement stables, il en re sulte que la sitcom 

devient un genre de fiction te le visuelle tre s code . Les re gles canoniques 

progressivement forme es pendant ces de cennies exercent une influence profonde 

sur la production de ce genre de se rie te le vise e dans le monde entier, notamment 

en France. 
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2.3 Le paysage de la sitcom en France 

2.3.1 La production des fictions télévisuelles en France 

En 1938, la premie re expe rimentation de la te le vision est lance e en France, puis 

elle est interrompue pendant la guerre. En 1945, la diffusion est reprise par RTF 

(la Radiodiffusion – te le vision française), qui e tait la seule chaî ne nationale sur 

l’ensemble de l’Hexagone. Toutefois, l’apparition de la fiction te le visuelle française 

ne tarde pas. En 1950, RTF diffuse le premier feuilleton en France, L’Agence 

Nostradamus, une histoire policie re re alise e par Claude Barma. Cependant, la 

tentative ne se poursuit pas. C’est en 1958 qu’est ne  le deuxie me feuilleton, Les 

Cinq Dernières Minutes, cre e  par Claude Loursais. Ce feuilleton policier remporte 

un grand succe s en France, ce qui rend ce genre de fiction tre s populaire en France. 

A  partir de la fin des anne es 1950, de nombreux feuilletons ame ricains sont 

importe s et diffuse s sur RTF, tels qu’Alfred Hitchcock Présente en 1958, Ivanhoé en 

1959, la Flèche brisée en 1960, etc. A  l’e poque, certains sujets restent encore 

tabous a  la te le vision, par exemple, la se rie me dicale et la science-fiction. Par 

conse quent, on a souvent coupe  certaines sce nes dans ces feuilletons introduits. 

L’arrive e des feuilletons e trangers suscite e galement la cre ation des fictions 

te le visuelles en France, surtout le feuilleton historique, un genre dans lequel les 

Français se distinguent. Nous pouvons en citer quelques-uns remarquables, 

comme Rocambole (1964), la dame de Monsoreau (1971), etc. De 1964 a  1974, c’est 

la pe riode de l’ORTF (Office de radidiffusion-te le vision française), dont la mission 

est la tutelle de la diffusion des e missions sur TF1 (ancien RTF), Antenne 2 lance e 

en 1963, et FR3 en 1972.  

Nous pouvons remarquer qu’avant l’anne e 1964, la sitcom ne fait pas son 

apparition sur le petit e cran en France, que ce soit une cre ation authentique ou 

une se rie importe e. La situation a change  a  partir de cette anne e, avec la diffusion 

de la sitcom pionnie re ame ricaine L’Extravagante Lucy (I Love Lucy) sur Antenne 

2. Dans les deux anne es suivantes, deux sitcoms magiques, Monsieur Ed (Mister Ed), 
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et Ma sorcière bien aimée (Bewitched), sont diffuse es successivement sur les 

antennes de l’ORTF. Cette anne e est aussi le commencement d’un afflux des se ries 

e trange res, cette invasion dure une dizaine d’anne es et arrive a  son apoge e en 

1973, avec l’e mission de TF1 La Une est à Vous, dans laquelle sont diffuse es un 

grand nombre de se ries ame ricaines et anglaises de tous types. Malgre  certaines 

se ries françaises authentiques de bonne qualite , comme le genre policier et le 

feuilleton historique, il est inde niable que la te le vision française regorge de se ries 

e trange res, et que le de veloppement des se ries françaises reste en retard par 

rapport a  ses homologues ame ricaines. 

D’une part, comme nous l’avons mentionne  plus haut, en France, la fiction 

te le visuelle est conside re e comme un produit commercial ou un moyen de 

divertissement au lieu d’une œuvre artistique. Comme le note Esquenazi, « le ton 

le plus souvent employe  pour de crire les se ries est celui de l’analyse du 

phe nome ne de mode, on est encore tre s loin de la reconnaissance et de l’inte re t 

soutenu que montre l’intelligentisia ame ricaine, source d’une multitude de livres, 

essais, articles, e ve nements, se minaires92». Par contre, aux E tats Unis, la se rie non 

seulement fait partie des activite s culturelles dignes d’e tre respecte es, elle assume 

aussi une certaine responsabilite  sociale en portant sur des sujets pole miques. 

D’autre part, la production de la se rie de pend largement du facteur e conomique, 

la France n’a pas encore e tabli une « industrie » de la se rie te le vise e qui 

favoriserait bien la production et la diffusion des se ries, en re unissant des auteurs 

cre atifs, des e quipes compe tentes, et des annonceurs publicitaires proposant les 

ressources financie res.  

  De toute façon, la se rie française est en de veloppement, notamment dans les 

anne es 1980, le paysage te le visuel connaî t de ve ritables bouleversements avec la 

multiplication des chaî nes, comme la chaî ne payante crypte e, Canal+ fonde e en 

1984, et des chaî nes ca ble es et satellites, comme AB1, Come die+, Jimmy, Cine +, 

                                                        

92 Jean-Pierre Esquenazi, Mythologie des séries télé, Le cavalier Bleu, 2009, p.21. 
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Disney Channel, etc. Elles commencent a  rivaliser avec des antennes nationales, la 

concurrence obligeant ces dernie res a  entamer un processus de privatisation. 

Contrairement aux chaî nes nationales « ge ne ralistes », ces nouvelles chaî nes se 

concentrent souvent sur un seul domaine pour se donner une image de marque, 

telles que Jimmy pour des se ries ame ricaines innovantes en version originale, Te va 

pour des e missions des femmes, ou comme d’autres dont le nom de montre de ja 

leur domaine d’inte re t : Cine +, Come die+, Eurosport, Fashion TV, etc.  

De plus en plus de chaî nes comptent sur la programmation de se ries pour attirer 

les te le spectateurs. A  l’aube des anne es 1990, le Groupe AB (AB Production avant 

1999) commence a  cre er un grand nombre de se ries, et devient ensuite la socie te  

principale dans le domaine de la production des fictions te le visuelles. Pendant 10 

ans, une trentaine de se ries, et pre s de 3000 e pisodes sont cre e s et diffuse s, y 

compris beaucoup de sitcoms originales françaises. En me me temps, l’importation 

des se ries e trange res n’en demeure pas moins nombreuse. Gra ce au foisonnement 

des chaî nes, presque toutes les grandes se ries ame ricaines innovantes 

apparaissent sur le petit e cran, parmi les plus populaires, X-Files (1994 sur M6), 

NTPD (1994 sur France 3), Urgence (1995 sur France 2), Chicago Hospital (1996 

sur France 2), etc. C’est e galement dans cette pe riode que les sitcoms ame ricaines 

les plus populaires se pre sentent a  la te le vision française, a  la fois sur les chaî nes 

hertziennes et sur celles du ca ble et du satellite. La diffusion est souvent en version 

française sur les trois antennes, alors que les chaî nes prive es gardent la version 

originale pour que les spectateurs aient plus de choix. Par exemple, en 1996 et 

1997, Friends est diffuse e simultane ment sur quatre chaî nes, France 2 adopte la 

version française, tandis que Canal Jimmy, AB1 et RTL9 choisissent la version 

originale. 

Comme pre sente  pre ce demment, a  l’arrive e du 21e sie cle, les chaî nes 

ame ricaines se lancent dans les se ries plus tre s cre atives et audacieuses telles que 

les se ries mettant en sce ne les coulisses du pouvoir supre me (À la Maison Blanche), 

les se ries d’espion (Alias), les se ries qui se de roulent en temps re el (24 Heures 
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Chrono), les se ries de l’enque te policie re scientifique (Les Experts), les se ries 

myste rieuses et intrigantes (Lost), et les se ries hybrides qui me langent le soap et 

la come die (Desperate Housewives), etc. Ces se ries extraordinaires sont tre s 

rapidement diffuse es a  l’e chelle mondiale, en France aussi, bien su r. Les 

te le spectateurs français manifestent un gou t de plus en plus raffine , ce qui 

demande une modernisation urgente de la production des se ries françaises. En 

re alite , jamais les se ries françaises n’ont e te  aussi aussi diverses et passionnantes 

que lors de cette pe riode. On fait des tentatives presque sur tous les genres, 

notamment apre s 2010, ou  les se ries françaises remportent un succe s 

conside rable, nous pouvons en citer quelques-unes : la se rie d’espionnage (Le 

bureau des Légendes 2015), le thriller (Braquo 2009, Zone blanche 2017), la se rie 

fantastique (Les revenants 2012, Le secret d’Élise 2016), la se rie politique (École du 

pouvoir 2008, Baron Noir 2016), et bien su r les deux genres ou  les Français 

excellent, le genre policier, (Les petits meurtres d’Agatha Christie 2008, Falco 2013), 

et le drame historique (Napoléon, 2002, Un village français 2008, Versailles 2015). 

De me me, en ce qui concerne la sitcom, de nombreuses se ries de qualite  ont vu le 

jour, notamment la shortcom, un nouveau type de sitcom de tre s courte dure e, qui 

est cre e e initialement en France et devient le pilier de la come die sur le petit e cran. 

 

2.3.2 Le développement de la sitcom française  

La premie re se rie comique française date de la pe riode de l’RTF. En 1962, Quand 

on est deux, re alise  par Jacques-Ge rard Cornu, est diffuse e sur la chaî ne unique de 

l’RTF.  A  proprement parler, ce n’est pas une vraie sitcom, car elle ne respecte pas 

les normes de la sitcom traditionnelle, e tant constitue e de se quences de 13 

minutes au lieu des 24 minutes traditionnelles. Cependant, c’est la premie re fois 

que la come die se pre sente sous la forme de se rie a  la te le vision française.   

En 1965, une anne e apre s la diffusion de la sitcom ame ricaine culte 

L’extravagante Lucy sur Antenne 2, les Français inventent leur propre sitcom. Les 

Saintes chéries, cre e e par de Buron, est diffuse e sur la premie re chaî ne de l’ORTF. 
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Compose e de 3 saisons et 39 e pisodes en total, la sitcom met en sce ne les tracas 

quotidiens d’un couple moyen, E ve et Pierre Lagarde. Puis, dans les anne es 1970, 

il est inte ressant de faire remarquer que la cre ation de la sitcom française est 

interrompue d’une façon radicale. En re alite , les te le spectateurs n’arrivent plus a  

regarder une sitcom d’origine française sur le petit e cran avant la fin des anne es 

1980. D’un co te , malgre  sa longue diffusion de 5 ans, Les Saintes chéries ne semble 

pas avoir provoque  un grand inte re t chez le public; de l’autre co te , un grand 

nombre de se ries ame ricaines populaires sont introduites en France a  cette 

e poque, y compris des sitcoms ce le bres telles que M*A*S*H en 1976, Les Arpents 

vert (Green Acres) en 1979, etc. De ce fait, la programmation de la te le vision e tant 

de ja  trop sature e pour la production de nouvelles sitcoms françaises.  

  Cette rupture se termine a  la fin des anne es 1980, avec la modernisation des 

se ries françaises. Groupe AB se lance dans la cre ation des se ries, et il s’attaque 

notamment a  la sitcom. Depuis 1987 jusqu’en 1999, il produit une vingtaine de 

sitcoms dont deux grands sujets se de tachent : le premier l’adolescence et les 

jeunes, avec Premiers baisers (1991) qui raconte la vie quotidienne d’une lyce enne, 

Hélène et les garçons (1992) qui met en sce ne les aventures sentimentales d’un 

groupe d’e tudiants, Le collège des coeurs brisés (1992) qui pre sente les e le ves d’un 

colle ge singulier qui « re parent » leurs cœurs, et La philo selon Philippe (1995) qui 

se de roule autour du conflit entre les e le ves de terminale litte raire et leur 

professeur de philosophie; l’autre sujet est centre  sur la vie professionnelle tre s 

varie e, avec le quotidien d’un e quipage d’un bateau croisie re dans La Croisière 

foll'amour (1994), sur les me saventures de l’e quipe d’animateurs dans Les Garçons 

de la plage (1994), en passant par la vie des apprentis come diens dans L’École des 

passions (1996), et ces histoires qui se passent dans un contexte professionnel loin 

de la vie ordinaire attirent bien l’attention des te le spectateurs.  

Voici une liste de sitcoms produites par Groupe AB depuis 1987 : 
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La plupart de ces sitcoms sont diffuse es sur TF1 dans l’apre s-midi, c’est pourquoi 

Année Nom de la sitcom Chaîne de 

diffusion 

d’origine 

1987 Pas de pitié pour les Croissants TF1 

1989 Salut les muscle s TF1 

1990 Marotte et Charlie TF1 

1991 66 Chump Avenue TF1 

Premiers Baisers TF1 

Salut Les musclés TF1 

Cas de divorce  La Cinq 

1992 Hélène et les Garçons TF1 

Le collège des coeurs brisés TF1 

Le Miel et les Abeilles TF1 

1993 Les Filles d'à côté TF1 

1994 Les Garçons de la plage TF1 

La Croisière foll'amour TF1 

1995 Les Années fac TF1 

Le Miracle de l'amour TF1 

Les Nouvelles Filles d'à côté TF1 

La philo selon Phillipe TF1 

Un homme à domicile France 2 

1996 Élisa, un roman photo TF1 

L'École des passions TF1 

Les Vacances de l'amour TF1 

L’un contre l’autre TF1 

1997 Pour être libre TF1 

Studio des artistes France 2 

1998 Estra zigda M6 

Les Années bleues TF1 

1999 Sur la vie de ma mère France 2 
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ces se ries sont parfois confondues avec les soaps 93 , d’autant plus qu’elles se 

caracte risent par leur effet humoristique le ger. C’est sans doute l’une des raisons 

pour lesquelles toutes les sitcoms des anne es 1990 ne remportent pas de succe s 

conside rable. 

Le paysage des sitcoms françaises a change  avec des cre ations sur Canal+, qui 

prend le relais du Group AB en produisant des sitcoms innovantes a  la fin des 

anne es 1990. En fait, il semble que Canal+ a toujours une pre dilection pour la 

sitcom. En 1987, il diffuse une se rie tentative Objectif Nul qui se distingue des 

autres par son format court de 7 minutes, ce qui ouvre la voie a  ce genre de sitcom 

que les Ame ricains appellent « shortcom ». En 1998, Canal+ de cide de produire ses 

propres sitcoms et de les diffuser initialement en de but de soire e. Blague à part 

(1998) prend un ton surre aliste pour raconter des tracasseries quotidiennes, H 

(1998) raconte des anecdotes dans un ho pital. Toutes les deux figurent parmi les 

sitcoms les plus re ussies de la France. Puis, en 1999, Eva mag porte sur certains 

e le ments fe ministes, en mettant en sce ne une e quipe re dactionnelle d’un journal 

fe minin. Le lancement de Canal+ apporte une nouvelle vigueur a  la sitcom française.  

  A  la diffe rence de la sitcom ame ricaine constitue e d’occurrences de 24 minutes 

en ge ne ral, toutes les sitcoms françaises mentionne es ci-dessus durent 26 minutes. 

Cette re gle canonique est enfreinte au 21e sie cle avec l’apparition d’un nouveau 

type de sitcom qui ne dure que de 1 a  7 minutes, soit la shortcom mentionne e ci-

dessus, qui me lange le sketch et la come die de situation, en pre sentant un nombre 

de personnages et de lieux tre s re duit. Son tournage est souvent effectue  avec une 

seule came ra au front au lieu de trois simultane ment. Elle occupe souvent une 

place favorable dans la grille des programmes – tous les soirs juste avant le journal, 

ce qui lui garantit un bon taux d’audience. 

L’une des shortcoms françaises incontournable est Un gars, Une fille (1999), qui 

                                                        
93 Selon Larousse, ce mot anglais désigne les feuilletons télévisés à épisodes multiples, mettant généralement en 

scène des personnages à la psychologie stéréotypée dans des intrigues fondées essentiellement sur les situations et 

l'action. 
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raconte la vie quotidienne de Chouchou et Loulou. Puisque cette shortcom est 

pleine de cliche s, elle fait en sorte que s’identifient a  ce couple et remporte ainsi 

un succe s brillant. Sa re ussite entraî ne une ve ritable vague de shortcoms jusqu’a  

aujourd’hui. En fait, depuis 2000, on ne compte que six sitcoms traditionnelles avec 

une dure e de 26 minutes (Le groupe en 2001, La chauson du dimanche, la série en 

2011, En famille en 2012, Strictement platonique en 2012, C’est la crise en 2013). 

En revanche, les shortcoms de bordent toutefois sur le petit e cran. Voici une liste de 

shortcoms apre s la diffusion d’Un gars, Une fille : 

 

Les sujets de ces shortcoms sont aussi varie s que les sitcoms classiques, pouvant 

porter sur la vie familiale (Nos cher voisins, Scène de ménages, Chez Mangaye), les 

tracasseries entre deux ou trois amis (Tranche de vie, Vestiaires), le quotidien des 

couples (Un gars, Une fille, Scène de ménage), le monde des adolescents (Trop la 

Année Nom de la shortcom Durée Chaîne d’origine 

2001 Caméra café 3-6min. M6 

2004 Samantha oups 5min. France 2 

2005 Kaamelotte 3min.30 M6 

2006 Trop de la classe 6min. Disney Channel 

France 

Avez-vous déjà vu 45sec. M6 / Canal J 

2007 Nerdz 4min.30 Nolife 

 Tranche de vie  5min. Disney Channel 

France 

2009 Scène de ménages 3min. M6 

2011 Bref 1.5-3 min. Canal+ 

Very bad blague 1-5min. D8 

Vestiaires 5min. France 2 

2012 Nos chers voisins 6min. TF1 

 Soda 2-3min. M6 / W9 
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classe, Soda), une historiette entre les camarades d’un bureau (Café caméra), etc. 

Les personnages s’ave rent tre s repre sentatifs de notre temps, par exemple, Nerdz 

met en sce ne un « nolife », un homme de 24 ans, qui consacre tout son temps a  se 

plonger dans les jeux vide o, et dans le Bref, un trentenaire parisien, ce libataire et 

cho meur, est occupe par la recherche d’un travail et la se duction des filles – souvent 

sans succe s.  

Une autre particularite  de la shortcom, c’est qu’elle se sert couramment des 

techniques de montage pour cre er une atmosphe re postmoderne, par exemple, le 

he ros de Bref parle a  la premie re personne en regardant directement la came ra 

parfois, et dans Very bad blague, de nombreux plan-sur-plan et flash backs sont 

inse re s dans le sketch. L’innovation de la shortcom continue encore en France... 

 

Conclusion 

La sitcom est un genre de fiction te le visuelle tre s code e, dont le but principal est 

de faire rire les te le spectateurs par des situations mises en sce ne. De son 

apparition dans les anne es 50 jusqu’a  nos jours, la sitcom ne cesse d’e voluer aussi 

bien sur les contenus que les formes. La sitcom n’est pas une pure production 

ludique, par contre, elle peut se servir d’un miroir de la vie sociale, ce qui se traduit 

par des sujets varie s qui suivent l’actualite  de l’e poque. A  la fin des anne es 90, la 

shortcom fait son apparition en France et remporte un grand succe s, puis elle 

devient le principal genre de fiction te le visuelle en France au sie cle suivant. Le 

comique dans le shortcom a ses propres caracte ristiques. Dans la partie d’analyse 

de la the se, nous utiliserons, comme corpus de notre recherche, Bref, une shortcom 

de 80 e pisodes cre e s par Canal+ en 2012, pour montrer combien l’effet comique 

peut e tre intense dans une fiction te le visuelle aussi courte. Mais avant cela, nous 

devons nous appuyer sur certaines the ories linguistiques pour e laborer le cadre 

the orique de notre recherche. 
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Chapitre 3 Le cadre théorique : les interactions verbales 

Le but de notre recherche est d’expliquer, dans une perspective linguistique, 

comment on cre e l’effet comique, notamment dans la sitcom. Nous conside rons la 

pratique du comique de la sitcom surtout comme une interaction entre les 

cre ateurs et les te le spectateurs, et nous cherchons a  examiner comment cette 

interaction particulie re fonctionne, c’est-a -dire, comment l’effet comique est 

obtenu au cours de cette interaction. Nous faisons re fe rence principalement aux 

travaux de Kerbrat-Orecchioni, qui pre sente syste matiquement et inte gralement 

la linguistique interactionniste tant sur le plan the orique que pratique. Elle 

accorde de l’importance a  la notion du contexte, aux mate riaux se miotiques, et aux 

re gles conversationnelles, en prenant ces trois parties pour composantes de base 

de l’interaction. Nous utiliserons e galement ces trois aspects comme cadre de base 

et support the orique pour la partie analyse de la the se. 

 

3.1 Le courant interactionniste : origine et objectifs 

A  partir des anne es 30, le courant interactionnel a e merge  d’abord aux E tats-

Unis dans le domaine psychologique. Mead (1934) a fonde  sa the orie de la 

psychologie sociale sur l’esprit humain, notamment la capacite  de se servir de 

signes au cours de la perception du monde exte rieur. Tre s rapidement, ce courant 

a suscite  l’inte re t des sociologues, dont les repre sentants sont en particulier un 

grand nombre de chercheurs ame ricains formant, ce que l’on appelle « l’E cole de 

Chicago ». Les partisans e tant nombreux, nous pouvons e voquer quelques-uns : 

Becker (1963), qui de veloppe sa the orie de la de viance en expliquant les processus 

interactifs d’un acte de viant, notamment la proce dure de l’e tiquetage par les 

acteurs sociaux; Blumer (1969), fondateur de l’interactionnisme symbolique, qui 

propose trois postulats de ce courant autour de la notion du « sens », conside re  

comme un produit modifiable de l’interaction interpersonnelle dans la socie te ; 

Goffman (1959, 1982), qui avance la conception interactionniste en comparant la 

vie quotidienne a  une « sce ne », et met en avant l’importance des « faces » dans 
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l’interaction sociale.  

Sous l’inspiration de l’E cole de Chicago, le courant interactionniste devient de 

plus en plus transdisciplinaire. Les recherches sont notamment nombreuses et 

remarquables dans le domaine ethno-sociologique, et ils inspirent directement les 

e tudes de ce courant en linguistique. D’abord, le me rite revient a  Hymes (1962), 

qui, a  l’encontre de la conception chomskyenne, envisage les structures 

linguistiques plus comme moyen de communication en insistant sur la 

compe tence communicative. Ensuite vient Gumperz (1971), qui traite les 

structures linguistiques utilise es dans diffe rentes communaute s sociales, et qui 

proposera plus tard le concept d’indice de contextualisation en tant que moyen 

de cisif pour re ussir l’interaction. Ces deux auteurs fondent, avec un groupe de 

cherchers tels que Evring-Tripp, Labov, Hall, l’approche de l’ethnographie de la 

communication, dont l’objet d’e tude est de « de crire l’utilisation du langage dans 

la vie sociale et plus pre cise ment, de de gager l’ensemble des normes qui sous-

tendent le fonctionnement des interactions dans une socie te  donne e 94 ». C’est 

pourquoi cette discipline met l’accent sur le ro le de contexte dans l’interaction 

sociale. Sur le plan ethno-sociologique, nous devons aussi e voquer l’approche de 

l’e thnome thodologie, qui a pour centre d’inte re t les me thodes utilise es par des 

membres sociales dans le but d’assurer la fonction communicative d’une socie te . 

Plusieurs e tudes font partie de cette approche, tels que les travaux de Sack 

(1975)95, Schegloff (1960), et Jefferson (1974).  

Les recherches ethno-sociologiques sur les activite s langagie res jettent les bases 

de la linguistique interactionniste qui se constitue au de but des anne es 70 aux 

E tats-Unis, et dans les anne es 80 en France. Selon Kerbrat-Orrechioni, cette 

approche linguistique adopte la tradition de plusieurs domaines : elle s’inspire de 

l’analyse du discours, dont l’unite  de recherche est une se quence de phrase 

                                                        
94 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, 3e edition, Armand Colin, 1998, p. 59. 

95 Les publications de Sacks proviennent de ses conférences données de 1964 à 1972 à l’Université de Californie, 

elles sont transcrites et éditées par G. Jefferson en 1992, à cause de la morte accedentelle de Sacks en 1975. 
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cohe rente, de la linguistique de l’e nonciation qui prend en compte la re alite  

contextuelle, et de la the orie des actes de parole, qui de crit l’unite  de base de la 

conversation. En re unissant ces acquis, la linguistique interactionniste a pour but 

de de crire et d’expliquer comment les diffe rentes dimensions linguistiques se 

forment au cours de l’interaction dans une socie te  d’un co te , et comment des 

signes multicanaux influencent la re alisation de l’interaction de l’autre. 

Maintenant, il importe de pre ciser quelques conceptions fondamentales de cette 

approche linguistique et de justifier en me me temps le choix de la the orie sur 

laquelle s’appuie le de veloppement de notre the se, d’autant que les 

interactionnistes ont des visions diffe rentes des autres courants linguistique sur 

la notion de communication et de compe tence. 

 

3.1.1 La vision de la communication 

Aux yeux des interactionnistes, la communication est conside re e non plus 

comme un processus unilate ral, constitue  d’un e metteur actif compare  a  

l’« encodeur », et d’un re cepteur passif au « de codeur », mais elle est cense e e tre 

re alise e par tous les participants occupant une place e gale, malgre  leurs 

diffe rentes façons d’intervenir. L’ide e de l’interaction implique d’abord une 

influence re ciproque entre l’e mission et la re ception dans la communication, 

comme le pre cise Kerbrat-Orecchioni, « les phases d’e mission et de re ception sont 

en relation de de termination mutuelle : la re ception est bien e videmment 

commande e par l’e mission, mais aussi l’e mission est commande e par la 

re ception.96  » Ainsi, le re cepteur joue-t-il aussi un ro le actif dans l’interaction. 

L’activite  du re cepteur te moigne, selon Kerbrat-Orecchioni, d’abord du 

me canisme d’anticipation chez l’e metteur. Plus pre cise ment, le locuteur doit 

organiser son discours en pre venant la re action de son interlocuteur pour e viter 

l’e chec potentiel de la communication, comme le malentendu, l’e quivoque, etc. :  

                                                        

96 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, 3e edition, Armand Colin, 1998, p. 27. 
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Anticipation : ce qui se passe en T1 de pend en partie des pre visions faites sur 

ce qui doit se passer en T2. 

L1 (locuteur en place) anticipe : sur la suite de son propre discours, lequel 

est dans une certaine mesure, et a  des degre s variables selons le type 

d’interaction, programme  (planification a  distance)97 

Si nous examinons le comique, quelle que soit sa forme pratique, nous 

remarquerons que la cre ation des effets de pend pre cise ment d’une de marche de 

l’anticipation : l’e metteur du comique, c’est-a -dire les diffe rents membres de 

l’e quipe de cre ation (auteur, dramaturge, cine aste, acteur, etc.) voulant mettre en 

sce ne leurs ide es amusantes, ils doivent mesurer au pre alable la possibilite  de 

l’interpre tation chez le re cepteur du comique (lecteur, auditeur, spectateur). En ce 

qui concerne le comique de die  au public, plus nombreux sont les auditeurs qui 

arrivent a  comprendre la conception du cre ateur, plus grande la re ussite de la 

repre sentation comique sera. C’est de cette manie re que le spectateur du comique 

exercice son influence sur le cre ateur et participe de son co te  a  l’interaction 

comique. 

A  part le me canisme d’anticipation, le re cepteur intervient aussi sur la 

communication de manie re active avec celle de re troaction : « ce qui se passe en 

T2 modifie a posteriori la perception des e ve nements qui se sont de roule s en 

T198 », c’est-a -dire, au cours de l’interpre tation, le re cepteur est toujours en train 

d’e tablir et de re ajuster ses hypothe ses interpre tatives, dans le but d’obtenir le 

plus justement le sens transmis par l’e metteur.    

Il en est de me me pour les spectateurs des œuvres comiques. L’admiration du 

comique exige une compe tence de re troaction, car les sens comiques sont souvent 

mobiles a  tous les niveaux linguistiques, soit par la transformation de formes 

langagie res elles-me mes, soit par l’intervention des e le ments contextuels. L’effet 

comique est souvent produit au moment ou  l’on prend conscience de ce 

                                                        
97 Ibid. p. 26. 

98 Ibid. p. 27. 
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changement des sens, qui e veille simultane ment un sentiment de surprise, de 

contraste, et de supe riorite , ce qui constitue une autre façon dont l’auditeur prend 

part activement aux œuvres comiques. 

  En somme, selon l’approche interactionniste, le sens cre e  et e change  dans la 

communication est un travail collaborateur entre le locuteur et l’interlocuteur. 

Les deux me canismes accentue s dans la communication interactive 

coî ncident les conditions impe ratives de la production et de l’admiration du 

comique. De plus, le comique dans la sitcom ne peut surtout pas se re aliser de 

façon unilate rale, car il de pend impe rativement des e changes, qui sont pluto t 

doubles dans la sitcom : a  l’inte rieur de la sce ne, on recourt a  l’interaction 

entre les personnages pour concevoir l’intrigue, et a  l’exte rieur de la sce ne, la 

se rie te le vise e elle-me me est une sorte d’interaction qui relie les cre ateurs et 

les te le spectateurs, qu'elle soit conside re e comme une œuvre d'art ou de 

divertissement. 

 

3.1.2 La vision de la compétence 

Dans les anne es 70, la notion de compe tence chomskyenne est de place e par des 

linguistes, faisant partie de nouvelles approches « communicatives »: elle n’est 

plus conside re e comme simple synonyme des re gles grammaticales intervenant 

pour constituer l’e nonce , mais comme e tant la somme d’aptitudes 

multidimensionnelles qui assurent le succe s de la communication dans une 

socie te . A  titre d’exemple, nous citons la de finition que donne Hymes de 

compe tence : « la connaissance des re gles psychologiques, culturelles et sociales 

qui commandent l’utilisation de la parole dans un cadre social99 ». E tant donne  

l’accent mis sur l’emploi de la langue dans la communication situationnelle re elle, 

la conception de Hymes est e galement nomme e « la compe tence de 

communication », dont les composantes sont traite es en France par un nombre de 

                                                        
99 R. Galisson et D. Coste (dir.), Dictionnaire de didactique des langues, Hachette, 1976, p. 106. 
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chercheurs, tels que Coste (1978), Moirand (1982), Charaudeau (2001), etc.   

Inspire s par cette nouvelle conception de la compe tence, les chercheurs affirment 

quelques principes majeurs de ce courant linguistique. Nous constatons que les 

particularite s de l’interaction comique dans la sitcom s’accordent pre cise ment a  

ces principes de base. Nous le justifions maintenant sur deux aspects. 

D’une part, la demande de diverses capacite s communicatives fait intervenir 

dans la communication des co te s paraverbal (l’intonation, le rythme, etc.) et non 

verbal (le geste, la mimique, etc.), tout comme le moyen verbal plus « traditionnel ». 

La prise en conside ration de multiples canaux de la communication semble me me 

plus intelligible dans l’approche interactionniste, qui se penche particulie rement 

sur les e changes en face-a -face, et dont le corpus d’analyse provient 

principalement de l’enregistrement de la communication orale re ellement 

actualise e. Kerbrat-Orecchioni envisage les faits paraverbaux et non verbaux 

comme l’une des composantes de base de l’interaction. Nous reviendrons sur ce 

point plus loin dans la sous-section 3.3.2. 

Si le comique dans l’histoire dro le est ge ne ralement base  sur le niveau verbal 

e crit, le comique dans le stand-up100sur le niveau verbal oral, et le comique dans la 

pantomime sur le niveau non verbal, le comique dans la sitcom, quant a  lui, se 

re alise par tous les biais : bien su r, il peut e tre verbal, car la caracte risation des 

personnages et l’avancement de l’intrigue de pendent en grande partie des 

discours re alise s par des acteurs; il peut e galement e tre paraverbal, par exemple, 

le changement de de bit, la de formation de l’intonation, la pause anormale avant 

une re plique, etc. Ces moyens paraverbaux deviennent un constituant fre quent 

me me indispensable de la sitcom, car ils peuvent cre er eux-me mes un sens 

comique, c’est-a -dire, ils peuvent e tre conside re s comme un trait se mantique 

inde pendant du comique dans la sitcom; le comique de la sitcom peut encore e tre 

                                                        

100 Le stand-up est un spectacle comique dans lequel l’humoriste, souvent debout sur le plateau, s’adresse 

directement aux spectateurs, sans décor, personnage ou situation. Le rire n’est provoqué que par les plaisanteries 

ou les anecdotes racontées par le comique. 
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non verbal, comme les gestes, les mouvements, et les expressions du visage, qui ne 

paraissent pas force ment aussi extraordinaires que ceux d’une come die muette, 

mais encore beaucoup plus exage re s par rapport a  la vie re elle. Aussi, ces 

re alisations non verbales peuvent-elles ve hiculer un sens comique ou amplifier 

des effets risibles cre e s par d’autres signes verbaux ou paraverbaux. En fait, 

lorsque les acteurs jouent une sce ne comique de la sitcom, ils recourent le plus 

souvent a  un me lange de moyens verbaux, paraverbaux, et non verbaux pour 

maximiser le rire, d’autant que la forme audio-visuelle enregistre e de la sitcom 

permet de transmettre entie rement ces informations multicanales aux 

spectateurs. En bref, la spe cificite  du comique dans la sitcom est conforme au 

principe de la prise en conside ration de multiples moyens se miotiques de la 

compe tence dans la communication. 

D’autre part, vu que les chercheurs ne se contentent pas de de crire les re gles 

purement grammaticales dans cette nouvelle perspective de la compe tence, un 

bon fonctionnement de la communication implique que les participants doivent 

bien maî triser diverses re gles d’appropriation, et que personne ne peut les 

transgresser normalement: 

La compe tence communicative apparaî t comme un dispositif complexe 

d’aptitudes, ou  les savoirs linguistiques et les savoirs socio-culturels sont 

inextricablement me le s; savoir sur des re gles de statut variables, mais dont la 

connaissance est suppose e partage e par les interactants : nul n’est cense  

ignorer la loi, et qui la transgresse risque de voir suspecter sa “sante  

mentale”.101 

Cette vision de la compe tence ame ne corre lativement a  tenir compte des e le ments 

contextuels dans les e changes, car l’on ne peut pas montrer sa « normalite  » sans 

dire la bonne chose au bon moment et au bon endroit. C’est la raison pour laquelle 

le contexte est une notion souvent soigneusement traite e dans les e tudes 

                                                        

101 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, 3e edition, Armand Colin, 1998, p. 31. 
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interactionnistes. 

  Inspire s par cette conception de la normalite  conventionnelle dans la 

communication, nous e tablissons une hypothe se concernant le comique de la 

sitcom. Nous constatons que la sitcom met en sce ne le plus souvent la vie 

quotidienne, mais dont les re gles communicatives ne sont pas toujours respecte es 

comme elles le sont dans la re alite . En effet, la transgression des re gles peut porter 

sur toutes les dimensions de l’interaction, telles que le de tournement du contexte, 

la de rogation des tours de parole. Si l’on privile gie la normalite  dans la vraie 

communication, c’est alors l’anomalie des re gles communicatives qui compte 

e norme ment dans l’interaction comique de la sitcom. Donc, il nous incombe de 

montrer quelles transgressions peuvent cre er l’effet comique. A  noter e galement 

que la transgression de la normalite  n’est perceptible par les spectateurs, et que 

les personnages dans la sitcom, quant a  eux, ne la remarquent gue re apparemment. 

Nous de velopperons ce dernier point dans la partie d’analyse. 
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3.2 Le courant interactionniste : la méthodologie correspondante  

Les inte re ts de recherche mentionne s ci-dessus de terminent corre lativement 

les me thodologies privile gie es dans la linguistique interactionniste. Le 

fonctionnement de l’oral, la forme dialogale, et les conversations se lectionne es 

dans des mate riaux authentiques sont des normes descriptives essentielles, c’est-

a -dire des principes a  observer lors de la se lection des mate riaux a  analyser. Nous 

essayons de faire remarquer que les me thodologies pre conise es dans l’approche 

interactionniste sont tout a  fait applicables a  l’e tude des discours comique dans la 

sitcom.  

 

3.2.1 La forme orale  

Sur le plan me thodologique, la priorite  est d’abord accorde e au fonctionnement 

oral de la langue. En raison de la tradition de la recherche linguistique, ou de sa 

forme difficile a  entreprendre (par exemple, il faudrait toujours un enregistrement 

et les caracte ristiques paraverbales sont parfois difficiles a  de crire), le discours 

oral fut pendant longtemps moins recherche  par rapport a  l’e crit. 

 Kerbrat-Orecchioni montre quelques diffe rences saillantes entre ces deux 

formes comme objet de recherche, en insistant sur l’image ste re otype e de ce 

dernier : 

Mais ce qu’il importe d’ajouter, c’est que ces diffe rences sont ge ne ralement 

perçues, pour ce qui est du discours oral, comme ne gatives : l’e crit est souvent 

oppose  a  l’oral en termes d’ordre vs chaos, pense e logique vs de layage, 

cohe rence vs incohe rence, maî trise vs rela chement (on pourrait me me dire : 

civilisation vs barbarie).102 

Ces diffe rences peuvent s’expliquer notamment par le fait qu’une production orale 

est presque toujours spontane e, et que l’on ne peut plus retirer ou changer un 

discours oral une fois qu’il est re alise . Il arrive donc souvent qu’on fasse a  l’oral des 

                                                        

102 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, 3e edition, Armand Colin, 1998, p. 40. 
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« fautes », des reformulations, des marques d’he sitation, etc. C’est aussi la raison 

pour laquelle la forme orale est parfois cense e manquer de rigueur et de stabilite  

en tant qu’objet de recherche linguistique. Comme l’indique Gadet, le statut de 

l’oral est minorise  par l’e crit en français : 

Tout spe cialement en français, l’e crit, lieu essentiel ou  a porte  la 

standardisation, apparai t plus homoge ne que l’oral, ou  le foisonnement 

variationnel peut difficilement e tre jugule , ce qui re affirme l’opposition 

convenue entre e crit norme  et oral instable.103 

Gadet (1989, 2003) me ne sa recherche sur la variation linguistique dans une 

perspective sociolinguitique, et elle souligne que la langue parle e se 

caracte rise notamment par sa variation selon les d’individus, de groupe et de 

communaute . 

Toutefois, pour les interactionnistes, ces « rate s » jouent e galement un ro le 

strate gique dans la communication : 

Bien des faits que l’on a coutume de conside rer dans le discours oral, se 

re fe rant a  la norme du discours e crit, comme des ‘‘bruits’’, des ‘‘scories’’, ou des 

‘‘accidents de performance’’, apparaissent au contraire, de s lors qu’on se situe 

dans une perspective interactive, comme dote s d’une certaine valeur 

fonctionnelle.   

Au lieu de de montrer le caracte re de fectueux des sujets parlants, ces 

phe nome nes constituent autant de manifestation de sa capacite  a  construire 

des e nonce s efficaces interactivement.104 

C’est pourquoi le fonctionnement oral est pris en compte conside rablement dans 

la recherche de la linguistique interactionniste.  

 

  En combinant le point de vue ci-dessus sur l’oralite , nous examinons maintenant 

                                                        
103 F. Gadet, La variation sociale en français, nouvelle édition revue et augmentée, Éditions Ophrys, Paris, 2007. P. 

45. 

104 Ibid., p. 43. 
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le discours comique de la sitcom. Pour e viter toute e quivoque, il faudrait pre ciser 

qu’ici nous opposerons le discours a  la phrase en le de signant comme « une unite  

linguistique transphrastique, c’est-a -dire constitue e d’un enchaî nement de 

phrase105». 

Selon nous, le discours de la sitcom posse de une double caracte ristique. D’abord, 

les e changes entre des personnages se pre sentent assure ment comme un discours 

oral, car ils sont joue s par les acteurs, face-a -face en ge ne ral, pour que les 

spectateurs les perçoivent de façon auditive et visuelle (sauf dans le cas des sourds 

ou des malentendants qui lisent les sous-titres). Toutefois, ce discours oral dans la 

se rie est e videmment diffe rent de celui de la conversation quotidienne, qui 

dispose largement d’une liberte  et d’une improvisation, puisque le parle  de la se rie 

est a  l’origine conçu et re dige  par le sce nariste et que le discours comique e tait un 

discours e crit a  un moment donne .  

Ce double ro le du discours de la sitcom implique une autre diffe rence au niveau 

des interlocuteurs. Lorsqu’il est vu comme un discours oral e mis par Personnage 

1 et destine  au Personnage 2, le spectateur devient ainsi le simple te moin de ce 

discours. Dans la sitcom, me me si les sce nes sont toutes proches des situations de 

la vie re elle, la conversation est loin d’e tre un discours naturel. Par exemple, dans 

un dialogue comique entre deux personnages, lorsque le premier dit quelque 

chose d’extravagant qui fait rire les spectateurs, le deuxie me personnage en face, 

a  savoir l’interlocuteur du premier, n’a ge ne ralement pas la me me re action que les 

spectateurs : soit il fait semblant de ne remarquer rien de risible, soit il collabore 

avec le premier pour pousser le dialogue encore plus dans l’absurdite . Prenons 

rapidement une sce ne dans Bref pour l’illustrer : 

(Le héros est provoqué par un voyou dans la rue, et il est fouillé par ce 

dernier.) 

Aparté du héros : Il n’a pas trouvé mon portable. Il m’a dit au revoir. 

(Le voyou donne une gifle au héros.) 

                                                        

105 D. Maingueneau, Discours et analyse du discours, Armand Colin, 2014, p. 18. 
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Le héros : Bonne journée. 

Le voyou : À toi aussi. 

Ex. 3-01 - Bref, épisode 20 

Il est clair qu’apre s une insulte, l’acte d’e mettre un souhait (« Bonne journe e. ») du 

he ros constitue un mauvais enchaî nement pramatique dans l’e change. Mais 

apparemment, cette anomalie discursive, qui cre e un ressort comique imme diat 

pour les te le spectateurs, ne fait pas rire du tout l’interlocuteur du he ros au niveau 

intra-sce nique, soit le voyou. Au contraire, ce dernier continue de faire avancer 

l’incohe rence conversationnelle dans sa re plique suivante (« A  toi aussi. »), 

notamment avec une intonation paisible, me me polie. Tout cela de bouche sur une 

interaction inattendue. En tout cas, les acteurs eux-me mes ne rient presque jamais 

dans la sitcom, car leurs rires risquent d’atte nuer celui des spectateurs, et me me 

de faire chuter toute la sce ne comique. De ce fait, si l’on se place du co te  des 

personnages de la sitcom, le discours montre toujours une imme diatete  orale, mais 

il ne s’agira pas force ment du discours « comique » qui fait rire.  

En fait, il ne s’agit d’un discours comique qu’au moment ou  il est transmis du 

sce nariste au public, comme cela est vrai pour d’autres discours litte raires. Certes, 

le sce nario de la se rie te le vise e est diffe rent du texte the a tral, qui peut e tre publie  

sous forme e crite, la sitcom se pre sente donc toujours sous forme audio-visuelle. 

Dans ce cas, les acteurs jouent un ro le interme diaire entre le sce nariste et le 

te le spectateur, en configurant la sce ne comique conçue dans le sce nario. C’est de 

cette façon que le discours comique prend effet dans la sitcom, et que le discours 

de la sitcom peut e tre encore conside re  comme une forme orale, mais dont les 

ve ritables e metteurs et destinataires sont respectivement le sce nariste et le 

spectateur.  

De plus, non seulement le discours verbal est source de rire dans la sitcom, mais 

tous les phe nome nes oraux peuvent aussi servir a  cre er des effets comiques, tels 

que le lapsus, le balbutiement, les marques d’he sitation, etc. Ce qui distingue les 

phe nome nes « rate s » dans la communication orale re elle et ceux du discours 

comique dans la sitcom, c’est que les premiers sont ge ne ralement produits 
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spontane ment et inconsciemment, alors que les derniers sont soigneusement 

e labore s (me me s’ils sont se lectionne s dans la re alite  parfois), puis 

intentionnellement pre sente s. Dans Bref, nous pouvons me me jouer directement 

sur les e missions vocales des personnages pour cre er effet comique, comme dans 

la sce ne suivante : 

(Dans cet épisode, le héros parle de ses séances de consultation avec un 

psychanalyste.) 

 Aparté du héros : La première séance, il a pas parlé, j’ai pas parlé, il a pas 

parlé, et puis, je me suis rappelé que la séance était à 72 euros, j’ai parlé. 

  Le héros : Ça va plutôt pas mal.  

  Aparté du héros : Et c’était la fin de la séance. 

  Le psychanalyste : 72 euros. 

  Aparté du héros : La séance, il a pas parlé. Après, j’ai pleuré. Et la 19e 

séance, il a dit : 

Le psychanalyste : Ah! Et? Hum. Et? Ah! Pourquoi? Donc? Ah, mais? 

Pourquoi…72 euros. 

Ex. 3-02 - Bref, épisode 08 

Nous voyons que dans le dernier e nonce  du psychanalyste, les paroles sont e dite es 

a  travers le montage, de manie re que seuls les marques d’he sitation et les 

connecteurs logiques soient conserve s, ce qui cre e un effet d’accumulation. C’est 

ainsi que la re ticence exage re e du psychanalyste est souligne e, de façon 

caricaturale. 

D’ailleurs, il faut e galement faire attention a  l’occasion de licate d’inte grer ces 

« rate s » pour cre er un effet comique optimal. C’est pourquoi ces faits non verbaux 

ne peuvent jamais e tre conside re s comme e tant superflus dans la sitcom. Au 

contraire, ils sont eux-me mes porteurs de sens comique de temps en temps, et ils 

peuvent maximiser le degre  de rire du discours verbal dans une sce ne. Nous 

entrerons en de tail sur ce point dans le chapitre 5. 

 

3.2.2 Les dialogues 

Deuxie mement, dans la perspective interactionniste, la priorite  me thodologique 
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est e galement donne e a  l’e tude des formes dialogales de production discursive. 

Suivant la conception de Levinson (1983), Kerbrat-Orecchioni conside re que le 

dialogue est « la forme a  la fois primitive et basique du langage106». La notion de 

dialogue est ici entendue au sens strict, comme indiquant la communication entre 

au moins deux interlocuteurs, alors que le monologue est pour elle un de rive  

ge ne tique et structural du premier :  

 Au lieu de conside rer le dialogue comme une espe ce de monologue plus 

complexe, ce sont les formes monologales que l’on conside rera comme de rive es, 

a  l’aide des re gles d’ellipse et d’encha ssement, de ces structures e le mentaires 

que sont les formes dialogales.107 

Selon elle, l’e tude prioritaire sur le dialogue constitue l’une des diffe rences entre 

l’approche interactionniste et l’analyse du discours, qui se focalise davantage sur 

le monologue. 

E tant donne  que l’histoire de la sitcom se de roule souvent au sein d’une famille, 

d’un couple, d’une entreprise, d’un groupe d’amis, etc., elle fait souvent intervenir 

dans une sce ne plusieurs personnages, qui prennent l’initiative de la parole 

alternativement, rendant service en me me temps a  l’auteur pour organiser des 

conflits dramatiques qui font avancer des intrigues. Le cre ateur peut jouer sur tous 

les niveaux d’un dialogue pour cre er l’effet comique. Par exemple, le contexte, les 

tours de parole, et les re gles conventionnelles de la communication, etc. De plus, 

la re plique inattendue d’un personnage, contribuant elle-me me e norme ment a  la 

production du rire, peut entraî ner une re action extraordinaire de son interlocuteur, 

et ainsi de suite, jusqu’a  ce que l’effet comique soit a  son comble. De ce fait, c’est la 

forme dialogale qui l’emporte dans la plupart des sitcoms, le nombre de 

participants pouvant e tre deux ou plusieurs. Dans Bref aussi, la grande majorite  

des interactions ont lieu entre deux interlocuteurs (le plus souvent le he ros et sa 

petite amie, son colocataire, son fre re, son patron, etc.), et dans quelques cas on 

                                                        

106 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, 3e edition, Armand Colin, 1998, p. 37. 

107 Ibid., p. 38. 
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trouve des sce nes avec plusieurs participants, telles qu’un repas familial, une fe te 

d'amis, ou des situations qui se de roulent dans un lieu public. Nous illustrons ce 

dernier cas dans la sous-section 6.2.2.  

Le monologue s’ave re rare dans la sitcom traditionnelle, mais il n’est pas exclu, 

notamment dans les se ries plus re centes. En fait, la narration monologale est l’une 

des caracte ristiques de Bref au niveau de l’organisation structurale des e changes. 

Les e pisodes sont souvent entame s par la narration en voix off du he ros pour 

inscrire les te le spectateurs rapidement dans l’intrigue, en fournissant par exemple 

l’information sur un nouveau personnage, l’e tat affectif du he ros lui-me me, etc. 

Voici deux exemples : 

Exemple 1 : 

Aparté du héros : Bref, ça, c’est mon frère. Il a toujours été là pour moi.  

Ex. 3-03 - Bref, épisode 15 

Exemple 2 : 

Aparté du héros : Bref, c’était un jour de merde. Un mec qui voulait me 

voler mon portable m’avais mis une claque.  

Ex. 3-04 - Bref, épisode 44 

A  part les sce nes d’ouverture, le monologue du he ros s’ajoute e galement au 

dialogue au sein de l’intrigue, ce qui combine habilement les interactions 

intrasce niques et extrasce niques. Nous donnons rapidement un exemple pour 

l’illustrer : 

(Après le divorce, le père du héros habite chez ce dernier.) 

 Le père : J’ai une bonne et mauvaise nouvelle à t’annoncer. Et bah, la 

mauvaise, c’est que je pars de chez toi. 

Aparté du héros : C’était la bonne nouvelle. 

Le héros: Ah non… 

Le père : Et la bonne, c’est que j’ai pris l’appart qui s’est libéré juste en 

face. 

Aparté du héros : C’était la mauvaise nouvelle. 

Le héros: Ah, c’est bien ça. 

Ex. 3-05 - Bref, épisode 14 

Ici, le monologue ressemble beaucoup a  un commentaire s’adressant directement 
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aux te le spectateurs, sur les situations intrasce niques. Le he ros assume ainsi un 

double ro le. Il convient de faire remarquer aussi que le he ros adopte tout le temps 

un ton de tache  pour raconter son monologue, ce qui donne un bon effet de 

distanciation qui correspond bien au style que la se rie veut cre er. Nous le 

de velopperons davantage dans la sous-section 6.2.1. 

 

3.2.3 Les données authentiques 

Troisie mement, contrairement aux certaines e tudes linguistiques acceptant des 

exemples fabrique s par les chercheurs eux-me mes, l’approche interactionniste 

pre conise des donne es108 « naturelles » ou « authentiques », a  savoir, les e changes 

re ellement actualise s, comme l’affirme Labov : « les linguistes ne peuvent 

de sormais plus continuer a  produire a  la fois la the orie et les faits109». 

E tant donne  que le centre d’inte re t du courant est la forme orale, dont la 

re alisation est souvent multicanale, l’enregistrement apparaî t alors comme la 

meilleure façon applicable aux analyses. Sans aucun doute, l’e volution 

technologique favorise la mise en œuvre de la me thodologie, telles que l’invention 

et la popularisation du magne tophone, du magne toscope, et de divers 

e quipements audiovisuels portatifs de ces dernie res anne es. Kerbrat-Orecchioni 

distingue trois types de donne es pouvant e tre utilise es dans une e tude 

interactionniste : 

(1) Les donne es « naturelles » (naturally occurring) : elles existent en l’e tat 

inde pendamment de leur exploitation pour la recherche. 

(2) Les donne es « élicitées110» sont au contraire provoque es par le chercheur. 

(3) La dernie re cate gorie de donne es comprend d’une part les exemples 

                                                        
108 Pour Kerbrat-Orecchioni, le terme « donnée », synonyme des « matériaux », signifie tout échantillon de discours-

en-interaction supposé représentatif du/des phénomènes(s) à étudier, alors que le « corpus » peut englober, à part les 

données, les transcriptions et autres formes de représentation secondaire. 

109 W. Labov, Sociolinguistique, Minuit, Paris, 1976, p. 277. 

110 L’anglicisme se justifie par l’absence d’équivalent en français, - d’après le dictionnaire Harrap’s, to elicit = « 

faire jaillir (qch. de caché», « mettre au jour (des vérités d’après des données) ». 
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invente s par le chercheur, c’est-a -dire, puise s dans sa compe tence acquise en 

tant que praticien de la langue; et d’autre part, les exemples emprunte s a  des 

œuvres de fiction, e crites ou orales (roman, the a tre, cine ma, sketches, etc.)111 

Le discours comique dans la sitcom rele ve apparemment du troisie me type de 

donne es. Au sens strict, ils sont fictifs et artificiels, car c’est le sce nariste (et 

occasionnellement les acteurs) qui e labore tous les e changes, me me s’il essaie de 

les assimiler a  la conversation re ellement produite dans la vie courante. En fait, 

comme nous l’avons explique , les re actions des personnages dans la sitcom ne sont 

pas toujours « normales » par rapport a  la communication quotidienne, elles 

peuvent e tre exage re es, diminue es, ou de tourne es en fonction des besoins d’une 

sce ne spe cifique. Prenons l’exemple suivant : 

(Le héros croise la fille dont il était amoureux lorsqu’il avait 15 ans, et il 

repense à la situation où il a été refusé par celle-ci à l’époque.) 

- Le héros: Émile, tu veux sortir avec moi? 

- Émile (rire moqueur) : Jamais, je ne sortirai avec toi. Jamais, jamais, 

jamais, jamais, jamais! 

(Ensuite, elle lui donne une gifle.) 

Ex. 3-06- Bref, épisode 33 

Il va de soi que la re pe tion excessive (d’un seul mot 5 fois) ne s’ave re pas normale 

dans un discours ordinaire, mais qu’ici elle a pour fonction de caricaturer l’image 

de la fille et d’exage rer la situation ge nante du he ros en me me temps. C’est par 

cette anomalie au niveau langagier qu’on fait avancer l’intrigue tout en cre ant 

l’effet comique. 

Toutefois, les discours tire s de la sitcom gardent encore un degre  d’authenticite , 

car au lieu de cre er des dialogues sans fondement, l’auteur s’appuie largement sur 

ses observations minutieuses de la vie quotidienne. En quelque sorte, le discours 

comique de la sitcom est le dialogue potentiellement actualise  dans la re alite . Il en 

                                                        
111 C. Kerbrat-Orecchioni, Le discours en interaction, Armand Colin, Pairs, 2005, p. 24-25. 
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est de me me pour le discours dans toutes les œuvres litte raires ou the a trales, 

comme le de crit Kerbrat-Orecchioni : « le the a tre fait dialoguer des personnages, 

qui constituent l’e quivalent et le miroir des personnes qui, dans la ‘‘vie ordinaire’’, 

entrent en interaction112 ». C’est pourquoi il est raisonnable de nous servir des 

dialogues dans la sitcom en tant qu’objet de recherche du discours comique dans 

une perspective interactionniste.  

Pour les interactionnistes, la description des donne es concre tes est toujours 

mise au premier plan, en ayant recours a  l’observation personnelle minutieuse du 

chercheur, ce qui implique donc, selon Kerbrat-Orecchioni, « une re habilitation de 

l’empirisme descriptif113 ». Autrement dit, dans cette approche, l’observation et 

l’analyse des faits l’emportent sur la the orisation et la ge ne ralisation: « les 

constructions the oriques doivent entie rement e tre mises au service des donne es 

empiriques, et non l’inverse114».  

  Concernant notre recherche, les caracte ristiques du comique de terminent le fait 

que les e tudes la -dessus ne visent pas une conclusion irre futable comme celle de 

la science, car le comique varie non seulement d’une culture a  une autre, mais aussi 

d’un individu a  un autre, c’est-a -dire, qu’il comporte toujours une part de 

subjectivite . En fait, les exemples choisis et analyse s dans toutes les recherches sur 

le comique ne peuvent jamais faire rire tout le monde, d’autant plus qu’il s’agit d’un 

degre  de rire qui ne peut e tre mesure . Par conse quent, dans ces e tudes s’inscrivent 

toujours plus ou moins le jugement personnel de l’analyste. De plus, le comique de 

la sitcom fait preuve d’e clectisme dans le fait que le rire n’est souvent pas suscite  

par un seul facteur. Il incombe donc au chercheur de de terminer et de justifier 

l’enjeu du comique dans une sce ne particulie re. En somme, le traitement du 

discours comique de la sitcom est en accord avec le principe empirique de la 

                                                        
112 C. Kerbrat-Orecchioni, « Pour une approche pragmatique du dialogue théâtral », in Pratiques No. 41, 1984, p. 

48. 

113 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, 3e edition, Armand Colin, 1998, p. 45. 

114 Ibid., p. 47. 
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recherche interactionniste. 
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3.3 La théorie des interactions verbales de Kerbrat-Orecchioni 

Dans son ouvrage Les interactions verbales constitue  (1990, 1992, 1994), 

Kerbrat-Orecchioni synthe tise les concepts de base du courant interactionniste, et 

propose quelques nouveaute s concernant les structures des conversations, les 

relations interpersonnelles, et les variations culturelles des interactions verbales. 

En outre, du point de vue de ce courant, elle proce de a  une analyse me ticuleuse du 

discours the a tral, ce qui est tre s inspirant pour notre recherche. Dans ce chapitre, 

nous pre senterons respectivement trois aspects qui sont pour Kerbrat-Orecchioni 

la composante de base de l’interaction, car nous nous en servirons e galement 

comme cadre d’analyse pour de velopper notre recherche. De plus, nous faisons 

re fe rence a  ses e tudes sur le discours the a tral, pour faire une comparaison avec le 

discours comique de la sitcom, notre objet de recherche. 

 

3.3.1 Les fonctions du contexte  

Le mot « contexte » provient du latin « contextus », qui signifie, selon le Trésor 

de la Langue Française (TLF), « assemblage, re union », et « contexere » pour 

« assembler, rattacher, e galement atteste  au sens de ‘contexture d'un discours’115». 

Avant le 19e sie cle, le mot « contexte » se limite en particulier au niveau textuel, 

pour de signer l’ensemble du texte qui entoure des extraits ou des e le ments 

linguistiques. A  partir de la fin du 19e sie cle, un autre sens, conside re  comme « par 

extension » a  ce moment-la , est unanimement ajoute  dans les dictionnaires. Dans 

cette acception, il est envisage  comme synonyme de « situation », c’est-a -dire, 

qu’on entend par contexte l’ensemble de circonstances dans lesquelles se situe un 

fait. Ces deux sens de « contexte » dans l’usage courant s’inscrivent aussi dans le 

domaine linguistique, de façon a  constituer la distinction la plus fondamentale de 

ce terme en linguistique. 

La distinction entre le contexte strictement linguistique et le contexte extra-

                                                        
115 TLF ressource en ligne http://www.cnrtl.fr/etymologie/contexte 

http://www.cnrtl.fr/etymologie/contexte
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linguistique est largement admise par les linguistes, bien que certains se servent 

de termes variables, par exemple, Fre de ric signale la diffe rence entre « un 

entourage non linguistique qu’on appelle situation et un entourage linguistique 

qu’on appellera contexte116»; Bar-Hillel propose d’appeler le contexte les e le ments 

extra-linguistiques dans une e nonciation, et d’utiliser le terme « co-texte » pour 

de signer des environnements proprement linguistiques. Il est aise  de voir que la 

diffe rence essentielle re side toujours dans le point de vue inte rieur ou exte rieur 

de la langue.   

  Sous l’angle inte rieur de la langue, la prise en compte de l’environnement d’un 

segment linguistique au sein d’un e nonce  fait l’objet en particulier des premie res 

phases d’e tudes sur le contexte. Sous l’angle exte rieur de la langue, les deux 

de finitions suivantes montrent bien l’extension de la notion : 

1. Le contexte extra-linguistique « englobe, d’une part, tout ce qui peut 

intervenir au moment de la communication (personnalite , a ge, 

connaissance des locuteurs), d’autre part, des aspects tre s mate riels (bruit, 

type de canal de communication, etc.)117 

2. Le contexte est l’ensemble des e le ments situationnels extralinguistiques – 

au sein desquels se situe l’acte d’e nonciation de la se quence linguistique.118 

Le contexte extra-linguistique se pre sente encore comme un concept relationnel, 

mais, cette fois, ce ne sont plus les unite s infe rieures a  un discours119 , mais le 

discours entier lui-me me, qui est encadre  par le contexte situationnel.  

  S’il parvient a  un consensus sur la distinction fondamentale du contexte, le de bat 

se focalise pluto t sur la question de savoir s’il est toujours ne cessaire de recourir 

au contexte pour mener des analyses linguistiques. Kleiber re sume deux attitudes 

                                                        
116 F. Frédéric, « Contexte et situation », La linguistique : guide alphabétique, (dir.) A. Martinet, Paris, Denoël, 

1969, p. 65. 

117 B. Pottier, Le langage, Paris, Retz, 1973, p. 73. 

118 M. Arrivé, F. Gadet, M. Galmiche, La grammaire d’aujourd’hui, Paris, Flammarion, 1986, p. 185. 

119 Nous conviendrons dans ce chapitre d’utiliser le terme discours pour désigner l’unité linguistique au-delà de la 

phrase. Les termes comme énoncé, texte, prennent parfois le même sens. 
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oppose es face a  ce sujet : premie rement, celle du « hors contexte » : « on a la  l’ide e 

que l’objet peut e tre e tudie  ou de fini ou encore de crit jusqu’a  un certain point, ou 

totalement pour certains, en lui-me me, sans apports exte rieurs120». Selon lui, la 

ligne e saussurienne s’inscrit dans cette premie re tendance; deuxie mement, celle 

du « en contexte », qui suppose qu’« aucune analyse linguistique, de quelque ordre 

que ce soit, ne peut se faire totalement sans prendre en compte ou faire intervenir 

a  un moment donne  ou a  un autre des e le ments exte rieurs aux donne es ou faits 

linguistiques analyse s121». Cette deuxie me conception est largement accepte e par 

les interactionnistes. 

  La prise en conside ration du contexte dans les approches interactionnelles est 

une ide e pre dominante, ce qui tient a  son objet d’investigation, soit des discours 

actualise s effectivement dans des situations re elles. Vu que les interactionnistes se 

penchent sur les dialogues comme objet de recherche, c’est le contexte extra-

linguistique qui est traite  majoritairement dans les analyses. Le contexte est 

conside re  comme l’une des composantes de base de l’interaction, car il 

conditionne toujours les sens transmis entre les participants. Comme le constate 

Kerbrat-Orecchioni : 

Dans cette perspective, la description doit e tre mene e a  partir de donne es in 

situ, et les parame tres contextuels doivent e tre incorpore s au syste me de re gles 

que l’on reconstitue a  partir de la description des donne es. Car les proprie te s du 

contexte de terminent entie rement les ope rations de production des e nonce s 

aussi bien que leur interpre tation.122 

Elle pre cise qu’au niveau de la production, la prise en compte du contexte 

intervient dans toutes les dimensions de choix discursif, tels que le the me, le 

niveau de langue, les formes d’adresse; et qu’au niveau de l’interpre tation, le 

                                                        
120 G. Kleiber, « Quand le contexte va, tou va et...inversement », Co-texte et calcul du sens, (dir) C. Guimier, Presses 

universitaires de Caen, 1997, p. 14. 

121 Ibid. 

122 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, 3e edition, Armand Colin, 1998, p. 76. 
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contexte fonctionne majoritairement pour lever toute ambiguî te  potentielle, tels 

que le cas de trope, de polyse mie, d’homonymie, etc. Toutes ces informations 

contextuelles contribuent a  un calcul de sens exact au fur et a  mesure de 

l’e nonciation, ce qui de termine aussi le caracte re dynamique du contexte de ce 

courant, c’est-a -dire, le contexte ne consiste pas en e le ments pre de termine s, mais 

il est toujours en cours de construction, par le biais soit d’unite s linguistiques, soit 

de facteurs situationnels.  

Selon Kleiber, le contexte statique n’est, en fait, approprie  que pour le cas de 

l’e crit, alors que pour l’oral, qui est l’objet de recherche interactionniste, les 

participants ont un nombre incalculable de possibilite s de construire le contexte : 

A  l’oral, la pre sence de l’interlocuteur et l’absence d’environnement co-

textuel a  droite offrent la possibilite  a  l’interlocuteur d’influer sur la 

construction et structuration du contexte, de telle sorte que, celui-ci, 

inde pendamment de la moditfication que lui fait de ja  subir toute phrase 

e nonce e, acquiert une dynamicite  qu’il n’a pas a  l’e crit.123 

La nature dynamique du contexte extralinguistique peut parfois mettre les 

analystes dans une position difficile, car le contexte pour eux n’est absolument pas 

le me me que celui pour les interlocuteurs du discours. Pour un discours oral, dont 

le contexte extra-linguistique se construit en permanence, les participants ne 

disposent que des parties de ja  acheve es, tout en ignorant encore celles qui 

arriveront. Cependant, les analystes, qui observent le discours sous forme 

inte grale, ne s’inscrivent pas dans cet « axe de successivite  temporelle » que 

Kleiber explique ci-dessus. Avec l’aide de l’enregistrement ou de la transcription, 

ils peuvent me me examiner les donne es contextuelles de façon re pe titive. 

Toutefois, cela ne signifie pas qu’ils ont tout avantage a  aborder le sujet du contexte. 

Pour Kerbrat-Orecchioni, c’est juste ce ro le d’observateur exte rieur qui 

de savantage les analystes, notamment lorsqu’ils abordent le contexte 

                                                        
123 G. Kleiber, « Dimensions du contexte : écrit vs oral », Analyse linguistique et approches de l’oral, éd. par M. 

Bilger et al., Leuven: Paris: Peeters, 1998, p. 128. 
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extralinguistique, car ils ne peuvent pas recevoir autant d’informations 

pertinentes que les interactants, a  cause du bruit, du manque de donne es visuelles, 

etc. Cela tient au fait que les membres de l’interaction ont un acce s au contexte 

direct, et que les analystes sont souvent oblige s de recourir aux « indices de 

contextualisation » que Gumperz (1982) a amplement de veloppe s.  

  En fait, l’attitude sur le traitement du contexte reste pole mique parmi les 

interactionnistes. La question centrale est : dans quelle mesure doit-on faire appel 

aux e le ments contextuels. Kerbrat-Orecchioni fait remarquer la divergence 

majeure : 

On peut aujourd’hui opposer les ethnographes de la communication 

(Gumperz en te te) qui conside rent que l’analyste doit commencer par re colter 

le plus d’informations possible sur le site e tudie ; et les adeptes de l’analyse 

conversationnelle qui estiment au contraire qu’il faut se contenter des 

informations « endoge nes ».124 

Kerbrat-Orecchioni aborde cette opposition concernant le niveau de 

contextualisation dans ses e tudes en proposant son propre point de vue sur la 

question de savoir comment l’analyse doit de terminer le choix d’ingre dients 

contextuels dans leur recherche. 

 

Pour e viter toute confusion, il nous faudrait mettre en lumie re l’objet d’e tudes 

de Kerbrat-Orecchioni lorsqu’elle traite la notion de contexte, a  savoir, le discours 

en interaction. Le contexte pour Kerbrat-Orecchioni est « l’ensemble de ce qui 

accompagne, entoure, environne l’item en question 125 ». Elle s’accorde avec le 

classement traditionnel de cette notion en linguistique, celui qui distingue le 

contexte purement linguistique et le contexte extra-linguistique. Elle aborde ces 

deux types de contexte en exposant quelques termes utilise s par des auteurs 

                                                        
124 ibid., p. 11. 

125 C. Kerbrat-Orecchioni, « Le traitement du contexte en analyse du discours en interaction », Analyse du discours 

et contextes, éd. par M. Sandré, Lambert-Lucas, Limoges, 2007, p. 11. 
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adhe rants aux courants diffe rents: 

1. Le contexte « discursif » ou « endoge ne », dit aussi « cotexte » en analyse 

textuelle, et « contexte se quentiel » en analyse conversationnelle. 

2. le contexte « externe » ou « exoge ne », dit aussi « situationnel » lorsque seul 

est envisage  l’environnement imme diat.126 

E tant donne  son centre d’inte re t, qui est le discours e change  dans des situations 

diffe rentes, Kerbrat-Orecchioni est plus inte resse e par le deuxie me genre de 

contexte. Dans ses recherches, elle entend par « contexte » l’environnement 

extralinguitique de l’e nonce . Elle en introduit une distinction plus pre cise selon 

l’e tendue de la notion: « cela va de la « situation » (niveau « micro ») a  la socie te  

dans son entier (niveau « macro »), en passant par le niveau de porte e 

interme diaire (ou « me so ») qui est le contexte institutionnel (politique, juridique, 

acade mique, me dical) 127». 

La nature « exoge ne » du contexte extralinguistique du discours fait penser tout 

de suite a  une question rebattue sur la de limitation des frontie res entre le texte et 

le contexte. Kerbrat-Orecchioni sugge re sa re ponse a  ce proble me en faisant 

re fe rence au concept de focal event (e ve nement focal) propose  par Duranti & 

Goodwin : 

We will use the term focal event to identify the phenomenon being 

contextualized. [...] The context is thus a frame that surrounds the event being 

examined and provides resources for its appropriate interpretation.128 

C’est-a -dire, ce n’est pas la nature des donne es en soi, mais d’abord l’objet 

d’analyse, qui de termine celles relevant du champ textuel ou contextuel. Par 

conse quent, l’objet premier de l’analyste, selon Kerbrat-Orecchioni, est de 

de limiter la se quence soumise en T1 a  une investigation. E tant donne  qu’une 

transformation est possible entre les deux, un ingre dient textuel peut e tre 

                                                        

126 Ibid., p. 12. 

127 Ibid. 

128 Ibid 
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conside re  comme contexte du moment que l’on change l’objet en question ou pas. 

Enfin, Kerbrat-Orecchioni fait re fe rence a  ce que Cosnier appelle « totexte », a  

savoir, l’ensemble des unite s se miotiques produites par les participants a  

l’interaction, pour expliquer le cas ou  l’on traite le processus d’interaction dans 

son ensemble, le contexte sera « tout ce qui entoure l’e ve nement communicatif 

soumis a  investigation 129».  

 

  Comme d’autres linguistes qui se penchent sur la question de contexte, Kerbrat-

Orecchioni cherche e galement a  proposer un mode le descriptif de la notion, de 

façon que l’intervention des donne es contextuelles soit applicable aux recherches 

en la matie re. Inspire e par le mode le propose  par Brown et Fraser (1979), Kerbrat-

Orecchioni e tablit son propre mode le contextuel en de composant la situation 

d’une interaction en trois parties: le site, le but et les participants. 

En premier lieu, Kerbrat-Orecchioni entend par « site » le cadre spatial d’une 

interaction. Le cadre spatial de signe, dans un sens purement physique, les 

caracte ristiques visuelles du lieu ou  se trouvent les participants de l’interaction, 

tels que les de corations, l’organisation proxe mique130 de l’espace, etc. De plus, le 

cadre spatial peut e galement e tre envisage  dans une perspective sociale, 

institutionnelle et culturelle. Kerbrat-Orecchioni explique ainsi la sphe re e tendue 

du site et sa fonction pour les participants: « la vie sociale a pour the a tre un certain 

nombre de ‘settings’, cadres sociaux de finis qui ont une certaine finalite  et ou  les 

comportements sont re gis par un ensemble de prescriptions et de proscriptions 

conventionnelles 131 ». En l’occurrence, chaque site social posse de des re gles 

spe cifiques que les participants qui y entrent doivent respecter. Par ailleurs, il est 

a  noter que l’extension du site peut entraî ner un proble me de surcontextualisation, 

                                                        

129 ibid. 

130  Le terme « proxémique » a été proposé par l’anthropologue Hall en 1971, pour désigner « l'ensemble des 

observations et théories que l'Homme fait de l'espace en tant que produit culturel spécifique ». Nous entrerons dans 

le détail sur ce point dans la sous-section 3.3.3. 

131 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, 3e edition, Armand Colin, 1998, p. 78. 
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c’est-a -dire que le site peut concerner l’ensemble du monde s’il est examine  dans 

le sens le plus e tendu. Selon Kerbrat-Orecchioni, les unite s de de coupage du 

contexte tiennent a  la nature particulie re de l’interaction soumise a  investigation. 

Dans le mode le de Kerbrat-Orecchioni, le « site » englobe encore le cadre 

temporel d’une interaction. Le moment est de terminant pour une interaction, car 

« il est tre s important pour le bon fonctionnement de l’interaction que soit dite 

“ the right thing at the right time” 132». La nature conventionnelle du site a pour 

fonction d’assurer le bon de roulement de l’interaction, corre lativement, la 

transgression des re gles conventionnelles du site peut cre er diffe rents effets sur 

l’orientation de l’interaction. Une intervention inapproprie e peut probablement 

entraî ner des impacts ne gatifs sur l’interaction. 

En deuxie me lieu, le « but » de l’interaction associe les deux autres composantes 

du contexte, soit le site et les participants, car le site a son propre but intrinse que 

et les participants ont leurs propres objectifs dans une interaction spe cifique. De 

ce fait, Brown et Fraser distinguent le « maxi-purpose » et le « mini-purpose » que 

Kerbrat-Orecchioni explique respectivement comme « le but global de 

l’interaction » et « les buts ponctuels correspondant a  chaque acte de langage 

particulier133 ». Selon elle, la dynamique du contexte se refle te explicitement dans 

ce dernier type de but, car ils peuvent varier et changer au cours de l’interaction. 

Autrement dit, dans une perspective interactionnelle, le contexte reste en 

construction. De plus, Kerbrat-Orecchioni fait remarquer que certaines 

interactions n’ont pas force ment de but local comme celui d’un acte de langage 

spe cifique, elle propose donc l’opposition suivante : 

- Interactions a  finalite  externe (achat, obtention de renseignements, etc.) 

- Interactions plus ‘‘gratuites’’ en apparence, qui n’ont d’autre fin que la rencontre 

elle-me me, et dont les enjeux sont essentiellement de nature relationnelle.134 

                                                        
132 Ibid. 

133 Ibid. p. 79. 

134 Ibid. p. 80. 
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Bref, comme les buts au cours d’une interaction peuvent e tre e volutifs, les 

participants doivent mesurer leur discours en permanence pour atteindre les 

objectifs.  

En troisie me lieu, les participants sont sans doute l’ingre dient contextuel le plus 

important, car ils concernent directement la production et l’interpre tation de 

l’interaction. Selon Kerbrat-Orecchioni, les participants peuvent e tre conside re s a  

deux niveaux dans une interaction : sous l’angle individuel, il s’agit ge ne ralement 

des proprie te s personnelles des participants, y compris leurs caracte ristiques 

physiques, sociales, psychologiques; sous l’angle des relations mutuelles entre 

deux ou plusieurs participants, telles que le lien social et le degre  de connaissance. 

Malgre  une e nume ration exhaustive sur les e le ments des participants, Kerbrat-

Orecchioni insiste sur le fait que « les participants doivent e tre envisage s non 

seulement comme un faisceau de proprie te s, mais surtout comme un ensemble de 

savoirs, de croyances et de repre sentations135 ». Cela implique que les participants 

constituent non seulement le cadre participatif de l’interaction, mais aussi qu’ils 

ve hiculent de nombreuses informations sociales et culturelles, a  savoir, ce que 

Kerbrat-Orecchioni appelle le « macro-contexte ». Nous pouvons aller jusqu’a  dire 

que la pre sentation des participants est en soi le contexte de l’interaction. 

 

Nous re sumons maintenant quelques points de vue importants de Kerbrat-

Orecchioni sur le dispositif contextuel dans une interaction. D’abord, le contexte 

est dynamique dans une perspective interactionnelle, il est construit en 

permanence par le de roulement de l’interaction. Comme elle l’indique, « le 

contexte est renouvelable et sans cesse renouvele 136». Cela se manifeste dans le 

cadre spatio-temporel, le but, et notamment les participants. Puis, le contexte n’est 

                                                        

135 Ibid., p. 82. 

136 C. Kerbrat-Orecchioni, « Le traitement du contexte en analyse du discours en interaction », Analyse du discours 

et contextes, éd. par M. Sandré, Lambert-Lucas, Limoges, 2007, p. 15.  
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ge ne ralement pas e tudie  inde pendamment, il prend sa valeur quand il est envisage  

par rapport a  un texte, a  un discours ou a  une interaction. Dans ce dernier cas, il 

exerce une influence sur la production et l’interpre tation du discours, notamment 

sur la construction de sens exact et les re gles conventionnelles d’une situation 

donne e. Les informations contextuelles sont importantes pour les participants, car 

ils s’en servent pour agir correctement et convenablement dans une circonstance 

donne e. Enfin, e tant donne  que le contexte peut e tre largement e tendu, il incombe 

a  l’analyste de de couper la sphe re exacte et les donne es approprie es selon l’objet 

de la recherche. 

 

3.3.2 Les matériaux sémiotiques 

Dans le cadre de l’interaction de Kerbrat-Orecchioni, la deuxie me composante 

de base concerne les mate riaux se miotiques, ces moyens par lesquels les 

participants interagissent sous formes diverses : verbale, paraverbale, et non 

verbale. Si le canal verbal est intrinse quement lie  a  la langue, l’importance est 

e galement accorde e aux moyens paraverbal et non verbal en raison de la nature 

de l’interaction elle-me me, comme elle le fait remarquer, « les interactions dites 

par un audacieux raccourci ‘‘verbales’’ sont en re alite  des interactions ou  l’e change 

se re alise essentiellement par le biais des signifiants verbaux, ce qui ne veut pas 

dire que les autres types d’unite s se miotiques y soient quantite  ne gligeable, bien 

au contraire137» , d’autant que la notion d’ « acte » peut de signer des seules actions 

non verbales.  

Avant tout, il vaudrait mieux e claircir les champs couverts par ces trois notions, 

car la de limitation s’ave re parfois proble matique. Si les signes non verbaux sont 

faciles a  reconnaî tre par sa caracte ristique inde pendante des paroles, la frontie re 

entre le verbal et le paraverbal semble floue. Corsnier propose un classement 

consistant a  distinguer des signes selon la nature des organes d’e mission et de 

                                                        
137 C. Kerbrat-Orecchioni, 1998a, p. 134. 
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re ception. Voici les crite res qu’il adopte pour distinguer le mate riau verbal et le 

mate riau paraverbal : 

Signes voco-acoustique, qui se re partissent en deux cate gories : 

- Mate riel verbal : phonologique, lexical, et morpho-syntaxique. 

- Mate riel paraverbal, prosodique et vocal : intonations, pauses, intensite  

articulatoire, de bit, particularite s de la prononciation, diffe rentes caracte risques de 

la voix.138 

Kerbrat-Orecchioni affirme que le mate riau verbal est « assimile  a  tout ce qui est 

code , ou grammaticalise 139». Cela correspond au classement de Cosnier ci-dessus, 

ainsi qu'au point de vue de la plupart des linguistes. Le proble me re side pluto t 

dans les faits intonatifs, qui sont pour Cosnier le mate riel paraverbal. Selon 

certains, la fonction re fe rentielle est cruciale pour distinguer les signes verbaux et 

les signes paraverbaux dans un discours, par exemple, Ke on de finit le paraverbal 

comme « les unite s dont la fonction est autre que re fe rentielle 140 ». Toutefois, 

Kerbrat-Orecchioni fait constater que cette affirmation risque de restreindre le 

verbal a  la seule fonction re fe rentielle, et que certaines intonations, me me 

certaines caracte ristiques vocales peuvent s’associer corre lativement avec des 

e motions particulie res. Selon un autre point de vue, comme Argyle (1975) et 

Greene (1980), le paralangage, tout comme la gestualite , appartient au langage 

non verbal, car ils fonctionnent tous sans emploi de la parole. 

La controverse sur les signes paraverbaux tiendrait e galement a  la difficulte  

d’e tablir un sche ma universel. Nous citons celui de Kerbrat-orecchioni dans lequel 

elle rappelle des donne es tre s connues. Selon elle, le mate riel paraverbal contient 

principalement des phe nome nes he te roge nes suivants : 

- Ce qui rele ve de la prosodie141 : la quantite , le ton, l’intonation, l’accent, etc. 

                                                        
138 J. Cosnier, « La psychanalyse, le langage et la communication » in Psychothérapies, p. 218. 

139 C. Kerbrat-Orecchioni, 1998a, p. 139. 

140 P. Léon, « De l’analyse psychologique à la catégorisation auditive et acoustique des émotions dans la paroles » 

in Journal de psychologie,1976, p. 311. 

141  Selon le Dictionnaire de linguistique et des sciences du langage (J. Dubois et al., 1994), la prosodie est 
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- Le de bit 

- La pause 

- Les diffe rentes caracte ristiques de la voix 

- Les particularite s de la prononciation142 

Nous traiterons le discours comique dans la sitcom en examinant les fonctions 

de ces phe nome nes dans la section 5.2. 

 

Si le mate riau paraverbal a un lien naturel avec la parole en raison de son 

me canisme physique, le mate riau non verbal, dont le stimulus repose sur le canal 

corporel semble plus inde pendant du syste me verbal. En fait, c’est d’abord dans le 

domaine de la sociologie, et de l’anthropologie que la communication non verbale 

a attire  l’attention des chercheurs. Nous mentionnons ici entre autres Goffman 

(1969), qui propose que certains signes non verbaux dote s des valeurs culturelles 

permettent a  l’individu de construire une image de soi, et Birdwhistell 

(1952,1970), dont les travaux portent sur la kine sique, e tude consacre e au 

« comportement moteur envisage  en lui-me me, inde pendamment de toute 

interaction avec le langage verbal143  », et dans ses recherches ulte rieures, son 

attention s’est tourne e vers la relation entre le mouvement signifiant et le langage 

verbal dans l’interaction humaine. Plus tard, dans les anne es 90, le neurologue 

Rizzolatti (1990) a prouve , avec sa de couverte remarquable de « neurones-

miroir », que l’action gestuelle d’un locuteur peut activer les cellules du cerveau 

relatives a  la connaissance du monde exte rieur chez son interlocuteur. En somme, 

toutes ces e tudes confirment que le visage et le corps peuvent transmettre le sens, 

avec ou sans l’accompagnement du langage verbal.  

Les signes non verbaux sont en particulier souligne s dans le courant 

                                                        

simultanément déterminée par trois paramètres phonatoires : la fréquence, l’intensité et la durée.  

142 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1996, p. 137. 

143 R. L. Birdwhistell, M. Lacoste, « l’analyse kinésique » in Langage, n°10, 1968. Pratiques et langages gestuels, 

p. 101. 
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interactionniste, comme l’indique Kerbrat-Orecchioni, puisque « si l’on exclut de 

l’analyse de tous les e le ments non verbaux, on sera donc dans bien des cas 

incapables de rendre compte de la cohe rence du dialogue dans la mesure ou  y 

interviennent successivement des actes verbaux, et non verbaux 144 ». En fait, 

l’importance des signes non verbaux s’ave re non ne gligeable dans l’analyse du 

discours comique de la sitcom, non seulement en raison de sa forme visuelle, mais 

aussi de sa de pendance forte au contexte et a  l’implicite : d’un co te , comme dans 

le cas du paraverbal, les signes non verbaux se re ve lent « une mine ine puisable 

d’indices de contextualisation145 », ce qui nous permet de de couvrir notamment 

des informations soit sur les interlocuteurs, soit les personnages de la se rie, d’un 

autre co te , pour le contenu implicite, les donne es non verbales deviennent 

essentielles pour rendre compte des sens connotatifs. 

Nous signalons e galement qu’a  l’aide des e quipements cine matographiques, tels 

que la came ra a  profondeur de champ re glable, des outils de montage, etc., les 

donne es non verbales ne sont pas difficiles a  enregistrer dans la sitcom. En effet, le 

dispositif informatique a tout inte re t a  faire remarquer aux te le spectateurs les 

repre sentations non verbales qui peuvent probablement susciter le rire. Nous 

entrerons dans le de tail de cette question dans le chapitre 7. 

 

3.3.3 Les règles conversationnelles 

Contrairement a  l’ide e que la conversation est anarchique et ale atoire en raison 

de son oralite , les interactionnistes insistent sur les re gles rituelles dans 

l’interaction verbale, comme l’a de clare  Goffman : « en tant qu’ordre d’activite , le 

domaine de l’interaction est en fait peut-e tre plus ordonne  que tout autre146 ». 

Selon eux, il existe des re gles : en principe, tous les participants doivent obe ir pour 

le bon fonctionnement de l’interaction, bien que le degre  de contrainte soit 

                                                        
144 Ibid. 

145 Ibid. 

146 E. Goffman, Les moments et leurs hommes, 1988, Paris : Seuil, p. 188. 
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variable. Cela implique que les re gles conversationnelles sont conventionnelles, et 

inte riorise es chez les interlocuteurs. Dans ce cas, Kerbrat-Orrechioni conside re 

que l’analyse des interactions a pour but de « de chiffer la ‘‘partition invisible’’ qui 

guide le comportement de ceux qui se trouvent engage s dans un processus 

communicatif, et de de gager toutes les re gles qui fondent le de roulement des 

divers types d’interactions verbales147». 

Kerbrat-Orecchioni a distingue  trois cate gories majeures de ces re gles : 

1. Re gles qui permettent la gestion de l’alternance des prises de parole, c’est-

a -dire la construction de ces unite s formelles que sont les « tours ». 

2. Re gles qui re gissent l’organisation structurale des interactions verbales, et 

qui permettent la mise en se quence de ces unite s fonctionnelles que sont 

les e changes et les interventions. 

3. Re gles enfin qui de terminent la construction de la relation 

interpersonnelle… et qui sont partie lie e avec le syste me de la politesse en 

vigueur dans la socie te  conside re e.148 

Nous pre sentons brie vement ci-dessous les re gles de base qu'elle re sume dans ces 

trois grandes lignes. Nous faisons remarquer que la description des re gles aide non 

seulement a  se comporter convenablement, mais aussi a  identifier toutes les 

transgressions des re gles dans une situation interactive donne e, ce qui nous 

inspire notamment dans notre analyse du discours comique de la sitcom. 

 

En premier lieu, les interactionnistes entendent par tours de parole « d’abord le 

me canisme d’alternance des prises de parole, puis par me tonymie, la contribution 

verbale de locuteur de termine  a  un moment de termine e du de roulement de 

l’interaction 149». Puisque le dialogue est un comportement re alise  par au moins 

deux personnes ensemble, et que le chevauchement des paroles de chacun peut 

                                                        

147 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1996, p. 157. 

148 Ibid. 

149 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1996, p. 159. 
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nuire a  l’interpre tation en raison de sa nature orale, le syste me des tours de 

parole s’ave re indispensable. 

Les chercheurs ame ricains Sacks et al. proposent quelques re gles de base 

concernant l’alternance de tours de parole au sein d’une interaction verbale : 

- If the turn-so-far is so constructed as to involve the use of a 'current speaker 

selects next' technique, then the party so selected has the right and is obliged 

to take next turn to speak; no others have such rights or obligations, and 

transfer occurs at that place. 

- If the turn-so-far is so constructed as not to involve the use of a 'current 

speaker selects next' technique, then self-selection for next speakership may, 

but need not, be instituted; first starter acquires rights to a turn, and transfer 

occurs at that place. 

- If the turn-so-far is so constructed as not to involve the use of a 'current 

speaker selects next' technique, then current speaker may, but need not 

continue, unless another self-selects.150  

Nous constatons que ces re gles de crivent les devoirs et les droits que les 

interlocuteurs doivent respecter, notamment dans une conversation a  deux. 

Kerbrat-Orecchioni illustre quelques proprie te s essentielles du syste me 

d’alternance de Sack et al. Nous les re sumons ci-dessous : 

  Premie rement, deux genres d’e quilibre doivent e tre garde s par les partenaires de 

l’interaction, a  savoir, celui de la longueur des tours, et celui de la focalisation du 

discours qui lui-me me doit se centrer successivement sur chacun des locuteurs. 

Deuxie mement, une seule personne parle a  la fois, pour e viter au maximum le 

chevauchement de parole et garantir l’audibilite  du discours oral. Troisie mement, 

les intervalles entre chaque tour doivent e tre re duits au maximum, c’est-a -dire, il 

faut e viter un silence trop long entre les deux tours. Bien su r, ces re gles varient 

selon le type d’interaction et l’habitude culturelle, mais elles sont plus au moins 

                                                        
150 H. Sacks et al. «A Simpliest Systematics for the Organization or Turn-Taking for Conversation » in Language, 

Linguistic Society of America, 1974, p. 704. 
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partage es au sein d’une communaute .  

  Sack et al. signalent e galement comment le changement de tours peut s’effectuer 

avec succe s, car il s’agit d’une coope ration e troite entre tous les participants de 

l’interaction. Selon eux, l’alternance repose sur un « point de transition 

possible 151» qui englobe de nombreux signaux de fin de tours, tels que des signaux 

verbaux (la cohe rence syntaxique, « bon » « voila  » indiquant la clo ture), des 

signaux phone tiques (une pause relativement longue, l’intonation descendante 

sur les dernie res syllabes) et des signaux mimo-gestuels (regard porte  fixement 

sur l’interlocuteur). Ces signes fonctionnent souvent de façon simultane e pour 

augmenter la chance de re ussite du changement de tours. Cependant, nous 

pouvons imaginer que ces indices pourraient paraî tre encore flous, car ils 

de pendent souvent de l’interpre tation personnelle de l’interlocuteur. 

  Dans l'ide al, le changement de tours s’effectue toujours a  un bon emplacement, 

mais ce n'est e videmment pas le cas dans la pratique. En fait, les e checs sont 

nombreux, puisque l’alternance de tours de parole ne peut pas re ussir du 

commencement jusqu’a  la fin en raison des natures coope rative et improvise e. Les 

rate s influencent non seulement le de roulement paisible et continuel de 

l’interaction, mais aussi la relation interpersonnelle entre les interlocuteurs, 

notamment lorsque l’intervention s’ave re compe titive me me hostile. Kerbrat-

Orecchioni appelle ces e checs « rate s » du syste me des tours, et elle les divise en 

deux cate gories.  

La premie re concerne le moment d’alternance : une intervention trop tardive 

nuit a  l’enchaî nement de l’interaction a  cause d’un silence trop long (mentionne  

ci-dessus), tandis qu’une intervention trop rapide entraî ne potentiellement 

l’interruption, qui peut e tre une menace a  la re ussite de l’interaction dans certains 

cas, par exemple, dans la situation formelle ou  la politesse est plus contraignante, 

l’interruption s’ave re brusque. La deuxie me cate gorie de « rate s » du syste me de 

                                                        
151 Ibid., p. 709, traduction de Kerbrat-Orecchioni. 
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tours concerne la nature du successeur du locuteur pre ce dent. En voici trois 

situations fre quentes : 

1. Aucun candidat ne se pre sente : ‘‘gap’’152anormalement long. 

2. Plusieurs candidats se pre sentent a  la fois : chevauchement 

3. Un seul successeur prend la parole, mais ce n’est pas le bon.153 

Kerbrat-Orecchioni appelle le cas de faux successeur « intrusion ». Par exemple, L1 

se lectionne L2, mais c’est L3 qui parle en s’auto-se lectionnant, ou une personne 

interdite d’intervention prend la parole. Nous constatons que parfois le 

changement de tours fonctionne comme une ne gociation entre les interlocuteurs, 

et que toutes les ne gociations ne re ussissent pas dans l’interaction re elle. 

  En guise de re sume , nous citons Kerbrat-Orecchioni, qui de crit ainsi les 

caracte ristiques du fonctionnement de tours de parole : « l’organisation des tours 

de parole repose sur l’application de re gles pre cises. Ces re gles sont, il est vrai, 

coercitives. Elles ont un caracte re probabiliste, et sont aise ment transgressibles : 

les violations du syste me sont fre quentes et souvent bien tole re es154». Nous nous 

inspirons du syste me de tours pour examiner comment on s’en sert pour cre er des 

effets comiques dans le discours de la sitcom. 

 

En deuxie me lieu, les interactions verbales ne cessitent e galement une bonne 

organisation structurale des conversations, tout comme la cohe rence dans un 

texte e crit. Pour qu’une interaction puisse se de rouler sans interruption, 

l’enchaî nement doit e tre de plusieurs niveaux : syntaxique, se mantique et 

pragmatique. Voici trois types de cohe rence dans l’e change dialogue  : 

1. Cohe rence interne a  une me me intervention de L1, ou de L2. 

2. Cohe rence entre les diffe rentes interventions successives de L1, ou de L2. 

3. Cohe rence entre interventions produites conse cutivement par deux 

                                                        
152 Kerbrat-Orecchioni adopte le terme gap en anglais, pour désigner des interavalles entre deux tours de paroles. 

153 Ibid., p.180. 

154 Ibid., p.182. 
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locuteurs diffe rents.155  

Il faudrait notamment remarquer le troisie me type de cohe rence ci-dessus. Par 

rapport a  l’e crit, les re gles se quentielles de l’interaction verbale peuvent e tre plus 

complique es, car il s’agit de deux ou plusieurs participants, sauf dans le cas du 

monologue. De ce fait, un bon enchaî nement de diffe rents constituants du dialogue 

ne cessite des normes, au niveau explicite ou implicite. L’essentiel est que les 

participants d’un discours sont cense s respecter des re gles en collaboration pour 

assurer la re ussite du dialogue.  

Nous citons la fameuse the orie des maximes conversationnelles de Grice, se 

basant sur la re gle ge ne rale que l’on appelle le principe de coope ration : « que 

votre contribution a  la conversation soit, au moment ou  elle intervient, telle que 

requiert l’objectif ou la direction accepte e de l’e change verbal dans lequel vous 

e tes engage 156». Pour que son comportement soit conforme a  ce principe ge ne ral, 

les participants doivent faire attention a  plusieurs aspects, que Grice re sume en 

quatre cate gories : la maxime de quantite  implique que les participants doivent 

fournir ni trop ni trop peu d’informations dans leur intervention de la 

communication verbale ; la maxime de qualite  impose que la contribution doit e tre 

toujours ve ridique ; la maxime de relation exige une bonne pertinence et un inte re t 

conse quent autour du sujet de la communication ; et la maxime de modalite  

implique que les participants doivent e viter tout ambiguî te  et redondance de leurs 

interventions. 

La flexibilite  des re gles de pend d’abord de la nature des e changes 

communicatifs. La tole rance n'est certainement pas la me me dans un dialogue 

formel que dans une conversation de tous les jours. Le degre  de rigidite  varie 

e galement selon la phase de l’interaction, par exemple, les re gles sont plus 

contraignantes a  l’ouverture d’un dialogue.  

                                                        
155 Ibid. p.198. 

156 H. P. Grice, « Logique et conversation » in Communications, numéro 30, 1979, p. 61. 
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Le de roulement d’un dialogue peut subir un e chec lorsque les re gles 

se quentielles sont gravement transgresse es. Kerbrat-Orecchioni re sume deux 

types de de re glement du dialogue qui en re sultent : 

1. Dialogues ‘‘a  trous’’ : lorsque l’on n’a acce s qu’au texte produit par l’un des 

membres d’une conversation duelle. 

2. Preuve a contrario : les effets que produit la transgression des re gles de la 

grammaire conversationnelle.157 

Ces erreurs sur les re gles se quentielles nous inte ressent, car nous constatons 

qu’elles pourraient bien e tre façonne es pour cre er l’effet comique. Nous 

rentrerons dans le de tail dans le chapitre 6. 

 

  En troisie me lieu, il s’agit de la relation interpersonnelle dans un e change 

entre deux ou plusieurs participants, comme l’indique Labov & Fanshel, une 

conversation est « une action qui affecte (alte re ou maintient) les relations de 

soi et d’autrui dans la communication de face a  face158 ». Cela implique qu’au-

dela  du niveau de discours, il imcombe a  l’analyste e galement de prendre en 

compte les interactants et la valeur relationnelle engendre e au cours de leur 

interaction. Nous pouvons nous servir des outils descriptifs pour envisager 

diffe rents types de relation interpersonnelle. En voici les deux aspects 

importants que Kerbrat-Orecchioni fait remarquer dans sa recherche pour 

de crire la relation entre les participants de la conversation: 

1. Les modes d’instauration d’une certaine distance, ‘‘horizontale’’ et 

‘‘verticale’’, entre les interactants. 

2. Le fonctionnement de la politesse et de la figuration (face work).159 

La relation dite ‘‘horizontale’’ est associe e aux donne es « proxe miques », un 

                                                        
157 Ibid. p. 194-195. 

158 W. Labov & D. Fanshel, Therapeutic Discourse, New York, Academic Press, p. 57. 

159 C. Kerbrat-Orecchioni, « La construction de la relation interpersonnelles: quelques remarques sur cette dimension 

du dialogue » in Cahiers de la linguistique française, no16, 2005, p. 58. 
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terme qui a e te  utilise  premie rement par l’anthropologue Hall en 1971, pour 

de signer « l'ensemble des observations et the ories que l'Homme fait de l'espace 

en tant que produit culturel spe cifique160 ». La re gle ge ne rale de la proxe mie est 

que, toutes choses e gales par ailleurs, plus les interactants sont proches et plus ils 

se tiennent pre s.  

La relation verticale signifie, selon le mode le de Brown et Levinson 161 , le 

« pouvoir » ou la « hie rarchie » dans l’interaction. Dans les e changes de nature 

diffe rente, il existe bien su r des facteurs conventionnels qui influencent la relation 

verticale. Ces marqueurs nous permettent de de couvrir le statut de chaque 

locuteur dans une interaction, et ce point est particulie rement important dans la 

se rie te le vise e, car il est ne cessaire pour le public d'identifier rapidement les 

relations entre les personnages afin de mieux suivre l’intrigue de la se rie. 

A  part les deux dimensions descriptives sur la relation interpersonnelle, il faut 

prendre en compte e galement le fonctionnement de la politesse, qui suscite un 

grand inte re t chez les interactionnistes. De nombreux mode les ont e te  e difie s sur 

la base de la notion de « face », propose e par Goffman dans sa recherche 

sociologique. Selon lui, la face est « la valeur sociale positive qu’une personne 

revendique effectivement a  travers la ligne d’action que les autres supposent 

qu’elle a adopte e au cours d’un contact particulier162». Sur cette base, Brown et 

Levinson proposent la the orie des Face Threatening Acts (FTAs), selon laquelle la 

politesse linguistique se re fe re a  un mode le universel, afin d’e viter tous les actes 

potentiels le sant la face des interlocuteurs. Plus tard, en 1983, Leech fait 

l’inventaire des « maximes de politesse » (le tact, la ge ne rosite , l'approbation, la 

modestie, l'accord et la sympathie), en re fe rence aux fameuses « maximes de 

coope ration » de Grice, l’ide e majeure e tant de balancer le « cou t » et le 

                                                        
160 E.T. Hall, trad. Par A. Petita, La Dimension cachée, Paris, Points, 1978. p. 13. 

161 P. Brown & S. C. Levinson, Politeness: Some Universals in Language Usage, Cambridge University Press, 

1987, p. 358. 

162 E. Goffman, Les rites d’interaction, Paris : Minuit, p. 11. 
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« be ne fice » entre les interlocuteurs en jeu. Nous citons e galement la de finition 

sommative de Kerbrat-Orecchioni sur la politesse dans la perspective de la face : 

La politesse apparaissant dans cette perspective comme un ensemble de 

proce de s permettant de concilier le de sir mutuel de pre servation des faces avec 

le fait que la plupart des actes accomplis durant l’interaction risque de venir 

menacer telle ou telle des faces en pre sence.163 

Cette intention de pre server la face de chacun des interloctueurs explique surtout 

les e changes non informationnels, qui ont pour but de ge rer une relation 

harmonieuse. Elle propose donc, a  la base de la the orie de FTAs, la notion d’« anti-

FTAs », pour de signer des actes de langue valorisants pour l’estime des 

interlocuteurs, comme le compliment. L’introduction de la notion souligne la 

valeur de la politesse positive qui fait de faut dans le syste me de Brown et Levinson. 

Kerbrat-Oreccioni fait remarquer e galement que le niveau de la politesse varie 

avec les relations interpersonnelles (les relations horizontales et verticales) des 

interlocuteurs. Par exemple, plus les interlocuteurs sont intimes, moins le degre  

de politesse est requis. 

Les normes de la politesse impliquent en me me temps celles de l’impolitesse. 

Nous nous inte ressons particulie rement a  cette dernie re, car elle est 

habituellement conside re e comme une de viance des re gles communicatives, qui 

peut cre er des sce nes typiquement conflictuelles, ge nantes et inattendues. C’est 

pourquoi nous pouvons trouver dans la sitcom des sce nes spe cifiques qui jouent 

sur l’impolitesse pour faire rire. Kerbrat-Orecchioni distingue deux types 

d’impolitesse, en paralle le avec la politesse : 

- Impolitesse positive: elle consiste a  accomplir un FTA non adouci, ou me me durci. 

- Impolitesse ne gative : elle consiste a  s’abstenir de produire un acte rituel 

attendu.164 

                                                        

163 C. Kerbrat-Orecchioni, « La construction de la relation interpersonnelles: quelques remarques sur cette 

dimension du dialogue » in Cahiers de la linguistique française, no16, 2005, p. 74. 

164 Ibid., p.77. 



 

 

 

132 

A  noter e galement que l’impolitesse n’est pas effectue e que par des actes de 

langage, et qu’elle peut consister en un grand nombre de comportements 

dans l’interaction, tels que l’interruption ou encore me me des sujets 

inapproprie s.  

  Pour re sumer brie vement, nous avons pre sente  les trois aspects essentiels 

des re gles conversationnelles, conside re s comme une composante de base 

dans l’interaction verbale selon la conception de Kerbrat-Orecchioni. Selon 

les interactionnistes, la conversation est une activite  rituelle, dans laquelle les 

participants sont loin de se conduire ale atoirement. Au contraire, pour le bon 

fonctionnement de l’interaction, ils suivent diffe rentes re gles 

conventionnelles, selon le type de conversation. D’abord, le syste me de 

l’alternance de tours de parole a pour fonction d’e viter les situations rate es 

de la conversation, telles que le silence, le chevauchement, etc., ce qui est du  

a  la nature orale de la conversation et au fort nombre de participants. Puis, 

l’organisation structurale des conversations a pour but d’assurer la cohe rence, 

tant a  l’inte rieur d’une intervention d’un locuteur qu’entre diffe rentes 

interventions. Dans ce dernier cas, la conversation de pend d’une coope ration 

e troite, qui exige en particulier que l’on respecte certaines re gles pour 

garantir le succe s du de roulement de la conversation. Enfin, la relation 

interpersonnelle doit e tre ge re  au cours d’une interaction. Il faut donc faire 

attention non seulement aux actes langagiers, mais aussi a  tous les 

comportements conversationnels pouvant influencer le sentiment, ou en 

d’autres mots, la « face » de son interlocteur. Il existe donc des strate gies pour 

agir poliment et e viter des conflits e ventuels dans une interaction. 

 

3.3.4 Le discours du théâtre et le discours de la sitcom 

En plus de synthe tiser les the ories sur les composantes de base de 

l’interaction verbale, Kerbrat-Orecchioni se penche e galement sur le discours 

the a tral, dans le but de mettre a  l’e preuve certains concepts descriptifs e labore s 
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dans le cadre interactionnel et d’alimenter en revanche les re flexions sur tous 

les ingre dients dans les interactions verbales. 

  Selon elle, le discours the a tral pre sente de nombreux avantages pour la 

recherche de l’interaction verbale, car il est naturellement sous forme d’acte de 

parole : « la parole dramatique est tout entie re mise au service de l’action, et 

re ciproquement, c’est par le biais du langage que tout advient165». De surcroî t, 

les re pliques sont mime tiques a  la conversation dans la vie ordinaire, et les 

didascalies permettent de de couvrir des aspects paraverbaux et non verbaux de 

l’interaction. 

  Bien e videmment, le discours the a tral posse de des particularite s, me me si la 

conception des e changes doit respecter la re gle de vraisemblance, qui est 

primordiale dans le the a tre. Kerbrat-Orecchioni fait remarquer qu’ « il ne 

faudrait surtout pas prendre ces simulations fabrique es pour des reproductions 

parfaitement mime tiques des e changes qui ont lieu dans la vie ordinaire 166», 

car elle envisage juste le dispositif e nonciatif qui diffe re du discours the a tral 

entraî nant des influences importantes sur tous les niveaux de l’interaction.  

Nous pre sentons maintenant son analyse sur les particularite s du dialogue 

the a tral, en me me temps que nous en inspirons pour expliquer celles du 

discours comique dans la sitcom. Pour clarifier notre objet de recherche, d’une 

part, il est important de montrer ce qui fait la spe cificite  du discours de la sitcom 

en tant que se rie te le vise e, dont la production et la diffusion de pend du 

dispositif radicalement diffe rent de celui du the a tre; d’autre part, il nous 

faudrait pre ciser les particularite s du discours comique que cible notre 

recherche, car toutes les interactions ne font pas rire dans un e pisode de sitcom. 

 

La premie re spe cificite  majeure, et peut-e tre la plus importante, tient au fait 

                                                        
165 C. Kerbrat-Orecchioni, Pour une approche pragmatique du dialogue théâtral. In Pratiques : linguistique, 

littérature, didactique, n°41, 1984, p.47. 

166 Ibid. 
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que le dialogue the a tral est cre e  en tant qu'œuvre a  part entie re. L’existence d’un 

auteur, qui se cache derrie re les personnages, conduit notamment a  la 

complexite  de l’e metteur et du re cepteur du discours the a tral. Kerbrat-

Orecchioni utilise le sche ma ci-dessous pour montrer les trois couches 

d’e metteurs et de re cepteurs dans le dispositif du discours the a tral. 

 

Schéma 4 : Les différents couches d’émetteurs et de récepteurs dans le discours théâtral. 

Source : C. Kerbrat-Orecchioni, « Pour une approche pragmatique du dialogue théâtral » in Pratiques : linguistique, 

littérature, didactique, n°41, 1984, p. 47. 

Nous pouvons constater qu’il existe trois niveaux d’e metteur/ re cepteur dans le 

the a tre. Au niveau de l’intrigue, ce sont les personnages, incarne s par les acteurs, 

qui interviennent dans une conversation. Corre lativement, les spectateurs ne 

sont qu’un observateur de ce qui se passe sur la sce ne. Kerbrat-Orecchioni fait 

remarquer e galement que le niveau personnage-personnage est la seule 

instance conversationnellement pertinente, car « c’est par rapport aux seuls 

personnages que fonctionnent les de ictiques, et les maximes 

conversationnelles 167 ». Dans cette perspective, il en est de me me pour le 

discours dans la se rie te le vise e qui respecte en principe toutes les re gles 

conversationnelles au niveau personnage-personnage, ce qui aide en me me 

temps a  cre er la vraisemblance des sce nes. 

Par rapport au niveau intra-sce nique, le niveau extra-sce nique du discours 

the a tral me rite largement qu’on s'y inte resse, car dans le dispositif du the a tre, 

                                                        
167 Ibid. 



 

 

 

135 

toutes les sce nes fonctionnent en fait comme un interme diaire, par lequel 

l’auteur s’adresse a  son public. En l’occurrence, ces deux derniers sont des 

actants re els de l’interaction. Kerbrat-Orecchioni utilise le terme « trope 

communicationnel » pour de signer « un de calage entre celui auquel est adresse  

le discours du locuteur, et celui auquel ce me me discours est ve ritablement 

destine 168». Vues sous cet angle, les œuvres the a trales, cine matographiques et 

se rielles sont dans leur inte gralite  sous le mode de trope communicationnel, car 

le vrai destinataire du discours reste toujours le public, c’est pourquoi la 

communication sur ce plan est dissyme trique. Par ailleurs, ce phe nome ne est un 

avantage pour l’analyste, qui est lui-me me le vrai re cepteur du discours the a tral 

lorsqu’il regarde la pie ce comme un spectateur, et qui ne manque pas ainsi 

d’informations contextuelles par rapport a  un simple observateur d'autres types 

de dialogue. 

Dans le cas de la sitcom, le re cepteur du discours comique, a  savoir les 

te le spectateurs, ne sont me me pas pre sents, le niveau d’asyme trie de 

l’interaction e tant a  son maximum. Vu que les cre ateurs de la sitcom ne peuvent 

point recevoir la re action imme diate du public, il faut une anticipation subtile 

pour faire rire ceux qui se trouvent derrie re l’e cran. Les te le spectateurs qui 

regardent des sce nes d'une se rie te le vise e ont l'impression d'e tre un tiers 

invisible, et c’est exactement la façon dont le discours comique fonctionne dans 

la sitcom dans la plupart des cas. En fait, si l’on regarde de pre s les sce nes de la 

sitcom, on remarquera que les dialogues ne font presque jamais rire les 

personnages eux-me mes, car un rire intra-sce nique risque d’atte nuer l’effet 

comique qu’e prouvent les te le spectateurs qui gardent toute leur lucidite  en tant 

                                                        

168 C. Kerbrat-Orecchioni, « Dialogue théâtral vs conversations ordinaires », in Cahiers de praxématique 26, 1996, 

p. 5. 
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qu’observateur externe. Donc, le discours comique que nous traitons vise 

re ellement le niveau auteur-public. 

La deuxie me spe cificite  du discours the a tral, selon Kerbrat-Orecchioni, re side 

dans le fait que le discours the a tral n’est pas spontane , mais pre construit avant 

d’e tre mis en sce ne par les acteurs, ce qui est tre s diffe rent de la conversation 

authentique dans la vie ordinaire. D’abord, comme il est e labore  soigneusement 

par le dramaturge, le discours the a tral est hautement significatif. Comme 

l’explique Kerbrat-Orecchioni, « au the a tre, ou  rien n’est en principe laisse  au 

hasard, tous les signifiants produits sont sature s de sens, e tant en quelque sorte 

surde termine s par l’intention de l’auteur 169 ». Pour la sitcom, qui vise 

spe cialement a  faire rire en peu de temps, notamment dans le genre de shortcom 

durant juste 3 minutes environ, aucune re plique n’est superflue. De plus, comme 

le discours the a tral est sous forme e crite avant d’e tre profe re  sur la sce ne, son 

registre litte raire pourrait paraî tre tre s diffe rent de celui de la conversation 

ordinaire. Quant a  la sitcom, qui est cense e refle ter notre vie quotidienne comme 

un miroir, la langue utilise e est beaucoup moins litte raire, me me familie re dans 

de nombreux cas.  

Outre les deux spe cificite s susmentionne es, plus ou moins similaires dans le 

discours du the a tre et de la sitcom, cette dernie re posse de d’autres 

particularite s marquantes qui facilitent notamment le travail de l’analyste. 

Avant tout, comme un genre de se rie te le vise e, la sitcom est filme e a  l’avance 

dans diffe rentes sce nes mises en place artificiellement, puis diffuse e aux 

te le spectateurs apre s une postproduction. Ce moyen de production et de 

diffusion, qui diffe re totalement du celle du the a tre, a de nombreuses 

implications sur l’e tude du discours de la sitcom.  

Premie rement, l’utilisation de la came ra permet une pre sentation plus claire 

des signes paraverbaux et non verbaux, qui ve hiculent ainsi plus d’ide es 

                                                        

169 Ibid. p.3 
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inge nieuses du cre ateur. Les te le spectateurs peuvent avoir acce s a  ces 

informations significatives plus facilement gra ce au mode de pre sentation sur 

l’e cran. Il en est de me me pour l’analyste, qui ne manquera presque aucun de tail 

a  l’aide de fonction « pause » et « relecture ». Dans la sitcom, le langage 

paraverbal et le langage non verbal ne sont plus de sormais dans un ro le 

accessoire, mais, au contraire, ils ont plus de vocation significative. Nous verrons 

dans notre analyse ulte rieure que les signes paraverbaux et non verbaux sont 

une source importante du rire dans la sitcom.  

Deuxie mement, la came ra (et d'autres dispositifs d'enregistrement) ne sert 

pas seulement a  enregistrer des sce nes, mais, plus important encore, les 

diffe rentes manie res de manipuler l’appareil constituent en elles-me mes des 

messages significatifs, ce que nous appelons souvent  le langage 

cine matographique. C'est pourquoi, lorsque nous e tudions le discours dans la 

sitcom, nous devons distinguer la communication au sein de la sce ne (des 

e changes intra-sce niques) de la communication a  l'exte rieur de la sce ne (des 

e changes extra-sce niques). La came ra est sans aucun doute un outil important 

que les cre ateurs utilisent pour communiquer directement avec le public, 

d’autant que pour des te le spectateurs expe rimente s, la façon dont certains 

plans de came ra sont filme s et pre sente s prend un sens de convention, comme 

le sentiment me morable du ralenti que l’on e prouve, ce qui cre e un plaisir tacite 

entre le cre ateur et le spectateur. 

Troisie mement, apre s le tournage, la se rie te le vise e ne cessite encore une 

postproduction avant d’e tre pre sente e sur l’e cran, ce qui distingue clairement 

sa pre sentation de celle du the a tre. Parmi toutes les proce dures de la post-

production, le montage est l’une des e tapes les plus importantes. Si le discours 

the a tral est line aire dans le temps et fixe dans l'espace (au moins dans une sce ne 

inde pendante), cette continuite  peut e tre facilement rompue et relie e dans la 

se rie te le vise e a  l’aide du montage. Notamment dans la sitcom dont la dure e est 

courte et le rythme est rapide, la transition entre les sce nes peut e tre rendue 
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tre s facile et fre quente. Il est important de noter qu'en plus de modifier 

arbitrairement le temps et l'espace des sce nes, le montage implique surtout la 

logique interne du cre ateur pour exprimer ses ide es. En d’autres termes, le 

montage est sa propre façon de raconter une histoire. En l’occurrence, 

l’existence du cre ateur est assez e vidente pour le spectateur, et le montage 

constitue un outil conside rable pour la communication entre l’auteur et le 

public. 

Quatrie mement, la postproduction peut encore exercer une influence 

diffe rente sur l’organisation structurale du discours dans la se rie te le vise e. Ce 

dispositif est notamment visible dans le monologue inte rieur d’un personnage, 

qui est aussi diffe rent du celui du the a tre. Dans ce dernier, si l’auteur veut que 

le public entende le monologue d'un personnage particulier, les autres acteurs 

pre sents sur la sce ne doivent faire semblant de ne pas entendre la voix. C’est 

pourquoi il n’est pas tre s fre quent d’ajouter de nombreux monologues dans le 

discours the a tral, notamment au milieu d’une conversation, car cela risque de 

perturber les e changes en cours entre diffe rents personnages. Toutefois, cela 

n’est pas un proble me pour la se rie te le vise e, puisque maintenant l’acteur n’a 

pas besoin de vraiment parler pour faire un monologue au niveau intra-

sce nique, surtout dans le cas ou  il existe d’autres personnages, et que son 

monologue est enregistre  se pare ment et puis ajoute  directement au produit 

final sous forme de son. De cette manie re, l'auteur a parfaitement e vite  aux 

autres personnages d'entendre ce que le public aurait du  entendre. De temps en 

temps, l'auteur peut utiliser le monologue du personnage comme porte-parole 

pour transmettre davantage ses intentions et communiquer avec le public de 

manie re directe. C'est ce que nous verrons tre s souvent dans notre analyse 

ulte rieure de sce nes comiques dans Bref. 

Pour re sumer succinctement la section 3.3, nous avons pre sente  la recherche 

synthe tique de Kerbrat-Orecchioni sur les interactions verbales, en pre cisant les 

trois composantes de base de l’interaction, a  savoir les ingre dients contextuels, 
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les mate riaux se miotiques he te roge nes, et les re gles conversationnelles. Nous 

utiliserons ses travaux the oriques et me thodologiques comme cadre d’analyse 

pour les prochains chapitres. De plus, nous nous inspirons e galement de ses 

re flexions sur le discours the a tral dans la perspective interactionniste, pour le 

comparer avec le discours comique de la sitcom, notre objet de recherche. Nous 

soulignons que la sitcom rend la communication extra-sce nique plus importante 

en raison de ses diffe rents modes de production et de diffusion, donc nous 

consacrerons le chapitre 7 a  ce dernier point. 
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Chapitre 4 Les composantes contextuelles de l’interaction comique de la 

sitcom 

4.1 Le but et les activités 

Dans le sche ma contextuel de Kerbrat-Orecchioni, le « but », qu’elle appelle aussi 

« type d’activite 170 » ou « script de l’interaction 171  » est une composante 

e troitement lie e au lieu ou  se de roule l’interaction, comme elle l’indique : « a  tout 

site est associe  une finalite  intrinse que 172 ».  Bien entendu, chaque endroit a 

e galement un ro le spe cifique a  jouer dans une interaction particulie re. Elle 

distingue donc deux niveaux de but : le but global, qui pre existe a  une interaction, 

et un but plus ponctuel qui se construit au cours de l’interaction.  

En ce qui concerne une pratique comique, quelle que soit sa forme, le but global 

est avant tout de susciter le rire. Dans la sitcom, du point de vue de l’auteur, 

chacune des situations comiques a son propre but pre cis tels que : produire un 

malentendu, cre er un retournement, manifester un contraste, etc. Du point de vue 

des personnages, ces intrigues peuvent e tre envisage es comme des activite s de 

type diffe rent. Dans cette section, nous traiterons quelques situations comiques 

qui sont tellement typiques et structurelles que nous pouvons e galement les 

conside rer comme proce de s rituels pour faire rire dans la sitcom. 

 

4.1.1 La répétition 

Comme dans toutes les pratiques de comique, la re pe tition, un proce de  tre s 

fre quent pour provoquer le rire, se manifeste sur des plans diffe rents dans la 

sitcom. 

Au niveau langagier, on peut re pe ter un seul mot : 

(Le héros croise la fille dont il était amoureux lorsqu’il avait 15 ans, et il 

repense à ce qu’elle lui a dit.) 

- Le héros: Émile, tu veux sortir avec moi? 

                                                        
170 C. Kerbrat-Orecchioni, « Texte et contexte », in P. Schmoll (dir.), SCOLIA, No. 6 Contexte(s), 1996, p. 52. 

171 Ibid. 

172 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1990, p. 79. 
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- Émile (rire moqueur) : Jamais, je ne sortirai avec toi, jamais, jamais, 

jamais, jamais, jamais! 

(Ensuite, elle lui donne une gifle.) 

Ex. 4-01- Bref, épisode 33 

Au niveau de l’intrigue, la re pe tition a pour fonction d’accentuer le rejet absolu 

d’E mile, donc l’image tragique du he ros. Sur le plan langagier, la re pe tition 

me canique du mot viole, en quelque sorte, les re gles de la langue, car normalement 

on n’a pas besoin de re pe ter autant de fois. Une telle re pe tition excessive, donc 

reve tant un caracte re caricatural, est source de rire.  

Il arrive aussi que la re pe tition s’applique a  une phrase : 

(Le héros emprunte une guitare à son copain Ben, ce dernier lui explique 

que la guitare manque une corde, mais qu’elle ne sert à rien. Au bout d’un 

moment de pratique, le héros n’arrive toujours pas à bien jouer, il repense 

donc à toutes les fois où Ben lui dit qu’une chose ne sert à rien.) 

- Ben : Un visa pour les États-Unis, ça sert à rien. 

- Ben : Tiens, prends mon vélo. Bah... il y a plus de frein, mais ça sert à 

rien. 

- Ben : Tu as un bouton sur la paupière, va voir un médecin pour ça. Mais, 

ça sert à rien. 

Ex. 4-02 - Bref, épisode 07 

Dans cet exemple, on raccorde dans le montage plusieurs sce nes ou  Ben re pe te 

« ça sert a  rien ». Il n’est pas difficile de de couvrir que toutes les choses que Ben 

pre tend « inutiles » jouent en fait un ro le tre s important. La re apparition de la 

phrase dans un tel cas n’est plus une re pe tition me canique, car on doit associer ces 

situations diffe rentes et en de duire la conclusion. En me me temps, l’esprit 

brouillon de Ben est bien de crit. 

Un autre emploi de la re pe tition concerne l’expression favorite de chacun des 

personnages. Par exemple, « T’es qu’un con! » pour Marla, qui se plaint souvent du 

he ros; « J’arrive » pour le fre re, qui est toujours la  pour le he ros; « C’est ma soire e 

ou c’est pas ma soire e! » pour Maud, la reine de la soire e; « A  poil! » pour l’oncle 

du he ros, qui pre fe re les moqueries vulgaires; « 72 euros. » pour le psychanalyste 
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qui garde toujours le silence pendant le traitement, etc. Ce genre de re pe tition 

associe  a  un ste re otype caracte rise de nombreuses images, ce qui permet aux 

te le spectateurs de se rappeler facilement ces personnages. Parfois, la re currence 

de ces formules habituelles est tellement fre quente que l’on peut la conside rer 

comme une exage ration, car en re alite , personne n’utilise la re pe tition avec une 

telle intensite . 

 

Afin d’inciter a  rire, on recourt e galement a  la re pe tition a  un niveau non verbal, 

mais comportemental. Par exemple, le he ros porte le me me costume aux mariages, 

aux enterrements et aux entretiens d’embauche. Et dans l’exemple suivant, la 

re pe tition re side dans l’expression embarrasse e qui apparaî t sur le visage de 

chacun d’entre eux lorsque le pe re annonce son divorce a  toute la famille: 

Le héros : Pourquoi? 

Aparté du héros : Mon père a fait (expression du père) ...J’ai fait 

(expression du héros) ...Mon père a fait (expression du père) ...J’ai fait 

(expression du héros)...Mon frère a fait (expression du frère)...Mon oncle a 

fait (expression du frère)...et ma mère a fait la gueule. 

Ex. 4-03 - Bref, épisode 05 

La re pe tition verbale n’est pas totalement exclue, mais le comique ici repose 

essentiellement sur les expressions du visage, a  l’aide du changement d’angle de 

came ra. On trouve le spectacle inte ressant, car il n’est pas normal que dans une 

conversation tout le monde commence a  utiliser le me me langage corporel 

soudainement. Re sultat : l’ambiance ge nante atteint son comble. 

 

Parfois, la re pe tition est partielle, c’est-a -dire que l’on ne copie pas les propos, 

les gestes, ou les sce nes a  la lettre, mais l’on en change quelques e le ments. 

Toutefois, il faut garder au moins une ressemblance plus ou moins e vidente, pour 

que les spectateurs puissent avoir une association inattendue. A  titre d’exemple, 

nous reprenons la sce ne de l’exemple 4-01, dans laquelle il s’agit d’un autre niveau 

de re pe tition : 
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(Après avoir croisé la fille qu’il a aimée dans la rue, le héros essaie de 

l’ajouter sur Facebook. La voix de la fille répétant « jamais, jamais, jamais, 

jamais, jamais! » retentit encore à ses oreilles, donc il appuie cinq fois sur le 

bouton « ajouter » en disant « jamais, jamais, jamais, jamais, jamais! ») 

Ex. 4-04 - Bref, épisode 33 

Dans ce spectacle, en plus de la re pe tition continuelle du mot « jamais », c’est le 

comportement « re pe ter cinq fois » qui est re pe te , mais de façon diffe rente: la fille 

refuse l’invitation du he ros cinq fois, alors que le he ros appuie sur le bouton cinq 

fois. Malgre  ce changement situationnel, la ressemblance saute aux yeux, car il est 

aise  de remarquer que re pe ter ce geste banal cinq fois n’est pas normal dans la vie 

courante. Par ailleurs, l’indignation du he ros est une fois encore renforce e. Si nous 

re fle chissons un peu sur les raisons pour lesquelles les spectateurs obtiennent une 

sensation de plaisir provenant de la sce ne, nous de couvrirons qu’ils peuvent 

e prouver a  la fois un sentiment d’incongruite  en de tectant logiquement le point 

commun a  des situations diffe rentes, et un sentiment de supe riorite  en voyant le 

malheur du he ros. 

E tant donne  la nature se riale de la sitcom, il est possible que la re pe tition 

franchisse me me plusieurs e pisodes, ce qui demande une fide lite  a  la se rie. Par 

exemple, on inse re dans Bref quelques morceaux de publicite  de libe re ment mal 

façonne e, dans lesquels les acteurs sont toujours les me mes, et le nom de l’article 

est toujours « ... 3000 » : 

Le héros : Énergie 3000, la boisson des vrais bonhommes! 

Ex. 4-05 - Bref, épisode 31 

Le héros : Brico 3000, parce qu’on sait jamais! 

Ex. 4-06 - Bref, épisode 38 

Le héros : Je suis Éric Dampierre de Télécom 3000. 

Ex. 4-07 - Bref, épisode 71 

S’agissant de ce genre de re pe tition distante, seuls les spectateurs qui suivent 

re gulie rement les e pisodes peuvent reconnaî tre le plaisir. Nous prenons un autre 

exemple : dans l’e pisode 60, c’est Marla qui s’occupe de l’aparte , mais tout en 

adoptant le me me ton de tache  et auto-de risoire que le he ros. En l’occurrence, c’est 



 

 

 

145 

la façon dont on raconte l’histoire qui est re pe te e. Si l’on regarde cet e pisode seul, 

on n’e prouve gue re cet amusement provoque  par la re pe tition au niveau 

paraverbal. 

Nous pouvons arriver a  une bre ve conclusion pour la sous-section 4.1.1. La 

re pe tition, conside re e comme de faut stylistique quand elle touche au verbal, est 

au contraire un de clencheur de rire dans la sitcom. Comme la plupart des proce de s 

suscitant le rire dans la sitcom, l’utilisation de la re pe tition sert simultane ment a  

faire le portrait des personnages, ce qui amplifie, en revanche, l’effet comique de 

la sce ne. Quelle que soit la forme de re pe tition, verbale ou sce nique, de 

l’expression ou du geste, du costume ou du de guisement, il s’agit toujours de 

quelque chose d’inattendu pour les spectateurs, car une telle re pe tition est en 

quelque sorte hors norme. Selon l’expression de Bergson, c’est un genre de 

« me canisme » devant e tre strictement e vite  dans la vie sociale. Quant a  la 

re pe tition moins me canique, c’est-a -dire, la re pe tition partielle mentionne e ci-

dessus, a  l’effet impre visible nous devons ajouter un plaisir de l’esprit provenant 

du moment ou  l’on de couvre comment l’auteur met en rapport les deux choses 

inde pendantes a  travers un point semblable. Le rire, ou bien le sourire, pourrait 

e tre me me plus profond lorsqu’il s’agit d’une re pe tition avec un intervalle entre 

plusieurs e pisodes, car on se sent lie  avec l’auteur par cette forte complicite . 

 

4.1.2 Le hasard 

Selon Larousse, le hasard signifie une « puissance conside re e comme la cause 

d'e ve nements apparemment fortuits ou inexplicables ». Dans la sitcom, il se 

produit fre quemment des situations avec une tre s faible probabilite  ou des sce nes 

qui ne se conforment pas au bon sens dans la vie re elle. Si les spectateurs 

e prouvent de ja  une impression de comique face a  un impre vu, le plaisir est une 

fois encore renforce  quand un e ve nement peu probable ame ne tel ou tel de sordre. 

C’est pourquoi, contrairement a  la vie re elle dans laquelle l’effet d’un hasard peut 

parfois e tre favorable, celui de la sitcom rend les personnages malheureux en 
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ge ne ral, dans le but de susciter un complexe de supe riorite  chez les spectateurs. 

Nous pouvons trouver de nombreux exemples de ce genre : 

(Le héros trouve que sa mémoire devient défaillante.) 

Aparté du héros : J’oublie souvent le prénom des gens, mais j’ai une 

technique pour ne pas être blessant. 

Le héros : C’est quoi ton nom déjà? 

Fred : Fred. 

Le héros : Mais, je sais Fred, mais Fred comment? 

Fred : Blanchard. 

Aparté du héros : Le problème, c’est que c’est Fred Blanchard qui m’a 

appris cette technique. 

Ex. 4-08 - Bref, épisode 54 

Il se peut que le hasard atteigne un niveau extre me. Dans l’exemple suivant, tout 

l’e pisode repose sur une coî ncidence : 

(Le héros et ses amis, Ben, Baptiste, Julien, Charles se téléphonent. Ils 

s’appellent, ils tombent dans la messagerie, et ils se rappellent toujours en 

même temps, ce qui cause donc un trouble. Jusqu’à la fin de l’épisode, ils 

n’arrivent toujours pas à se joindre.) 

Ex. 4-09 - Bref, épisode 68 

Certes, il semble a  peine possible que l’on entre dans un cercle vicieux aussi 

durable et complique  dans la re alite . Toutefois, comme presque tout le monde 

tombe un jour sur une situation semblable dans sa vie, une certaine plausibilite  

caracte rise la sce ne. Il est a  noter que tous les hasards quotidiens ne font pas rire, 

et que l’auteur doit se lectionner et façonner avec subtilite  le hasard provenant de 

la vie ordinaire. Dans cet exemple, on choisit une situation agaçante en amplifiant 

extre mement son effet ne gatif. 

Parfois, un hasard risible de pend largement d’une bonne (ou d’une mauvaise) 

occasion. En voici un exemple repre sentatif : 

(Le père du héros a divorcé de sa mère. Un jour, le père dit au héros de leur 

rendre un service, car il a quelque chose d’important à faire. Mais, le héros 

ne le croit pas. Il regarde donc l’historique de son père et découvre que ce 

dernier réserve une chambre d’hôtel pour 2 personnes, ce qui énerve le héros. 
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Il y va pour l’attendre. Ils commencent à s’engueuler devant le réceptionniste.) 

Le héros : C’est ça, ton truc important? 

Le père : Mais, qu’est-ce que tu fous là, toi? 

Le héros : T’as quitté maman pour, pour de petites jeunes qui tombent qu’à 

ton argent? 

Le père : Ça n’a rien à voir avec le fric! 

Le réceptionniste : Votre chambre habituelle, monsieur? 

Ex. 4-10 - Bref, épisode 59 

Dans la sce ne, le comique joue sur la phrase choc (« Votre chambre habituelle, 

monsieur ») qui arrive juste a  temps. L’interruption du re ceptionniste de voile par 

hasard le secret du pe re qui est en train de se justifier se rieusement. A  noter que 

cet effet comique ne peut atteindre son apoge e que lorsque cette de nonciation 

inconsciente arrive en pleine dispute. L’occasion est de licate pour le hasard s’il 

veut provoquer le rire. Normalement, il faudrait un processus de « fermentation » 

avant l’arrive e d’un de nouement suffisamment choquant. Cela ressemble un peu 

au proce de  du retournement que nous discuterons dans la sous-section 4.2.4. 

 

Il existe un autre type de situation comique que nous pouvons attribuer au 

hasard. Mais il s’agit moins d’e ve nements probables que d’une similarite  fortuite. 

Dans ses e tudes sur l’humour, Yang explique que la cle  du hasard risible re side 

dans « l’association de choses diffe rentes par une ressemblance subtile173 ». En 

effet, l’auteur de la sitcom est souvent tre s doue  pour trouver habilement un lien 

particulier, que ce soit au niveau du fond ou de la forme, entre deux ou plusieurs 

choses n’ayant rien a  voir de prime abord. Voici un exemple : 

(Julien, un ami du héros, finit toujours ses phrases par « enfin... ». Le héros 

le qualifie d’ « un pote à condition générale ».) 

Julien : Je n’ai pas une fille bien, parce que moi, j’ai vraiment de l’amour 

à vendre, enfin... 

                                                        

173 杨斌 B. Yang, 电视幽默论纲 (Introduction à l’humour télévisuel), 中国广播电视出版社 (E ditions de radiote le vision 

chinoise)，1997, p. 121. 
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Aparté du héros: Amour à vendre, dans la limite des stocks disponibles. 

Julien : Toi et moi, c’est à la vie et à la mort, enfin... 

Aparté du héros: Offre garantie, deux ans. 

Julien : Tu peux garder mon chien? Juste pour ce soir, enfin... 

Aparté du héros : Reconductible automatiquement sur une durée 

indéterminée. 

Ex. 4-11 - Bref, épisode 26 

Ici, on lie inge nieusement une personne a  la condition ge ne rale de vente. En fait, 

plus he te roge nes sont les deux parties mises en rapport, plus d’effets de comique 

peuvent se produire, tant que la ressemblance est bien repe re e. Une telle 

association largement impre vue cre e suffisamment d’impression de plaisir. 

Parfois, la ressemblance est pre sente e directement sous forme de comparaison. 

Par exemple, dans l’e pisode 41, le he ros e voque le me tro de Paris : 

Aparté du héros : Le métro, c’est blanc. Ça sent mauvais. Et il y a du 

carrelage. En gros, c’est comme 215 kilomètres de chiottes en dessous de 

Paris. 

Ex. 4-12 - Bref, épisode 41 

Lorsque l’auteur ne se contente pas de de tecter des ressemblances seulement dans 

son environnement, il cre e ce genre de hasard par lui-me me. Cela ne lui de range 

pas trop si la cre ation va jusqu’au non-sens : 

(Le héros va faire un test de dépistage du SIDA. Dans la salle d’attente, il 

voit l’affiche qui montre que « chaque jour, en France, 19 personnes attrapent 

le SIDA ».) 

Le médecin appelle : Numéro 19! 

(La caméra se dirige vers le ticket: son numéro est le 19.) 

Ex. 4-13 - Bref, épisode 25 

On fait intervenir une le ge re absurdite  a  travers l’apparition de ce hasard : son 

nume ro de ticket paraî t d’emble e sinistre quand on l’associe a  l’information de 

l’affiche. 

 

Nous pouvons conclure maintenant que le hasard comique a des sources 

multiples, telles qu’une infime probabilite , une simultane ite , une occasion 
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surprenante, et une ressemblance extraordinaire. Les spectateurs applaudissent 

l’intention de l’auteur apre s qu’ils sont choque s par un e ve nement impre vu, ou 

qu’ils de couvrent a  leur tour un lien fortuit entre les choses inde pendantes. Le 

hasard dans la sitcom fait intervenir les personnages dans une situation 

embarrassante en ge ne ral, afin de provoquer une moquerie le ge re des spectateurs 

qui se trouvent derrie re l’e cran. 

 

4.1.3 Le malentendu 

Au sens large, le malentendu correspond a  un degre  plus ou moins grand de 

hasard. Ce qui le diffe rencie du pur hasard, c’est qu’il consiste principalement a  

interpre ter une chose de façon divergente, par conse quent, il met normalement en 

jeu au moins deux personnes dans une telle situation. Le malentendu porte a  rire, 

parce qu’il re ussit a  interrompre une logique normale dans l’esprit des spectateurs 

en leur en imposant une autre, ce qui constitue un processus surprenant dans 

lequel on peut obtenir ce que Spencer appelle « un sentiment de de charge174 ». 

Le plus simple malentendu peut e tre provoque  par des phe nome nes langagiers 

particuliers, tels que l’homonyme, le double sens, etc.  Nous prenons 

l’exemple suivant : 

(Un jour, le héros cherche sa copine qui travaille comme vendeuse dans un 

sex-shop. Pendant qu’il l’attend, il essaie de se justifier auprès de tout le 

monde.) 

Le héros : J’attends ma copine. 

Le héros : J’attends ma copine. 

Le héros : J’attends ma copine. 

(Un autre client passe, avec une grande poupée gonflable dans les bras.) 

Le client: Moi, j’ai trouvé la mienne. 

Ex. 4-14 - Bref, épisode 48 

Ici le malentendu est du  a  l’interpre tation discordante du mot « copine ». Le 

de calage re sulte du fait que le he ros n’a pas la me me raison d’e tre la  que celle du 

                                                        
174 H. Spencer, Essais, vol. II : Physiologie du rire, 1891 
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client, et que ce dernier n’a pas la chance de le savoir. 

Si l’exemple ci-dessus peut encore relever du jeu de mots, la majorite  des 

malentendus dans la sitcom sont cre e s en fonction du contexte, dans lequel on 

arrive a  des interpre tations divergentes sur un propos ou un acte : 

(Baptiste, le colocataire du héros, n’a toujours pas de rapport sexuel avec 

sa copine. Un jour, il se précipite dans la chambre du héros.) 

Aparté du héros : Un jour, je suis en train de me changer. 

Baptiste : On va faire l’amour! 

Aparté du héros : J’ai remonté mon pantalon. 

Baptiste : Mais, non, pas avec toi, avec Canna. 

Ex. 4-15 - Bref, épisode 23  

Apparemment, ici l’enjeu du comique re side dans la compre hension diffe rente du 

pronom de ictique « on ». La logique ordinaire des spectateurs ( Baptiste va enfin 

faire l’amour avec sa petite copine ) est soudainement interrompue par une autre 

interpre tation singulie re du he ros ( Baptiste va faire l’amour avec le he ros lui-

me me! ). C’est le malentendu impre vu du he ros qui rend la situation risible. 

Dans cet exemple, le malentendu se dissipe ensuite tre s rapidement gra ce a  

l’explication de Baptiste. Cependant, parfois l’auteur empe che intentionnellement 

les deux co te s de parvenir a  un accord, et il fait tous ses efforts pour approfondir 

cette incompre hension mutuelle jusqu’a  ce que l’un d’entre eux se trouve dans une 

situation embarrassante et donc amusante. Voici une sce ne dans le me me e pisode 

que l’exemple pre ce dent : 

(Baptiste n’ose pas aller acheter des préservatifs tout seul, il veut que le 

héros en achète pour lui. Le héros entre dans la pharmacie, alors que Baptiste 

l’attend en dehors, jetant un coup d'œil à travers la vitre.) 

Le héros : Bonjour, j’ai besoin de préservatifs, s’il vous plaît. 

La vendeuse : Oui. 

Le héros : XL. 

La vendeuse (fait un sourire) : Ah. 

(Après le règlement, le héros fait un signe à Baptiste avec le pouce vers le 

haut, et ce dernier saute de joie.) 

La vendeuse (semble avoir une soudaine illumination en voyant Baptiste): 
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Ah... 

Le héros (essaie d’expliquer) : Ah...Eh, non... 

(La vendeuse hoche la tête et fait une expression « ce n’est pas la peine de 

nier ».) 

Le héros : Oh... 

La vendeuse : Oh... 

(Le héros renonce à expliquer, et il quitte la pharmacie.) 

Ex. 4-16 - Bref, épisode 23 

Dans cette sce ne, le he ros se rend compte du malentendu, mais, en de pit de sa 

de ne gation absolue, la vendeuse n’arrive toujours pas a  le croire, car de libe re ment, 

le dramaturge ne permet pas la re ussite de l’explication. Du coup, l’atmosphe re 

devient de plus en plus ge nante. A  la fin, il n’a pas d’autre choix que de renoncer a  

expliquer davantage. Remarquons entre parenthe ses que, tout comme l’effet du 

hasard, le malentendu dans la sitcom aboutit habituellement a  un certain malheur 

du he ros, ce qui revient a  la question cle  du sentiment de supe riorite  chez le 

spectateur dans une pratique comique. D’ailleurs, le malentendu dans cette sce ne 

est a  sens unique, c’est-a -dire, il n’y a qu’un co te  qui comprend mal la situation. Il 

arrive e galement de temps en temps que le malentendu soit re ciproque, sans que 

les deux co te s ne s’aperçoivent de rien. Quoi qu’il en soit, les spectateurs gardent 

toujours toute leur lucidite . 

 

En guise de conclusion, le malentendu dans la sitcom consiste a  bousculer une 

logique originelle par une autre interpre tation inattendue qui introduit une 

nouvelle logique humoristique. Le contraste entre ces deux versions de logique est 

la base du comique provoque  par le malentendu. Gra ce a  sa caracte ristique 

impre visible, le malentendu suscite toujours avec succe s le rire ou le sourire chez 

les spectateurs. Si nous re fle chissons un peu au ro le des spectateurs te le visuels, 

nous remarquerons qu’en ge ne ral, ils observent les malentendus entre les 

personnages, de noue s ou non, en restant les bras croise s. Ne anmoins, il semble 

inte ressant de noter que, dans les sitcoms, il arrive parfois que les spectateurs eux-
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me mes tombent dans un malentendu planifie  consciemment par l’auteur. Dans ce 

dernier cas, il concerne le retournement dans la sitcom. 

 

4.1.4 Le retournement 

La vise e du retournement est pluto t de bouleverser chez les spectateurs une 

pense e fige e. Comme l’e crit Cazeneuve : 

Plus encore que les fausses e vidences et les notations impre vues, on trouve 

sur ses terres d’e lection des aphorismes qui semblent se de mentir dans le 

courant de la phrase et encore des effets de surprise, des attentes de çues.175 

Dans la sitcom, un retournement peut se re aliser tre s brie vement, me me en une 

seule re plique, a  travers une pause volontaire, une reformulation de la phrase, une 

substitution de mot, etc. A  titre d’exemple, nous prenons l’aparte  du he ros dans la 

sce ne d’ouverture de l’e pisode 67 : 

Aparté du héros : Ça, c’est moi. Cette journée, elle est normale. Mais, en 

vérité, c’est le dernier jour de ma vie...où j’avais tous mes cheveux. 

Ex. 4-17 - Bref, épisode 67 

On fait une longue pause avant d’ajouter la proposition dans le but de faire croire 

que sa phrase est termine e et qu’il arrive donc quelque chose de tre s grave au 

he ros. Ensuite, l’ajout de la dernie re partie change brusquement tout le sens. 

Voici un autre exemple simple qui recourt a  la reformulation : 

(Après le divorce, le père du héros veut encore savoir des nouvelles de son 

ex-femme. Donc, le héros devient leur pigeon voyageur.) 

La mère : Parfois, je pense encore à lui, hein. J’ai envie de le tuer. 

Ex. 4-18 - Bref, épisode 14 

Ici, le contexte de la sce ne, soit la re action du pe re apre s le divorce, sert a  e tablir 

un sce nario dans lequel on comprend que le propos de la me re « Je pense encore 

a  lui » veut dire que le pe re peut manquer e galement a  la me re. Ensuite, le 

retournement est re alise  par le contraste de sens apporte  par la phrase qui suit 

imme diatement (« J’ai envie de le tuer. »). Nous voyons donc qu’un retournement 

                                                        
175 J. Cazeneuve, Du calembour au mot d’esprit, Édition du Rocher, 1996, p. 153. 
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implique ge ne ralement une ide e pre conçue qui tombe a  l’eau, et qu’une telle 

re plique ou intrigue est ge ne ralement inattendue pour les te le spectateurs, qui 

prennent conscience rapidement qu’eux-me mes sont pie ge s par l’auteur. 

En plus de ces re pliques astucieuses, nous souhaitons e galement e voquer un 

peu les deux proce de s communs qui introduisent dans la sitcom un retournement 

comique ne se limitant pas a  un dialogue court, mais fonctionnant sur les 

situations plus longues et plus comple tes. 

Dans un premier cas, e tant donne  que le retournement implique toujours une 

direction impre vue vers laquelle l’intrigue se de roule dans une sce ne, on a recours 

souvent a  l’effet d’accumulation pour mettre en valeur le retournement. Dans la 

sitcom, on prend habituellement un bon moment pour raconter comment un plan 

se passe comme pre vu, puis lorsqu’on croit que tout va s’arranger, il tombe 

soudainement un contretemps, qui est souvent conside re  comme un petit malheur 

dans la sitcom. Dans ce cas, il se peut qu’un e pisode consiste essentiellement en 

une attente, qui finit en frustration au dernier moment. Voici un exemple : 

(Le héros ne supporte plus son colocataire Baptiste, ni son père qui habite 

en face, donc il décide de prendre l’appartement de son frère Keyvan qui va 

emménager avec sa copine Maud. Le héros prend trois semaines pour 

s’occuper du déménagement : il fait ses cartons, il fait venir ses amis pour 

porter ses affaires, ils ont beaucoup de peine à déplacer le matelas... 

Tout d’un coup, Maud téléphone à Keyvan en lui disant qu’elle va le quitter, 

donc ce dernier doit garder son appartement. Par ailleurs, Baptiste a trouvé 

un nouveau locataire.) 

Aparté du héros : Bref, j’ai déménagé, chez mon père. 

Ex. 4-19 - Bref, épisode 39 

Il en va de me me pour l’e pisode 38, dans lequel, le he ros fait un plan de vacances 

tre s minutieux en pre parant la destination, les bagages, tout en regardant les 

meilleurs tarifs, etc. Enfin, sur le point de partir, il reçoit une lettre de confirmation 

du pre le vement lui disant qu’il ne lui reste ainsi que trois euros sur son compte. 

Il va de soi que pour dramatiser l’intrigue, on fait intervenir, dans le 

retournement comme dans le hasard, des e le ments irre alistes qui sont exage re s 
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mais encore raisonnables. La diffe rence distinguant le retournement du hasard, 

c’est que dans le premier, l’accent est mis notamment sur tel ou tel changement 

brusque et radical. Par ailleurs, a  la diffe rence du retournement dans le film qui 

conserve parfois une valeur instructive, le changement du sort du personnage 

dans la sitcom a ge ne ralement pour fonction unique de susciter un rire, provenant 

souvent de la moquerie de sa situation ge nante. 

 

Dans le deuxie me cas, le retournement a un point commun avec le malentendu, 

car les deux consistent a  confronter deux interpre tations divergentes, dont au 

moins une est largement impre vue. Cependant, les spectateurs ne peuvent plus se 

tenir a  distance cette fois, puisque ce sont eux-me mes qui tombent dans le pie ge. 

De façon ge ne rale, d’abord l’auteur les conduit intentionnellement a  suivre une 

certaine logique, et une fois qu’un malentendu se forme dans leur te te, on re ve le 

tout d’un coup la ve rite  radicalement oppose e a  leur anticipation. Les spectateurs 

peuvent comprendre tre s vite qu’en fait ce sont eux-me mes qui sont trompe s et 

que c’est un pie ge tout pre me dite . Ce dernier reste dro le tant que l’on a le sens de 

l’autode rision. Nous citons le passage ci-dessous : 

(Après avoir avalé une arête de poisson à deux heures du matin, le héros a 

peur en voyant sur l’Internet un cas de mort à cause du même problème, il 

décide donc d’aller aux urgences.) 

(Ensuite, le spectacle est changé : un groupe de personnels médicaux 

avance précipitamment un lit d’urgence vers la salle d’opération.) 

Le médecin (crie) : Il faut un bilan complet, coact, chimie, iono! On est en 

train de le perdre là! Allez! On passe au bloc! On y va! On y va! On y va! 

(Lorsque le lit passe, le spectacle est dirigé à nouveau vers le héros, qui 

attend tranquillement assis dans le couloir.) 

Ex. 4-20 - Bref, épisode 43 

Ce petit pie ge est mis en place en deux e tapes : premie rement, a  travers 

l’information de la personne morte a  cause d’une are te dans la gorge, on donne 

l’impression aux spectateurs qu’un tel incident peut entraî ner une conse quence 

grave; deuxie mement, on cre e une atmosphe re extre mement stressante avec la 
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sce ne d’un groupe de me decins et d’infirmiers avançant le lit d’un malade. 

L’important, c’est que lorsque ces deux spectacles se pre sentent successivement a  

l’aide du montage, on pense naturellement que c’est le he ros qui est en e tat de 

danger. Mais il est prouve  tre s rapidement que cette anticipation est totalement 

fausse avec un changement brusque du spectacle : le he ros est assis la , sain et sauf. 

Il convient de faire remarquer que la re ussite de l’intrigue repose sur la fausse 

apparence cre e e dans la deuxie me e tape : avec l’angle de came ra focalise  sur 

l’e quipe me dicale, on ne fait pas voir le visage du malade allonge  sur le lit. S’il n’est 

pas force ment facile d’appliquer une telle astuce dans les œuvres e crites, a  l’aide 

d’immenses moyens cine matographiques, la sitcom, comme le film, posse de tous 

les avantages pour produire ce genre de malentendu en ne gligeant de libe re ment 

quelques informations cruciales ou en implantant des pistes fausses, car en fin de 

compte, les spectateurs ne peuvent voir que ce que le cre ateur veut qu’ils voient. 

En bref, gra ce a  sa conception me ticuleuse, l’auteur fait participer les spectateurs 

a  un genre de malentendu, ce qui n’exclut quand me me pas que ces derniers 

gardent en partie leur sang-froid devant une sce ne pareille, car comme mentionne  

plus haut dans le chapitre 2, il est rare qu’un immense malheur se passe dans la 

sitcom. De toute façon, rien ne nous empe che d’obtenir un plaisir au moment du 

de voilement d’une re alite  surprenante et d’appre cier aussito t l’humour de l’auteur. 

Pour conclure tre s brie vement, le retournement consiste a  inverser l’orientation 

d’un raisonnement chez le spectateur ou a  le stopper avec des e ve nements 

impre vus. A  l’aide de moyens verbaux, situationnels et cine matographiques, le 

retournement peut se re aliser en une sce ne courte, alors qu’il se peut e galement 

que la construction du retournement dure un ou me me plusieurs e pisodes, car une 

prolongation de l’attente est ne cessaire pour que la fin de l’histoire soit 

suffisamment dramatique. 

 

4.1.5 La contradiction 

Si l’opposition fonctionne en associant deux interpre tations divergentes dans le 
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malentendu, et si l’on observe une attente continuelle et un de nouement impre vu 

dans le retournement, il s’agit dans la contradiction d’une opposition re sultant 

d’une logique interne. En ge ne ral, le terme « contradiction » a deux acceptions 

dans les dictionnaires. Par exemple, dans Larousse, celle d’ « incompatibilite  entre 

deux choses », et celle d’« action de contredire ». Il en va de me me pour le comique 

dans la sitcom, ou  l’on cre e habituellement deux genres de contradiction pour 

produire le rire. 

Le premier type de comique contradictoire repose sur la pre sentation d’une 

situation caracte rise e par une incompatilibite  intrinse que, par exemple : 

(Le héros n’arrive pas à s’endormir.) 

Aparté du héros : J’ai cherché des conseils pour dormir sur Internet, ils 

conseillaient de ne pas aller sur Internet. 

Ex. 4-21 - Bref, épisode 30 

La sce ne est courte mais inte ressante, puisque l’on de couvre que le he ros se trouve 

dans un dilemme. Me me s’il arrive parfois une situation pareille dans la re alite , ici 

la sce ne pre sente une certaine originalite , voire un manque de logique. Il est a  

noter que le he ros entre dans cette situation de façon totalement inconsciente, ce 

qui constitue une diffe rence avec le deuxie me genre de contradiction que nous 

voulons discuter plus en de tail. 

Pour ce qui est de la contradiction au sens verbal, il existe plusieurs façons de la 

mettre en pratique. Par exemple, on peut faire cohabiter des paroles contraires: 

(Après le divorce, le père du héros pense encore à son ex-femme.) 

Le héros : Maman, elle parlait de toi. 

Le père : Eh oui, mais je m’en fous. Qu’est-ce qu’elle a dit? 

Ex. 4-22- Bref, épisode 14 

ou bien des paroles et des actes contradictoires : 

(Dans une soirée, le héros parle avec la fille qu’il veut accoster, mais il est 

un peu déconcentré par le texto vulgaire envoyé par son ami : « BAISE-

LAAAAAAAA ! ») 

La fille : Pourquoi tu souris? 

Aparté du héros : J’ai bafouillé. Je lui ai dit que ma mère était malade. 
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La fille : Quoi? 

Ex. 4-23 - Bref, épisode 01 

Les exemples ci-dessus montrent que les personnages se contredisent eux-me mes, 

et que l’on perçoit une certaine irrationalite  chez l’homme. Si ces deux situations 

semblent encore universelles, la contradiction dans Bref se construit parfois de 

manie re extre mement directe : deux phrases, dont l’une est simplement la forme 

ne gative de l’autre, se succe dent, comme dans l’exemple suivant : 

(Le héros est coincé dans l’ascenseur.) 

Le réparateur : J’arrive dans trois heures. 

Le héros : Vous rigolez? 

Le réparateur : Non, connard. 

Le héros : J’en parlerai à votre patron. 

Le réparateur : J’arrive dans cinq heures. 

Le héros : J’en parlerai pas à votre patron. 

Le réparateur : À dans trois heures. 

Ex. 4-24 - Bref, épisode 13 

L’effet ridicule est imme diat avec les paroles du personnage qui se contredisent. Il 

va de soi qu’ici intervient un certain degre  d’exage ration, car que ce soit pour e tre 

raisonnable ou pour sauvegarder sa « face », souvent on ne se contredit presque 

jamais de façon aussi flagrante dans la vie re elle. En l’occurrence, la cle  de la 

contradiction ne re side pas seulement dans une logique « contradictoire », elle 

re side aussi dans l’incongruite  des propos du he ros. La sce ne donne une tonalite  

irre aliste et absurde. 

 

De plus, Bref se caracte rise, entre autres sitcoms, par sa narration a  la premie re 

personne, ce qui permet aux spectateurs d’entendre la voix inte rieure du he ros. 

L’auteur en profite pour cre er des contradictions en opposant ce qu’il dit ou ce 

qu’il fait avec ce qu’il pense vraiment. Les exemples sont nombreux : 

(Le héros est insulté par un voyou dans la rue.) 

Le voyou : Fils de pute, toi! Vas-y, je vais te fouiller pour voir si tu mens. 

Aparté du héros : Je me suis dit s’il me touche, je suis obligé de lui mettre 

une droite... 
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(Le voyou commence à lui taper sur les poches. Néanmoins, le héros lève 

les bras et se retourne avec une résignation totale.) 

Ex. 4-25 - Bref, épisode 20 

L’image du he ros est largement ridiculise e a  travers ce type de contraste. En citant 

cet exemple, nous voulons aussi faire remarquer que dans la sitcom chacun des 

e le ments contradictoires, quelle que soit leur forme (parole, mouvement, 

environnement, etc.), est transmis tel quel aux spectateurs, sans transposition 

e crite comme dans le cas du roman ou de la pie ce de the a tre. Par conse quent, cette 

contradiction, pre sente e par des voies multiples, s’ave re me me plus frappante, au 

point qu’un sentiment d’absurdite  en ressort. De surcroî t, ce de calage entre des 

canaux diffe rents e vite en revanche une exposition trop claire et superficielle, qui 

risque de faire disparaî tre tout myste re de l’humour. 

En conclusion, on rencontre en ge ne ral deux genres de contradiction dans la 

sitcom : le premier manifestant une logique incompatible de façon inhe rente, et le 

deuxie me faisant cohabiter les oppositions sous des formes diffe rentes. Le sens du 

comique provient du contraste ou de l’incongruite  des situations contradictoires 

inge nieusement conçues par l’auteur, d’autant plus que l’image ridicule du 

personnage y est de crite de manie re approfondie et vivante, et que la pre sentation 

avec le de calage de moyens audio-visuels diffe rentes re ve le un arrie re-gou t 

humoristique de la contradiction. 

 

4.1.6 Le contraste 

Dans le premier chapitre destine  a  la notion de comique, nous avons mentionne  

que le sentiment de « contraste » que l’on veut provoquer chez le spectateur est 

l’une des sources les plus importantes de toutes les pratiques dont le but est de 

faire rire. Et, il est prouve , dans les quelques exemples ci-dessus, que toutes les 

situations typiquement comiques cre ent plus ou moins un effet de contraste qui 

joue un ro le souvent de cisif dans le rire. En fait, les proce de s humoristiques e tant 

souvent imbrique s les uns dans les autres, cette sous-section est re serve e aux 

sce nes pre sentant un contraste pur et simple, autrement dit, dans ces situations, 
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le contraste est le seul de clencheur du rire.  

D’abord, dans le pur contraste, au lieu de pre senter une logique contraire 

intrinse que, l’accent est mis sur les diffe rences qui cre vent les yeux. De plus, le but 

du contraste est de de noncer une distinction ou une ine galite  entre deux parties 

inde pendantes, qui sont cependant souvent de me me nature, ou qui sont 

compare es sur un me me plan. En d’autres termes, il existe, dans le contraste, une 

certaine similitude dans les deux choses mises en comparaison. Voici un exemple 

illustrant bien cette caracte ristique d’un contraste pur : 

(Le père habite chez le héros depuis un bon moment.) 

Le père : J’ai une bonne et une mauvaise nouvelle à t’annoncer. Et bah, la 

mauvaise, c’est que je pars de chez toi. 

Aparté du héros : C’était la bonne nouvelle. 

Le héros: Oh non… 

Le père : Et la bonne, c’est que j’ai pris l’appart qui s’est libéré juste en 

face! 

Aparté du héros: C’était la mauvaise nouvelle 

Le héros: Ah, c’est bien, ça. 

Ex. 4-26 - Bref, épisode 14 

Comme dans l’exemple 4-20, la contradiction dans cette sce ne re side dans le fait 

que les paroles du he ros contredisent ce qu’il pense vraiment, et on y trouve une 

discordance totale sans aucun niveau de similitude. Quant au contraste, il repose 

sur leur attitude radicalement oppose e envers le de me nagement du pe re, en 

alternant les deux adjectifs « bonne » et « mauvaise » pour mettre en relief le sens 

comique. Dans ce dernier cas, ce n’est pas l’acte de se contredire, mais la disparite  

de deux choses pre sente es dans le me me cadre qui constitue l’effet de contraste. 

Autrement dit, nous pouvons trouver dans les deux parties oppose es un point 

commun, en l’occurrence, des jugements diffe rents sur la nouvelle. Cette 

similitude, en tant qu’interme diaire liant les deux extre mite s d’un contraste, fait 

ressortir la diffe rence d’une façon plus frappante. 

 

A  noter que nous avons aussi signale  la fonction de la similarite  quand nous 
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avons traite  le proce de  du hasard. Toutefois, c’est la caracte ristique impre visible 

qui domine dans la ressemblance du hasard, alors que dans le contraste, la 

similitude a pour but de mettre en e vidence les diffe rences. Par ailleurs, juste 

comme dans le hasard, une bonne occasion occupe une place cruciale dans une 

situation contraste e si elle veut inciter a  rire. En voici un exemple au niveau de la 

physionomie : 

(Au mariage de son cousin, le héros remarque la fille qui attrape le bouquet.) 

(La caméra se focalise sur la fille, qui ferme la bouche.) 

Aparté du héros : Elle m’a regardé. Elle était pas mal. 

(La fille sourit, montrant une incisive très abimée.) 

Aparté du héros : Elle était pas terrible. 

Ex. 4-27 - Bref, épisode 17 

Dans cet exemple, il s’agit apparemment de l’enlaidissement du personnage, qui 

sera l’objet de discussions dans un chapitre ulte rieur. Nous le citons ici simplement 

pour montrer que le moment ou  la fille ouvre la bouche est la cle  pour cre er le 

contraste comique, et qu’il peut e tre re alise  tre s efficacement avec une 

pre sentation visuelle dans la sitcom. 

 

Comme nous pouvons le voir dans les deux exemples pre ce dents, le contraste 

peut se construire au niveau des paroles et des apparences, et il en va de me me 

pour les mouvements, les environnements, etc. De plus, nous voulons faire 

remarquer particulie rement que, le montage, re serve  exclusivement aux œuvres 

cine matographiques, est largement sollicite  pour cre er l’effet de contraste chez les 

te le spectateurs dans la sitcom, puisqu’il repre sente la logique que l’auteur veut 

exposer aux spectateurs. A  titre d’exemple, nous prenons la sce ne ci-dessous : 

(Le premier spectacle est celui du héros qui galère pour monter une 

armoire.) 

Aparté du héros : L’étape 7 est difficile. Mon coloc m’a pas aidé, il était 

occupé. 

(Ensuite vient le spectacle de son coloc, qui est en train de manger un 

paquet de chips, sérieusement.) 
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Le coloc (avec des chips dans la bouche): Je suis occupé. 

Ex. 4-28 - Bref, épisode 35 

Il est aise  de constater l’e tat « occupe  » de son colocataire qui est oppose  a  ce qui 

est habituellement attentu cette discordance cre e ainsi un sentiment de contraste 

fort chez le spectateur. Cependant, ce qui est plus spe cifique dans cette situation 

contraste e que dans d’autres, c’est qu’elle recourt au montage de deux spectacles, 

celui du coloc succe dant rapidement a  celui du he ros. Imaginons que ce contraste 

soit totalement re alise  par la narration du he ros, sous la forme « il e tait occupe , il 

e tait occupe  a  manger des chips », l’effet comique sera largement atte nue , parce 

qu’a  travers le changement de spectacles, on fait comprendre la sce ne contraste e 

et de couvrir l’intention de l’auteur aux spectateurs par eux-me mes. La conception 

humoristique napparaî t pas de façon directe dans des paroles du personnage, ce 

qui est plus en accord avec le principe de connivence dans l’humour. D’ailleurs, un 

petit de lai entre la substitution des spectacles, extre mement court mais de ja  

suffisant, permet d’e veiller la curiosite  des spectateurs et de leur donner d’emble e 

une re ponse impre vue et de cale e par la suite. Ainsi, cre e-t-on une excellente 

occasion pour maximiser le sens comique. 

 

Pour conclure brie vement sur le proce de  du contraste, il s’agit de faire ressortir 

les diffe rences entre les choses posse dant une caracte ristique commune sur telle 

ou telle dimension. Une situation contraste e devient comique lorsqu’elle de passe 

un concept ordinaire et qu’elle montre une certaine incongruite . Le contraste 

re alise  par montage est l’une des particularite s de la sitcom, car il transmet bien le 

sens et le gou t humoristique de l’auteur. 

 

4.1.7 L’exagération 

Il n’est pas question dans ce chapitre d’aborder l’hyperbole en tant que proce de  

rhe torique dans les sce nes comiques, car, comme nous pouvons le voir dans les 

exemples ci-dessous, l’application de l’exage ration dans la sitcom ne repose pas 
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souvent sur celle des mots, mais sur les situations qui de passent la norme de la 

re alite  et qui peut aller jusqu’au niveau absurde. Donc, nous traitons l’exage ration 

dans un sens large, dans le but d’e voquer une pratique ge ne rique pouvant 

provoquer le rire. 

L’exage ration implique avant tout une caracte ristique hors norme. Par exemple, 

nous constatons que dans Bref tout un e pisode peut reposer sur l’ide e 

d’exage ration. Dans l’e pisode 77, le he ros e crit un texto a  une fille avec 

e norme ment de pre occupation au point que tout l’e pisode raconte comment il 

modifie sans cesse ses formulations. Par ailleurs, juste comme les autres proce de s 

comiques, l’exage ration est aussi mise en pratique de façon multidimensionnelle 

dans la sitcom. Dans Bref, les cre ateurs inscrivent parfois des e le ments rappelant 

les clowns au niveau physique, vestimentaire ou gestuel, etc. Nous y reviendrons 

dans la section 5.3 destine e aux aspects non verbaux. 

Maintenant, nous nous focalisons essentiellement sur les situations exage re es 

plus ou moins ritualise es, qui recourent a  quelques proce de s fre quents. 

Le premier consiste a  donner des chiffres extre mement pre cis dans la 

description. En voici trois exemples : 

(Le héros est en train de monter un immeuble avec beaucoup de peine.) 

Aparté du héros : J’ai dit « Il est où le tournevis » 23 fois. 

Ex. 4-29 - Bref, épisode 35 

 

(Le héro cherche un travail depuis un moment.) 

Aparté du héros : Un soir, j’ai craqué. J’ai envoyé 257 emails copiés-collés 

à toutes les entreprises pas trop loin de chez moi. 

Ex. 4-30 - Bref, épisode 04 

 

(C’est un repas de famille.) 

Aparté du héros : Comme d’hab, j’avais mangé trop de pain, parce que 

l’apéro avait duré deux heures et trente-quatre minutes. Et comme d’hab, ils 

parlaient de politique, parce que l’apéro avait duré deux bouteilles et trente-

quatre verres. 

Ex. 4-31 - Bref, épisode 05 
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Dans ces exemples, l’exage ration se manifeste d’abord par le nombre tre s e leve . 

Mais, le plus important, c’est que l’on donne des chiffres tre s exacts dans des 

situations ou  l’on utilise conventionnellement des mots comme « environ », 

« beaucoup », etc., ce qui de bouche sur une forte sensation d’incongruite : soit on 

compte les choses qui n’en ont pas besoin (« 23 fois », « 2 heures et 34 minutes »), 

soit on quantifie les choses d’une façon anormale (« durer 2 bouteilles et 34 

verres »). Nous conside rons cette technique, utilise e tre s souvent dans le comique, 

comme un type d’exage ration, car ce degre  d’exactitude des chiffres exce de 

largement ce qui est ne cessaire habituellement dans une telle situation. 

 

Dans Bref, le deuxie me moyen a  propos de l’exage ration est l’e nume ration des 

de tails dans la vie. L’exemple ci-dessous illustre bien ce proce de  : 

(Le héros a un caractère hypocondriaque.) 

Aparté du héros : Quand je vais bien, je m’inquiète que ça cache quelque 

chose. Il me suffit de lire les effets secondaires de médicament pour que je 

les aie. Je lis aussi les contre-indications en cas de grossesse et allaitement, 

car on sait jamais. 

Aparté du héros : Si quelqu’un tousse, je m’éloigne. Si quelqu’un éternue, 

je le hais. 

Aparté du héros : Quand je vais aux toilettes, je me lave les mains. Avant, 

et après. 

Aparté du héros : Je ne touche aucune poignée. 

Aparté du héros : Quand j’ai mal à la tête, j’ai une tumeur. Quand j’ai mal 

au ventre, j’ai une tumeur. Quand j’ai mal à l’orteil, j’ai une tumeur. 

Ex. 4-32 - Bref, épisode 29 

Que ce soit par amplification ou par amoindrissement, la succession des 

comportements du he ros est repre sente e de façon exage re e, d’autant plus que 

cette e nume ration, en e tant exhaustive, elle-me me, montre un certain degre  

d’exage ration qui renforce l’absurdite  de la sce ne. Dans Bref, l’accumulation des 

sce nes accompagne es de la narration de tache e du he ros est utilise e fre quemment 

pour mettre en relief tel ou tel aspect extre me dans le caracte re du personnage. 



 

 

 

164 

Par ailleurs, il est utile de montrer des sce nes quotidiennes pour raccourcir la 

distance entre les personnages et les spectateurs, car ces derniers e prouvent 

facilement de la connivence a  travers des de tails dont ils peuvent trouver un cas 

arche typique dans la vie de tous les jours. Il s’ensuit que les te le spectateurs 

peuvent en quelque sorte s’identifier a  un personnage. 

 

La troisie me caracte ristique, pluto t qu'un moyen d’exage ration dans Bref, c’est 

que l’on fait intervenir dans l’exage ration un e le ment absurde. Certes, toutes les 

situations exage re es e tant contraires a  la raison, il est donc difficile de dessiner les 

frontie res entre les deux. Cependant, nous voulons faire remarquer que cette 

absurdite  est parfois intentionnellement amplifie e par l’auteur. Prenons comme 

exemple la sce ne de l’e pisode 76, dans lequel le he ros n’a plus que 20 euros en 

poche, et ou  il entre dans son « mode survie ». On e nume re beaucoup de ses 

strate gies pour faire des e conomies, et l’une d’entre elles, c’est d’ « inventer des 

plats avec ceux qui restent ». Pour l’expliquer, on met en sce ne une pre sentation 

de plat parodique aux e missions de cuisine, le he ros jouant le chef, et un sans-abri 

l’animateur : 

Le héros : Bonjour à tous. 

Le sans abri : Bonjour! Alors, qu’est-ce qu’on mange aujourd’hui? 

Le héros : Alors, la fameuse farandole de pâtes qui restent. 

Le sans abri : Et, qu’est qui reste? 

Le héros : Alors, on a 30 grammes de farfalles, 50 grammes de coquillettes, 

et 20 grammes de spaghetti. Et attention de bien respecter le temps de cuisson 

de chaque pâte. 

(Le héros commence à ajouter successivement les pâtes différentes en 

regardant très sérieusement un chronomètre dans la main.) 

Le héros : Et, sinon, ce serait trop facile. 

(La cuisson est finie) 

Le héros : Ah ça a l’air fameux! On arrose tout du ketchup du McDo qu’on 

a gardé il y a une semaine. Et en guise de pain, les croûtes de pizza. 

Le sans abri : C’est fameux! 

Le héros : Bon appétit! 
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Ex. 4-33 - Bref, épisode 76 

Dans cette sce ne, l’utilisation de l’exage ration est multiple : l’ide e de « fameuse 

farandole de pa tes », le geste du he ros qui chronome tre, le ton plein d’attente et 

d’admiration, etc., contribuent ensemble au sentiment d’exce s. Mais ce qui rend le 

spectacle le plus exage re  et donc le plus impressionnant, c’est de le pre senter sous 

forme d’e mission de cuisine et d’inviter un sans-abri comme partenaire du chef. 

Apparemment, l’auteur se contente de de velopper un gou t parodique et he roî -

comique, et les spectateurs, quant a  eux, se re jouissent e galement de cette 

aberration. Si la pure exage ration fait rire a  travers sa façon originale d’amplifier 

telle ou telle particularite  d’une chose ou d’une personne, les spectateurs peuvent, 

dans l’exage ration absurde, gou ter le plaisir d’accepter une irrationalite  totale 

pour un instant et d’admirer l’imagination de l’auteur. Dans ce dernier cas, c’est 

l’absurdite  elle-me me qui est mise en relief. 

 

En guise de conclusion, l’exage ration est un proce de  utilise  dans la sitcom a  

plusieurs niveaux. Pour constituer des situations exage re es spe cifiques dans Bref, 

on recourt a  une pre cision extre me de chiffres, a  une e nume ration de situations 

de taille es de la vie courante, et a  une mise en sce ne de l’absurdite  avec une 

imagination de lirante de l’auteur. 

 

4.1.8 La comparaison 

La comparaison, souvent conside re e comme un proce de  rhe torique, est utilise e 

de façon particulie re dans la sitcom, notamment dans Bref, car on profite 

largement du moyen cine matographique pour de velopper des innovations. 

A  la diffe rence des pratiques litte raire ou the a trale, le comparant dans Bref est 

souvent configure  avec un objet ou une situation, c’est-a -dire, la re alite  seconde est 

re alise e avec des images, ce qui marque la spe cificite  la plus saillante dans Bref. En 

voici un exemple : 

(Baptiste, ancien colocataire du héros, a souvent le cœur blessé dans la 

relation amoureuse.) 
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Aparté du héros : Lui, c’est Baptiste. 

Baptiste : Ça va? 

Le héros : Ça va, et toi? 

Baptiste : Non 

Aparté du héros : Et, ça, c’est son cœur. 

(À ce moment-là, la caméra se dirige vers le bas et focalise enfin sur 

un ballon de football tout rapiécé.) 

Ex. 4-34 - Bref, épisode 49 

Ici Baptiste tient un vrai ballon qui est le comparant dans cet exemple. Cette 

configuration du comparant, assez innovante dans Bref, ne peut se re aliser qu’a  

travers la forme cine matographique. Et, il est aise  de voir que ce ballon est 

incongru dans la situation re elle (pourquoi aller se faire consoler par son ami en 

retenant un ballon use ?), et que les spectateurs sont en fait invite s a  appre cier cette 

irre alite  dans la sce ne. De plus, nous pouvons y constater e galement que, comme 

dans beaucoup d’autres comparaisons dans Bref, le mot comparatif (souvent 

« comme ») n’apparaî t point, car on n’a qu’a  focaliser la came ra sur l’objet re el 

qu’est le comparant pour sugge rer la comparaison, puis les spectateurs arrivent a  

comprendre tre s rapidement l’intention de l’auteur avec ce changement de la 

came ra. 

En fait, dans l’exemple pre ce dent, la configuration originale est loin d’e tre finie. 

Dans Bref, la deuxie me particularite  de la comparaison re side dans le fait que l’on 

va souvent e tendre et renforcer la comparaison en utilisant le comparant de ja  

mate rialise . Voici la suite de la sce ne pre ce dente: 

Aparté du héros : À chaque fois qu’il se met avec une fille, il le lui donne 

beaucoup trop tôt. 

Baptiste : Tiens! 

(Il donne le ballon à une fille.) 

Baptiste : Tiens! 

(Il donne le ballon à une deuxième fille.) 

Baptiste : Je t’aime. 

(Il donne le ballon à une troisième fille.) 

Aparté du héros : Du coup, elle joue avec. 
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(La deuxième fille joue avec le Ballon.) 

Aparté du héros : Elle se rend compte qu’il prend trop de place. Alors, elle 

le crève. 

(La première fille essaie de mettre le ballon dans son sac mais en vain.) 

Aparté du héros : Alors, elle le crève. 

(La troisième fille crève le ballon avec un couteau.) 

Ex. 4-35 - Bref, épisode 49 

Si les comparaisons successives montrent de ja  assez de talents de l’auteur, plus 

spectaculaire est l’ide e de toutes les faire jouer par les acteurs et de les 

transformer en situation vraisemblable. Cette fois, ce sont les actes « jouer avec 

son cœur » « crever son cœur » qui sont mis en configuration, ce qui prolonge le 

sentiment d’irre alite  cre e  par l’apparition d’un vrai ballon sur l’e cran d’un co te , et 

conforte la subtilite  de la comparaison entre le cœur et le ballon de l’autre. Ces 

sce nes irre alistes, en tant que comparant abstrait, sont aussi importantes que les 

« vraies » situations de la sitcom. 

Ce genre de comparaisons est tre s marque  dans Bref au point que parfois un 

e pisode entier se base sur une comparaison. Par exemple, dans l’e pisode 36, en 

comparant le dî ner entre le he ros et la fille qu’il aime a  un jeu de Monopole, on met 

en sce ne toutes leurs conversations et leurs pense es en alternant avec des sce nes 

du jeu. Nous pouvons nous rendre compte que c’est un genre de situation, souvent 

tre s commun dans la vie, qui devient le compare , ce qui donne donc, en plus d’un 

sentiment irre aliste, un gou t d’alle gorie. 

Nous pouvons ainsi conclure que dans Bref la comparaison est souvent 

concre tise e en image ou en situation, avec lesquelles on peut continuer de cre er 

une se rie de comparaisons gra ce a  l’imagination inge nieuse de l’auteur. Ce 

me lange des situations vraies et des sce nes de la re alite  seconde dans la 

comparaison provoque une forte impression d’irre alite  dans Bref. 

 

Maintenant, nous sur la section 4.1 en signalant quelques points communs que 

partagent toutes les activite s susmentionne es dans Bref. 
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Premie rement, dans la pratique, notamment dans une sitcom courte et intense 

comme l’est Bref, il est presque impossible qu’une sce ne comique ne recoure qu’a  

un seul proce de . D’un co te , les activite s comiques proprement dites sont toujours 

entreme le es. Par exemple, il intervient dans un retournement certainement un 

degre  de contraste, donc il est parfois difficile de classer nettement les activite s 

comiques dans une sce ne; de l’autre, il incombe a  l’auteur justement de trouver la 

meilleure combinaison des activite s comiques au lieu d’une simple superposition, 

pour que l’effet comique puisse e tre a  son comble. En voici un exemple illustrant 

bien ce me lange des proce de s comiques : 

(Un jour, Marla téléphone au héros. Il le trouve bizarre, car souvent elle ne 

l’appelle pas.) 

Le héros : Ça va? 

Marla : Non. Il est mort! 

Le héros : Oh merde! Qui? 

Marla : Croquette. Mon chat. 

Le héros : Oh putain...J’ai eu peur! 

Dans la scène suivante, le héros et Marla organisent un enterrement pour 

Croquette. 

Aparté du héros : J’avais le costard que je mets aux mariages, aux 

entretiens d’embauche, et aux enterrements. 

Ex. 4-36 - Bref, épisode 22 

Dans cette sce ne, nous pouvons identifier d’abord un retournement imme diat : 

c’est le chat mais non une personne qui est mort. Ensuite, on met en sce ne un 

enterrement tre s se rieux pour le chat, ce qui cre e un vif contraste de tonalite  et 

touche apparemment a  une certaine exage ration. Enfin, le he ros utilise la me me 

phrase pour raconter son seul « costard » tant qu’il a l’occasion de le porter, il s’agit 

donc de la re pe tition. Cette succession rapide des proce de s comiques vise a  ce que 

les spectateurs aient l’impression de manquer de temps pour les tous percevoir et 

me me pour rire. Mais il est inde niable que l’effet comique est explosif avec la 

synthe se des activite s comiques qui marque la sitcom Bref. 

Deuxie mement, si nous conside rons les activite s comiques des personnages 
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comme des techniques communes pour faire rire, elles s’entrecroisent non 

seulement entre elles, mais aussi a  l’exte rieur, avec d’autres proce de s comiques de 

la sitcom, tels que le langage corporel, l’expression physionomique, le changement 

de direction de la came ra, les ve tements et la de coration, etc. Une fois encore, ces 

proce de s multidimensionnels fonctionnent toujours de façon simultane e. Le rire 

dans la sitcom re sulte souvent de la synergie de plusieurs e le ments, dont 

l’importance est difficile a  e valuer, car il est presque impossible d’affirmer quel est 

l’e le ment qui contribue le mieux au rire des spectateurs. Donc, quelles que soient 

les activite s comiques que l’auteur conçoit, elles deviennent plus 

impressionnantes lorsqu’elles sont transmises au public avec d’autres voies audio-

visuelles, et c’est aussi l’avantage le plus marquant de la sitcom. Nous le 

de montrerons e galement dans les chapitres 5 a  7. 

Troisie mement, si nous pe ne trons dans les de tails de la cause du rire dans ces 

activite s, il n’est pas difficile de constater qu’il intervient, dans toutes les activite s 

ci-dessus, un aspect d’incongruite , c’est-a -dire, qu’on met en sce ne toujours des 

situations qui rompent avec les conventions ou qui e branlent la vision normale. 

C’est la premie re source majeure du rire dans ces activite s rituelles dans la sitcom. 

Ensuite, et c’est la deuxie me source du rire dans ces activite s, cette anomalie laisse 

souvent le personnage dans une situation embarrassante, et entraî ne 

naturellement un sentiment de supe riorite , parfois peu perceptible, chez les 

spectateurs qui n’en ont pas toujours conscience. Au passage, les situations 

risibles de la sitcom reposent sur les personnalite s du he ros existant d’un co te , et 

elles contribuent en me me temps a  enrichir et approfondir leurs images de l’autre. 

Nous entrerons dans le de tail de ce point dans la section 4.2. 

Enfin, malgre  la tonalite  absurde conside rable dans la sitcom, la conception de 

toutes les activite s comiques se base souvent sur la vie quotidienne, ce qui 

correspond au principe de la se rie te le visuelle. Ce que fait l’auteur, c’est 

simplement d’extraire et de façonner les vraies situations de la vie pour en 

amplifier quelques aspects, c’est pourquoi les spectateurs trouvent les situations 
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comiques impre visibles, mais encore raisonnables. De plus, gra ce a  ce 

rapprochement avec la vie de tous les jours, les spectateurs se mettent facilement 

dans la peau du personnage. En conse quence, le rire ne vise pas seulement les 

personnages pre sente s dans la sce ne, mais aussi les faiblesses de l’homme, y 

compris bien su r les spectateurs devant le te le viseur. La mise en sce ne de la vie 

quotidienne est la cle  pour construire la connivence entre l’auteur et les 

spectateurs. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

171 

 

4.2 Les participants 

Dans cette section, nous porterons notre attention sur les participants, qui sont 

pour Kerbrat-Orecchioni le facteur le plus important du contexte, car selon elle, 

« les participants doivent e tre envisage s non seulement comme un faisceau de 

proprie te s, mais surtout comme un ensemble de savoirs, de croyances et de 

repre sentations 176  ». Si l’on observe la conversation de la sitcom en tant que 

te moin, les participants sont en l’occurrence les personnages, incarne s par les 

acteurs et les actrices. Il va de soi que les personnages jouent un ro le crucial dans 

la construction de n’importe quel genre de re cit, et cette importance se montre 

davantage dans une analyse du discours, comme l’explique Sepulchre : « a  un lieu 

de surface, il (le personnage) est le lieu ou  se manifestent les choix lexicaux, 

syntaxiques, rhe toriques et stylistiques177 ». 

Nous avons pre sente , dans le chapitre 2, quelques spe cificite s des personnages 

de la sitcom sur un plan ge ne ral. Par exemple, leurs caracte res prononce s, le trait 

de l’anti-héros178 , etc. Dans ce chapitre, nous essayons d’entrer dans les de tails 

pour voir quels sont les aspects des personnages qui arrivent a  provoquer le rire 

dans la sitcom.  

Selon Kerbrat-Orecchioni, il est le gitime de distinguer deux cate gories 

essentielles de participants d’une interaction afin de les de crire dans une analyse : 

la premie re consiste a  aborder leurs caracte ristiques individuelles, c’est-a -dire les 

aspects physiques, psychologiques et sociaux; la deuxie me se focalise sur leurs 

relations mutuelles, concernant par exemple le degre  de connaissance, la nature 

du lien social ou affectif, etc. Nous ne traitons dans ce chapitre que le co te  

individuel des participants, en illustrant comment l’auteur joue sur diverses 

caracte ristiques des personnages pour cre er des effets comiques dans la sitcom. 

                                                        
176 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1990, p. 81-82. 
177 S. Sepulchre (dir.), Décoder les séries télévisées, De Boeck, 2011, p. 110. 
178 Selon le Dictionnaire des termes littéraires, l’anti-héros signifie « une figure romantique ou théâtrale souvent 
opposée au héros traditionnel dont elle ne possède ni la témérité dramatique, ni l’aveuglement passionnel, ni 
l’acceptation héroïque des souffrances et châtiments. » 
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Quant a  l’aspect mutuel des participants, nous l’examinerons dans la section 6.3 

concernant les re gles interpersonnelles de la conversation. 

 

4.2.1 Les apparences physiques 

Les apparences des personnages sont une source de rire traditionnelle dans de 

nombreuses formes comiques, telles que le vaudeville, la pantomime, et 

notamment la bouffonnerie qui se base sur l’exage ration et la de formation avec les 

clowns. E tant donne  le facteur visuel de la sitcom, les apparences y jouent sans 

aucun doute un ro le e minent. 

Pour e viter toute e quivoque, nous re serverons une section spe cifique (5.3) aux 

mate riaux non verbaux dans la sitcom, y compris tous les e le ments « dynamiques » 

chez les personnages, tels que le geste, le regard, l’expression du visage, etc., et 

nous n’insistons donc ici que sur certaines caracte ristiques d’apparence 

statiques et inhe rentes chez les participants, soit les personnages de la se rie. 

 

Se moquer des autres dans la vie est perçu comme de sagre able, mais ce genre 

de de rision s’ave re tole rable dans la pratique comique. Comme l’e crit Sareil : « ce 

n’est jamais l’aspect pe nible, mais le co te  ridicule sur lequel l’attention est 

fixe e179 ». En effet, dans la sitcom, c’est souvent l’hilarite  qui l’emporte face a  des 

imperfections physiques, ce qui devient de ja  une connivence entre l’auteur et les 

te le spectateurs de la sitcom. Dans Bref, nous pouvons e voquer quelques aspects 

majeurs de l’effet comique lie s aux faiblesses physiques des personnages. 

La premie re touche aux signes de vieillissement ou de mauvais e tat de sante  

d’un personnage. Par exemple, dans l’e pisode 67, on raconte comment le he ros 

devient chauve et comment il accepte ce fait petit a  petit. Tout l’e pisode se 

concentre sur son changement d’apparence, en l’occurrence ses cheveux, l’acteur 

y changeant plusieurs fois de coiffures.  

                                                        

179 J. Sareil, « La contradiction comique » in L’écriture comique, Presses Universitaires de France, 1985, p. 21. 
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Prenons l’autre sce ne comique qui joue entie rement sur le co te  physique du 

personnage : 

(Dans le mariage du cousin du héros, le héros décrit la fille qui attrape le 

bouquet de la mariée. La caméra se focalise sur la fille. D’abord, elle sourit, 

les lèvres fermées.) 

L’aparté du héros : Elle était pas mal! 

(Puis, elle rit les lèvres ouvertes en exposant une incisive cariée à moitié.) 

L’aparté du héros : Elle était pas terrible. 

Ex. 4-37 - Bref, épisode 17 

Il est clair qu’ici, l’effet comique repose sur le contraste de l’apparence de la fille, 

qui est influence  ne gativement par la dent carie e. En fait, dans une communaute  

donne e, il existe certaines visions conventionnelles sur l’image de bonne sante , 

et elles sont ancre es si profonde ment chez ses membres qu’une figure hors 

norme peut provoquer un rire, par la supe riorite , ou comme l’e crit Bergson, par 

une force de « correction180 » de la socie te .  

 

La moquerie sur le physique peut parfois aller plus loin, jusqu’a  mettre en 

sce ne des personnages handicape s pour faire rire. Toutefois, quand il s’agit d’une 

imperfection physique grave d’un personnage dans le genre de divertissement 

comme la sitcom, il faut encore que la raillerie soit soumise a  quelques 

contraintes. D’un co te , cela est du  aux re gles de diffusion dans les me dias de 

masse, de l’autre, une moquerie excessive sur l’aspect physique peut provoquer 

un effet tout a  fait inverse dans la pratique du comique, si elle suscite une fois la 

compassion et l’antipathie chez le public. Sauvy l’a bien explique : 

Les infirmes provoquent bien, en nous, la bataille entre deux sentiments. A  

les entendre, nous e prouvons, sur le moment, un certain sentiment 

d’impatience me le  de pitie . D’ou  une source ine puisable d’histoires plaisantes, 

                                                        

180 H. Bergson, Le rire, 1900, p. 83 « Le rire est, avant tout, une correction. Fait pour humilier, il doit donner à la 

personne qui en est l’objet une impression pénible. » 
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le drame e tant exclu... Du moment qu’ils peuvent vivre et me me exercer une 

profession, l’effet de supe riorite  peut s’exercer sans contrepartie.181 

C’est pour cette raison que la sitcom cre e rarement des personnages subissant un 

malheur e pouvantable. Dans Bref, on met en sce ne un paralyse  dans l’e pisode 20, 

et une dame ayant un proble me d’articulation dans l’e pisode 34. En ge ne ral, ces 

personnages jouent dans la sitcom ce qu’on appelle « un ro le auxiliaire 182  », 

marque  en l’occurrence par leur apparence anormale pour que les spectateurs 

puissent les reconnaî tre et les retenir facilement. 

   

  Le deuxie me aspect de la moquerie portant sur l’apparence concerne le mauvais 

e tat d'hygie ne personnelle, qui devrait faire partie de la vie prive e. Cependant, 

dans le comique, on ne respecte pas toujours cette intimite  en jouant me me 

directement sur les excre ments physiques pour donner une teinte de grossie rete . 

En voici un exemple dans Bref:  

(Un jour, le héros se réveille avec une envie pressante d’aller aux toilettes, 

et il se rend compte qu’il n’y a plus de papier de toilettes. Il va donc au 

supermarché, où il croise la fille pour laquelle il a un sentiment depuis 

quelque temps.) 

Aparté du héros : Mon cul m’a dit « Cours! ». Mon cœur m’a dit « Reste! » 

La fille : Hé Vincent! 

Aparté du héros : À ce moment précis, je me suis rendu compte que, un, 

j’étais pas lavé; deux, j’étais mal habillé; trois, j’avais des cacas d’yeux au 

coin des yeux; et quatre, un paquet de rouleau de pécu dans les mains. 

(La fille raconte une blague.) 

Aparté du héros : C’était pas marrant, mais j’ai rigolé. En rigolant, je me 

suis rendu compte que, cinq, j’avais mauvaise haleine. 

(Ensuite, ils bavardent de tout et de rien. Après avoir dit au revoir, le héros 

                                                        
181 A. Sauvy, Aux sources de l’humour, Éditions Odile Jacob, 1988, p. 127-128. 

182 Ce sont des personnages faciles à reconnaître, soit par une apparence extravagante, soit par un caractère excessif. 

Par rapport aux personnages secondaires, ils ne participent pas aux intrigues principales de la série ; en fait, ils 

n’apparaissent que dans quelques épisodes, voire quelques scènes, dans le but de représenter un genre de personne 

ou de personnalité qui peut faire rire.  
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part en courant, puis il trébuche soudainement.) 

Aparté du héros : Il faut que je fasse une lessive. 

Ex. 4-38 - Bref, épisode 09 

L’apparence peu digne du he ros est la cle  du comique dans cette sce ne. D’abord, 

on mentionne diffe rentes se cre tions (« cacas d’yeux », « mauvaise haleine ») de 

façon directe, ainsi que les excre ments de façon implicite (le tre buchement et le 

besoin de faire une lessive.) De plus, la vulgarite  est e galement de veloppe e par 

l’utilisation des mots familiers du registre correspondant (« cul », « pécu »). Ces 

descriptions des fonctions naturelles du corps humain font penser aux œuvres de 

Rabelais, mais il ne s’agit point du style grotesque ici, car ce dernier se caracte rise 

avant tout par « les figures qui font rire en outrant la nature183». Dans cette sce ne, 

le he ros n’apparaî t gue re extravagant, par contre, il s’agit d’e tats physiologiques 

normaux. La description du mauvais e tat hygie nique a pour but de brosser une 

image embarrassante de he ros, d’ou  le sentiment comique. Par rapport a  la pure 

description textuelle comme celle du roman, l’image malpropre du he ros est mise 

en sce ne de façon visuelle devant les spectateurs, notamment avec le gros plan 

accentuant ces de tails physiologiques. L’auteur peut profiter du mauvais e tat 

hygie nique qui se voit au niveau de l’apparence pour caracte riser ses personnages. 

 

En plus des deux aspects ci-dessus, une apparence physique qui ne correspond 

pas a  l'esthe tique populaire peut e galement devenir source de rire. Pour un temps 

donne , l’esthe tique d’une communaute  est fige e, et la moquerie de la silhouette 

d’une femme en est un exemple courant : 

(La copine du héros et l’ex-copine du héros se voient.) 

L’ex-copine du héros : Trois fois, c’est le nombre de fois où tu as mangé 

dans ta vie? 

La copine du héros : Et toi, trois fois, c’est le nombre de fois où tu as pris 

20kg? 

Ex. 4-39 - Bref, épisode 09 

                                                        

183 Chapitre 1, acception du mot « grotesque » dans Le Littré. 
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L’ex-copine laisse entendre que la copine jeu ne pour maigrir, et cette dernie re 

ridiculise le poids de la premie re qui est un peu ronde. Si on rit sur l’obe site  en 

raison de la fonction de correction du rire (car l’obe site  est mauvaise pour la sante ), 

ici la figure de l’ex-copine apparaî t simplement comme un objet de moquerie, 

source du sentiment de supe riorite . 

 

En guise de conclusion, l’apparence du personnage peut servir de source au rire 

dans la sitcom, qui vise des proble mes de sante  anodins, le mauvais e tat hygie nique, 

des indices de vieillissement, etc. Si la supe riorite  est sans aucun doute l’une des 

raisons majeures pour expliquer ce rire, toutefois, il faudrait ajouter a  la moquerie 

surtout un rire complice quand nous cherchons a  interpre ter le comique de 

l’apparence dans la sitcom. Comme tout le monde va prendre de l’a ge, et que tout 

le monde ne peut maintenir un e tat hygie nique parfait a  tout moment, les 

spectateurs peuvent ainsi se voir eux-me mes dans ces personnages risibles gra ce 

a  une re sonance profonde e veille e par ces sce nes comiques quotidiennes, ce qui 

correspond a  une re gle fondamentale de la se rie te le visuelle : elle est soit tre s loin 

soit tre s proche de la vie re elle des spectateurs. 

 

4.2.2 Le costume, le maquillage et le déguisement 

En plus des caracte ristiques physiques, le costume fait partie de l’apparence. Il 

va de soi que la vision du ve tement varie selon l’e poque et qu’elle de pend 

largement de l’esthe tique personnelle. Cependant, de façon ge ne rale, le costume 

d’une personne doit s’accorder avec ses identite s multiples, ethnique ou sexuelle, 

sociale ou professionnelle, ainsi qu’avec le lieu ou  elle se trouve et l’activite  a  

laquelle elle prend part. Autrement dit, on doit respecter diffe rents codes 

vestimentaires plus ou moins conventionnels. Cela e tant dit, la discordance entre 

les ve tements porte s et une identite  donne e constitue elle-me me une source de 

rire, en e veillant un sentiment d’incongruite  flagrante quelquefois. De surcroî t, la 

façon de s’habiller fait partie e galement de l’image d’une personne d’une manie re 
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consciente ou inconsciente. Dans la sitcom, le costume a donc pour fonction 

d’affiner le portrait des personnages. C’est pour ces deux raisons que l’auteur en 

profite souvent pour cre er des sce nes comiques. 

Voici un exemple te moignant bien d’un me lange de plusieurs de saccords a  

propos du ve tement du personnage : 

Aparté du héros : À partir du moment où mon père a quitté ma mère, il a 

tout fait pour être jeune. Il mettait des slims, des baskets, et même des slims 

avec des baskets.  

(Le costume du père change suivant la description du héros.) 

Ex. 4-40 - Bref, épisode 59 

Malgre  une e norme tole rance vis-a -vis du ve tement de nos jours dans de 

nombreuses socie te s, nous pouvons observer l’intention de l’auteur jouant avec la 

discordance vestimentaire dans cette situation sous deux aspects : il s’agit a  la fois 

d’un manque d’harmonie entre le pantalon et la chaussure dans le look du pe re, et 

d’une discordance entre son a ge et sa façon de s’habiller, ce qui brosse bien l’image 

du pe re qui a tout envie d’avoir l’air jeune. Dans la sitcom, on met en sce ne encore 

le « mauvais » habillement qui ne s’accorde pas avec le sexe, la profession, ou les 

diffe rentes identite s personnelles et sociales. L’objectif cle  est de provoquer un 

sentiment d’incongruite  de façon visible, et souvent tre s ostensible. 

 

  Un autre cas relevant du costume concerne le de guisement. Contrairement a  

d’autres se ries te le visuelles, dans lesquelles le maquillage ou le de guisement vise 

soit a  l’embellissement, soit a  la ressemblance, c’est-a -dire a  rendre les acteurs 

plus photoge niques et plus proches des personnages, il s’agit dans la sitcom en 

ge ne ral pluto t d’une modification d’apparence totale qui consiste a  diffe rencier les 

personnages de leur propre identite , telle que le travestissement ou le 

de guisement des personnages classiques. En voici deux exemples : 

(Le héros passe un entretien d’embauche. Dans la salle d’attente, il est à 

côté d’un homme en costume et cravate.) 

Aparté du héros : Je l’ai trouvé bizarre, il était trop propre sur lui. Je me 

suis dit que ça cachait quelque chose. 



 

 

 

178 

(Ensuite vient la scène de l’homme portant une robe à bretelles et des bas 

de soie noire très sexy.) 

Ex. 4-41 - Bref, épisode 04 

 

Aparté du héros : La soirée déguisée, je m’étais déguisé en Charlie Chaplin. 

J’avais perdu mon chapeau, tout le monde croyant que j’étais en Hitler.  

Un passager dans le métro : Hi Hitler! 

L’organisateur de la soirée : Ça fait rire, mais ça va pas faire là. 

Ex. 4-42 - Bref, épisode 50 

L’impression comique a des sources multiples dans ces deux sce nes : la premie re 

touche a  l’image de travesti, et la deuxie me concerne un personnage connu dans 

l’Histoire. Le de guisement fonctionne pour manifester d’emble e, a  travers 

l’outrance de l'apparence, soit des images impressionnantes qui contrastent avec 

l’identite  pre ce dente, soit des situations juge es extravagantes ou inapproprie es 

dans un contexte social donne . Bien su r, dans ce genre de sce nes comiques, la 

complicite  entre l’auteur et l’audience se base sur des connaissances communes, 

des savoirs culturels partage s. 

                      

4.2.3 Les caractères  

Si les apparences physiques, le costume et le de guisement se concentrent sur les 

caracte ristiques exte rieures, l’accent est mis sur les spe cificite s intrinse ques des 

personnages lorsque l’on veut examiner les caracte res pre sente s dans la sitcom. 

Aristote de finit la come die comme « l'imitation d'hommes de caracte re 

infe rieur184 », Bergson insiste sur l’insociabilite  chez les personnages ridicules en 

reconnaissant qu’ « en règle générale ce sont bien les défauts d’autrui qui nous 

font rire185» , et dans le domaine litte raire, la « come die de caracte re » de signe 

celle qui privile ge les personnages par rapport aux intrigues, en accentuant leur 

vices et travers pour les rendre risibles. D’apre s ces the ories, nous pouvons 

                                                        

184 Aristote, Poétique, trad. Bellevenue et Auffret, Paris : Éd. Mille et une nuits, 1997, p. 15. 
185 H. Bergson, Le rire, 1900, p. 62. 
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constater que les caracte res des personnages au sein de la come die se distinguent 

avant tout par un trait ne gatif, ce qui s’applique aussi a  Bref ou  abondent les 

personnages avec des imperfections de caracte re, tels qu’un ami e goî ste, un oncle 

qui aime les gros mots, ou un ami qui fuit souvent ses responsabilite s, etc. 

Tout comme les insuffisances d’apparence, la mise en sce ne des de fauts de 

caracte re doit se conformer a  la condition indispensable qu’Aristote pre cise dans 

sa de finition : « le comique est un de faut et une laideur sans douleur ni dommage, 

de me me que le masque comique est laid et difforme, sans exprimer la douleur 186». 

Si un de faut physique grave provoque la sympathie, c’est le de gou t qui sera 

provoque  par une me chancete  e norme. En tout cas, ces e motions fortes dissipent 

tout de suite le sentiment comique, c’est pourquoi on ne trouve presque jamais un 

ro le vraiment me chant dans la sitcom: soit les de fauts de caracte re sont le gers, telle 

que la manie d’hypocondriaque du he ros, soit on pre sente leurs facettes positives 

pour neutraliser leur image, comme dans le cas de l’ami du he ros, Julien, qui se 

conduit toujours de manie re e goî ste, mais qui est toujours la  pour le he ros quand 

celui-ci est triste.  

 Au lieu de lister tous les personnages avec des de fauts de caracte re figurant 

dans Bref, nous tentons de faire remarquer deux spe cificite s transformant les vices 

et les travers des personnages en rire dans la sitcom. 

Dans un premier temps, un de faut peut faire rire, parce qu’il fait tomber les 

personnages dans une situation embarrassante, ce qui met ensuite facilement les 

spectateurs en position de supe riorite . Dans la sitcom, gra ce a  sa se rialite , il arrive 

que les personnages s’enfoncent dans le me me pie ge de façon re pe titive sans faire 

aucune attention, et cette re pe tition renforce ainsi l’effet comique cause  par les 

de fauts de caracte re eux-me mes. Prenons comme exemple deux sce nes a  propos 

du locataire du he ros, Baptiste, qui est extre mement timide, trop pour nouer des 

relations intimes: 

Scène 1 : 

                                                        

186 Ibid. 
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(Baptiste sort avec sa copine depuis un certain temps, et il l’a ramenée à la 

maison à plusieurs reprises. Comme il est timide, il n’a toujours pas de 

relations sexuelles avec la fille. Il a même mis un « compteur de baise », mais 

après six mois, ils n’ont rien fait.) 

(Un jour, Baptiste se précipite dans la chambre du héros.) 

Baptiste : Il me faut des capotes! 

… 

Baptiste : J’ose pas aller en acheter. 

Aparté du héros : Puis il m’a habilement fait comprendre qu’il voulait que 

j’y aille avec lui.  

Baptiste (en fureur) : S’il te plaît! Faut que je baise! 

Ex. 4-43 – Bref, épisode 23 

Scène 2 : 

Aparté du héros : Il (Baptiste) met plusieurs heures à laisser un message de 

10 secondes. 

Baptiste : ouais, salut, c’est Baptiste. Ça te dit qu’on se voie ce soir ? Euh, 

c’est trop classique. 

(Il raccroche le portable, et il recompose le numéro.) 

Baptiste : Oui, salut, c’est Baptiste. Ça fait trop trop trop trop trop plaisir 

qu’on se voie. Eh…J’ai trop de trop là. 

(Il raccroche le portable, et il recompose le numéro.) 

Baptiste : Salut, c’est Baptiste.  

(Il raccroche le portable, et il recompose le numéro.) 

  Baptiste : Salut, c’est Baptiste. C’est…C’est moi, c’est Batou. 

(Il raccroche le portable, et il recompose le numéro.) 

Baptiste : Salut, c’est Baptiste. Il est 23 heures. Ça fait un peu tard pour 

qu’on se voie. Euh…À plus, bisous. 

Ex. 4-44 – Bref, épisode 49 

De me me que chez Baptiste, l’image d’un personnage se construit tout au long de 

la se rie. Ses faiblesses peuvent le faire tomber dans un dilemme a  maintes reprises, 

c’est qu’ainsi l’on fait avancer les intrigues au sein d’une sitcom, et cette 

accumulation engendre un ressort comique fort. Les deux sce nes ci-dessus 

apparaissent dans deux e pisodes diffe rents, et celle qui est mise en sce ne en 

premier devient en me me temps un contexte de la deuxie me ; ce genre d’inter-



 

 

 

181 

contexte, qui se distingue notamment dans la sitcom gra ce a  la longueur de la 

fiction, favorise alors la connivence entre le cre ateur et les spectateurs, en 

particulier chez ceux qui suivent re gulie rement la se rie.  

Par ailleurs, a  l’aide du montage, l’intrigue de la sitcom, me me au sein d’un seul 

e pisode, ne se de veloppe pas toujours de façon line aire, ce qui permet de 

maximiser la pre sentation d’un de faut de caracte re donne . Citons l’exemple 

suivant : 

Aparté du héros : Tous les trucs que j’ai à faire, je les remets à demain. 

Depuis deux ans, je dois résilier l’abonnement internet de mon ancien 

appartement, je le remets à demain. 

Pareil pour le Tupperware rempli de moisissure sur ma table de nuit. Ça 

fait deux mois que je le remets à demain. Je suis comme ça, je remets tout à 

demain. 

J’ai 284 e-mails non lus. Un jour, j’ai décidé de les trier. J’ai répondu à 4 

e-mails, et j’en ai mis 280 dans un dossier « à répondre ». 

Ça fait trois mois que je pisse dans le noir, parce que j’ai pas changé 

d’ampoule. 

Quand je veux me désabonner d’un truc, s’il y a plus de deux étapes, je 

reste abonné. 

Je dois jeter les piles que j’ai pas jetées à la poubelle, parce qu’on m’a dit 

de ne pas les jeter à la poubelle. 

Je dois résilier ma carte de cinéma, parce que je n’y vais plus depuis des 

mois. Et quand je vais au cinéma, je trouve plus ma carte. 

Je range chez moi quand quelqu’un doit venir. En vérité, je déplace le 

bordel. 

Je dois faire quelque chose de mes centimes. 

J’ai acheté un disque dur pour sauvegarder mes données au cas où. J’ai 

jamais fait de sauvegarde dessus. J’ai perdu mes données. Je me suis dit que 

j’étais trop con. C’était il y a un an, j’ai toujours pas fait de sauvegarde. 

J’ai commencé 12 livres, j’en ai fini aucun. 

J’ai droit aux allocations, j’ai mis mon nom, mon prénom. Après, il fallait 

mettre ses revenus de l’année dernière…j’ai pas d’allocation. 

J’ai acheté un cadre pour mettre une photo de mes parents dedans, je l’ai 

jamais fait. Ça fait six mois que j’ai la photo d’une petite fille que je connais 
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pas sur ma table de nuit. Je l’ai appelé Alice. Et lui (un chien), c’est Rooky. 

Bref, je remets tout à demain. 

Ex. 4-45 - Bref, épisode 02 

Dans cet exemple, tout e pisode consiste a  raconter la procrastination du he ros, et 

l’effet comique re sulte de l’e nume ration intense des sce nes quotidiennes. A  la 

diffe rence des actions qui se de roulent line airement dans le temps, ces dizaines de 

sce nes sont juxtapose es dans le seul but d’illustrer cette manie chez le he ros. Dans 

la sitcom, ce genre de narration se concentre sur la pre sentation du caracte re des 

protagonistes au lieu de l’avancement de l’intrigue. 

 

Dans un deuxie me temps, les personnages de la sitcom repre sentent toujours 

un certain type de personne dans la vie, ce qui s’apparente a  la come die classique, 

comme dans les œuvres de Molie re, dont les titres indiquent directement un type 

donne . Bergson estime que dans une certaine mesure le « type » peut de finir le 

comique : « non seulement, en effet, la come die nous pre sente des types ge ne raux, 

mais c’est, a  notre avis, le seul de tous les arts qui vise au ge ne ral, de sorte que 

lorsqu’une fois on lui a assigne  ce but, on a dit ce qu’elle est, et ce que le reste ne 

peut pas e tre187 ». 

Comme nous l’avons explique  dans le chapitre 2, la sitcom est un miroir de la vie 

re elle. Les types de caracte re mis en sce ne de la sitcom sont facilement repe rables 

dans la vie tout autour des spectateurs, et cela permet a  ces derniers de les 

identifier et de les associer a  eux-me mes, c’est pourquoi la sitcom donne 

l’impression d’e tre proche de la vie des spectateurs. C’est ainsi que nous pouvons 

trouver, par exemple dans Bref, un he ros qui ne sait pas refuser, qui se vante devant 

son ex-copine, et qui ment a  ses parents par manque d’argent, etc. Tous ces de tails 

refle tent non seulement les caracte res du personnage, mais aussi les points 

communs humains re sonnant chez les spectateurs, qui auraient donc une grande 

tole rance envers ces petits de fauts du he ros. Cela explique en me me temps 

                                                        

187 H. Bergson, Le rire, 1900, p. 65. 
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pourquoi les caracte res imparfaits des personnages ne provoquent pas le de gou t 

des spectateurs. 

La de nonciation des de fauts fait penser a  ce que Molie re e crit : « le devoir de la 

comédie est de corriger les hommes en les divertissant 188  ». Cependant, cette 

fonction de correction, sans doute privile gie e dans les pie ces de the a tre comique 

classiques, n’est pas primordiale dans la sitcom en raison de sa nature de produit 

de divertissement, malgre  des composantes artistiques parfois remarquables. 

Nous pouvons observer que le ton de la sitcom envers les personnages n’est pas 

toujours ironique, et il n’est pas difficile de de tecter une tendresse de l’auteur. S’il 

s’agit d’une ironie douce dans la sitcom, son but majeur est encore de faire naî tre 

la connivence chez les spectateurs.   

 

4.2.4 Les stéréotypes  

Le chapitre pre ce dent e tant focalise  sur les traits individuels et intrinse ques du 

personnage, nous nous penchons maintenant sur les caracte ristiques des 

personnages dans une perspective sociale. Comme dans d’autres pratiques 

comiques, l’auteur de la sitcom utilise des repre sentations ste re otype es des 

diverses identite s sociales pour en faire source du comique. Ces repre sentations 

consistent a  retenir un ou deux traits conside re s comme typiques parmi plusieurs. 

Elles correspondent donc a  une « e conomie de penser189 ». 

Les ste re otypes ne font pas rire en tant que tels, à fortiori, les ste re otypes ne ne 

sont toujours pas universels, comme Dufays l’explique : « ce qui est ste re otype 

pour les uns ne l’est pas pour les autres190 ». Cependant, ils interviennent dans 

presque toutes les formes de pratique comique en suscitant toujours avec succe s 

le rire de la plupart des spectateurs. Nous cherchons donc a  examiner la 

                                                        

188 Molie re, Premier placet au roi sur Tartuffe, 1664 

189 C. Marque-Pucheu, « Ste re otypes, e conomie de re flexion et de moyens : application aux Français et a  la 

langue française », in Didactique des langues : domaines et dénominations (textes re unis par Mihai Dat), 

ABELL, Dijon, p. 39-64.  

190 Ibid, p. 8-9. 
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dynamique comique du ste re otype dans la sitcom. 

Tout d’abord, nous e voquons succinctement quelques de finitions de cette 

notion dans les e tudes concerne es: Lippmann introduit pour la premie re fois le 

terme « ste re otype » dans le domaine des sciences sociales en le de signant comme 

« l’image pre fabrique e, toujours semblable a  elle-me me, que la collectivite  fait 

monotonement circuler dans les esprits et les textes191 » ; Amossy distingue le 

ste re otype des autres concepts confondus souvent avec le premier, tels que celui 

de « cliche  », en insistant sur sa formule fige e et sa dimension sociale, ainsi que 

Dufays, qui re pertorie des crite res pour caracte riser le ste re otype : 

- Le ste re otype posse de une dimension re pe titive. 

- Il est « inorigine  » puisqu’on ne peut en localiser la source.  

- Il est abstrait et sche matique. 

- Il est pre construit et fige . 

- Il est inauthentique.192 

De ces de finitions, nous pouvons de duire que le ste re otype est une notion large 

qui peut toucher presque a  toutes les repre sentations sociales. Corre lativement, 

l’analyse sur les ste re otypes dans la sitcom aurait du  exce der le niveau du 

personnage. Cependant, nous pouvons remarquer que dans les fictions, le rire 

provoque  par les ste re otypes est conside rablement lie  aux personnages. Sepulchre 

en a explique  la raison : « Les ste re otypes participent a  tous les niveaux de codes 

du texte…Comme les personnages sont e galement pre sents a  tous ces niveaux du 

re cit, ils sont des lieux privile gie s a  la fois d’investissement des ste re otypes, et de 

leur analyse193». Donc, on peut dire que les personnages ste re otype s favorisent a  

la fois la cre ation et l’interpre tation du comique dans la sitcom, autant que le 

comique est tributaire de la connivence entre l’auteur et le lecteur, notamment 

                                                        

191 Traduction de R. Amossy dans « Le texte a  l’œuvre » in Les idées reçues. Sémiologie du stéréotype, Paris, 

Nathan, 1991. 

192 J.-L. Dufays, Stéréotypes et lecture. Essai sur la réception littéraire, Lie ge, Mardaga, 1994. P.  52. 

193 S. Sepulchre (dir.), Décoder les séries télévisées, De Boeck, 2011, p. 135. 
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dans un divertissement populaire comme la sitcom, et que le ste re otype, par son 

caracte re pre construit sert de pont naturellement entre les cre ateurs et les 

spectateurs. 

Il est e galement ne cessaire d’examiner la raison pour laquelle les ste re otypes 

peuvent devenir une dynamique comique. Pour ce faire, nous faisons re fe rence a  

la the orie de l’identite  sociale de Tajfel et Turner, selon laquelle les individus 

appartenant a  certains groupes sociaux cherchent a  accroî tre leur estime de soi a  

travers la comparaison avec d’autres groupes sociaux. En voici deux principes 

fondamentaux a  partir de la supposition : 

1. Les individus tentent d’acque rir ou de maintenir une identite  sociale 

positive. 

2. Une identite  sociale positive re sulte d’une comparaison favorable entre 

l’endogroupe et l’exogroupe pertinent.194 

Ce point peut e lucider en partie pourquoi le ste re otype a pour la plupart du temps 

une connotation pe jorative. De plus, cette explication de la formation du 

ste re otype rejoint aussi la fameuse the orie de sentiment supe rieur dans le 

processus de la cre ation du comique. Cela e tant dit, est-ce que les ste re otypes ne 

sont utilise s dans la sitcom pour susciter que la moquerie ? Nous rappelons la 

notion de « connivence ludique » propose e par Charaudeau que nous avons cite  

dans le chapitre 2 pour montrer l’une des caracte ristiques les plus dominantes du 

comique dans la sitcom : 

La connivence ludique est un enjouement pour lui-me me dans une fusion 

e motionnelle de l’auteur et du destinataire, libre de tout esprit critique, 

produite et consomme e dans une gratuite  du jugement comme si tout e tait 

possible.195 

                                                        

194 Traduction de F. Autin dans « La the orie de l’identite  sociale de Tajfel et Turner » in Préjugés et 

Stéréotypes, Laboratoire Savoir, Universite  de Poitiers, Projet a  l’initiative de l’AFPS,   

http://psychaanalyse.com/pdf/LA%20THEORIE%20DE%20L%20IDENTITE%20SOCIALE%20DE%20TAJFEL%20ET%20TURNE

R%20(7%20Pages%20-%2066%20Ko).pdf 

195 P. Charaudeau, 2006, p.36 

http://psychaanalyse.com/pdf/LA%20THEORIE%20DE%20L%20IDENTITE%20SOCIALE%20DE%20TAJFEL%20ET%20TURNER%20(7%20Pages%20-%2066%20Ko).pdf
http://psychaanalyse.com/pdf/LA%20THEORIE%20DE%20L%20IDENTITE%20SOCIALE%20DE%20TAJFEL%20ET%20TURNER%20(7%20Pages%20-%2066%20Ko).pdf
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Nous verrons que c’est avec cette connivence ludique qu’une tole rance se 

de veloppe au cours de l’utilisation des ste re otypes dans la sitcom, ce qui engendre 

me me un gou t d’autode rision.  

Bien que l’auteur joue avec les ste re otypes en gardant souvent une distance, son 

attitude envers les visions ste re otype es est plus ou moins ve hicule e par les 

personnages (leurs propos ou leurs re actions), ce qui constitue une autre raison 

pour laquelle nous analysons les ste re otypes ici dans la section 4.2, destine e aux 

personnages. Il n’est pas question d’e nume rer tous les ste re otypes cas par cas 

dans Bref, mais il est inte ressant d’examiner quels sont les ste re otypes les plus 

repre sentatifs dans la sitcom, et quelles sont leurs spe cificite s lors de la 

pre sentation sur le petit e cran. 

En premier lieu, quel que soit le type de ste re otype, professionnel ou ethnique, 

celui de l’a ge ou du sexe, l’auteur de la sitcom en fait un ressort comique d’une 

façon ostensible, c’est-a -dire que tous les ste re otypes sont amplifie s lors de la mise 

en sce ne. 

Voici un exemple dans lequel une vieille dame raconte sa matine e : 

Aparté de la dame : À chaque fois que je me prépare pour un rendez-vous, 

je me lève à 5 heures trente, parce que je m’ennuie. Ensuite, je prends un bain 

pendant dix minutes, et puis je sors du bain…pendant deux heures. Je mets 

du parfum, j’oublie, je remets, je réoublie. Et vu que je cocote trop, je 

reprends un bain. 

 (On remet la scène dans laquelle la dame sort du bain). 

Ex. 4-46 - Bref, épisode 47 

Dans cet exemple, on joue avec le ste re otype des personnes a ge es en exage rant 

leurs mouvements lents et leur me moire de faillante (« deux heures », « je remets, 

je re oublie »). Cette pre sentation emphatique du ste re otype rend le personnage 

caricatural, ce qui fait naî tre un rire complice en lui-me me. Par ailleurs, comme 

c’est la dame elle-me me qui est responsable de la narration dans cet e pisode, on 

ressent pluto t une autode rision qu’une moquerie, ce qui rejoint en me me temps 

l’ide e de connivence ludique. 
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Nous pouvons constater que dans la sitcom, certains personnages secondaires 

ne sont mis en sce ne que pour assumer la fonction de ste re otype. En l’occurrence, 

on recourt souvent a  l’exage ration pour susciter au maximum la dynamique 

comique de ces images ste re otype es. En voici un exemple : 

  (Après avoir rompu avec sa petite-copine, le héros va voir un 

psychanalyste.) 

Aparté du héros : La première séance, il a pas parlé. J’ai pas parlé. Il a pas 

parlé. J’ai pas parlé. Et puis, je me suis rappelé que la séance était à 72 euros. 

J’ai parlé. 

Le héros : Ça va plutôt pas mal. 

Aparté du héros : C’était la fin de la séance. 

Le psychanalyste: 72 euros.  

Aparté du héros : La deuxième séance, il a pas parlé. 

Le héros : Ça va plutôt pas mal. Après, j’ai pleuré. 

Aparté du héros : La 19 séance, il a dit : 

Le psychanalyste : Ah! Et? Hum. Et? Ah! Pourquoi? Donc? Ah, mais? 

Pourquoi…72 euros. 

Ex. 4-47 – Bref, épisode 08 

Ici, le ste re otype du psychanalyste est confirme  par son silence  exage re . Dans Bref, 

les ste re otypes analogues au niveau professionnel sont abondants, par exemple, 

nous pouvons en trouver aussi chez un patron qui demande souvent aux employe s 

de faire des heures supple mentaires (e pisode 71), un vendeur a  la sauvette qui 

demande un prix exorbitant (e pisode 71), un serveur du restaurant qui refuse de 

donner des informations en re pe tant « vous consommez ou pas? » (e pisode 20), 

etc. Toutes ces pre sentations profitent de l’exage ration pour mettre en e vidence 

les vices et les travers chez les personnages ste re otype s, ce qui engendre un rire 

moqueur me lange  d’un rire complice entre l’auteur et les spectateurs.  

 

En second lieu, nous nous penchons sur les manie res dont l’auteur met en sce ne 

les ste re otypes dans la sitcom.  

Comme dans les deux exemples ci-dessus, l’auteur peut profiter des ste re otypes 
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pour en faire l’objet du rire avec un degre  de moquerie varie . A  noter que cette 

raillerie s’exprime souvent d’une façon implicite, le plus souvent l’auteur 

manifestant le plus souvent son attitude derrie re le personnage, notamment le 

he ros. En voici un exemple :  

  (Le héros évoque le responsable de la société télémarketing où il a une 

fois travaillé.)  

Aparté du héros : Lui, c’est Stanley, il utilise des mots que seuls les mecs 

de sa race comprennent.  

Stanley : Déjà que le presta qui a outsource nous a sous-staffé, on est 

overkill à cause de leur match calling mal foutu. Tu ne peux pas te 

permettre ça. 

Ex. 4-48- Bref, épisode 55 

Ici, le ste re otype est avant tout e voque  par le lexique. Les jargons en marketing 

me le s avec le vocabulaire anglais re veillent d’emble e l’image d’une e lite du 

business ancre e dans nos esprits. Ce qui caracte ristique la pre sentation du 

ste re otype dans cet exemple, c’est qu’elle est introduite d’abord par l’aparte  du 

he ros, avec une connotation le ge rement railleuse (« seuls les mecs de sa race »). 

En re alite , le he ros sert dans une certaine mesure, de porte-parole de l’auteur, 

me me des spectateurs, et son aparte  favorise ainsi la complicite  entre eux. Par 

ailleurs, au cours du discours du responsable, on dirige la came ra de temps en 

temps vers le he ros en inse rant des gros plans focalise s sur son expression 

stupe fiante, donc inte ressante, ce qui amplifie tout de suite la moquerie dans cette 

sce ne tout en renforçant la connivence comique. En bref, l’auteur utilise dans ces 

se quences un ton ironique a  l’aide des techniques de tournage, pour que les 

personnages ste re otype s suscitent un rire plus ou moins moqueur.  

 

  Toutefois, la mobilisation des ste re otypes dans la sitcom n’a pas pour seul but de 

rendre les personnages risibles. Au lieu de pre senter les ste re otypes tels quels, ou 

d’en exage rer certains aspects, l’auteur profite parfois des ste re otypes pour cre er 

des contre-ste re otypes, qui peuvent e galement cre er un effet risible en e veillant 



 

 

 

189 

un sentiment de surprise. C’est le cas dans l’exemple suivant : 

(Le héros accoste une femme dans la rue. Ils décident de se voir le 

lendemain chez le héros. Lorsque la femme arrive en uniforme, le héros est 

surpris de découvrir qu’elle est policière.) 

  Aparté du héros : Elle était flic, et bonne. En y réfléchissant, j’ai pensé à 

tous les trucs illégaux que j’avais chez moi. Mon compteur EDF que j’avais 

bloqué avec un fil de fer, ma beuh, qui traînait sur la table basse du salon, et 

surtout les 584 téléchargement de série et mp3 en cours sur mon PC. 

  Aparté du héros : Elle s’est mise à l’aise. Elle a vu ma beuh. 

  Le héros : C’est pas à moi. 

  La policière (avec un ton calme): Dommage. 

  Le héros : Pourquoi? 

  La policière : On aurait pu s’en rouler un. 

  Le héros : C’est à moi. 

Ex.4-49 - Bref, épisode 18 

La re action de la policie re au cannabis renverse son image ste re otype e, car elle est 

e loigne e sinon de la re alite  du moins de la vision normative concernant un agent 

charge  de faire respecter la loi. Ce contre-ste re otype constitue en lui-me me un 

retournement, qui est un moyen usuel dans la pratique comique, comme nous 

l’avons analyse  dans la sous-section 4.1.4. 

 

Outre les deux manie res dont on met en sce ne des ste re otypes, Mace  e voque un 

phe nome ne « antiste re otype » dans les films : 

L’antiste re otype est de fini par le fait qu’il constitue les ste re otypes comme la 

matie re me me de sa re flexivite , conduisant ainsi, en les rendant visibles, a  

de stabiliser les attendus essentialistes, culturalistes et he ge moniques de 

l’ethnoracialisation des minorite s.196  

Voici un exemple dans lequel nous pouvons constater la trace d’une attitude 

antiste re otype : 

(Dans la rue, le héros a une petite dispute avec un conducteur homosexuel.) 

                                                        
196 É. Macé, « Des minorités visibles aux néostéréotypes » in Journal des anthropologues, Hors-série 2007, p. 78. 
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Le conducteur (en colère): C’est parce que je suis gay, c’est ça? !  

Le héros : Non, votre voiture est vraiment sur mon pied, monsieur. 

Le conducteur (regarde par la fenêtre de la voiture)：Ah, désolé, parfois 

je conduis vraiment comme un Noir.  

Ex.4-50 - Bref, épisode 66 

Dans cette sce ne, l’intention ironique de l’auteur est claire a  travers la 

confrontation de diffe rents types de ste re otypes (ste re otypes relatifs a  la race et a  

l’orientation sexuelle). Comme dans l’exemple pre ce dent, a  la fin la came ra est 

redirige e vers le he ros qui a peine a  croire ce qu'il entend, ce qui confirme 

davantage l’attitude antiste re otype de l’auteur. Par ailleurs, il s’agit encore, 

notamment dans les stéréotypes de cate gories ethnique et raciale, de la question 

du politiquement correct dans la série télévisuelle. 

 

  En guise de conclusion, les personnages de la fiction ont l’avantage de ve hiculer 

les ste re otypes sous toutes les dimensions. La mise en sce ne des personnages 

ste re otype s dans la sitcom se caracte rise par sa pre sentation exage re e et 

saisissante, ce qui en fait souvent un ressort comique suscitant soit un rire 

moqueur, base  sur la supe riorite  des spectateurs, soit un rire re sultant d’un contre-

ste re otype, venant d’un sentiment de surprise. Au cours de la pre sentation des 

ste re otypes, l’auteur manifeste parfois son attitude clairement en les tenant a  

distance gra ce au dispositif spe cifique a  la se rie te le visuelle. 
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4.3 Le cadre spatio-temporel 

S’inspirant du mode le de contexte propose  par Brown et Fraser 197 , Kerbrat-

Orecchioni entend par « site » le cadre spatio-temporel d’une interaction. Plus 

pre cise ment, le cadre temporel de signe le moment d’intervention dans une 

interaction, et le cadre spatial est envisage  sous des aspects purement physiques 

d’un co te , et sous l’angle de sa fonction sociale et institutionnelle de l’autre. Selon 

elle, le contexte spatio-temporel est de terminant, car un bon fonctionnement de 

l’interaction implique toujours que « le discours tenu doit e tre approprie  au lieu, 

mais aussi au moment198 ». 

Les interactionnistes utilisent parfois le terme de « script » ou de « sce nario » 

pour signaler diverses situations sociales qui sont re gulie rement ritualise es. 

Cosnier pre cise la nature de la vie sociale : 

La vie sociale a pour the a tre un certain nombre de ‘settings’, cadres sociaux 

de finis qui ont une certaine finalite  et ou  les comportements sont re gis par un 

ensemble de prescriptions et de proscriptions conventionnelles connues de 

tous les membres ‘compe tents’ de la communaute ...Chaque setting posse de un 

‘script ’ ou mode d’emploi, guide de bonne conduite.199 

Nous pouvons remarquer que chacun des participants doit bien jouer son ro le en 

respectant le « sce nario » potentiel, qui devient une convention au sein d’une 

me me communaute . Et par extension, tous les membres de la socie te  doivent se 

comporter en observant des re gles varie es dans diverses institutions, pour 

garantir le bon fonctionnement de la vie sociale. Cela veut dire que, pour qu’une 

conversation de roule normalement, tous les propos inapproprie s au lieu et au 

temps doivent e tre e vite s.  

                                                        

197 P. Brown et C. Fraser, Speech as a marker of situation, in Scherer et Giles, 1979, p. 33-62. 

198 C. Kerbrat-Orecchioni, La conversation, E dition du Seuil, 1996, p. 16. 

199 J. Cosnier, « La psychanalyse, le langage et la communication », in Psychothérapies 4, p. 215. 
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Cependant, il est inte ressant de de couvrir que cette convention de « dire la 

bonne chose dans le bon endroit et au bon moment » affronte un de fi e norme dans 

la sitcom, et que c’est juste cette transgression des re gles contextuelles qui 

de clenche souvent un grand e clat de rire. Donc, dans cette section nous essayons 

de pre senter quelques types d’erreurs d’incohe rence spatio-temporelle de libe re es 

et syste matiques dans la sitcom au niveau intra-sce nique.  

 

4.3.1 Erreurs d’incohérence sur le lieu et le contenu 

Nous avons mentionne  que la violation des re gles contextuelles est souvent 

juge e sinon insupportable du moins anormale dans un discours ordinaire. Au 

niveau linguistique, l’acte de langage est pour les interactionnistes l’unite  

minimale de la grammaire conversationnelle. Dans la sitcom, on cre e une anomalie, 

en mettant en œuvre souvent un acte de langage de cale  de son contexte spatial, ce 

qui peut cre er un effet humoristique imme diat. En voici un exemple : 

Aparté du héros : Toute la journée, j’ai dit à tout le monde : ce soir, je me 

couche tôt. 

(Scène 1 : Le héros a l’air épuisé.)  

Le héros : Ce soir, je me couche tôt. 

(Scène 2 : Le héros joue aux jeux vidéo avec son colocataire.) 

Le héros : Ce soir, je me couche tôt. 

(Scène 3 : Le héros règle à la caisse du supermarché.) 

Le héros (dit à la caissière) : Ce soir, je me couche tôt. 

Ex. 4-51 - Bref, épisode 30 

Si le propos du he ros n’a rien de spe cial dans les deux premie res sce nes, il devient 

extravagant lorsqu’il est adresse  a  la caissie re, puisqu’une telle formule n’est 

e videmment pas anticipe e par la caissie re, qui attend normalement un acte de 

salutation comme « bonjour », et qui a donc l’air extre mement perplexe. D’un point 

de vue linguistique, cette conversation est rate e a  cause de l’erreur sur la 

cohe rence entre le contenu et son contexte institutionnel. Mais il est e vident que 

ce de re glement cre e un effet comique, d’un co te , parce que ce propos n’est pas 

pre vu non plus par les spectateurs (il dit cela litte ralement a  « tout le monde »), et 



 

 

 

193 

de l’autre, on e prouve encore une fois un sentiment de supe riorite  par rapport au 

he ros dont l’erreur est de clenche e par l’obsession de se coucher to t.  

 

La violation des re gles du contexte spatial peut e tre inconsciente (dans le cadre 

de l’intrigue du re cit), comme dans la dernie re sce ne, mais elle peut aussi e tre un 

choix volontaire du he ros. Dans le cas ou  la transgression paraî t plus flagrante et 

extre me, elle peut e tre plus efficace pour susciter le rire et brosser l’image du 

personnage. En voici un exemple : 

(Le héros rencontre un voyou dans la rue. Ce dernier le fouille et lui donne 

une gifle après n'avoir rien trouvé.) 

Le voyou : Allez, je te laisse pote. 

Le héros : Bonne journée!  

Ex. 4-52 - Bref, épisode 20 

Une telle re plique (« Bonne journe e! ») du he ros n’est manifestement pas adapte e 

a  une situation ou  l’on est insulte  par quelqu’un. Cette mauvaise insertion du 

souhait cre e aussito t une surprise pour les spectateurs, e tant donne  le 

comportement injurieux pre ce dent. Ici, l’inadaptation du contexte ne s’ave re pas 

aussi inconsciente que dans l’exemple dernier, puisqu’il s’agit d’un acte volontaire 

du he ros. Plus exactement, l’auteur profite de ce de re glement contextuel pour 

amplifier, d’une façon exage re e bien su r, tel ou tel caracte re du personnage, 

souvent les de fauts communs et le gers. 

 

4.3.2 Incohérences portant sur le lieu et les niveaux de langue 

   Le de re glement du cadre spatial se traduit e galement par la confusion des 

niveaux de langue. Ce n’est donc pas le contenu des propos, mais la façon de 

s’exprimer qui n’apparaî t pas adapte e a  une occasion donne e.  

D’un point de vue ge ne ral, diffe rents niveaux de langue jouent un ro le important 

dans la sitcom, car ils de terminent conside rablement le caracte re de chacun des 

personnages, ainsi que la tonalite  de toute la se rie. Nous pouvons constater que 

l’utilisation du registre familier est tre s fre quente dans Bref : des abre viations 
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diverses, la forme interrogative directe, la suppression de « ne » dans la ne gation, 

etc., car ce registre correspond bel et bien a  l’histoire et a  la façon de la raconter. 

Toutefois, dans cette sous-section, au lieu d’examiner le registre de langue de la 

sitcom dans sa globalite , nous ne nous focalisons que sur le mauvais emploi des 

niveaux de langue pouvant produire activement un effet comique.  

Voici le premier exemple : 

  (Au mariage du cousin du héros, les mariés se disent oui.) 

  Le marié : Oui! 

  La mariée : Oui! 

  L’oncle du héros : À poil! 

Ex. 4-53 - Bref, épisode 30 

Cette intervention tre s familie re de l’oncle (« a  poil ») n’est e videmment pas 

approprie e a  la situation officielle d’un mariage. Cependant, si l’on suit la sitcom 

continuellement, on sait que le personnage de l’oncle est marque  par sa pre fe rence 

pour les gros mots et toutes les expressions vulgaires. Par conse quent, d’un co te , 

la transgression du contexte cre e une forte impression d’incongruite , de l’autre, 

elle rejoint et renforce de nouveau l’image triviale de l’oncle. Par parenthe se, la 

vulgarite  elle-me me peut servir de source de rire. Enfin, il est inte ressant de faire 

remarquer que non seulement le registre familier mais aussi les formules 

d’expression soutenue peuvent parfois entraî ner un e clat de rire. Nous 

de velopperons ce point dans la sous-section 5.1.2. 

En bref, le mauvais emploi du niveau de langue ou des termes est un moyen 

efficace dans la sitcom pour faire rire les spectateurs, en transgressant des re gles 

contextuelles sous un angle linguistique. Nous constatons que ce n’est pas tel ou 

tel niveau de langue qui fait rire, mais pluto t le de calage cre e  entre le registre 

adopte  et le contexte spatial, institutionnel ou social. Plus l’e cart est e norme, plus 

l’effet comique est important. 

 

4.2.3 Erreurs sur le moment d’intervention  

Pour le de roulement tranquille d’un e change, les participants doivent non 
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seulement adapter leur propos au lieu, mais aussi au temps. Le cadre temporel 

peut e tre envisage  dans un sens e tendu, comme l'e poque a  laquelle la sce ne se 

de roule, ou dans une perspective tre s limite e, comme le moment d’intervention 

dans une conversation. Dans ce dernier cas, le locuteur doit trouver un moment 

convenable pour y intervenir, car une incohe rence temporelle risque de faire 

e chouer un e change. Nous verrons que l’auteur de la sitcom s’emploie pre cise ment 

a  faire parler les personnages au mauvais moment, et que ces erreurs 

d’intervention peuvent cre er un effet comique imme diat. 

La premie re incohe rence provient de la perturbation des tours de parole. Nous 

traiterons ce point en de tail dans la section 6.1. Ici, nous donnons rapidement un 

exemple repre sentatif : 

(Le héros règle à la caisse du supermarché. Il dit bonjour avec un sourire 

très aimable à la caissière. Mais comme cette dernière n’en finit pas encore 

avec le client précédent, elle néglige totalement la salutation, ce qui fait 

perdre soudainement le sourire amical du héros.) 

Le héros : Euh...C’était pas mon tour. 

Ex. 4-55 - Bref, épisode 21 

Pour qu’une conversation se de roule normalement, il faut que chaque locuteur 

respecte bien son tour. Mais l’alternance des tours risque d’e chouer a  cause du 

moment inapproprie  d’intervention des locuteurs, c’est-a -dire si on prend la 

parole trop tard ou trop to t. Dans cet exemple, le he ros essaie de prendre la parole 

avant que la caissie re lui fasse signe. En fait, cette dernie re n’a pas encore fini avec 

le client pre ce dent. L’attente d’intervention du he ros est rate e parce qu’il prend la 

parole trop to t, ce qui rend le personnage embarrasse , c’est pourquoi la situation 

apparaî t comique.   

Si l’exemple ci-dessus repre sente encore une sce ne plus ou moins inconsciente 

dans la vie, l’auteur introduit parfois volontairement un retard d’intervention 

flagrant: 

(Le héros galère pour monter son nouveau meuble. Baptiste, son 

colocataire, le regarde en croisant les bras.) 

(Enfin, le héros réussit à assembler le meuble.) 
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Baptiste : Passera pas la porte hein, ton meuble. 

Ex. 4-56 - Bref, épisode 35 

A  cause du retard d’intervention de Baptiste, qui est anormal dans la vraie vie, la 

situation devient aussito t ge nante pour le he ros. Cette sce ne malheureuse est 

re alise e efficacement par le moment d’intervention du personnage, en me me 

temps que le portrait du locataire est bien brosse  de façon exage re e. 

Nous constatons donc qu’une intervention avance e, retarde e, ou absente peut 

produire un sens comique par son incongruite , qu'elle soit consciente ou 

de libe re ment amplifie e. 

 

4.2.4 Anachronismes 

Selon Larousse, l’anachronisme signifie « confusion entre des e poques 

diffe rentes, erreur qui consiste a  ne pas remettre un e ve nement a  sa date. » Si ce 

phe nome ne est une erreur a  e viter dans la plupart des œuvres 

cine matographiques, il est toutefois fre quemment utilise  dans la sitcom, 

notamment dans les se ries qui ne se limitent pas a  un sce nario strictement re aliste. 

Quelquefois, toute la se rie peut se baser sur le concept de l’anachronisme pour 

laisser libre cours a  une imagination hilarante, comme la sitcom Kaamelott200, dans 

laquelle domine un de calage entre l’intrigue et les faits historiques. En fait, dans 

ce genre de sitcom, on reconstruit l’histoire non seulement avec des situations 

imaginaires, mais aussi a  l’aide de nombreuses erreurs d’appropriation temporelle 

pour amuser les spectateurs, telles que l’utilisation du vocabulaire moderne ou 

l’apparition des choses invente es tre s re cemment. 

Nous pre sentons ici une sce ne dans Bref, qui illustre en partie un anachronisme 

pour mettre en sce ne un e cart temporel e vident. 

(Scène de départ : le héros est en train de ranger ses affaires d’adolescence.) 

Aparté du héros : J’ai grandi dans les années 90, du coup… 

(Ensuite, toutes les scènes de vie que l’on raconte, y compris les 

                                                        

200 C’est une sitcom française diffuse e entre 2005 et 2009 sur M6. Elle s’inspire de la le gende arthurienne 

pour pre senter l’histoire du roi avec une vision de cale e de la version originelle. 
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décorations contextuelles et les apparences des personnages, sont 

transformées dans un style des années 90.) 

Ex. 4-57 - Bref, épisode 56 

Dans une telle sce ne, le de calage du contexte temporel est envisage  dans sa 

globalite . Il faudrait noter que non seulement les e ve nements, mais aussi le style 

de la vide o sont transforme s dans un style un peu de suet. Par exemple, il y a une 

sce ne dans laquelle le he ros forme un groupe de rock avec ses amis, et ils font de 

la musique en bavardant. Lorsqu’il se produit une phrase choc, on y ajoute des 

« rires de boî te201 », qui rappellent imme diatement des sitcoms populaires dans les 

anne es 90, telles que Friends. Ici, cela cre e un sentiment parodique, me me 

nostalgique, a  travers l’anachronisme. Le dispositif cine matographique facilite 

sans aucun doute la transition entre diffe rents contextes spatio-temporels. On en 

profite e galement pour cre er un clin d’œil entre l’auteur et les spectateurs.  

 

Conclusion  

Dans ce chapitre, nous avons traite  des discours comiques dans Bref sous un 

angle contextuel, en examinant respectivement les activite s, les participants et le 

cadre spatio-temporel d’une interaction qui fait rire les te le spectateurs. A  noter 

qu’en l’occurrence, ces derniers jouent un ro le d’observateur externe de l’intrigue 

vraisemblable, et qu’il s’agit donc d’une analyse sur la couche intrasce nique des 

e changes dans la sitcom. 

En premier lieu, nous avons re duit la composante contextuelle « activite  » a  un 

ensemble repre sentatif de sce narios susceptibles de faire rire, (le retournement, 

le hasard, etc.), qui deviennent ge ne ralement des proce de s courants dans une 

pratique comique. Ce qu’ils ont en commun, c’est qu’ils sont conçus avec une 

logique inhabituelle, pour cre er ainsi un sentiment de surprise chez les 

spectateurs. En deuxie me lieu, les participants d’une interaction comique, soit les 

                                                        

201 Ce sont les rires enregistre s a  l’avance, et ajoute  a  la bande son de la sitcom finalise e. C’est un moyen 

commune ment utilise  dans les anne es 90, dans le but de cre er de l’ambiance chez les te le spectateurs. 
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personnages, se caracte risent souvent par un de faut, tant physique que moral, qui 

les met souvent dans une situation de sagre able, ce qui entraî ne normalement un 

complexe de supe riorite  chez le spectateur, un moteur psychologique important 

dans les pratiques comiques. En troisie me lieu, la ne gligence intentionnelle ou non 

du contexte spatio-temporel est probablement une source de rire, car elle peut 

conduire a  une grande varie te  d’erreurs d’incohe rence, qui paraissent parfois 

ostensibles dans la conception de l’intrigue dans la sitcom. 

En conclusion, dans les trois composantes contextuelles, l’enjeu pour le comique 

est de transgresser les re gles rituelles d’une conversation normale, ou par 

extension, diffe rentes conventions dans la vie sociale re elle d’une communaute . Il 

en re sulte ainsi une incohe rence entre les comportements des personnages et les 

ingre dients contextuels a  diffe rents niveaux d'une interaction, c’est pourquoi 

l’intrigue de la sitcom va fre quemment a  l’encontre de la loi conversationnelle 

importante qui consiste a  « agir convenablement au bon moment et dans un bon 

endroit ». 
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Chapitre 5 Les matériaux sémiotiques dans l’interaction comique de la 

sitcom 

E tant donne  la priorite  accorde e aux e changes oraux dans le courant 

interactionniste, la communication est multicanale, c’est-a -dire, non seulement les 

mate riaux verbaux, mais aussi les donne es paraverbales et non verbales doivent 

e tre pris en conside ration si nous voulons de crire une interaction dans son 

ensemble, comme l’e crit Berthet : « nous parlons avec nos organes vocaux, mais 

c’est avec tout le corps que nous conversons202 ». C’est ainsi la premie re raison 

pour laquelle il nous faut analyser divers signes se miotiques dans les sce nes 

comiques de la sitcom, d’autant que la sitcom elle-me me se caracte rise par sa 

re alisation audio-visuelle.  

La deuxie me raison re side dans le fait que l’humour n’est pas toujours explicite 

et qu’il faut  il faut laisser les spectateurs eux-me mes interpre ter l’intention de 

l’auteur. 

En l’occurrence, le mode verbal n’est pas toujours le meilleur choix, car « pour 

ce qui est des contenus implicites, les donne es prosodiques et mimo-gestuelles 

deviennent en revanche fondamentales, pour de tecter les connotations, les 

allusions ou les emplois ironiques 203». Comme dans les exemples donne s dans le 

chapitre pre ce dent, il est ne cessaire de temps en temps d’ajouter aux dialogues 

des descriptions sur le ton, le geste ou l’expression pour assurer la cohe rence de 

l’interaction, sinon l’effet comique serait inintelligible. Si certaines interactions 

sont a  dominante verbale, les modes paraverbaux et non verbaux, moins envisage s 

dans la tradition de l’analyse de l’e crit, s’ave rent indispensables dans notre 

recherche sur le comique dans la sitcom, puisque les proce de s comiques de la 

sitcom sont toujours en synergie pour le plus grand be ne fice de sa re alisation. 

                                                        

202 F. Berchet, « E le ments de conversation » in Communications No. 30, La Conversation, 1979, p. 132. 

203 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1990, p. 146. 
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Selon le classement de Kerbrat-Orecchioni, toutes les unite s proprement 

linguistiques rele vent de la cate gorie verbale, les unite s transmises par le canal 

auditif de la cate gorie paraverbale, et les unite s communique es par le canal visuel 

de la cate gorie non verbale. Elle souligne ensuite que « les diffe rents modes de 

communication sont inte gre s les uns aux autres204 ». Cela implique que parfois les 

divers mate riaux fonctionnent de façon simultane e, et qu’il est donc difficile pour 

l’analyste de de crire une interaction dans son ensemble, sans parler des 

ambiguî te s cause es par les unite s prosodiques et mimo-gestuelles. Or, ce proble me, 

e pineux pour l’analyse d’une interaction authentique, ne s’ave re gue re aussi grave 

dans notre description des sce nes comiques. Comme nous l’avons explique  dans 

le chapitre 2, la conversation comique dans la sitcom n’est pas une interaction 

purement « naturelle ». Par conse quent, les e changes entre les personnages sont 

pre me dite s soit par les auteurs soit par les acteurs avant d’e tre mis en sce ne, y 

compris bien su r la conception aux niveaux verbaux, paraverbaux et non verbaux. 

Autrement dit, le comique base  sur ces e le ments de nature multiple de 

l’interaction n’est ni ale atoire ni inconscient. Pour cela, au lieu d’essayer de de crire 

tous les signes multicanaux implique s dans une sce ne comique, nous devons juste 

faire remarquer ceux qui contribuent a  la re ussite du rire, car tous les mate riaux 

de l’interaction ne sont pas significatifs pour cre er l’effet comique. Pour cela, nous 

partons de diffe rents types de signifiants pour voir comment l’auteur montre leurs 

valeurs spe cifiques et en fait le de clencheur du rire. 

 

5.1 Les matériaux verbaux 

  Dans sa the orie interactionniste, Kerbrat-Orecchioni entend par verbal 

« l’ensemble des unite s qui rele vent de la ‘langue’205 », en citant le classement de 

Cosnier et Brossard en fonction de la nature des organes d’e mission et de 

re ception des unite s conside re es. Le mate riau verbal porte ainsi sur les aspects 

                                                        

204 Ibid, p.153. 

205 Kerbrat-Orecchioni, La conversation, E ditions du Seuil, 1996, p. 23. 



 

 

 

201 

phonologique, lexical et morpho-syntaxique, etc.  

Kerbrat-Orecchioni signale tout de suite un proble me de de limitation dans cette 

cate gorisation, focalise  notamment sur la frontie re entre le verbal et le paraverbal: 

Le verbal est parfois assimile  a  tout ce qui est « code  », ou « grammaticalise  » 

--mais certaines intonations le sont aussi, et me me certaines caracte ristiques 

vocales, qui peuvent e tre mises en corre lation avec certaines e motions, certains 

traits de personnalite , ou certains types de relation entre les interactants. 

On peut alors e tre tente  d’appeler ‘‘paraverbales’’ les unite s dont la fonction 

est autre que re fe rentielle – mais ce serait une attitude bien re gressive que de 

restreindre ainsi le verbal a  la fonction re fe rentielle. 

On a dit aussi parfois que le verbal, c’est ce et seulement ce qui est susceptible 

d’e tre transcrit par e crit – mais comment traiter la ponctuation? 206 

Dans cette section 5.1, nous appliquerons les crite res de grammaticalisation et 

de transcription e crite pour se lectionner des exemples dont le comique repose sur 

la mate rialite  des signes linguistiques, et nous examinerons comment l’auteur 

jongle avec ces mate riaux verbaux pour faire rire. De cette manie re, si nous faisons 

re fe rence a  la distinction de Bergson, il s’agit du « comique que le langage cre e207 

», contrairement au « comique que le langage exprime208 » dont l’effet se produit 

par l’interme diaire du langage, car dans le premier, « c’est le langage lui-me me, ici, 

qui devient comique209 ». Cela dit, ce chapitre ne doit guère se résumer à une 

analyse des jeux de mots, car les matériaux verbaux créant le comique 

n’apparaissent jamais de façon isolée dans la sitcom, mais toujours intégrés dans 

les intrigues. Quels que soient les changements de formes des unités linguistiques 

pour être ludiques, elles s’inscrivent toujours dans la structure narrative de la 

sitcom, sinon les effets comiques qu’elles créent deviennent incompréhensibles la 

                                                        

206 Ibid., p. 139. 

207 H. Bergson, Le rire, 1900, p. 47-48. 

208 Ibid. 

209 Ibid. 
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plupart du temps.  

 

5.1.1 Le comique basé sur les matériaux phonétiques 

Le premier genre de comique repose sur la pre sentation d’une anomalie 

phone tique, telle que l’insertion du vocabulaire des langues e trange res dans le 

discours. Il s’agit en fait d’un phe nome ne qui se trouve a  la lisie re des champs 

phone tique et lexical, nous n’insistons ici que sur sa prononciation irre gulie re qui 

cre e une forte incongruite . La fameuse the orie du rire de Bergson peut bien 

expliquer la raison pour laquelle une prononciation non standard des mots 

e trangers peut paraî tre risible : on change de langue en gardant encore la façon de 

parler que l’on utilise dans sa langue maternelle, il existe donc du « me canique » 

dans la prononciation, un processus conduit par un « vivant ». Prenons l’exemple 

suivant : 

Aparté du héros : À partir du jour où mon père a quitté ma mère, il a tout 

fait pour être jeune… Il faisait comme s’il aimait des groupes dont il n’arrivait 

pas à prononcer le nom. 

Le père : T’as entendu le dernier Black Eyed Peas (Il le prononce 

exactement comme il se prononce en français)? 

Ex. 5-01 - Bref, épisode 59 

La prononciation francise e du pe re peut de clencher le rire en raison de son 

incongruite  apparente, et en synergie avec l’expression faciale du pe re qui voulait 

faire semblant d’e tre tout naturel en utilisant un mot anglais, l’effet comique est 

arrive  a  son comble. Cette e trangete  phone tique contribue a  la mise en opposition 

de la vie d’un « vieil homme » et de celle des jeunes. 

Voici un exemple similaire qui se rapporte a  un de faut d’articulation, a  cause 

d’un accent ou d’un proble me physique par exemple. 

(Après avoir joué de la guitare un an, le héros fait son premier concert dans 

un café. Sa performance n’intéresse personne, sauf une femme qui le regarde 

depuis le début. Après le concert, elle vient parler avec le héros, qui est très 

satisfait.) 

La femme : T(h)u j(h)oues s(h)uper bien! 
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Le héros: Merc(h)i. 

Ex. 5-02 - Bref, épisode 34 

D’un co te , le sentiment risible provient de l’incongruite  de la façon dont la femme 

articule, de l’autre, la bizarrerie phone tique marque le personnage en cre ant un 

contraste par rapport a  l’attente du he ros. C’est la fonction de caracte risation que 

cette prononciation avec un accent non standard partage avec celle des mots 

e trangers. En plus de cela, le meilleur effet comique de la sce ne se produit avec la 

re plique aussi maligne que moqueuse du he ros imitant l’accent de la femme.  

  Dans les deux exemples ci-dessus, l’anomalie phone tique n’affecte gue re la 

compre hension du discours, ne anmoins, elle peut aller jusqu’au 

dysfonctionnement se mantique en atteignant a  son extre me. En voici un exemple : 

(Ayant avalé une arête, le héros va aux urgences.) 

(Le médecin met de l’anesthésiant dans sa bouche pour retirer l’arête. 

Sortant de l’hôpital, il montre dans un taxi.) 

Le héros : (marmonnement méconnaissable). 

Le chauffeur : Ah non non non, sortez monsieur. Moi, les bourrés, je prends 

pas, désolé. 

Ex. 5-03 - Bref, épisode 43 

Dans cette sce ne, l’e trangete  phone tique arrive a  un point ou  elle peut provoquer 

un malentendu. Et encore une fois, le mate riau phone tique ne devient le 

de clencheur du comique que lorsqu’il est associe  a  la situation donne e de la sce ne. 

 

Le deuxie me type de comique base  sur la phone tique consiste a  inte grer les jeux 

de mots dans les situations. Prenons l’exemple de l’a -peu-pre s : l’ide e cle  e tant de 

faire se rencontrer deux unite s diffe rentes au niveau se mantique avec des 

prononciations approximatives, cette e quivoque causerait souvent des 

malentendus impre vus, donc risibles, lorsqu’elle est habilement inte gre e dans 

l’intrigue. Voici un exemple illustratif: 

(Après avoir trompé sa copine, le héros a l’impression que tout le monde 

le sait. Il va au travail dans la société télémarketing.) 

  Le héros (au téléphone) : Absolument. Et on vous enverra une facture 
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automatiquement. 

  L’autre côté : (Le héros croyait avoir entendu) Vous avez trompé votre 

copine. 

  Le héros : Pardon madame? 

L’autre côté : Vous m’enverrez une copie? 

Ex. 5-04 - Bref, épisode 70 

Ici, la proximite  de prononciation entre « copine » et « copie » constitue en elle-

me me un divertissement linguistique, mais c’est lorsque l’on place cette 

coî ncidence phone tique dans la situation ou  le he ros se sentait coupable qu’elle 

prend son sens logique et que l’effet comique est enfin cre e . En fait, il s’agit d’une 

certaine dose d’exage ration dans la conception de cette sce ne (le he ros se sentait 

si coupable qu’il commence a  avoir des hallucinations.), et le jeu reposant sur 

l’homophonie partielle te moigne juste de la culpabilite  du he ros. L’impression 

ludique est multiplie e a  travers l’inte gration du jeu phone tique dans la situation. 

  Bien e videmment, nous pouvons remarquer d’autres phe nome nes linguistiques 

lie s a  la phone tique dans l’enjeu comique, tels que la variation de ton, le 

changement d’intonation, ou le cas d’onomatope e, etc. Nous y reviendrons dans la 

section 5.2, destine e aux mate riaux paraverbaux. 

 

5.1.2 Le comique basé sur les matériaux morphologiques et lexicaux 

  Dans cette sous-section, nous traiterons l’aspect lexical qui sert au ressort 

comique, en portant notre attention notamment sur le champ lexico-se mantique, 

le registre de vocabulaire et l’adoption d’un lexique spe cifique. 

  En premier lieu, vu que l’effet comique de pend largement de ce qu’il e voque 

indirectement, le double sens d’un mot ou d’une phrase posse de un avantage 

marquant dans la cre ation du comique : en donnant le premier sens naturel, on fait 

penser a  une autre signification qui s’ave re absurde ou raisonnable selon le 

contexte, c’est pourquoi on en profite dans de nombreuses formes de pratique 

comique pour cre er des coî ncidences subtiles. En voici un cas utilisant le double 

sens d’un possessif, qui peut avoir plusieurs re fe rents selon les contextes :  
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(La copine du héros doit partir trois jours dans sa famille, et elle va rentrer 

pile pour la Saint-Valentin, donc le héros veut lui faire une grande surprise, 

en préparant un dispositif ressemblant à un domino.) 

Aparté du héros : En ouvrant la porte, elle allait faire tomber la chaise 

pliante qui est accrochée à l’interrupteur. L’interrupteur allait déclencher une 

lumière qui allait projeter la constellation de la petite cuillère que j’avais 

inventée quand elle m’a emmené en week-end. Ça allait aussi allumer le 

mixeur relié des ficelles, elle-même reliées à des poulies qui allaient révéler 

ses plats préférés…Et surtout, ça allait allumer la chaine Hifi et lancer sa 

chanson préférée. 

  (La copine est enfin rentrée. Lorsqu’elle a ouvert la porte, la ficelle a cassé. 

Elle n’a vu donc qu’une chaise renversée par terre. Elle est partie en colère.) 

(Steve, pote homosexuel de la copine, est entré. Il a allumé la lumière en 

activant tout le dispositif.) 

  Steve : C’est ma chanson préférée. 

  Aparté du héros : Bref, c’était sa chanson préférée. 

Ex. 5-05 - Bref, épisode 58 

Dans cette se quence, l’auteur joue avec l’adjectif possessif « sa » dans la dernie re 

phrase: il peut de signer a  la fois la copine et son ami homosexuel selon le cas. 

Comme les spectateurs qui suivent tout l’e pisode ont une vue d’ensemble de la 

situation, ils peuvent comprendre donc la possibilite  du double sens de l’adjectif 

possessif ici, ce qui entrainerait un rire ou sourire re sonnant. De plus, cette double 

interpre tation du possessif rend cet incident plus dramatique.  

 

   En deuxie me lieu, le comique peut e galement se baser sur les traits 

morphologiques d’un mot. Prenons l’exemple suivant: 

(Le héros accoste une femme dans la rue.) 

La femme : Demain, ok. 

Le héros : Cool. 16 heures? 

La femme : Non, je termine mon service à 18. 

Le héros : T’es serveuse? 

La femme (rire) : Non. 

(Enfin, le héros découvre que la femme était policière.) 
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Ex. 5-06 - Bref, épisode 18 

Ici, le malentendu du he ros repose sur son interpre tation du mot « service » 

qu’il relie au me tier de « serveuse » selon la relation morphologique 

manifeste entre ces deux termes, tandis que ce lien fait de faut dans le sens 

que la femme voulait exprimer, car le mot « service », qui peut e tre utilise  

comme activite  dans tous les deux me tiers, manque de relation 

morphologique dans celui de « policier ». Cette coî ncidence au niveau 

morphologique est la cle  pour le de nouement du suspense ulte rieur : en effet, 

c’est jusqu’au moment ou  la femme en uniforme de police sonne a  la porte 

que les te le spectateurs de terminent finalement la signification exacte du mot, 

en me me temps avec le he ros, et cette de couverte de bouche sur un sourire 

me lange  de surprise et de complicite .  

La coî ncidence morphologique peut parfois apporter une profondeur de 

re flexion : 

(Une vieille dame raconte sa vie quotidienne.) 

Aparté de la dame : Avec les gens au supermarché, je parle du temps. 

La dame : Il ne fait pas très beau, hein? 

(Le caissier ne répond rien.) 

Le client suivant (impatient) : Oui, oui. Avancez, madame. 

Aparté de la dame : Mais, ils n’ont pas le temps. 

Ex. 5-07 - Bref, épisode 47 

Comme nous l’avons explique , l’auteur de la sitcom ne se contente pas de faire rire, 

il inse re aussi de temps en temps des moments de douceur a  savourer ou pour 

faire re fle chir. Dans ces cas-la , l’auteur doit veiller a  e viter un ton moralisateur qui 

suscite probablement une antipathie chez le spectateur, et un petit amusement 

langagier s’ave re donc tre s utile. Dans cette sce ne, le message central e tant que les 

gens subissent un rythme de vie tre s rapide et un manque de communication, 

l’utilisation d’un mot (dans cette sce ne « temps ») morphologiquement lie  ou non 

a  un autre permet aux te le spectateurs de reconstruire l’interpre tation du terme, 

et donne ainsi l’impression qu’eux-me mes prennent conscience de ce fait. C’est la 
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raison pour laquelle cette sce ne laisse un arrie re-gou t intense.  

  En troisie me lieu, l’utilisation du registre de langue familier caracte rise la sitcom. 

D’une part, la tournure familie re est due a  l’oralite  des e changes entre des 

personnages souvent tre s proches (amis, amoureux, famille), d’autre part et 

surtout, ce registre se conforme tout a  fait au contenu et au style de la se rie Bref, 

qui raconte avec beaucoup d’autode rision la vie quotidienne d’un trentenaire qui 

n’est pas tre s re ussie. Prenons l’exemple de l’e pisode 1 de Bref, au sein duquel nous 

pouvons remarquer des termes familiers (« rigoler », « vachement », « draguer », 

etc.), des abre viations orales (« pote homo »), et une modification morphologique 

re sultant d’une prononciation rapide (« j’suis revenu », « j’vais fumer », etc.). 

Remarquons ici entre parenthe ses que le registre familier touche e galement a  la 

syntaxe, tels que l’absence de « ne » dans la ne gation (« J’entends pas. »), 

l’interrogation directe par changement intonatif (« Tu fais quoi dans la vie ? »), ou 

des phrases simplifie es syntaxiquement (« J’ai reçu un texto, avec e crit « baisse-

la. »), etc. En soi, l’emploi du registre familier n’est pas dro le, mais il sert a  cre er 

une atmosphe re susceptible de provoquer le comique. 

  Il faut encore noter que la tournure charge e de vulgarite  n’est point rejete e dans 

Bref. Par exemple, des mots comme « baiser », « putain » se trouvent plusieurs fois 

dans l’e pisode 1 comme dans de nombreux autres. Les gros mots sont plus ou 

moins re pre hensibles selon les conventions dans les mass me dias, puisqu’on 

recourt parfois a  des traitements spe ciaux pour e viter leur apparition, comme la 

substitution d’un silence ou d’un bip de censure. En principe, cette re gle s’applique 

e galement a  la se rie te le visuelle. Dans la sce ne suivante, nous verrons bien 

comment le traitement des gros mots donne un effet risible : 

(Dans un repas de famille, l’oncle du héros qui aime les gros mots prend 

la parole.) 

L’oncle : Mais qu’elle aille se faire… (le point de suspension représente 

des mots très vulgaires, passés sous silence et remplacés par l’aparté du 

héros suivant au cours de la post-production.) 

Aparté du héros : Gros mot. 
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L’oncle : Je te jure (silence)… 

Aparté du héros : Gros mot. 

L’oncle : Cette (silence)… 

Aparté du héros : Gros mot. 

(À un moment, le père du héros annonce soudainement son divorce.) 

L’oncle : Bah (silence) 

Aparté du héros : Gros mot. 

L’oncle : de(silence) 

Aparté du héros : Gros mot. 

L’oncle : de (silence) 

Aparté du héros : Gros mot. 

L’oncle : la(silence) 

Aparté du héros : Gros mot. 

L’oncle : de (silence) 

Aparté du héros : Gros mot. 

L’oncle : de (silence) 

Aparté du héros : Gros mot. 

L’oncle : de (silence) 

Aparté du héros : Gros mot. 

Ex. 5-08 - Bref, épisode 05 

Ici, dans la sce ne, apre s la mention « silence » dissimulant un gros mot, le he ros 

profe re en aparte  « gros mot » pour montrer a  quel point l’oncle aime jurer tout en 

e vitant l’apparition directe des termes grossiers.  

 

  En fait, non seulement un langage d’un niveau vulgaire peut suscite le rire, mais 

un niveau de langue soutenu peut aussi devenir source de rire, notamment par le 

contraste qu’il produit avec la tonalite  de la se rie ou l’image habituelle du he ros: 

Aparté du héros : Ça faisait un moment que je cherchais du boulot. Un soir, 

j’ai craqué. J’ai envoyé 257 mails copiés-collés à toutes les entreprises pas 

trop loin de chez moi. Je me suis dit : quitte à faire chier, autant que ce soit 

tout près.  

Il y en a un seul qui m’a rappelé.  

Je ne sais plus pour quel boulot c’était. 

(Le héros décroche.) 
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Le héros: Ah, ce serait un véritable honneur d’intégrer votre équipe. 

Ex. 5-09 - Bref, Épisode 04 

Sous l’angle de la situation, le contraste vient de la re ponse since re du he ros et son 

attitude nonchalante au cours de la recherche d’emploi. Le passage soudain du 

registre familier (« boulot », « faire chier ») au registre soutenu (l’utilisation du 

conditionnel) contribue a  cette disparite , en particulier l’utilisation d’une tournure 

soigne e qui ressort sur le ton de contracte  de la narration. 

 

  En dernier lieu, nous voulons traiter l’utilisation du lexique spe cifique dans Bref, 

qui permet e galement de donner une impression comique. Dans la sous-section 

4.2.4 destine e au ste re otype, nous avons de ja  cite  la sce ne dans laquelle le 

responsable de la socie te  te le marketing parle avec de nombreux jargons du 

marketing (« le presta », « sous-staffe  ») et mots anglais (« outsource », « overkill », 

« match calling »). Ces exemples rele vent de l’emploi du jargon propre a  un me tier, 

en l’occurrence, le comique peut jaillir de la re action de son interlocuteur, qui ne 

comprend rien en tant que non initie , l’objectif essentiel e tant de brosser des 

images ste re otype es et caricaturales.  

En plus de ce jargon professionnel relativement commun dans la pratique 

comique, nous pouvons encore remarquer un autre phe nome ne lie  au lexique 

professionnel dans Bref : parfois le he ros fait expre s d’inse rer dans sa narration un 

vocabulaire hautement spe cialise , dont le caracte re technique est non pertinent 

pour l’e change d’information. En voici quelques exemples : 

(Le héros est provoqué par un voyou dans la rue.) 

Aparté du héros : Je me suis dit s’il me touche, je suis obligé de lui mettre 

une droite.  

  Ex. 5-10 - Bref, épisode 20 

(Le héros imagine ce qu’il aurait dû faire face au voyou.) 

Aparté du héros : J’aurais dû lui dire « Hé! Je m’appelle pas "hé"! », je luis 

aurais pris la gorge, il m’aurait intercepté avec la main, je lui aurais broyé la 

troisième phalange. 

Ex. 5-11 - Bref, épisode 44 
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(Le héros compte faire un voyage. Il prépare tout pour économiser sur la 

prime d’assurance.) 

Aparté du héros : Un k-way, parce qu’on sait jamais; une pompe antivenin, 

parce qu’on sait jamais; et clous, et un marteau, parce qu’on sait jamais. 

Ex. 5-12 - Bref, épisode 38 

 

Dans les sce nes ci-dessus, nous relevons des termes du sport (« droite »), de 

l’anatomie (« phalange » ) et de la pharmacie (« antivenin » ). D’une manie re 

ge ne rale, un vocabulaire aussi technique, notamment sans explication, est inutile 

dans la narration d’une histoire, car il peut e tre inintelligible pour l’auditoire. Ici, 

par contre, l’auteur profite justement de la me connaissance des termes spe cialise s 

chez les spectateurs pour introduire un sentiment d’exage ration, voire d’absurde, 

peu importe qu’ils comprennent ou non le sens exact du mot. Par ailleurs, comme 

ce phe nome ne apparaî t toujours dans l’aparte  du he ros, il peut e galement e tre 

conside re  comme un genre d’idiolecte au niveau du choix lexical. 

 

Le dernier point que nous aimerions soulever brie vement dans ce chapitre, c’est 

que la manipulation orthographique peut e tre utilise e dans la sitcom pour 

produire un effet comique, souvent a  travers des fautes impre vues, tels que la 

substitution ou le regroupement des lettres. Citons l’exemple suivant: 

Aparté du héros : J’allais faire mon premier concert. J’avais fait une affiche 

avec mon pseudonyme « Amer de toi » avec ma photo en dessous. Et…elle 

était pas bien passée dans l’impression. 

(Il reste sur l’affiche : « mer de ».) 

Ex. 5-13 - Bref, épisode 34 

E videmment, toutes les erreurs de frappe ne font pas rire. Alvarez signale deux 

conditions ne cessaires pour qu’elles aboutissent a  un effet comique: « d’abord, la 

combinaison ainsi produite existe comme unite  lexicale de la langue en question… 

Il faut encore, que se mantiquement, l’e nonce  puisse recevoir une 
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interpre tation 210 ». Dans cet exemple, la coquille cre e une coî ncidence 

orthographique : non seulement la combinaison du reste des lettres est un mot qui 

existe, mais il apporte aussi une teinte de grossie rete  facilement perceptible, qui 

renforce l’effet risible. 

 

   Pour conclure, le lexique est un moyen verbal usuel pour cre er l’effet comique : 

le double sens d’un mot favorise la conception d’un sce nario avec malentendu ou 

pre sentant une coî ncidence; le lien ou le manque de lien morphologique peut 

servir a  cre er des coî ncidences qui font rire ou re fle chir; un vocabulaire ve hiculant 

des nuances affectives ou sociales, notamment celui du registre vulgaire, contribue 

a  l’atmosphe re de la situation dro le; et l’apparition d’un vocabulaire fortement 

spe cialise  dans la narration peut e galement cre er un sentiment comique par 

l’absurdite  qu’il apporte.  

 

5.1.3 Le comique basé sur les matériaux syntaxiques 

  Cette sous-section portera sur l’effet comique entraî ne  par une caracte ristique 

syntaxique donne e de la langue.  

Le premier proce de  syntaxique consiste a  ajouter une partie a  une phrase que 

l’on croit de ja  termine e pour introduire un changement, voire un retournement au 

niveau se mantique. A  l’inverse, nous pouvons e galement interpre ter cette 

technique comme l’insertion, dans une phrase comple te, d’une pause longue 

perturbant a  la fois la structure et le sens de la phrase,  comme lorsqu’on prend 

une longue respiration au milieu d'une intervention. En voici deux exemples : 

(Le héros croise la fille dont il était amoureux à 15 ans. À l’époque, elle 

lui avait mis une claque pour refuser ses avances.  

Elle rentre avec le héros chez lui, et ils couchent ensemble. Au moment 

de son départ, le héros l’accompagne à la porte.) 

                                                        

210 G. Alvarez, « Les me canisme linguistiques de l’humour », in Québec français, Nume ro 46, Les Publications 

Que bec français, 1982, p. 24-27. 
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La fille : On se revoit? 

Le héros : Absolument.  

(La fille souriait.) 

Aparté du héros : Pas. 

Ex. 5-14 - Bref, épisode 33 

 

Aparté du héros : Ça, c’est moi. Cette journée est normale. Mais, en vérité, 

c’était le dernier jour de ma vie (longue pause) où j’avais tous mes cheveux. 

Ex. 5-15 - Bref, épisode 67 

Dans la premie re sce ne, on laisse le personnage (la fille) dans l’ignorance, tandis 

que les te le spectateurs sont au courant, et dans la deuxie me, on essaie e galement 

d’embrouiller brie vement les spectateurs. En tout cas, le point commun de ces 

deux sce nes re side dans le fait que l’ajout des e le ments syntaxiques apre s une 

pause exceptionnellement longue change radicalement le sens complet de la 

phrase, et on construit ainsi de petits retournements inattendus de l’intrigue, d’ou  

une impression comique. 

 

Le deuxie me proce de  syntaxique concerne des anomalies de combinaison entre 

diffe rentes unite s au sein d’une phrase, phe nome ne langagier re current dans Bref : 

il s’agit la plupart du temps de la cre ation libre de diffe rents comple ments. 

En premier lieu, nous pouvons constater des cre ations singulie res pour le 

comple ment de « remplir » : 

(Le héros part en vacances.) 

Aparté du héros : Je dis non à l’assurance, je fais mon sac. J’ai rempli mon 

sac d’« on sait jamais ». Un k-way, parce qu’on sait jamais; une pompe 

antivenin, parce qu’on sait jamais; et clous, et un marteau, parce qu’on sait 

jamais. J’allais fermer mon sac et je me suis dit que je prenais beaucoup de 

trucs « on sait jamais » pour un mec qui prend pas d’assurance à 10 euros.  

Ex. 5-16 - Bref, épisode 38 

 Et de comple ment de nom : 

Aparté du héros : Un mec qui voulait me voler mon portable m’avait mis 

une claque. Et comme un gros lâche, je lui avais répondu « bonne journée 
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» … Pendant les trois jours qui ont suivi, ça m’a pas lâché quoi que je fasse. 

Je pensais qu’à sa gueule, sa gueule, et sa gueule… Ça m’obsédait, et c’est là 

qui a commencé le festival de « j’aurais dû ». J’aurais dû lui dire « Hé! Je 

m’appelle pas "hé"! », je lui aurais pris la gorge, il m’aurait intercepté avec 

la main, je lui aurais broyé la troisième phalange, et je lui aurais dit de chanter 

en italien… Ou alors, j’aurais dû lui dire « « Hé! Je m’appelle pas "hé"! ». Je 

l’aurais mis à genoux, je l’aurais gravé « hé » au fer rouge sur son front, je 

l’aurais mis par terre, et ramené un groupe d’enfants pour le piétiner…Au 

moment où il m’a dit « fils de pute », j’aurais dû le défenser! 

Ex. 5-17 - Bref, épisode 44 

Dans les deux groupes nominaux (le sac d’« on sait jamais », le festival de « j’aurais 

du  »), il est aise  de constater que les syntagmes apre s la pre position « de » ne sont 

pas une forme nominale habituelle, mais qu’ils sont construits diffe remment avec 

une phrase acheve e ou inacheve e, dont la signification est e troitement lie e a  la 

sce ne. Il en re sulte que le syntagme entier devient prolixe et insolite au niveau 

syntaxique. En re alite , l’auteur cre e de libe re ment ces comple ments de nom 

inhabituels pour apporter un divertissement linguistique d’un co te , et pour 

souligner l’ide e centrale et l’effet dramatique de l’intrigue de l’autre. 

En deuxie me lieu, nous pouvons e galement trouver des exemples de se lection 

inhabituelle entre un verbe et le comple ment indiquant la dure e. Par exemple : 

(C’est un repas de famille.) 

Aparté du héros : Comme d’hab, ils parlaient de politique, parce que 

l’apéro avait duré deux bouteilles et trente-quatre verres. 

Ex. 5-18 - Bref, épisode 05 

Bien e videmment, la combinaison entre le verbe « dure » et le comple ment 

« deux bouteilles et trente-quatre verres » n’est pas naturelle dans la langue 

courante, mais cette utilisation flexible de mots usuels (« bouteilles », « verres ») 

pour indiquer le temps est cre ative: il est d’ailleurs possible de reconstituer une 

construction comme avait duré le temps de boire. De plus, ce plaisir langagier est 

en harmonie avec la situation, tout en accentuant la longueur du repas familial 

lorsqu’on parle de politique. 
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  Le troisie me proce de  peut e tre conside re  comme une singularite  linguistique 

propre au he ros sur le plan syntaxique, consistant a  lier deux phrases 

structurellement identiques, qui cre ent toutefois une sorte de contraste 

surprenant dans l’intrigue. En voici un exemple : 

(Le héros accoste une fille dans la rue.) 

(Le lendemain, la fille lui envoie un SMS pour lui demander son adresse, 

son code et son étage.) 

Le héros (répond par SMS) : Pourquoi? T’es flic? 

La fille (répond par SMS) : Oui. 

Aparté du héros : Elle était marrante. 

(Le héros a ouvert la porte. La fille était en uniforme de police.) 

Aparté du héros : Elle était flic. 

Ex. 5-19 - Bref, épisode 18 

E tant donne  que l’on ne change qu’une unite  dans les deux phrases successives 

(marrante, flic), elles se ressemblent beaucoup au niveau de la structure, mais en 

me me temps, elles apportent un renversement de la situation. En d’autres termes, 

ce plaisir syntaxique manifeste d’emble e le contraste ou la surprise de l’intrigue.  

Nous pouvons e galement constater une variante de ce genre de connexion, ou  la 

deuxie me phrase est tout a  fait identique a  la premie re, sauf qu’une ne gation porte 

sur “marrant’ , comme dans la sce ne suivante (« Je trouve ça me chant mais 

marrant », « je trouve ça me chant mais pas marrant »): 

(Le héros va faire un test de dépistage du SIDA.) 

Aparté du héros : Dans la salle d’attente, j’essayais de deviner qui 

pourrait avoir le SIDA. Je trouve ça méchant mais marrant. 

Un autre couple dans la salle (chuchotant sur le héros) : Oui, je suis sûr 

qu’il l’a hein. 

Aparté du héros : Je trouve ça méchant mais pas marrant. 

Ex. 5-20 - Bref, épisode 25 

A  force d’apparaî tre, ce genre d’association d'une phrase affirmative suivi de pre s 

de sa forme ne gative caracte rise le style linguistique de Bref. Quand on met ces 

deux phrases ensemble, elles s’apparentent le ge rement aux virelangues a  l’oreille, 
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ce qui donne un aspect ludique. De plus, elles donnent l’impression que le he ros 

rectifie ses propres mots, d’ou  un sentiment d’autode rision. 

 

Pour re sumer rapidement cette sous-section, la mise en œuvre du proce de  

syntaxique dans Bref se caracte rise en particulier par la prolongation d’une phrase 

provoquant un retournement se mantique, l’anomalie des combinaisons entre 

unite s et la juxtaposition de deux phrases syntaxiquement semblables. En bref, en 

inte grant des jeux syntaxiques dans une sce ne donne e, on re ussit a  ajouter du style 

aux effets comiques situationnels. 

 

5.1.4 Les « ratés » du discours oral 

Il est aise  de remarquer que la production verbale pre sente le risque d’un e chec 

permanent dans la vraie communication. Kerbrat-Orecchioni l’explique par le fait 

que « s’exprimant a  l’oral dans l’urgence et l’improvisation, les locuteurs ne 

parviennent pas toujours a  maî triser au mieux l’ensemble des ope rations 

cognitives qu’exige la production d’un discours cohe rent 211 ». Cela e tant, les 

e changes d’une se rie te le visuelle ne rele vent pas, a  proprement parler, de ce genre 

de production improvise e qui n’a pas de chance d’e tre gomme e une fois qu’elle est 

re alise e. Par conse quent, nous pouvons supposer que tous les « rate s » du discours 

dans la sitcom sont de libe re ment conçus d’abord par l’auteur, puis effectue s par 

les acteurs afin de cre er un effet comique. Par exemple, avec un lapsus traduisant 

la distraction d’une personne : 

(Au supermarché, le héros rencontre la fille dont il est tombé amoureux 

avant dans une soirée. Ils discutent pendant un moment.) 

La fille : Ça, il faut pas le manger. C’est bourré de trucs mauvais. Voilà, 

attends, ça, c’était ma cousine… 

(Totalement captivé par la fille, le héros imagine de nombreuses scènes 

avec elle.) 

La fille : T’es pas d’accord? 

                                                        

211 C. Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 24. 
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Le héros (en train de s’imaginer qu’il a eu deux enfants avec la fille et 

qu’ils discutent leurs noms) : Grégoire et Julie. 

La fille : Quoi? 

Ex. 5-21 - Bref, épisode 09 

Dans la sce ne, comme le he ros e tait distrait, il a laisse  e chapper « Gre goire et Julie », 

une re ponse qui ne correspond clairement pas a  la question (« Ne t’es pas d’accord? 

»). Il s’agit ainsi d’un lapsus d’une personne inattentive dans une conversation, ce 

qui fait que le discours manque de cohe rence avec son interlocuteur. E videmment, 

ce discours est « rate  » de libe re ment par l’auteur, autrement dit, cette erreur est 

de guise e en un acte inconscient dans l’intrigue. A  noter e galement que ce genre de 

rate s sont souvent conçus avec exage ration afin d’apporter suffisamment de 

sentiment de surprise. 

Dans la conversation de Bref, notamment dans la narration du he ros, nous 

pouvons trouver un autre type de « rate  » repre sentatif lie  au non-sens. Voici un 

exemple illustrant bien un mauvais raisonnement : 

Aparté du héros : J’ai lu une statistique qui dit que la cuvette de nos 

toilettes est trois fois plus propre que le clavier d’ordinateur. Du coup, je 

nettoie mes toilettes une fois par semaine, et mon clavier, trois fois par 

semaine.  

Ex. 5-22 - Bref, épisode 29 

La conclusion semble raisonnable au premier abord, mais elle est en fait 

insoutenable logiquement. En plus de sa fonction de caracte risation du 

personnage, ce raisonnement simple et errone  ressemble davantage a  un jeu 

d’esprit entre l’auteur et les spectateurs pour leur faire appre cier le caracte re 

le ge rement absurde de la conclusion.  

 

Si dans les deux cas ci-dessus, l’objectif de l’auteur est simplement d’inte grer 

dans l’intrigue les erreurs qui peuvent e tre commises dans la vraie conversation, 

il jongle avec les rate s du discours d’une façon plus ostensible dans les sce nes 

suivantes, a  travers le dispositif multiple de la se rie te le visuelle.  

Selon Kerbrat-Orecchioni, les re gulateurs de nature vocale qui marquent une 
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he sitation ou une transition (comme les « euh », les « hein », les « hmm » en tout 

genre 212 ) rele vent e galement des rate s de discours. Dans Bref, nous pouvons 

constater un phe nome ne re current consistant a  ne conserver, a  travers le montage, 

que les ces re gulateurs d’un personnage dans ses paroles. En voici un exemple 

illustratif : 

(Le héros décrit les stratégies du télémarketing avec la clientèle, 

notamment lorsque cette dernière ne montre aucun intérêt.) 

  Aparté du héros : On avait réponse à tout grâce aux scripts d’appel. Le 

script d’appel est un arbre avec toutes les possibilités de réponse… 

  La cliente : Je ne peux pas me le permettre… 

Le héros : Oui, mais… 

La cliente : C’est vrai, mais… 

Le héros : Et vous savez… 

La cliente : Ah bon… 

Le héros : Oui, car… 

La cliente : Bon, ben… 

Le héros : Parfait… 

La cliente : Alors… 

Le héros : Et la date d’expiration de votre carte? 

Ex. 5-23 - Bref, épisode 5 

Dans cette se quence, toutes les phrases inacheve es, qui peuvent e tre conside re es 

comme des « rate s » dans une conversation naturelle, ont pour but de souligner 

comment la cliente a e te  persuade e e tape par e tape dans les va-et-vient avec le 

personnel de la service apre s-vente, en me me temps qu’elles cre ent bien un 

contraste avec la demande de la date d’expiration impliquant la re ussite du dernier 

a  la fin. Il faut noter que cette omission de contenu n’est en fait re alise e qu’au 

niveau extra-sce nique, a  l’aide du montage, pour transmettre aux te le spectateurs 

l’ide e que les consommateurs pourraient e tre convaincus tre s facilement par 

l’astuce du te le marketing. En ce sens, nous pouvons conclure que l’accumulation 

des re gulateurs, des connecteurs logiques, et des mots de remplissage joue ici un 

                                                        

212 C. Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 24. 
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ro le pragmatique dans l’interaction entre l’auteur et le spectateur. En fait, ce genre 

de montage apparaî t a  plusieurs reprises dans Bref comme un moyen original 

consistant a  jouer avec les « rate s » d’un discours normal.  

       

Enfin nous voulons faire remarquer un phe nome ne ayant affaire au rate  de 

discours a  proprement parler : il s’agit d’une ope ration tout a  fait innovante dans 

Bref, dont l’ide e cle  est de faire incarner des concepts abstraits directement par 

une personne ou un objet. Prenons l’exemple de l’e pisode 47 dans lequel une dame 

a ge e raconte sa vie quotidienne, et ou  on met en sce ne un personnage auquel on 

accorde simplement le nom « Solitude ». Lorsque la dame discute avec ses 

compagnons a ge s, Solitude la suit a  quelques me tres derrie re elle; quand elle joue 

avec sa petite-fille, Solitude disparaî t; et apre s que le pe re est alle  chercher sa fille, 

elle retrouve Solitude derrie re la porte apre s l'avoir ferme e.  

En somme, ce proce de  consiste a  faire jouer les concepts abstraits de façon 

concre te, voire litte rale, par les come diens, et il en re sulte que l’auteur peut 

transmettre nettement ses ide es sur les sujets plus profonds ou plus sentimentaux 

dans une se rie comique dont le rythme est aussi rapide, d’autant que les 

te le spectateurs d’une sitcom n’ont pas toujours le temps ou l’humeur de gou ter la 

symbolisation lie e souvent a  ces the mes abstraits comme dans un film. Pour ne pas 

nous e carter du sujet sur les rate s du discours, nous entrerons dans le de tail de 

cette ope ration ine dite dans le chapitre 7, lors de l’analyse de l’interaction extra-

sce nique. Ici, nous le mentionnons en fait pour signaler un phe nome ne de 

de figement des expressions fixe es utilisant ce genre d’incarnation imme diate. En 

voici un exemple : 

(Le colocataire du héros, Baptiste, donne son cœur toujours trop tôt dans 

la relation amoureuse. Une fois peiné par une fille, il débarque chez le héros 

pour se réconforter.) 

Aparté du héros : Ça, c’est mes couilles. (Deux balles de ping-pong dans 

la main, placées dans l'entrejambe.) 

Le héros : Ça va? 
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Baptiste : Non! Ça va pas! (En tenant un énorme marteau dans les mains, 

Baptiste casse les deux balles de ping-pong.) 

Ex. 5-24 - Bref, épisode 55 

Bien e videmment, ici l’auteur joue avec le de figement de l’expression vulgaire 

« casser les couilles » pour signifier « importuner quelqu’un » dans son ensemble. 

Plus pre cise ment, Baptiste utilise cette se quence fige e dans son sens litte raire, 

notamment en jouant avec l’accessoire l’action de « casser ». Un tel sce nario ne 

peut e tre re alise  que par le dispositif te le visuel, et il ajoute d’emble e une touche 

surre aliste a  la se rie, car en principe la situation ne pourrait pas se produire dans 

la re alite . Si le de figement rele ve d’un genre de « rate  » dans le langage, l’auteur 

l’inte gre dans le comique te le visuel d’une façon subtile et originelle pour que cela 

devienne un style propre de Bref. 

 

Pour conclure la sous-section 5.1.4, nous avons signale  deux types de rate s dans 

les pratiques comiques de Bref, le premier e tant les rate s intra-sce niques, c’est-a -

dire ceux qui ont lieu au cours de la conversation entre les personnages de la 

sitcom, tels qu’un lapsus ou un mauvais raisonnement ; le deuxie me concerne les 

rate s extra-sce niques, façonne s de libe re ment par le cre ateur et destine s 

directement aux spectateurs a  travers l’e cran. Cette classification est conforme 

e galement au plan d’analyse du comique dans notre the se. 

 

5.2 Les matériaux paraverbaux 

Tout d’abord, il est opportun de donner une de finition claire du terme de 

« paraverbal ». Si l’on entend par « mate riau verbal » les aspects phonologique, 

lexical et morpho-syntaxique (voir chapitre pre ce dent), le « mate riau paraverbal » 

concerne, quant a  lui, toutes les informations transmises sans participation de la 

parole. Pour certains auteurs (Argyle 1975, Greene 1980), le paralangage, tout 

comme la gestualite , appartient au langage non verbal, car les deux fonctionnent 

sans emploi de la parole. Dans cette section, nous adoptons le classement que 

Kerbrat-Orecchioni rappelle dans ses e tudes synthe tiques, selon lesquelles le 
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mate riau non verbal ne se re fe re qu’aux signes corporo-visuel, et le mate riau 

paraverbal contient principalement des phe nome nes he te roge nes suivants : 

- Ce qui rele ve de la prosodie213 : la quantite , le ton, l’intonation, l’accent, 

etc. 

- Le de bit 

- La pause 

- Les diffe rentes caracte ristiques de la voix 

- Les particularite s de la prononciation214 

En comparaison avec des unite s verbales, pouvant e tre transmises aise ment a  

l’e crit (comme les proce de s typographiques, les signes de ponctuation, etc.), les 

aspects paraverbaux ont e te  longtemps conside re s comme e tant accessoires dans 

les recherches linguistiques. Ce phe nome ne s’ave re me me plus e vident dans 

l’e tude sur le comique. Chabanne fait remarquer une tendance a  la neutralisation 

entre l’e crit et l’oral dans l’approche linguistique de l’humour :  

Le mate riau verbal qu’utilise la linguistique de l’humour est tre s largement 

inde pendant de son mode de manifestation. Il est ce qui apparaî t commun a  l’e crit 

et a  l’oral : il est constitue  de tous les e le ments de l’e nonce  oral qui peuvent e tre 

transcrits par e crit.215 

Une autre raison souvent invoque e pour expliquer cette ne gligence est qu’il est 

difficile d’enregistrer tous les signes acoustiques et de les transcrire ensuite de 

façon pre cise et conventionnelle.  

Ne anmoins, la fonction du paraverbal dans la communication attire l’attention 

des chercheurs plus re cents. Dans son e tude intitule e « re gles des 3V 216  », 

                                                        

213 Selon le Dictionnaire de linguistique et des sciences du langage (J. Dubois et al., 1994), la prosodie est 

simultanément déterminée par trois paramètres phonatoires : la fréquence, l’intensité et la durée.  

214 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1996, p. 137. 

215 J.C. Chabanne, « Verbal, paraverbal et non-verbal dans l’interaction humoristique », in Approches du discours 

comique, dir. J.-M. Dufays et L. Rosier. Bruxelles: Mardaga, coll. « Philosophie et langage », 1999, p. 38. 

216 A. Mehrabian, « Decoding of Inconsistent Communications» in Journal of Personality and Social Psychologie 

6, 1976, p. 109.  
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Mehrabian montre que la proportion d'informations transmises par la parole, la 

voix et le corps dans une me me communication est respectivement de 7%, 38% et 

55%. Du point de vue du courant interactionniste, la communication est avant tout 

un processus multicanal, dans lequel diffe rents types d’unite s se miotiques sont 

comple mentaires, « la fonction re fe rentielle e tant assure e surtout par le mate riau 

verbal, ainsi que la fonction me tacommunicative, alors que la fonction expressive 

et phatique repose principalement sur les e le ments paraverbaux et non 

verbaux217 ». Ces recherches affirment que les mate riaux paraverbaux peuvent 

transmettre diverses informations dans un e change, c’est-a -dire, qu’ils sont 

significatifs selon le contexte de la communication. Kerbrat-Orecchioni souligne 

que le ro le du paraverbal peut e tre dominant dans certaines conditions, parmi 

lesquelles le cas de l’implicite : « les donne es prosodiques et mimo-gestuelles 

deviennent en revanche fondamentales pour de tecter les connotations, les 

allusions ou les emplois ironiques, et donc pour dissiper les malentendus 218». Le 

paraverbal joue e galement un ro le essentiel pour renseigner sur l’e tat affectif des 

participants : « les intonations, les regards, les mimiques et surtout la voix, sont 

des vecteurs privile gie s pour l’expression de l’e motion219».  

Pour notre recherche, e tant donne  la fonction cruciale de l’implicite dans le 

me canisme du comique et les e motions parfois extre mement fortes qu’une se rie 

te le visuelle veut susciter chez le spectateur, nous examinerons donc les signes 

paraverbaux qui peuvent de terminer la signification de l’implicite du comique, ou 

qui contribuent, en synergie avec d’autres mate riaux se miotiques, a  la fonction 

comique dans la sitcom. En ce qui concerne le corpus, les sce nes exemplaires 

se lectionne es dans la sitcom sont clairement enregistre es, ce qui nous permet de 

de couvrir et d’explorer les ingre dients paraverbaux favorisant potentiellement la 

cre ation du comique.  

                                                        
217 C. Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 34. 

218 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1996, p. 137. 

219 C. Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 26. 
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Pour ce faire, nous nous attacherons aux diffe rents types de signifiants 

paraverbaux (comme indique  ci-dessus) pour examiner leurs valeurs dans les 

sce nes comiques, en espe rant qu’une description minutieuse et un de coupage de 

sce nes en vide o pourrait aider a  re gler le proble me de transcription. Nous 

ajoutons par parenthe se que, comme dans la section 5.1, nous ne traiterons ici 

dans ce chapitre que des ingre dients paraverbaux au sein des e changes entre les 

personnages, c’est-a -dire que toutes les composantes acoustiques surajoute es au 

cours de la postproduction de la se rie ne seront pas prises en conside ration ici, 

mais aborde es dans le chapitre 7, destine  aux e le ments extra-sce niques 

contribuant a  l’effet comique.  

 

5.2.1 L’intonation 

La prosodie, qui comprend de nombreux phe nome nes phonatoires, est une 

partie cruciale du paraverbal. Dubois et al. a ainsi releve  sa fonction dans la 

communication : « la principale (fonction de la prosodie) est l’organisation du 

signal acoustique e mis par un locuteur donne  en un message cohe rent, structure , 

susceptible d’e tre identifie  en tant que tel 220 ». Cela implique que les faits 

prosodiques conventionnels favorisent la transmission et la re ception du sens d’un 

e nonce  dans la communication. Dans le cas du discours comique qui nous 

inte resse, il nous faudrait nous demander comment les unite s prosodiques 

diffe rent de celles d’un discours normal, ou s’il existe des caracte ristiques 

prosodiques universelles dans le discours comique. 

  Nous nous penchons d’abord sur un e le ment prosodique important qu’est 

l’intonation, par laquelle nous entendons un « ensemble des variations de hauteur 

et d'intensite  que prend la voix en parlant ou en lisant, et qui forment la courbe 

me lodique de la phrase221 ». La substance auditive de l’intonation est constitue e 

                                                        
220 J. Dubois et al., Dictionnaire de linguistique et des sciences du langage, Larousse, 1994, p. 386. 

221 Acception du terme selon le cnrtl : https://www.cnrtl.fr/lexicographie/intonation 

https://www.cnrtl.fr/lexicographie/intonation
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par « les variations de la fréquence fondamentale 222 ». Selon Dubois et al., ce 

contour me lodique peut avoir une fonction syntaxique (domaine du repre sentatif), 

impressive (type de discours : question, ordre, appel, etc.) et lexicale relevant de 

l’expressivite  (cole re, joie, doute, etc.) dans la communication. Nous verrons que 

c’est pre cise ment sur la base des fonctions de l’intonation que le comique est 

re alise  dans la sitcom.  

Parmi les chercheurs ayant travaille  sur le comique, nous e voquons Laroche-

Bouvy, qui effectue une recherche sur la façon dont la plaisanterie joue sur 

l’intonation, en soulignant notamment l’ambiguî te  cultive e par l’intonation dans la 

plaisanterie : 

La plaisanterie exploite ce moyen d’expression de plusieurs façons, soit par 

une plaisanterie construite de telle sorte que l’intonation ne puisse lever 

l’ambiguî te , soit en abolissant volontairement les diffe rences intonatives entre 

plusieurs segments phoniques identiques pour cre er l’ambiguî te , soit encore en 

utilisant une variation de courbe me lodique pour orienter l’auditeur sur 

l’interpre tation inattendue, incongrue, d’un segment phonique dont le contexte 

sugge re une interpre tation banale.223 

Effectivement, dans la sitcom nous pouvons souvent remarquer les sce nes dans 

lesquelles on utilise une intonation diffe rente pour faire comprendre l’intention 

du locuteur qui ne s’exprime pas explicitement dans son e nonce , car l’intonation 

elle-me me peut de terminer des significations implicites. En voici un exemple : 

Aparté du héros : À chaque fois que ma copine me faisait un cadeau, elle 

mettait la barre très haut. 

La copine (donne un DVD au héros): Tu la montres à personne. C’est la 

vidéo où Fanny et Nadia étaient bourrées, et elles ont fait des trucs…Bon 

anniversaire. 

                                                        

222 La fréquence fondamentale dépend du rythme de vibration des cordes vocales et peut se combiner aux 

paramètres d’intensité et de durée. J. Dubois et al., Dictionnaire de linguistique et des sciences du langage, 

Larousse, 1994, p. 386. 

223 D. Laroche-Bouvy, « Exploration et transgression : deux fonctions de l’incongru langagier » in Humoresques 2 : 

Humour, science et langage, P. 98. 
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Ex. 5-25 - Bref, épisode 58 

Dans cette sce ne, l’interpre tation implicite de la parole de la copine re ussit d’abord 

par l’introduction d’une pause apre s le mot « trucs », ce qui est e galement une 

approche commune pour orienter les spectateurs vers l’implicite. Nous y 

reviendrons dans la sous-section 5.2.3. Plus important encore, dans son dernier 

e nonce  (« Bon anniversaire. »), la copine adopte une intonation de licate, e voquant 

facilement des faits e rotiques, de sorte que le he ros, et aussi les te le spectateurs, 

comprennent tout de suite ce qu’il peut concerner dans le DVD, notamment en 

associant avec l’avertissement pre ce dent (« Tu la montres a  personne. ») En fait, 

c’est en changeant la me lodie habituelle d’un souhait que l’interpre tation implicite 

s’accomplit dans cette sce ne; au lieu de mettre l’accent sur le mot « bon » ou sur la 

dernie re syllabe du mot « anniversaire » comme lorsque l’on fait un souhait, la 

copine baisse un peu la hauteur du mot « bon », tout en relevant la hauteur du 

syllabe « -ver-» du deuxie me mot pour donner a  l’e nonce  une courbe me lodique 

tre s diffe rente de celle d’un souhait d’anniversaire. De ce fait, les te le spectateurs 

peuvent reconnaî tre rapidement cette intonation typique en rappelant le sche me 

intonatif stocke  en me moire selon le contexte socio-culturel. Remarquons ici au 

passage que la voix sexy que l’actrice adopte y contribue e galement. Ce point 

rele ve de la caracte ristique de la voix et sera traite  dans la sous section 5.2.5. 

   

  Une autre façon d’utiliser l’intonation pour cre er le comique se re sume a  

pre senter un contraste marquant entre le contenu de l’e nonce  et l’intonation 

utilise e. Comme nous l’avons indique  plus haut, l’intonation a une fonction 

d’expressivite , c’est-a -dire qu’elle peut transmettre divers e tats affectifs d’un 

locuteur. Pour y arriver, l’intonation adopte e doit normalement correspondre a  la 

fois au contenu de l’e nonce  et a  l’e motion du locuteur a  un moment donne . Ainsi, 

nous pouvons remarquer qu’un proce de  important de cre ation du comique 

consiste a  rompre la cohe rence entre l’e nonce  et l’intonation. En voici un exemple 

simple: 
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Aparté du héros : Je suis comme ça, il y a des gens qui m’énervent. Il y a 

des gens, quand tu leur racontes un truc marrant, au lieu de rigoler, ils 

disent… 

L’homme en face : Oui, c’est marrant. (Il parle d’un ton très détaché, 

avec un rire jaune.) 

Ex. 5-26 - Bref, épisode 53 

Bien e videmment, il manque une cohe rence entre le contenu de l’e nonce  (« C’est 

marrant. ») et l’intonation indiffe rente que le locuteur utilise, et il en re sulte un 

de calage e vident qui fonctionne en tant que dynamique de rire dans cette sce ne.  

Si la discordance dans l’exemple pre ce dent s’ave re le ge rement brutale, une 

incongruite  en matie re d’intonation, inte gre e dans l’intrigue de la se rie, peut 

susciter mieux le rire des te le spectateurs qui connaissent toute la pe ripe tie de 

l’histoire : 

(Le héros s’est fait insulter par un voyou dans la rue. Désormais, il était 

obsédé par l’idée de faire payer par ce dernier, et il a envisagé de nombreux 

scénarios de vengeance. L’autre jour, lorsqu’il est arrivé dans un fast-food, il 

a découvert que le voyou est le preneur de commande, mais ce dernier n’a 

pas reconnu le héros.) 

Le preneur de commande : Bonjour. 

Aparté du héros : C’était le moment que j’avais attendu.  

Le preneur de commande : Frites ou potatoes? 

Le héros : Potatoes. 

Le preneur de commande : Sur place ou à emporter? 

Le héros : (aurait voulu le faire chanter en italien dans l’imagination): À 

emporter! (Il crie sur un ton fortement rageur comme on dit des injures.)  

(Le preneur de commande avait un air étonnant et innocent.) 

Ex. 5-27 - Bref, épisode 44 

Pour le preneur de commande qui oublie de ja  ce qui s’est passe  dans la rue, 

l’emploi d’un ton aussi choquant pour re pondre (« a  emporter ») lui semble 

incompre hensible. Par contre, cette intonation fa che e est totalement interpre table 

pour les spectateurs dans une perspective omnisciente. L’intonation devient donc 

la cle  de la dynamique comique dans cette sce ne, car elle peut non seulement 
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manifester l’attitude du locuteur, mais aussi permettre de de coder les 

connotations que la parole n’exprime pas explicitement. L’auteur cre e 

l’incongruite  en la matie re pour mettre en place une situation dont l’effet comique 

est e clatant. 

D’ailleurs, on peut s’appuyer sur l’incongruite  intonative pour mieux construire 

l’image comique d’un personnage, par exemple : 

(Le héros emprunte une guitare à son ami Ben.) 

Ben: Il manque une corde, mais ça sert à rien. (Il parle avec un ton 

extrêmement sûr.) 

Ex. 5-28 - Bref, épisode 07 

Que Ben le dise intentionnellement ou non, le ton qu’il adopte fait de lui soit un 

bon menteur, soit un personnage stupide. Quoi qu’il en soit, l’incongruite  entre 

l’affirmation d’une be tise et une intonation fortement confiante est tellement 

flagrante qu’elle aboutit nettement a  un effet comique. 

A  noter finalement que le contraste a  la base de l’intonation s’applique aussi aux 

aparte s du he ros. Dans bref, le he ros raconte sa vie quotidienne toujours sur un 

ton presque sans e motion, qui contraste clairement avec les situations 

malheureuses, donc risibles, qui lui arrivent. A  force d’e tre pleine d’absurdite  et 

d’autode rision, cette narration donne a  la se rie son propre style. 

 

La dernie re façon d’utiliser l’intonation pour cre er le ressort comique, que nous 

voyons fre quemment dans Bref, est de faire contraster le contenu de deux e nonce s 

successifs en utilisant la me me intonation. Voici un exemple : 

(Fabien, collègue du héros, ne sait pas très bien utiliser un ordinateur.) 

Fabien : C’est les chiffres, putain! Ça marche plus, regarde! 

Aparté du héros : J’ai fait semblant de taper des trucs compliqués. J’ai pas 

utilisé la souris pour faire américain, et à un moment, j’ai juste appuyé sur 

« verr.num ». 

Le héros : C’est réparé. 

Fabien : T’es un génie! 

Le héros (dit intérieurement) : T’es un couillon! 
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Ex. 5-29 - Bref, épisode 12 

Dans son dernier e nonce  (« T’es un couillon! »), le he ros imite totalement 

l’intonation de Fabien dans l’e nonce  pre ce dent du dernier (« T’es un ge nie! »), ou  

il accentue le mot « ge nie » pour montrer son admiration. Bien e videmment, cette 

intonation n’est pas celle que l’on adopte normalement quand on de crit une 

personne comme « couillon », et cette incongruite  en matie re d’intonation cre e 

elle-me me un sentiment comique. De plus, la juxtaposition de ces deux e nonce s 

utilisant la me me intonation met en e vidence le contraste, et il en re sulte que 

l’ironie du he ros est bien accentue e. 

Mis a  part un effet ironique, l’imitation de l’intonation peut apporter un pur 

plaisir, gra ce a  la connivence e tablie entre les cre ateurs et les spectateurs au cours 

de nombreux e pisodes de la se rie. Dans Bref, c’est normalement le he ros qui joue 

le ro le de narrateur, et il adopte presque la me me intonation dans chaque e pisode, 

de telle sorte que sa me lodie intonative marque la se rie, et que les spectateurs 

connaissent bien son style : il raconte sa vie avec une intonation charge e de 

sentiment d’impuissance donnant lieu facilement a  une autode rision. Cela dit, 

nous pouvons remarquer que, dans l’e pisode 42, c’est une dame a ge e qui parle de 

sa vie quotidienne, tout en imitant l’intonation du he ros dans ses aparte s. Cette 

ressemblance au niveau de l’intonation peut susciter soudainement un sourire 

complice chez les te le spectateurs devant l’e cran. 

 

Nous voudrions signaler un dernier point relatif au comique reposant sur 

l’intonation, que nous trouvons assez original dans Bref. Citons l’e pisode dans 

lequel le he ros de crit son impression sur le me tro de Paris : 

Aparté du héros: Sur ma ligne, il y a un mec. Ça fait six mois qu’il s’est 

fait virer la semaine dernière) 

Homme 1 : Ayant perdu mon emploi la semaine dernière…  

Aparté du héros: Et comme tous les mendiants, il avait la même mélodie. 

Homme 2 (parle avec la même intonation) : Mes trois enfants sont morts… 

Homme 3 (parle avec la même intonation) : Car je ne sais pas lire… 
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Homme 4 (parle avec la même intonation): Na na na na na na… 

Femme 1 (parle avec la même intonation): Na na na na na na… 

Aparté du héros : Je me suis dit que ça fait un super tube de l’été. 

Ex. 5-30 - Bref, épisode 41 

Il met en jeu clairement une exage ration qui fait rire, mais la particularite  de la 

sce ne, c’est que l’on joue directement sur le contour intonatif, notamment dans le 

cas de l’homme 4 et de la femme : leurs paroles sont remplace es totalement par 

une seule syllabe « na » sans vraie signification, dans le but de faire ressortir 

l’intonation traî nante et nonchalante caracte risant le discours des mendiants dans 

le me tro. Cette approche consistant a  insister sur la courbe intonative en 

supprimant un contenu significatif donne a  la sce ne une tonalite  de non-sens, et 

c’est la  que le comique est cre e , car une telle situation fictive, impossible dans la 

re alite , est mise en sce ne a  la te le vision d’une façon exage re e. Nous pouvons 

trouver un certain nombre d’exemples identiques dans Bref, et c’est l’un des 

avantages du comique de la se rie te le visuelle.  

 

5.2.2 L’accent et l’accentuation 

Dans cette sous-section, nous nous inte ressons au comique re sultant d’un autre 

fait prosodique qu’est l’accent, phe nome ne de « mise en relief d’une syllabe, 

parfois plusieurs dans une unite  (morphe me, mot, syntagme) 224». En linguistique, 

trois types d’accent peuvent e tre pris en conside ration selon les langues : accent 

d’intensite , accent de dure e, et accent de hauteur. Selon Dubois, le français 

privile ge l’accent d’intensite , les deux autres types d’accents e tant conside re s 

comme e le ments secondaires.  

En soi, l’accent n’est pas expressif, car il existe comme un trait syste matique de 

la langue donne e, qu’il s’agisse d’un accent de mot ou de groupe, mais le fait 

d’accentuer une unite  peut accorder des informations additionnelles a  un e nonce  

que les unite s syntaxiques seules ne montrent pas explicitement ou exactement. 

                                                        

224 J. Dubois et al., Dictionnaire de linguistique et des sciences du langage, Larousse, 1994. p. 3. 
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Dans la cre ation du comique, on en profite souvent pour faire comprendre 

l’intention de l’auteur qui se trouve a  arrie re-plan de ses paroles, et c’est aussi le 

cas dans la sitcom. Nous reprenons l’un des exemples dans la sous-section 5.2.1 : 

(La copine du héros doit partir trois jours dans sa famille, et elle va rentrer 

pile pour la Saint-Valentin, donc le héros veut lui faire une grande surprise en 

préparant un dispositif comme un domino.) 

Aparté du héros : En ouvrant la porte, elle allait faire tomber la chaise 

pliante qui est accrochée à l’interrupteur. L’interrupteur allait déclencher une 

lumière qui allait projeter la constellation de la petite cuillère que j’avais 

inventée quand elle m’a emmené en week-end. Ça allait aussi allumer le 

mixeur relié des ficelles, elles -mêmes reliées à des poulies qui allaient révéler 

ses plats préférés…Et surtout, ça allait allumer la chaine Hifi et lancer sa 

chanson préférée. 

  (Enfin, la copine rentre chez eux. Lorsqu’elle ouvre la porte, la ficelle est 

cassée. Elle ne voit donc qu’une chaise renversée par terre. Elle part en colère.) 

(Steve, pote homosexuel de la copine, entre dans la pièce. Il allume la 

lumière en activant tout le dispositif.) 

  Steve : C’est ma chanson préférée. 

  Aparté du héros : Bref, c’était sa chanson préférée. 

Ex. 5-31 - Bref, épisode 58 

Bien e videmment, le de terminant possessif « sa » renvoie a  sa petite amie pour la 

premie re fois. Mais, dans son dernier e nonce  (« C’e tait sa chanson pre fe re e. »), le 

he ros met beaucoup plus d’e nergie sur le mot « sa » pour rappeler aux spectateurs 

le changement de sujet que le mot de signe re ellement dans la situation donne e. 

L’accentuation joue un ro le crucial dans l’effet comique de la sce ne, car c’est a  

travers elle que la signification exacte du mot « sa » devient claire au niveau de 

l’e nonce , bien que la situation soit suffisante pour faire comprendre la coî ncidence 

dans la sce ne. 

 

Nous voulons e voquer un autre moyen privile gie  dans Bref qui consiste a  

manipuler l’accent pour cre er le comique, notamment pour cre er une anomalie 

accentuelle par une exage ration de l’accent de dure e. 
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(Le héros veut accoster une fille dans une soirée.) 

Aparté du héros : J’ai reçu un texto qui écrit… 

La voix d’un homme : Baise-laaaaaaaa! 

Aparté du héros : Avec huit « a » exactement. C’était Kheiron sur le canapé 

qui nous matait depuis tout à l’heure.  

Ex. 5-32 - Bref, épisode 58 

Nous pouvons constater que l’exage ration de l’accentuation s’effectue par 

l’allongement de la syllabe « -a- », accompagne  e ventuellement d’un accent 

d’intensite  et d’un accent de hauteur. En français, l’accent est cense  tomber sur la 

dernie re syllabe d’une phrase, comme l’indique Dubois 225, il est aise  de percevoir 

que la dure e de la syllabe accentue e (« -a- ») est excessive par rapport a  la norme 

prosodique. Cette manifestation acoustique de l’accent de dure e, un peu brute, 

apporte une teinte d’absurdite , e le ment important dans la se rie Bref. 

 

5.2.3 Le silence 

Le silence joue un ro le incontournable au cours de la communication. En analyse 

conversationnelle, on distingue deux types de silence: 

- Les pauses, ou silence “intra-re pliques” qui apparaissent a  l’inte rieur d’un tour, 

et sont en quelque sorte la proprie te  exclusive du parleur; 

- Les “gaps”, ou silences “inter-re pliques”, qui apparaissent entre deux tours, et 

posse dent donc un statut d’“extra-territorialite ”.
226
 

Selon cette distinction, la pause signifie une interruption au sein d’un tour de 

parole du locuteur. En fait, de nombreux jeux de mots s’appuient sur ce genre de 

silence au niveau de diffe rentes unite s d’un e nonce  pour cre er des confusions. 

Dans la section pre ce dente, nous avons traite  la pause, qui suit souvent une phrase 

que l’on croit de ja  termine e et qui entraî ne ainsi un changement syntaxique et 

se mantique, d'ou  un retournement comique inattendu. Maintenant, nous nous 

concentrons sur les « gaps » dans les discours comiques de la sitcom. 

                                                        

225 Ibid, p. 4. 

226 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1996, p. 162. 
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Dans sa recherche, Chabanne souligne la fonction importante du silence dans 

l’interaction verbale humoristique : « loin d’e tre des moments de repos neutres, ce 

sont des moments clefs de la communication verbale si on la saisit comme une 

interaction et non comme une simple e nonciation227». C’est e galement le cas dans 

les e changes comiques de la sitcom. Nous verrons que le silence n’est e videmment 

pas laisse  au hasard, et qu’il est en re alite  le moment permettant au comique de 

« fermenter » jusqu’a  son comble. Par exemple : 

(Le héros participe au mariage de son cousin. Aux toilettes, il entend un 

gémissement. La jambe d’une femme sortant de la cabine suggère le rapport 

sexuel à l’intérieur. Le héros croit que ce sont les deux mariés, car il reconnaît 

la robe blanche de la mariée.) 

(En sortant des toilettes, il tombe sur le marié.) 

Le marié : Ça va? 

Le héros : Non. 

Le marié : Pourquoi? 

(Un silence évident) 

Le héros : Les toilettes, elles sont cassées. 

Le mari : C’est pas grave, on va pisser dehors. 

Aparté du héros: Il est parti. J’ai sauvé un couple. 

Ex. 5-33 - Bref, épisode 17 

La situation inattendue est bien claire pour les spectateurs, donc ils attendent de 

voir comment le he ros va re pondre au marie , qui est le seul dans l’obscurite . Le 

silence, indispensable ici, stimule davantage la curiosite  des spectateurs, en me me 

temps qu’il rend la re ponse du he ros astucieuse et impressionnante. Dans la 

cre ation du comique, une introduction exacte d’un silence dans les e nonce s a 

souvent pour fonction de faire entrer les spectateurs dans le rythme du comique. 

Le cre tauer peut jouer encore sur la dure e des silences pour cre er un effet 

comique, car un silence en soi peut se pre senter comme une anomalie dans les 

e changes. Kerbrat-Orecchioni explique ainsi l’une des proprie te s du syste me de 

                                                        

227 J.C. Chabanne, « Verbal, paraverbal et non-verbal dans l’interaction humoristique », in Approches du discours 

comique, dir. J.-M. Dufays et L. Rosier. Bruxelles: Mardaga, coll. « Philosophie et langage », 1999, p. 44. 
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tours de parole dans la culture française : « Il y a toujours une personne qui parle, 

c’est-a -dire le temps de la conversation est pour l’essentiel occupe  par de la 

parole228 ». C’est pourquoi dans la communication normale, on essaie d’e viter un 

silence extre mement long qui donne lieu a  une situation embarrassante 

e ventuellement. Le cas du comique correspond a  une situation inverse, on met en 

relief ce genre de silence inconfortable. En voici une sce ne repre sentative: 

(Le héros va participer à un entretien d’embauche.) 

Le patron: Do you speak English? 

Le héros: Yes. 

Le patron: Where are you from? 

Le héros: Yes. 

 (Le patron regarde le héros tout en restant silencieux depuis un bon 

moment. Puis, il raie « anglais courant » sur le CV.) 

Ex. 5-34 - Bref, épisode 04 

Mise a  part sa longue dure e, le silence de la sce ne est e galement mis en relief par 

la came ra fixe e sur le visage du patron, impliquant ainsi que c’est son tour de parler, 

et qu’il faut e viter les temps morts en re gle ge ne rale. Mais e videmment, il ne 

respecte pas cette loi conventionnelle. Re sultat : autant la situation est ge nante 

pour le personnage (le he ros en face), autant elle s’ave re dro le pour les spectateurs. 

En somme, le silence est toujours fonctionnel dans un discours comique. 

   

5.2.4 Le débit de parole 

Le de bit de parole, ou de bit syllabique, signifie « la manie re plus ou moins 

rapide de s’exprimer oralement229», et il est souvent mesure  par le nombre de 

syllabes ou de mots prononce s en un temps donne . Selon Dubois, il varie d’une 

langue a  une autre, en me me temps qu’il est influence  par le type et le contenu 

du discours. Par exemple, la recherche de Rist montre que les pre sentateurs 

dans les e missions radiophoniques et te le vise es parlent a  une vitesse de pre s de 

                                                        

228 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1996, p. 162. 

229 L’acceptation du terme selon CNRTL : https://www.cnrtl.fr/definition/débit 

https://www.cnrtl.fr/definition/débit
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200 mots par minute 230 . La sitcom Bref se caracte rise par son rythme 

exceptionnellement rapide, ce qui de pend d’un co te  de son montage passant 

promptement d’une sce ne a  une autre, et de l’autre e videmment de son de bit de 

parole a  haute vitesse, notamment dans les aparte s du he ros. Prenons l’exemple 

de l’e pisode 2, dans lequel le he ros raconte sa procrastination sans e changes 

avec d’autres acteurs, et ou  son de bit de parole atteint 290 mots par minute. Ce 

nombre peut me me encore augmenter lors de l’e nume ration. Par exemple : 

(Le héros bavarde avec la fille dont il est amoureux. À un moment donné, 

elle se mordille les lèvres.) 

Aparté du héros : J’ai eu envie de l’inviter à boire un verre, l’inviter au 

resto, l’inviter au cinéma, l’accompagner chez elle, coucher avec elle. Elle 

me demande si c’est sérieux entre nous. Manger des glaces avec elle, 

s’allonger dans l’herbe, lui présenter ma famille, partir en vacances avec elle, 

emménager avec elle, la demander en mariage, acheter une maison avec elle, 

lui demander « ça va? », qu’elle me répondre « Je suis enceinte. », qu’elle me 

dise « c’est des jumeaux », qu’on se demande comment on va les appeler. 

Ex. 5-35 - Bref, épisode 09 

Pendant 14 secondes (46s-59s dans l’e pisode) de la sce ne, le he ros articule 88 

mots, soit 377 mots par minute! Ce de bit de mitraillette correspond a  

l’enthousiasme du he ros dans la sce ne, de façon exage re e bien su r. D’ailleurs, un 

de bit ultra-rapide en soi peut e tre conside re  comme une anomalie plus ou moins 

risible.  

En fait, aucune recherche ne montre clairement qu’une vitesse d’e locution 

e leve e puisse cre er le comique directement, malgre  l’impression que les 

humoristes parlent souvent plus vite que la normale. Cela pourrait partiellement 

s’expliquer par le fait que le de bit rapide contribue mieux a  l’arrive e de la « chute » 

d’une sce ne comique. Prenons l’exemple suivant: 

(Le héros bavarde avec son frère. Ce dernier semble penser à quelqu’un. 

Le héros croit que ce serait sa petite copine Maud, mais le frère le nie.) 

 Aparté du héros: J’ai voulu savoir qui c’était. 

                                                        

230 R. Colas, « 200 mots a  la minute, le de bit oral des me dias » in Communication et langages, N°.119, p. 66. 
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(Le héros tient plusieurs rangées de petites planches de bois sur lesquelles 

sont inscrits les visages et les noms des amis qu'ils connaissent tous les deux.)  

 Le héros: Elle est brune? 

 Le frère: Non. 

(Le héros renverse quelques petites planches pour les éliminer.) 

Le héros: Elle a un rire énervant? 

Le frère: Non. 

(Le héros renverse quelques petites planches pour les éliminer.) 

Le héros: Elle dit « lol » dans la vraie vie? 

Le frère: Non. 

(Le héros renverse quelques petites planches pour les éliminer.) 

Le héros: Grande? Petite? Chelou? Alcoolique? 

Le frère : Non, non, non. 

(Le héros renverse quelques petites planches pour les éliminer.) 

Le héros : Alors, ça peut être que… 

(Il ne reste que la petite planche de leur ami Marc.) 

Ex. 5-36 - Bref, épisode 51 

Dans la se rie de questions et de re ponses, nous pouvons remarquer que les deux 

personnages parlent de plus en plus vite, jusqu’au dernier moment de silence ou  

le re sultat est enfin de voile . Le de bit de parole acce le re  inspire la curiosite  de 

l’auditeur e tape par e tape, et rend la chute plus impressionnante. 

 

    Dans Bref, nous pouvons observer des formes innovantes de comique base es sur 

la vitesse d’e locution. Dans l’exemple suivant, le cre ateur joue sur le de bit de 

parole en l’associant avec le sens de la parole, pour donner un sentiment de 

nouveaute : 

  (Le héros est bloqué dans un ascenseur. Il attend dans l’ennui pendant un 

long moment, enfin il entend la voix du dépanneur, ce dernier lui fait attendre 

encore trois heures.) 

Aparté du héros : Soudain, j’ai eu envie de pisser. Ce furent les trois plus 

longues heures de toute ma vie. 

Ex. 5-37 - Bref, épisode 13 

Dans le dernier e nonce , le he ros a une e locution traî nante, allongeant chacune des 
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voyelles dans la phrase, et il en re sulte que ses paroles ralentissent visiblement, ce 

qui coî ncide exactement avec le contenu de son discours (« les longues heures »), 

d’ou  le dynamique comique de la sce ne. 

Il est a  noter e galement que dans Bref, le de bit de parole rapide s’emploie le plus 

souvent dans la narration du he ros, et que la vitesse d’e locution revient a  la 

normale lors des e changes entre deux personnages. Cette alternance de de bits fait 

partie du style de langage innovant de Bref, et elle e tablit en me me temps une 

distinction subtile, et parfois un contraste e vident, entre la re alite  de la situation 

et les sentiments inte rieurs du he ros. 

 

5.2.5 Les caractéristiques de la voix 

Il est difficile de brosser exhaustivement les caracte ristiques d’une voix, car elle 

comprend e norme ment de facteurs, tels que le timbre, l’intensite , la hauteur, et 

e galement des spe cificite s vocales personnelles qui ne paraissent pas toujours 

descriptibles. Dans cette sous-section, nous traiterons les caracte ristiques de la 

voix sous deux aspects: la façon de prononcer et les traits vocaux particuliers a  un 

individu. 

La voix humaine peut e tre façonne e diffe remment avec la coope ration des 

organes phonatoires, en te moigne tre s bien le chant, conside re  comme un art de 

la voix. Gra ce a  sa morphologie vocale et a  la maî trise des techniques scientifiques, 

un chanteur peut produire des sons agre ables aux oreilles. Cependant, chez un 

homme non entraî ne , la voix chante e peut e tre de sagre able, c’est ainsi l’un des 

moyens les plus faciles de rendre les personnages ridicules. Par exemple, dans 

l’e pisode 34, le he ros organise son premier concert dans un cafe . Il chante en 

jouant de la guitare. A  un moment donne , il fait une envole e extre mement perçante 

qui n’a rien a  voir avec les techniques de chant. Cette mauvaise voix exage re e 

pouvant entraî ner directement la moquerie conforme a  la the orie du « complexe 

de supe riorite  » chez les spectateurs d’une sce ne comique. 

Mise a  part la voix chante e, dans la sitcom on jongle e galement avec quelques 
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sortes d’articulation spe cifiques, telles que les voix haletante et chuchote e. Dans 

l’e pisode 78, le he ros a couche  avec une serveuse chez elle la nuit dernie re, et le 

lendemain matin il ne voulait plus y rester. Malheureusement, son bras e tait coince  

sous elle, il a donc envisage  plusieurs façons de partir en silence sans re veiller la 

fille. Le contexte e tant pose , nous pouvons remarquer que l’aparte  du he ros de cet 

e pisode a lieu avec une voix chuchote e comme s’il racontait l’histoire sur place. Ce 

changement de voix correspondant parfaitement a  l’intrigue apporte un plaisir 

avec un de calage spatio-temporel. 

 

La caracte ristique de la voix concerne e galement les traits vocaux permettant 

de distinguer un individu de l’autre. Pour des personnes tre s connues, leurs voix 

reconnaissables peuvent e voquer efficacement une association dans l’esprit des 

spectateurs. En voici un exemple : 

(C’est un soir où le héros boit beaucoup. Il sent fiévreux, et il fait de 

nombreux rêves pleins de scènes absurdes.) 

Aparté du héros : …J’étais pas réveillé, je me suis pincé. Ça m’a fait mal. 

J’ai crié. Je suis tombé dans ma bouche. J’ai disparu, et ma voix est devenue 

celle de Bruce Willis. Alors, j’ai dit, « Yuppee-ki-yay, pauvre con! » 

Hahaha! Et là, je me suis réveillé. Bref, j’ai fait un rêve. 

(Ex. 5-38 - Bref, épisode 24) 

En fait, dans cette sce ne, lorsque le he ros articule les paroles en gros ci-dessus, sa 

voix est informatise e pour ressembler a  celle de Bruce Willis, d’autant que la 

re plique emble matique (« Yuppee-ki-yay, pauvre con! ») marque le ro le classique 

de l’acteur 231 . Ici, le plaisir complice recourt essentiellement au timbre 

caracte ristique de l’acteur tre s connu, offrant ainsi un contexte base  sur les 

connaissances communes. 

   Ayant traite  les ste re otypes dans la sitcom pre ce demment dans la sous-section 

4.3.4, nous voulons ajouter ici que les caracte ristiques de la voix sont un moyen 

commun pour imposer des images ste re otype es qui font rire. Par exemple, Steve, 

                                                        
231 « Yuppee-ki-yay, motherfucker! » est une réplique très connue de Bruce Willis dans le film Die Hard, 1988. 
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l’ami homosexuel de la copine du he ros parle toujours d’un ton exage re ment 

effe mine . La marque vocale ste re otype e est tellement ostensible que les 

te le spectateurs arrivent a  comprendre imme diatement l’intention de l’auteur de 

caricaturer ce personnage. De me me, dans l’e pisode 76, lorsque le he ros joue le 

ro le d'un animateur d'e mission culinaire a  la te le vision, il change son timbre en 

adoptant une voix chaude, encourageante et pleine de suspenses, qui contraste 

bien avec sa voix normale dans d’autres e pisodes. En tout cas, le changement de la 

couleur tonale apporte un sentiment de nouveaute , qui fovorise l’atmosphe re 

comique de la sitcom. 

 

En guise de conclusion de la section 4.2, nous voulons remarquer que le 

mate riau paraverbal joue un ro le dans la cre ation du comique de la sitcom de deux 

façons en ge ne ral : soit il fonctionne seul en changeant sa manifestation normale 

pour entraî ner des sentiments de bizarrerie ou de nouveaute , soit il fait son travail 

en synergie avec les signes verbaux par connotation ou par de calage pour faire rire. 

Dans la sitcom, l’auteur joue sur des e le ments paraverbaux souvent de manie re 

ostensible et directe pour que les te le spectateurs puissent capter son intention 

imme diatement, et il doit aussi choisir le mate riau base  sur des significations ou 

des connaissances culturellement partage es pour le plus grand be ne fice de l’effet 

comique.  

 

5.3 Les matériaux non verbaux 

Si le mate riau paraverbal, que nous avons traite  dans la section pre ce dente, a un 

lien naturel avec la parole en raison de son me canisme physique, le mate riau non 

verbal, dont le stimulus repose sur le canal « corporo-visuel 232 » semble plus 

inde pendant du syste me verbal. En fait, c’est d’abord dans le domaine de la 

                                                        
232 J. Cosnier, A. Brossard, La Communication non verbale, Neuchâtel, Paris, 1984, p. 5-7.  

Terme utilisé pour classer les signes sémiotiques dans la conversation en fonction de la nature des organes 

d’émission et de réception des unités considérée. 
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sociologie, et de l’anthropologie que la communication non verbale a attire  

l’attention des chercheurs. Nous mentionnons ici entre autres Goffman (1969), qui 

propose que certains signes non verbaux dote s de valeurs culturelles permettent 

a  l’individu de construire une image de soi, et Birdwhistell (1952,1970), dont les 

travaux portent sur la kine sique, e tude consacre e au « comportement moteur 

envisage  en lui-me me, inde pendamment de toute interaction avec le langage 

verbal 233», et dans ses recherches ulte rieures, son attention s’est tourne e vers la 

relation entre le mouvement signifiant et le langage verbal dans l’interaction 

humaine. Plus tard, dans les anne es 90, le neurologue Rizzolatti (1990) a prouve , 

avec sa de couverte remarquable de « neurones-miroir », que l’action gestuelle 

d’un locuteur peut activer les cellules du cerveau relatives a  la connaissance du 

monde exte rieur chez son interlocuteur. En somme, toutes ces e tudes confirment 

que le visage et le corps peuvent transmettre le sens, avec ou sans 

l’accompagnement du langage verbal.  

En linguistique, la fonction des unite s non verbales, longtemps ignore e, a suscite  

l’inte re t des chercheurs, parmi lesquels nous e voquons ici Chabanne, qui se 

penche sur l’humour paraverbal et non verbal. Il a justifie  dans ses travaux 

comment les signes non verbaux doivent e tre conside re s dans la recherche 

linguistique : 

C’est donc par leur fonction linguistique qu’il va falloir donner un statut 

linguistique aux signes non verbaux : on postulera qu’ils jouent un ro le 

important (et irremplaçable) dans le processus d’interpre tation des signes 

linguistiques dont ils accompagnent l’e nonciation.234 

Le ro le du non verbal est en particulier souligne  dans le courant interactionniste, 

comme l’indique Kerbrat-Orecchioni, puisque « si l’on exclut de l’analyse tous les 

                                                        
233 R. L. Birdwhistell, M. Lacoste, « L’analyse kinésique » in Langage, n°10, 1968, Pratiques et langage gestuels, p. 

101. 

234 J.C. Chabanne - 1999 : « Verbal, paraverbal et non-verbal dans l’interaction humoristique », dans Approches du 

discours comique, dir. J.-M. Dufays et L. Rosier. Bruxelles : Mardaga, coll. « Philosophie et langage », p. 43. 
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e le ments non verbaux, on sera donc dans bien des cas incapables de rendre 

compte de la cohe rence du dialogue dans la mesure ou  y interviennent 

successivement des actes verbaux, et non verbaux235 ». En fait, l’importance des 

signes non verbaux s’ave re non ne gligeable dans l’analyse du discours comique de 

la sitcom, non seulement en raison de sa forme visuelle, mais aussi de sa 

de pendance forte au contexte et a  l’implicite : d’un co te , comme dans le cas du 

paraverbal, les signes non verbaux se re ve lent « une mine ine puisable d’indice de 

contextualisatio 236  », ce qui nous permet de de couvrir notamment des 

informations sur les interlocuteurs, soit les personnages de la se rie, de l’autre, 

pour le contenu implicite, les donne es non verbaux deviennent essentielles pour 

« de tecter les connotations, les allusions ou les emplois ironiques 237». 

Dans ses travaux de synthe se, Kerbrat-Orecchioni a e voque  les constituants 

he te roge nes du mate riau non verbal en fonction de la nature des organes 

d’e mission et de re ception. Dans la sous-section 4.2.2, nous avons traite  les 

caracte ristiques concernant l’apparence chez les personnages, qui rele vent de ce 

que Kerbrat-Orecchioni appelle les « statiques » (physique, ve tement, maquillage, 

etc.) du syste me non verbal. Ici nous nous concentrons sur les aspects dynamiques 

des signes non verbaux adresse s par les interlocuteurs, notamment : 

- Les “cinétiques lents”, c’est-à-dire essentiellement les attitudes et les 

postures; 

- Les “cinétiques rapides” : jeux de regards, mimiques, et gestes.238 

D’ailleurs, nous adoptons un proce ce  diffe rent de la section pre ce dente, dans 

lequel nous avons choisi quelques signifiants paraverbaux fondamentaux et 

montre  leurs changements dans le discours comique de la sitcom. Cependant, vu 

que les unite s non verbales sont trop nombreuses a  re pertorier, et qu’il est parfois 

difficile de classifier un signe gestuel donne , nous partons donc des fonctions 

                                                        
235 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1996, p. 137. 

236 Ibid, p.147. 

237 Ibid. 

238 Ibid., p.137.-138. 
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singulie res qu’une unite  non verbale peut jouer dans la sitcom pour trouver celles 

qui sont les plus pertinentes et les plus capables de susciter le rire. Nous essayons 

de montrer quelques façons majeures dont les auteurs donnent une valeur 

comique aux unite s non verbales.  

 

5.3.1 La loi du mécanique 

Ayant pre sente  dans le premier chapitre la fameuse the orie du rire de Bergson, 

e voque e dans le chapitre 1, nous l’e voquons ici rapidement, car elle est 

e troitement lie e aux e le ments non verbaux que nous voulons traiter ici. Selon lui, 

la plupart des faits comiques sont conformes a  la formule « du me canique plaque  

sur du vivant 239». Dans la premie re partie de son ouvrage destine e au comique 

des mouvements, Bergson a de montre  que « les attitudes, gestes et mouvements 

du corps humain sont risibles dans l’exacte mesure ou  ce corps nous fait penser a  

une simple me canique240 ». Dans la sitcom, nous pouvons aise ment trouver bien 

des cas correspondant a  cette loi, mais elle fonctionne dans les sce nes de façon 

nuance e. Nous traiterons ce point en examinant a  la fois les comportements 

faciaux et corporels. 

Le comique cause  par le sentiment me canique d’expression faciale se traduit 

avant tout par la perte ou l’appauvrissement d’expression chez une personne 

vivante. Il est a  noter que cela ne veut pas dire qu’une figure inerte ou endormie 

est ne cessairement risible. Cependant, un visage inexpressif fait rire 

immanquablement lorsque d’autres signes sugge rent clairement qu’il s’agit d’une 

personne dynamique. Suivant la logique de Bergson, nous pouvons ainsi avoir une 

impression de me canique sur un visage et de vivant sur un corps. Prenons 

l’exemple suivant: 

  (Le héros fait l’amour avec la fille. Il est au-dessous. La caméra est 

                                                        

239  H. Bergson, Le rire, essai sur la signification du comique, 1900, Version numérique par Bertrand Gibier 

http://www.uqac.uquebec.ca/zone30/Classiques_des_sciences_sociales/index.html p. 23. 
240 Ibid. p. 20. 
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focalisée sur son visage.) 

Aparté du héros : Je suis comme ça, je sais pas dire non. J’ai couché trois 

fois de suite avec une fille, parce que j’osais pas lui dire qu’elle ne me plaisait 

pas. 

Ex. 5-39 - Bref, épisode 32 

Nous voyons que le visage inexpressif du he ros donne l’impression qu’il s’ennuie 

dans la vie. Ainsi, le comique de la sce ne provient-il du contraste frappant entre 

son expression de pourvue de vitalite  et l’activite  qu’il exerce. Il aurait du  e tre 

agre able, ou excite , quoi qu’il en soit, il n’aurait pas du  rester sans expression. Cette 

physionomie morte donne un fort sentiment de me canique, c’est ce qui nous fait 

rire en tant que spectateurs. De plus, cette raideur du visage, anormale donc 

e trange, montre e galement l’inertie du he ros, ce qui peut entraî ner un le ger 

complexe de supe riorite  chez les spectateurs.  

Ce manque de dynamisme s’applique aussi au corps, et il provoque aussi le rire. 

Prenons un exemple simple :  

(Le héros participe à un entretien d’embauche. Dans la salle d’attente, il 

est en costume, et il est assis extrêmement droit, et il ne bouge pas un 

muscle pendant un temps.) 

Ex. 5-40 - Bref, épisode 04 

Habituellement, le corps humain est rarement dans un e tat totalement statique, 

c’est pourquoi dans cette sce ne la posture immobile, voire pe trifie e, sugge re une 

impression de me canique, sans parler du fait que le personnage est habille  de 

façon formelle, ce qui accentue le sentiment ridicule, car une telle tenue implique 

que l'homme doit e tre actif dans les e ve nements sociaux. De me me, cette 

exage ration de la rigidite  corporelle vise a  montrer le stress du he ros avant 

l’entretien, ce qui rame ne a  la question de la supe riorite  du spectateur. 

Nous pre sentons ci-dessous un autre exemple illustrant l’impression me canique 

du corps, qui est le ge rement diffe rent de celui mentionne  pre ce demment. 

(Le héros couche avec une serveuse chez elle. Le lendemain matin, il ne 

veut plus y rester. Comme la fille est encore endormie, le héros veut partir 

sans rien dire. Mais son bras est coincé sous elle, il envisage donc plusieurs 
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façons de s’en sortir.) 

Aparté du héros : La première possibilité : retirer d’un coup. 

(Le héros retire son bras violemment, et la fille roule immédiatement 

du lit avec l'élan.) 

Ex. 5-41 - Bref, épisode 78 

Il est clair que la fille n’a pas pu e viter de tomber parce qu’elle est endormie. 

Cependant, dans une autre perspective, cet e tat inconscient peut e tre 

conside re  comme un manque de souplesse, ou de dynamisme, qui donne lieu 

a  un accident malheureux. Donc, le corps dans la sce ne ressemble plus a  un 

objet qu’a  un humain vivant, d’ou  le ressort du comique. 

 

  Une autre façon de plaquer du sentiment me canique chez un personnage pour le 

rendre comique concerne un passage brusque d’un geste a  un autre, ou d’une 

expression faciale a  une autre, par exemple : 

(Baptiste a le cœur brise  par une fille. Il cherche le he ros chez ce 

dernier.) 

(Le he ros ouvre la porte.) 

Baptiste (avec un sourire éclatant) : Ça va?  

Le he ros : Oui, ça va, et toi? 

Baptiste (gardant le sourire) : Non. 

(Soudainement, il change le visage et commence à pleurer.) 

Ex. 5-42 - Bref, épisode 49 

Ge ne ralement, un homme adulte reste e motionnellement stable, s’il ne lui arrive 

pas d’e ve nement particulier. Par conse quent, un rire ou des pleurs brusques 

s’ave rent tre s e tranges, ce qui fait penser a  un robot changeant son mode de 

comportement a  l’improviste. D’ailleurs, dans cette situation, l’indice non verbal 

est e galement un re ve lateur important du caracte re du personnage. 

Prenons un autre exemple similaire, lie  au mouvement cette fois : 

(Après beaucoup d’efforts, le soir le héros a enfin un rendez-vous au 

cinéma avec la fille dont il est amoureux.) 

(Après le film, ils marchent dans la rue, la fille prenant le bras du héros.) 

Aparté du héros : Je me suis demandé si je devais l’embrasser. 
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(Le héros s'apprête à s'approcher de la fille, mais son mouvement est 

soudainement arrêté, car la fille pointe son doigt précipitamment en 

direction de la station de bus.)  

La fille: Ah! Il y a mon bus! Il y en a un toutes les 45 minutes. Je suis 

désolée, je dois le prendre. 

(La fille part en courant.) 

Ex. 5-43 - Bref, épisode 31 

Apre s le cri de la fille, le he ros finit par rester immobile, le cou encore incline  a  

gauche. Cet arre t inattendu ressemble cette fois a  un robot arre te  par le bouton de 

pause. A  noter e galement que, a  la diffe rence de l’exemple 5-39, ce n’est plus 

simplement l’immobilite  du corps qui fait rire. En l’occurrence, c’est le passage 

brusque du premier mouvement (incliner son cou vers la fille, pre t a  l’embrasser) 

a  l’e tat immobile qui apporte une impression de me canique chez un homme vivant. 

 

Nous souhaitons conclure cette sous-section en ajoutant un point. Qu’il s’agisse 

d’une posture immobile extre me, ou d’un changement gestuel brusque, dans la 

sitcom, le sentiment me canique cre e  par les signes non verbaux est ge ne ralement 

exage re , ce qui a pour but de faciliter la re ception de la dynamique comique des 

te le spectateurs, ainsi que de souligner le propre style241 de la se rie. 

 

5.3.2 La loi de supériorité 

On trouve risible un clown en le voyant faire des mouvements e tranges et 

exage re s. L’impression me canique observe e chez lui peut expliquer son ridicule, 

mais pour mieux comprendre le caracte re risible, il faut encore changer notre 

perspective et nous mettre dans la peau du rieur, soit les te le spectateurs de la 

sitcom.  

Le complexe de supe riorite  est un me canisme incontournable lors de l’analyse 

psychologique du rire du rieur, et il est notamment visible dans le comique base  

                                                        
241 Le terme de « style » signifie ici « ensemble de moyens d’expression qui traduisent de façon originale les 

pensées, les sentiments, et toute la personnalité d’un auteur », selon cnrtl. https://www.cnrtl.fr/definition/style. 

https://www.cnrtl.fr/definition/style
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sur le geste. Dans le chapitre 1, nous avons e voque  Hobbes, Dugas, et tant d’autres, 

qui ont rattache  le rire a  la supe riorite . Nous citons Hobbes pour en rappeler l’ide e 

essentielle : « le rire est un orgueil soudain, naissant de la perception soudaine 

d’une supe riorite  de notre e tre, compare e aux infe riorite s des autres ou a  notre 

faiblesse ante rieure242 ». En plus de cela, il faut dans le rire supe rieur une autre 

condition: les de fauts doivent e tre sans gravite , sinon il se peut que la sympathie 

l’emporte sur la moquerie. L’admiration d’une sitcom correspond bel et bien au 

processus et au principe du sentiment de supe riorite .  

En comparaison avec les spectacles de clowns, la sitcom est plus axe e sur 

l'intrigue, car elle repose, apre s tout, sur des simulations de situations re elles de 

la vie, mais cela ne signifie pas qu'elle exclut le langage corporel ridiculise . 

Maintenant, nous examinerons donc quels genres de signes non verbaux sont les 

plus repre sentatifs dans la sitcom pour susciter un rire de supe riorite  chez les 

spectateurs. 

En premier lieu, nous commençons par les faits les plus simples et les plus 

e vidents : comme nous le voyons dans la bouffonnerie, des gestes disgracieux 

suscitent le rire, tels que ceux qui de notent une certaine grossie rete . Par exemple: 

(Le héros raconte sa vie « en mode survie » à la fin du mois.) 

 Aparté du héros : Pour manger, j’ai appris à inventer des plats avec ceux 

qui restent. 

 … 

 Le héros : Et on essaie le fameux doigt collant aux sucres vanillés. 

(Il lèche son doigt humide et le tape plusieurs fois sur le sucre de 

l'assiette avant de le mettre dans sa bouche.) 

Le héros : Hum…Irrésistible. 

Ex. 5-44 - Bref, épisode 76 

Le ressort comique de la sce ne provient d’abord de l’ide e extravagante du plat 

                                                        

242  H. Hobbes, De la nature humaine, 1640, un document produit en version numérique par J.-M.Tremblay, 

http://www.uqac.uquebec.ca/zone30/Classiques_des_sciences_sociales/index.html, p. 45-46. 
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« doigt collant aux sucres vanilles », qui est visualise e donc renforce e par la se rie 

de gestes de bordant de vulgarite , qui est la source imme diate du rire moqueur des 

spectateurs. A  noter e galement que le he ros pre pare son plat avec un grand 

enthousiasme, ce qui le rend encore plus risible. Cette absence de conscience de 

l’absurdite  de son comportement, dans le cadre de l’intrigue, provoque a  son tour 

le sentiment de supe riorite  du spectateur d'une autre manie re. 

 

En deuxie me lieu, les gestes ridicules se caracte risent souvent par l’exage ration, 

ce qui peut produire deux effets: soit ils rendent le personnage maladroit, soit ils 

font de lui un pre tentieux. Par exemple : 

(Le héros achète une nouvelle armoire.) 

Aparté du héros : Selon la notice, ils indiquaient qu’il fallait être il fallait 

être deux pour monter ce meuble. Je me suis dit que je me débrouillerais tout 

seul. 

(Le héros a les pieds sur une planche, la tête sur une planche, le dos 

soutenant une planche et la main tenant la dernière planche, ce, afin de 

former un quadrilatère. En même temps, il tente de les fixer avec un 

tournevis.) 

Ex. 5-45 - Bref, épisode 13 

Il va de soi que ce mouvement est de forme , donc hilarant pour les spectateurs, 

mais il convient de noter que le he ros de la sce ne lui-me me ne se trouve pas 

ridicule; en revanche, il perse ve re dans son comportement en conservant une 

attitude se rieuse, ce qui le rend encore plus risible aux yeux d’un tiers. Nous 

pouvons trouver de nombreuses situations similaires : le he ros voulait soupeser 

des halte res, mais son bras entier e tait tire  vers le sol; le he ros et sa copine 

voulaient s’embrasser lors du visionnement d’un film 3D, et ils ont fini par se 

heurter plusieurs fois a  cause des lunettes, etc. Nous voyons bien dans ces sce nes 

la maladresse dont la personne moque e n’est point consciente, d’ou  un rire venant 

d’un complexe de supe riorite  imme diat. 

Il en est de me me pour dresser une image pre tentieuse qui fait rire, comme celle 

de Baptiste dans l’exemple suivant: 
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(Baptiste peut tomber amoureux d’une fille très vite, et il donne souvent 

tout son cœur.) 

Aparté du héros: Il (Baptiste) est tombé amoureux et il est devenu super-

flippant. Il peut traduire les textos les plus banals. 

Baptiste: T’as vu ce qu’elle met? « Je préfère qu’on se voie demain, ce soir 

je suis fatiguée. » À ton avis, ça veut dire quoi? 

Le héros : Euh… qu’elle préfère te voir demain parce qu’elle fatiguée? 

Baptiste :Non (secouant la tête de façon confiante), ça veut dire  « j’ai 

trop (soulevant doucement le menton) de sentiment pour toi, j’ai peur 

(haussant les sourcils). 

Ex. 5-46 - Bref, épisode 78 

La se rie de changements dramatiques des gestes et de la physionomie (« secouant 

la te te » pour montrer sa de sapprobation, « soulevant le menton » pour accentuer 

l’intensite , et « haussant les sourcils » pour affirmer une foi absolue dans son ide e) 

brosse aussito t un portrait pre somptueux d’un personnage qui se ridiculise avec 

ses paroles. Dans ce cas, les signes non verbaux sont en vif contraste avec le verbal, 

et ce de calage renforce davantage l’effet comique de la sce ne. 

 

En dernier lieu, par rapport aux sitcoms plus traditionnelles (par exemple, celles 

avec la pre sence de spectateurs dans les anne es 90), s’efforçant de simuler la vie 

quotidienne, les gestes extravagants, qualifiables de pitreries, ne de rangent 

apparemment pas l’auteur de Bref.  Nous pouvons trouver des sce nes dont la 

dynamique du comique repose simplement sur la pure absurdite  des mouvements, 

ce qui donne a  la se rie un style mixte : elle peut s'appuyer sur une varie te  de formes 

de repre sentation comique, telles que la bouffonnerie, le film surre aliste et le 

cine ma postmoderne. Dans l'exemple suivant, nous pouvons voir un mouvement 

corporel comme celui dans le spectacle de clowns : 

(Le héros reste coincé dans l’ascenseur pendant 3 heures. Il cherche des 

moyens pour se détendre.) 

 Aparté du héros : Je me suis assis, allongé, assis, allongé, assis, allongé. 

J’ai fait des pompes. À un moment, je crois que je suis devenu fou. 

 (Il est allongé sur le sol de l'ascenseur, agitant ses membres et faisant 
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même des Thomas Flare243 maladroitement.) 

(Ex. 5-47 - Bref, épisode 13) 

Ici, les gestes de raisonnables ont pour but de caricaturer le personnage, d’autant 

plus que l’auteur n’a attribue  aucune re plique au personnage (sauf l’aparte  

surajoute  dans la post-production), donc c’est la se rie de mouvements seuls qui 

cre e le comique de la sce ne. 

Dans Bref, les gestes ridicules peuvent aller jusqu’a  un point absurde, 

notamment avec la pre fe rence spe cifique de la se rie qui consiste a  transformer 

l’imagination de l’esprit du personnage en sce ne re elle, par exemple : 

(Le héros est ivre après une soirée, et il fait de nombreux rêves.) 

Aparté du héros : Tout d’un coup, j’étais à mon ancien travail. Il y a cette 

fille dont je suis amoureux qui a photocopié un Chinois. 

(Un homme met sa tête au milieu de la photocopieuse dont la fille 

s’occupe.)  

Ex. 5-48 - Bref, épisode 24 

L’action de mettre la te te dans la photocopieuse apporte une teinte surre aliste a  la 

sce ne. Avec des mouvements fantasques de ce type, la se rie adopte un style qui lui 

est propre. 

 

5.3.3 Les signes non verbaux dans l’implicite 

Nous avons mentionne  au de but de ce chapitre que la prise en conside ration des 

signes non verbaux est particulie rement importante au moment ou  le sens 

implicite intervient dans le discours. Dans les e changes de la sitcom, une 

conversation peut devenir sinon incompre hensible, du moins non risible, sans le 

recours aux gestes du personnage, car un discours comique risque de manquer de 

cohe rence sans informations non verbales. 

   Nous illustrerons deux fonctions majeures lors de l’intervention des signes non 

                                                        

243  Un mouvement acrobatique dans lequel l'interprète alterne l'équilibre du torse entre les deux bras tout en 

balançant les jambes en dessous en cercles continus. 
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verbaux dans l’implicite, la premie re consistant a  faire ve hiculer le sens que la 

parole ne donne pas, et la deuxie me ayant pour vocation de montrer l’e tat affectif 

du personnage. Et il est inte ressant de remarquer que dans ces deux cas, les 

re cepteurs du sens sous-entendu ne sont pas souvent les me mes, et que le rire est 

provoque  e galement par les me canismes diffe rents. 

Nous examinons d’abord la situation dans laquelle les signes non verbaux 

assument, partiellement ou totalement, la responsabilite  de transmettre le sens, 

au moment ou  la parole n’en est pas le meilleur moyen. L’un des cas les plus 

repre sentatifs concerne le sujet lie  au sexe, par exemple : 

(Le héros s’intéresse à une fille à la soirée. Il essaie de l’accoster.) 

La fille : Je vais fumer. Tu viens? 

Aparté du héros : Je supporte pas la cigarette. Et je supporte pas la solitude. 

Elle m’a jeté un regard. Ça m’a troublé.  Et puis Kheiron m’a fait un signe 

discret pour m’encourager. 

Kheiron (Un gros plan de son visage) : (Sa langue remue de manière 

exagérée dans la bouche.) 

Aparté du héros : Ça m’a encouragé. 

Ex. 5-49 - Bref, épisode 01 

Dans cette sce ne, le mouvement de la bouche de Kheiron fait penser facilement a  

la fellation. En l’occurrence, le geste en soi est significatif, et la connotation est 

interpre table. Re sultat : la connivence est double, il est construit par son 

interlocuteur (soit le he ros dans cette sce ne) dans le cadre intrasce nique, ainsi que 

par les te le spectateurs dans le cadre extrasce nique. C’est le plaisir de comprendre 

sans dire, notamment pour des sujets de licats, comme ceux relevant de la sphe re 

intime. Ajoutons par parenthe se que le comique d’ici provient aussi de la vulgarite  

flagrante de ce geste buccal, dont la fonction a e te  e voque e pre ce demment. 

 

A  part leur fonction significative directe, les signes mimo-gestuels sont parfois 

une piste importante pour de tecter les e tats affectifs d’un locuteur, qui comportent, 

selon Kerbrat-Orecchioni, les « attitudes de l’e nonciateur envers son propre 

e nonce  (distance ou adhe sion, modalite  du se rieux, de la plaisanterie, ou du 
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sarcasme), ou envers celui d’autrui (accord enthousiaste ou mitige , de saccord, 

incompre hension…) 244».  Dans la sitcom, ils permettent donc aux te le spectateurs 

de comprendre ce que les personnages pensent vraiment, et c’est la  souvent que 

l’on cre e avec succe s le ressort comique dans l’intrigue.  

A  titre d’exemple simple : 

(Après le divorce, le père du héros habite chez ce dernier.) 

 Le père : J’ai une bonne et mauvaise nouvelle à t’annoncer. Et bah, la 

mauvaise, c’est que je pars de chez toi. 

Aparté du héros : C’était la bonne nouvelle. 

Le héros: Ah non… 

Le père : Et la bonne, c’est que j’ai pris l’appart qui s’est libéré juste en 

face. 

Aparté du héros : C’était la mauvaise nouvelle. 

Le héros (rire jaune) : Ah, c’est bien ça. 

Ex. 5-50 - Bref, épisode 14 

Nous pouvons facilement lire le sens implicite sur l’expression faciale du he ros, qui 

ne voulait point que son pe re habite si pre s de lui. Cette ide e inte rieure contredit 

clairement ses paroles (« C’est bien ça. »), et ce de calage entre les indices non 

verbaux et le langage verbal provoque un rire au premier niveau. De plus, il est a  

noter que, dans un sce nario comique similaire, il existe toujours un personnage 

dans l’obscurite  (le pe re dans cette sce ne), c’est-a -dire qu’il n’aperçoit pas un 

regard discret ou un geste infime de son interlocuteur, donc il ne se rend pas 

compte du vrai sentiment de son interlocuteur. Il en re sulte qu’un rire complice se 

construit entre l’auteur (qui est dernier le personnage) et les te le spectateurs. Dans 

une autre perspective, le personnage aveugle est celui dont on se moque, 

autrement dit, il est la source du sentiment de supe riorite  chez les spectateurs.  

En somme, c’est sur la fonction, propre aux signes non verbaux, de refle ter l’ide e, 

l’humeur, et me me toute la personnalite  d’un he ros, que se basent le comique de 

personnage ainsi que le comique d’intrigue de la sitcom. 

                                                        

244 C. Kerbrat-Orecchioni, 1996, p. 146. 
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5.3.4 L’appauvrissement des signes non verbaux 

Dans la sous-section 5.3.1, nous avons montre  que l’absence d’expression faciale 

ou de geste corporel peut paraî tre risible en raison du sentiment me canique 

qu’elle transmet. Maintenant, nous traiterons d’autres types d’appauvrissement 

des signes non verbaux qui peuvent e galement provoquer le rire. Ce ne serait donc 

plus un visage ou un corps immobile en soi qui donne l’impression comique, mais 

le fait de manquer de re action mimo-gestuelle qui perturbe le fonctionnement 

normal du discours. Comme l’indique Kerbrat-Orecchioni, « certains 

comportements non verbaux sont a  conside rer comme des conditions de 

possibilite  de l’interaction, qui doivent e tre re unies pour que celle-ci puisse 

s’ouvrir, se poursuivre ou cesser 245 ». Par conse quent, un appauvrissement non 

verbal peut paraî tre e trange parfois. Voici unexemple : 

(Le héros raconte les soirées auxquelles il a participé pour le réveillon. 

Mais, aucune fête ne l’intéressait.) 

Aparté du héros : La soirée avec mon père…et sa télé. 

La voix de la télévision : En 42ème position des 100 chats les plus mignons, 

le chat qui tousse avec le chocolat en poudre. 

Le père (rire en regardant la télé) : Hahaha, le petit chat, hahaha. (Il tourne 

la tête vers le héros pour regarder sa réaction.) 

(Le héros, assis à côté de son père, ne bouge pas la tête pour donner une 

réponse. En fait, il est planté sur le canapé, les yeux regardant tout droit.) 

Ex. 5-51 - Bref, épisode 50 

Nous ne pouvons pas nier que la posture immobile du he ros fasse rire, mais la vraie 

dynamique comique de la sce ne repose sur l’interaction inacheve e entre le pe re et 

le he ros, a  cause du manque de coope ration de ce dernier. Les signes non verbaux 

que le pe re a faits (tourner la te te vers le he ros, le regarder pour instaurer une 

connivence par exemple) impliquent qu’il a envie d’ouvrir une interaction 

e ventuelle, rejete  ensuite par son interlocuteur sans de tour. Dans cette sce ne, le 

                                                        

245 C. Kerbrat-Orecchioni, 1996, p. 144. 
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he ros n’a un comportement ni actif (par exemple un rire e clatant ou un 

commentaire) ni emphatique (par exemple un sourire le ger ou un simple e change 

de regards), en revanche, son refus s’ave re tellement ferme qu’il ne bouge pas un 

muscle. Apparemment, une telle re action est excessive dans un vrai e change. 

Nous e voquons une autre situation comique fre quente qui provient de 

l’appauvrissement des signes non verbaux. Il s’agit du moment ou  l’on se regarde 

mutuellement sans savoir quoi faire. Et, dans Bref, cette situation devient me me 

rituelle, allant de pair toujours avec l’aparte  du he ros et le de placement alternatif 

de la came ra sur le visage de chacun des interlocuteurs : 

(Le he ros et son fre re Keyvan rencontrent l’ex-copine du he ros au 

supermarche . Comme le he ros n'a de libe re ment pas re pondu au SMS de 

la fille, il est donc embarrasse .) 

(Elle a vu le pre servatif dans la main du he ros.) 

La fille : Et bah, ça va? Tu perds pas de temps. 

Aparte  du he ros : J’ai panique . 

Le he ros : C’e tait pour Keyvan. 

La fille : T’es plus avec ta copine? 

Keyvan : Si. 

Aparte  du he ros : Elle m’a regardé (caméra sur la fille). Je l’ai 

regardé (caméra sur le héros). Il m’a regardé (caméra sur le frère 

du héros). Elle l’a regardé (caméra sur la fille). 

Keyvan : Ella a ses re gles. 

Aparte  du he ros : C’e tait sale, mais bien joue .  

Ex. 5-52 - Bref, épisode 15 

Nous voyons que dans cette sce ne (en gros plan) le ro le du verbal devient absent, 

et que tous les signes multicanaux ne cessaires a  l’interaction se re duisent a  un 

e change de regards. Il en re sulte un moment embarrassant dans la vie re elle, et en 

me me temps une situation dro le du point de vue des spectateurs. D’ailleurs, la 

narration du he ros, en particulier avec la me me structure syntaxique et la 

re currence du mot « regarder », a pour effet d’accentuer la situation ge nante. Cette 

description de l’e change de regards embarrassants revient tout au long de la se rie 

(e pisodes 08, 15, 66, etc.). 
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Nous pouvons remarquer, dans les deux situations typiques ci-dessus, que 

l’appauvrissement des signes non verbaux peut cre er le comique, parce qu’il 

paralyse le bon fonctionnement d’une interaction, ce qui place souvent les 

personnages dans une situation de licate, donc risible. 

 

5.3.5 La synchronisation entre les signes multicanaux 

Ayant montre  ci-dessus quelques moyens essentiels dont les signes non verbaux 

fonctionnent seuls pour faire rire, nous cherchons a  de couvrir maintenant le 

comique provoque  conjointement par des signes de genres diffe rents. Il s’agit donc 

de l’auto-synchronisation des signes multicanaux, qui est pour Kerbrat-Orecchioni 

« le phe nome ne d’harmonisation des divers comportements produits 

simultane ment, ou quasi-simultane ment par un me me interactant246 », dont les 

formes sont diverses : 

1. Auto-synchronisation entre les diffe rentes unite s non verbales. 

2. Auto-synchronisation entre les unite s non verbales, et paraverbales. 

3. Auto-synchronisation entre les unite s non verbales et verbales.247 

Puisque la concordance multicanale est une condition indispensable pour un 

discours, il peut paraî tre risible que l’auto-synchronisation normale soit perturbe e. 

Nous pouvons observer que le de re glement intervient de façon diffe rente. En 

premier lieu, un discours peut faire rire lorsqu’il existe une discordance e vidente 

entre les signes des canaux diffe rents. Nous reprenons la sce ne de l’exemple 5-

48 pour l’illustrer: 

(Après le divorce, le père du héros habite chez le héros.) 

 Le père : J’ai une bonne et mauvaise nouvelle à t’annoncer. Et bah, la 

mauvaise, c’est que je pars de chez toi. 

Aparté du héros : C’était la bonne nouvelle. 

Le héros: Ah non… 

Le père : Et la bonne, c’est que j’ai pris l’appart qui s’est libéré juste en 

                                                        
246 Ibid. p. 142. 

247 Ibid. p. 142.-143. 
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face. 

Aparté du héros : C’était la mauvaise nouvelle. 

Le héros (rire jaune) : Ah, c’est bien ça. 

Ex. 5-53 - Bref, épisode 14 

A  part sa fonction de faire comprendre aux te le spectateurs la vraie ide e inte rieure 

du personnage, le rire jaune contredit en me me temps l’information transmise par 

la parole (« C’est bien ça. »). Ce de saccord sans artifices entre les signes verbaux et 

les signes non verbaux est la cle  pour que la sce ne fasse rire. 

  En deuxie me lieu, la perturbation de l’auto-synchronisation peut se manifester 

par l’absence totale d'un signe se miotique particulier. Par exemple : 

(Lors d’un repas de famille, les parents du héros ont annoncé leur divorce.)  

Le héros : Pourquoi? 

Aparté du héros : Mon père a fait… 

(Le père fait un visage innocent, en roulant les yeux.) 

Aparté du héros : J’ai fait… 

(Le héros fait un visage perplexe, les sourcils froncés.) 

Aparté du héros : Mon père a fait… 

(Le père fait encore un visage innocent, en pinçant les lèvres.) 

Aparté du héros : J’ai fait… 

(Le héros fait un visage perplexe, les sourcils froncés.) 

Aparté du héros : Mon frère a fait… 

(Le frère lève la tête légèrement pour suggérer sa mère au héros.) 

Aparté du héros : Mon oncle a fait… 

(L'oncle fait entrer et sortir son majeur droit vite dans son poing gauche.) 

Aparté du héros : Ma tante a fait… 

(La tante fait un visage impuissant, en tenant son front.) 

Aparté du héros : Et ma mère a fait la gueule. 

Ex. 5-54 - Bref, épisode 05 

Comme dans une sce ne de pantomime, les signes non verbaux deviennent les 

seules unite s significatives dans cet e change. L’auto-synchronisation des signes 

multicanaux est totalement de truite par l’absence du verbal, d’autant qu’elle 

conduit a  un manque de clarte  de la conversation (le he ros est perplexe sur 

l’interpre tation a  donner a  l’expression faciale de son pe re). C’est pourquoi la 
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sce ne re ve le une e trangete  flagrante donnant lieu a  un sentiment risible. De plus, 

comme dans l’exemple pre ce dent, l’aparte  du he ros introduisant les gestes de 

chacun des interlocuteurs amplifie l’anomalie instaure e par la se rie de gestes 

silencieux dans cette interaction. 

 

  En troisie me lieu, nous traitons quelques phe nome nes dont la re alisation elle-

me me re sulte de la synchronisation de signes diffe rents, tels que le cri, le rire, les 

pleurs, etc. Ils sont importants dans l’interaction, notamment dans l’intrigue d’une 

histoire, parce qu’ils peuvent donner des indications importantes sur les e tats 

e motionnels et affectifs d’un personnage. Nous verrons qu’ils peuvent donner une 

impression risible dans deux circonstances repre sentatives : d’un co te , il s’agit 

d’une apparition inopportune, et de l’autre, de la pre sentation d’un rire ou de 

pleurs de forme s et souvent exage re s. Dans l’exemple suivant, nous pouvons 

observer une manifestation incluant ces deux e le ments : 

(Le héros regarde un film au cinéma avec la fille dont il est amoureux 

depuis longtemps. C’est leur premier rendez-vous.) 

La fille (immergée dans l’histoire) : Allez, vas-y! Oui, dis-le oui! Dis-le 

oui! 

Aparté du héros : J’ai trouvé ça mignon. Je me suis senti romantique. Puis, 

je me suis dit qu’elle devait réagir pareil au lit.  

La fille : Vas-y, vas-y, oui, oui. 

Aparté du héros : Je me suis senti excité. J’ai raté dix minutes du film. Du 

coup je comprenais plus lequel avait le cancer. Elle a posé sa main sur mon 

coude. J’ai ri à un truc pas marrant. 

Le héros : Haha! 

Aparté du héros : Elle a enlevé sa main. C’est lui qui avait le cancer. 

Ex. 5-55 - Bref, épisode 31 

E videmment, le comique de la sce ne provient d’un me lange d’e le ments 

interactionnels, mais nous ne nous concentrons ici que sur le rire. Ostensiblement, 

le rire qui arrive a  un mauvais moment me ne a  un changement d’attitude complet 

de la fille envers le he ros, a  cause du sentiment d’incongruite  qu’apporte ce rire 
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inattendu. Nous pouvons aller jusqu’a  dire que c’est le moteur de cette intrigue. 

Par ailleurs, le volume de ce rire a e te  amplifie  lors de la post-production de la se rie, 

afin qu'il ressorte dans l'environnement calme du cine ma. Cette pre sentation 

recourant aux moyens informatise s a pour but de la de former pour e tre risible. A  

noter que cette pratique en tant qu’acte extrasce nique, ve hiculant la pleine 

intention de l’auteur, est adresse e exclusivement aux te le spectateurs. Nous 

reviendrons sur ce point dans le chapitre 7. 

 

  En guise de re sume  de la section 5.3, nous essayons de conclure sur les trois 

moyens dont les signes non verbaux fonctionnent dans la cre ation du comique 

dans la sitcom. D’abord, la de formation des e le ments non verbaux, qu'il s'agisse 

d'e voquer un sentiment de me canique, d'absurdite , ou d’incongruite , est 

susceptible de provoquer un rire direct. Ensuite, les unite s non verbales peuvent 

susciter le rire, notamment dans le cas de l’implicite, parce qu’elles peuvent 

transmettre des sens, de façon isole e ou en tant que comple ment d'autres signes. 

Enfin, les signes non verbaux sont la cle  d’une sce ne comique lorsqu’elles sont en 

de saccord avec d’autres signes, car l’auto-synchronisation des signes multicanaux 

du discours est bouleverse e en l’occurrence.  

Nous voulons signaler e galement que dans le comique, les signes non verbaux 

sont aussi importants pour les e metteurs que pour les re cepteurs, car ils offrent 

de nombreuses indications sur l’intention re elle des personnages ou des auteurs, 

qui est souvent la cle  indispensable pour encoder et de coder le secret d’une sce ne 

comique. 

Chapitre 6 Les règles conversationnelles 

Ayant traite  les e le ments contextuels et les mate riaux se miotiques d’une 

conversation comique de la sitcom, nous aborderons dans ce chapitre la dernie re 

composante de base de l’interaction selon le cadre the orique de Kerbrat-

Orecchioni, soit les re gles conversationnelles que les interlocuteurs doivent 

respecter au cours d’un e change. 
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Pour les tenants de l’interactionnisme, les conversations ne sont pas ale atoires, 

bien au contraire, comme l’a de clare  Goffman : « en tant qu’ordre d’activite , le 

domaine de l’interaction est en fait peut-e tre plus ordonne  que tout autre248 ». Cela 

implique qu’il existe des re gles partage es et qu’en principe tous les participants 

doivent y obe ir pour le bon fonctionnement de la conversation. Kerbrat-

Orecchioni a distingue  trois cate gories majeures de ces re gles : 

1. Re gles qui permettent la gestion de l’alternance des prises de paroles, c’est-

a -dire la construction de ces unite s formelles que sont les « tours ». 

2. Re gles qui re gissent l’organisation structurale des interactions verbales, et 

qui permettent la mise en se quence de ces unite s fonctionnelles que sont les 

e changes et les interventions. 

3. Re gles enfin qui de terminent la construction de la relation interpersonnelle… 

et qui ont partie lie e avec le syste me de la politesse en vigueur dans la socie te  

conside re e.249  

Dans ce chapitre, nous envisageons de partir de ces trois niveaux de re gles pour 

de couvrir comment elles fonctionnent diffe remment dans une conversation 

comique. Nous verrons qu’une transgression des re gles normatives, qui aurait 

donne  lieu a  un effet ne gatif dans la communication re elle, serait probablement la 

cle  pour cre er un discours risible, notamment si l’on se met dans la peau d'un 

spectateur. A proprement parler, nous essayons de montrer divers rate s 

conversationnels qui suscitent une impression comique dans la sitcom. 

6.1 Les ratés dans les tours de parole 

Une interaction est pour Kerbrat-Orecchioni « une succession de tours de 

paroles 250  » a  un premier niveau, et elle risque d’e chouer si les locuteurs ne 

respectent pas bien les re gles des tours. En ge ne ral, le de re glement peut se 

produire de deux façons : l’une concerne les re gles d’alternance (6.1.1), l’autre le 

                                                        
248 E. Goffman, Les moments et leurs hommes, 1988, Paris : Seuil, p. 188. 

249 K. Orecchioni, Les interactions verbales, 1996, Armand Colin, p. 157. 

250 C. Kerbrat-Orecchioni, Les conversations, Éditions du Seuil, 1996, p. 28. 
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principe d’enchaî nement conversationnel (6.1.2). Ajoutons que nous re serverons 

la sous-section 6.2.2 aux interactions entre plusieurs participants, et qu’ici nous 

n’aborderons que le dialogue entre deux interlocuteurs. 

 

6.1.1 Les règles d’alternance 

Pour qu’un dialogue se de roule en douceur, il faut avant tout que chacun des 

locuteurs parle a  tour de ro le, c’est-a -dire qu’ils doivent suivre les re gles 

d’alternance au cours de la conversation. Les chercheurs ame ricains Sacks et al. 

proposent un sche ma de base «  ababab 251 » en matie re d’interaction a  deux. Voici 

ce syste me de droits et de devoirs explicite  par Kerbrat-Orecchioni : 

- Le « locuteur en place » (L1) a le droit de garder la parole un certain temps, mais 

aussi le devoir de la ce der a  un moment donne ; 

- Son « successeur » potentiel (L2) a le devoir de laisser parler L1, et de l’e couter 

pendant qu’il parle; il a aussi le droit de re clamer la parole au bout d’un certain 

temps, et le devoir de la prendre quand on la lui ce de.252 

Ces re gles peuvent se re sumer brie vement au fait d’intervenir au bon moment et 

de la bonne manie re dans une conversation. Bien que conventionnelles, elles 

peuvent e tre facilement transgresse es de diverses manie res, et il en re sulte des 

« rate s » de tours, qu’ils soient conscients ou inconscients. Nous pouvons observer 

que dans la sitcom, l’auteur est doue  pour jongler avec la violation des re gles 

d’alternance et, par suite, pour mettre en sce ne des dialogues rate s en quelque 

sorte. Nous illustrons ci-dessous quelques situations repre sentatives. 

  Dans un premier temps, le dysfonctionnement du syste me de tours de parole se 

manifeste par une intervention tardive pour deux raisons : « le gap peut e tre du  

fait que les signaux de fin de tour ont e te  mal perçus, ou au fait que les successeurs 

                                                        
251 H. Sacks, E. Schegloff, G. Jefferson, A simplest systematics for the organization of turn-taking in conversation, 

Schenkein, 1978, p. 41. 

252 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, 1996, Armand Colin, p. 160. 
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potentiels n’ont pas le de sir ou les moyens d’assurer l’enchaî nement requis253 », 

ce qui entraî ne ine vitablement une anomalie de pause entre deux tours. Voici une 

sce ne dans laquelle un silence embarrassant re gne : 

(Baptiste, colocataire du héros, envoie Marla, la fille avec laquelle le héros 

entretient une relation intime, chez la copine du héros. 

Le héros est en face de ces deux filles dans le salon.) 

La copine du héros : Chéri? 

Le héros : Euh... 

Aparté du héros : à chaque fois que je suis dans la merde, j’essaie de penser 

à autres choses. Plusieurs fois par an, je me suis dit, il faut que je mette au 

sport. Alors, plusieurs fois par an, je me mets au sport. Je me suis déjà 

renseigné sur les clubs de sport pas trop loin de chez moi, parce que je voulais 

pas me fatiguer à y aller. J’ai acheté des magazines parce qu’il y avait un 

nombre précis de conseils pour devenir musclé. J’ai voulu acheter des 

haltères, mais j’ai pas réussi à les soulever pour les sortir du magasin. Un jour, 

mon frère m’a dit : « Tu veux revenir avec moi à la salle de muscu? » Je l’ai 

regardé, il m’a regardé, je l’ai regardé. 

La copine du héros (en colère) : Quoi? Tu réponds! 

Exemple 6-01 - Bref, épisode 62 

Dans cette sce ne, il est e vident que le silence est exage re ment prolonge  a  cause de 

l’intervention retarde e du he ros. En re gle ge ne rale, apre s que le premier locuteur 

pose une question (ici, c’est l’e nonce  « Che ri? » de la copine, avec une intonation 

montante impliquant clairement un acte de questionnement), le deuxie me 

locuteur doit prendre la parole a  la suite pour donner une re ponse cohe rente. En 

fait, une he sitation est plus ou moins tole re e dans un vrai e change du type 

« question-re ponse »; toutefois, ici, la distraction du he ros, qui apparaî t tre s 

inapproprie e en l’occurrence, entraî ne un silence extre me long, donnant lieu donc 

a  la re action fa che e de son interlocutrice. 

Mis a  part un silence insolite, un engagement trop tardif dans la conversation 

peut e galement placer le personnage dans une situation malheureuse dans la 

                                                        
253 C. Kerbrat-Orecchioni, Les conversations, Éditions du Seuil, 1996, p. 32. 
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sitcom. Voici une intrigue illustrative : 

(Le héros galère pour monter son nouveau meuble. Baptiste, son 

colocataire le regarde en croisant les bras. Lorsque le héros est sur le point de 

finir son meuble...) 

Baptiste : Passera pas la porte hein, ton meuble. 

Ex. 6-02 - Bref, épisode 35 

Il va de soi que l’intervention de Baptiste n’arrive pas au bon moment, et ce retard 

conduit directement a  une situation ge nante du he ros, ce qui est ide al pour cre er 

un personnage ridiculise . A  noter e galement que dans cette sce ne, Baptiste ne 

semble pas re aliser a  quel point son rappel bienveillant est tardif, c’est pourquoi il 

parle d’un ton tout naturel. Cette absence de conscience de l’intervention errone e 

a pour effet de brosser le portrait d’un personnage comique. 

 

Dans un deuxie me temps, une prise de parole trop pre coce affecte e galement le 

bon de roulement de la conversation. En voici un exemple simple : 

(Le héros règle à la caisse du supermarché. Il dit bonjour avec un sourire 

très aimable à la caissière. Mais comme cette dernière n’en finit pas encore 

avec le client précédent, elle néglige totalement la salutation, ce qui fait 

perdre soudainement au héros son sourire amical.) 

Le héros : Euh...C’était pas mon tour. 

Ex. 6-03 Bref, épisode 21 

Manifestement, le he ros n’intervient pas au bon moment, plus exactement, il ne 

respecte pas son tour d’intervention, ce qui aboutit a  l’e chec de sa demande 

d’intervention (il est ne glige e par la caissie re), et a  une situation embarrassante 

(la soudaine perte de sourire en te moigne). 

Par ailleurs, une intervention pre mature e pourrait causer une interruption, 

allant de pair souvent avec le chevauchement de paroles. Prenons l’exemple ci-

dessous : 

L’ex-copine du héros : Tu me gonfles! (Le héros : Tu t’énerves. Tu 

t’énerves…) 

L’ex-copine du héros : Tu sais quoi, tu me gonfles! (Le héros : Tu 

t’énerves. Tu t’énerves…) 
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L’ex-copine du héros : Oui, je m’énerve, et alors?  

Ex. 6-04 - Bref, épisode 08 

Dans ce dialogue, l’ex-copine e tant la premie re locutrice (L1), le he ros, en tant que 

prochain intervenant (L2), n’exerce pas son devoir de « ce der et de laisser parler 

L1, et de l’e couter pendant qu’il parle254 ». De me me, L1 n’a pas envie non plus de 

ce der la parole, donc elle continue de parler sans rela che. Il en re sulte un fa cheux 

chevauchement de paroles entre les deux interlocuteurs, ce qui constitue 

l’anomalie de cette conversation. 

 

Dans un troisie me temps, le syste me d’alternance peut e tre perturbe  par un 

de se quilibre des e nonce s entre les deux locuteurs au sein d’une conversation. 

Kerbrat-Orecchioni pre cise le cas ide al dans lequel chacun des locuteurs occupe 

bien sa fonction locutrice: 

 Ide alement, une conversation se caracte rise aussi par : 

- un e quilibrage relatif de la longueur des tours; 

- un e quilibrage tout aussi relatif de la « focalisation » du discours, qui doit en 

principe se centrer successivement sur L1 et L2.255 

Voici le premier exemple dans lequel la coope ration conversationnelle risque 

d’avorter a  cause d’un de se quilibre au niveau de la longueur des e nonce s: 

  (Dans cet épisode, le héros raconte ses séances de consultation avec un 

psychanalyste.) 

  Aparté du héros : La première séance, il a pas parlé, j’ai pas parlé, il a pas 

parlé, et puis, je me suis rappelé que la séance était à 72 euros, j’ai parlé. 

  Le héros : Ça va plutôt pas mal.  

  Aparté du héros : Et c’était la fin de la séance. 

  Le psychanalyste : 72 euros. 

  Aparté du héros : La séance, il a pas parlé. Après, j’ai pleuré. Et la 19e 

séance, il a dit : 

Le psychanalyste : Ah! Et? Hum. Et? Ah! Pourquoi? Donc? Ah, mais? 

                                                        
254 Page précédent de ce chapitre. 

255 C. Kerbrat-Orecchioni, Les conversations, Éditions du Seuil, 1996, p. 29 
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Pourquoi…72 euros. 

Aparté du héros : Et à la 22e séance, je lui ai dit : 

Le héros : J’ai rencontré une fille. 

Aparté du héros : Et à la 23e : 

Le héros : Comment elle a pu faire ça? C’est vraiment une salope. 

Aparté du héros : Et à la 24e : 

Le héros : C’est pas du tout ce que je croyais. Je crois que je l’aime bien. 

Aparté du héros : 25e : 

Le héros : Non, je crois que je vais laisser tomber. 

Aparté du héros : 26e : 

Le héros : J’ai rencontré une autre fille. 

Aparté du héros : 27e : 

Le héros : C’est vraiment une salope. 

Aparté du héros : 28e : 

Le héros : Je crois que je l’aime bien. 

Aparté du héros : 29e : 

Le héros : Je crois que je vais laisser tomber. 

Ex. 6-05 - Bref, épisode 08 

Nous pouvons remarquer aise ment que ce dialogue manque d’e quilibre dans la 

dure e des e nonce s entre les deux interlocuteurs, au point qu’il ressemble plus a  un 

monologue du he ros. Dans le cadre de l’intrigue, la re ticence exage re e du 

psychanalyste est pre sente e de façon caricaturale, ses paroles e tant me me 

supprime es lors du montage dans les dernie res se ances, c’est pourquoi ce 

dialogue inspire un sentiment d’incongruite  qui est la source du comique de la 

sce ne. 

 

Concernant le de se quilibre des e nonce s, l’exemple suivant illustre comment une 

conversation est a  peine ga che e par un locuteur autocentre : 

(Dans cet épisode, le héros raconte les genres de personne qui l’énervent.) 

Le héros : Je suis à Châtelet, le gros bordel… 

L’homme : Non, non, on dit « au Châtelet », excuse-moi de l’interrompre, 

on dit pas « à Châtelet », on dit « au Châtelet », parce qu’avant d’être une 

station de métro, euh, le Châtelet, c’était une petite forteresse, qui a permis 
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aux Parisiens de résister, enfin, une grande invasion des Vikings en 1885. 

Mais vas-y, je t’en prie, c’est quoi ton histoire? 

Le héros (baisse le ton) : Le mec me bouscule, et il ne dit pas pardon. 

Ex. 6-06 - Bref, épisode 53 

Dans ce dialogue, l’offense conversationnelle de l’homme se traduit d’abord par 

l’interruption de la parole du he ros, malgre  un re glage (une pre sentation des 

excuses), mais ce qui de truit ve ritablement l’envie de parler du he ros, c’est que 

l’homme raconte sa propre histoire sans se soucier de savoir si le sujet inte resse 

son interlocuteur. Selon les deux re gles mentionne es ci-dessus, ce discours pe dant 

va a  l’encontre de l’e quilibrage de « focalisation » entre les deux interlocuteurs, en 

me me temps qu’il brosse bien un personnage ste re otype . 

Re sumons brie vement : la transgression des re gles d’alternance dans une 

conversation duelle peut provoquer le rire en cre ant un sentiment d’incongruite  

ou une situation e pineuse pour les personnages, et se re aliser par une intervention 

inapproprie e conduisant a  un silence prolonge  ou a  un chevauchement de paroles, 

ainsi que par un de se quilibrage entre les interlocuteurs, portant sur la longueur 

ou le sujet des e nonce s. Nous voulons faire remarquer e galement que, dans la 

sitcom, ces rate s dans l’alternance des tours sont souvent exage re s afin d’apporter 

a  la sce ne une anomalie flagrante.  

 

6.1.2. Les règles d’enchaînement 

  Me me si les interactants respectent bien leur tour de ro le, une conversation 

risque encore d’e chouer si elle manque de cohe rence interne, telle qu’elle est 

de finie par Kerbrat-Orecchioni : « une conversation est une organisation qui obe it 

a  des re gles d’enchaî nement syntaxique, se mantique et pragmatique 256 ». Ce 

principe de cohe rence s’explique par le fait que normalement un locuteur anticipe 

l’e nonce  e ventuel de son interlocuteur selon une situation typique, ce qui est pour 

Schank et Abelson « un script » : « a script is a structure that describes appropriate 

                                                        
256 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, 1996, Armand Colin, p. 193. 
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sequences of events in a particular context… Thus a script is predetermined 

stereotyped sequence of actions that defines a well-know situatio 257  ». Par 

conséquent, une réplique « hors script » peut donner une impression d’inattendu, 

ce qui constitue l’une des sources importantes du rire. Nous examinons dans cette 

sous-section les sce nes comiques cre e es par la violation des re gles 

d’enchaî nement au fur et a  mesure d’un dialogue. 

  Nous remarquons deux genres d’erreurs d’enchaî nement dans la sitcom: celles du 

premier type semblent se produire inconsciemment (bien qu’elles soient conçues 

e galement a  l’avance dans le sce nario), les secondes sont clairement mises en 

place de libe re ment. 

  Dans le cas de la transgression involontaire, en voici deux exemples illustratifs: 

(Le héros bavarde avec la fille dont il est amoureux. À un moment donné, 

il est distrait par le SMS de son ami.) 

La fille : Pourquoi tu souris? 

Aparté du héros : Je lui ai dit que ma mère était malade. 

La fille : Quoi? 

Le héros : Mais qu’elle allait mieux. 

Ex. 6-07 - Bref, épisode 01 

Manifestement, il s’agit d’une erreur d’enchaî nement se mantique dans la 

question-re ponse a  cause de la distraction du he ros : le contenu de l’e nonce  ne 

correspond pas a  l’e tat e motionnel du locuteur. Nous pouvons constater que pour 

qu’une incohe rence discursive paraisse risible, il faut que le de saccord soit assez 

flagrant pour donner une incompre hension totale. Ainsi, dans cette sce ne, la 

maladie de la me re du he ros ne justifie pas clairement le sourire de ce dernier. A  

noter e galement que l’ajustement de l’erreur (« mais qu’elle allait mieux »), au 

moins re ussi superficiellement, apporte plus de comique a  la sce ne.         

En plus de la distraction, la cohe rence d’un discours peut e galement faire de faut 

                                                        

257 R. Schank, R. Abelson, Scripts, Plans, Goals, and Understanding, New Jersey: L. Erlbaum Associates, 1977, p. 

41. 
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a  cause des ide es obstine es d’un locuteur. Par exemple : 

(Marla, la fille qui a une relation sexuelle régulière avec le héros, vient le 

chercher chez ce dernier.) 

Aparté du héros : Après coup, j’ai compris que Marla est arrivée dans mon 

ancien appartement, et que Marla avait ouvert son imper, que Baptiste avait 

ouvert la bouche, et qu’il avait donné ma nouvelle adresse. 

Aparté du héros : Plus tard, je lui ai demandé pourquoi il l’avait envoyée 

chez moi. 

Baptiste : Elle était à poil. 

Aparté du héros : Pourquoi il l’avait pas prévenue que j’avais une copine. 

Baptiste : Elle était à poil. 

Aparté du héros : Pourquoi il m’avait pas appelé directement. 

Baptiste : Elle était à poil. 

Le héros : Bon, c’est pas grave. 

Ex. 6-08 - Bref, épisode 61 

Apparemment, Baptiste commet une erreur d’incohe rence en donnant une raison 

qui ne re pond pas a  la question pose e par le he ros. Dans un dialogue de ce type, 

les deux interlocuteurs semblent incapables de parvenir a  une compre hension 

mutuelle a  cause d’un certain ente tement chez l’un d’entre eux, ce qui finit souvent 

par forcer la conversation a  s’arre ter. Dans une se rie te le visuelle, une telle re plique 

peut bien montrer le caracte re du personnage. 

 

Si les deux rate s d’enchaî nement inconscients ci-dessus sont ceux qui se 

produisent e galement dans la vie quotidienne, et que l’auteur ne fait que les 

amplifier pour mieux s’inte grer dans l’intrigue, les erreurs ci-dessous sont mises 

en place de libe re ment, et elles se de veloppent d’une manie re inattendue pour les 

te le spectateurs. 

(Un voyou provoque le héros dans la rue. Il le fouille.) 

Aparté du héros : Il n’a pas trouvé mon portable. Il m’a dit au revoir. 

(Le voyou a donné une gifle au héros.) 

Le héros : Bonne journée. 

Le voyou : À toi aussi. 
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Ex. 6-09 - Bref, épisode 20 

Nous voyons que la façon dont le voyou dit au revoir est de gifler le he ros, et qu’il 

s’agit en fait d’un acte insultant, en face duquel la re action que l’on anticipe est d’y 

re sister (ou au moins rester silencieux) en fonction d’une logique habituelle. 

Cependant, l’acte d’e mettre un souhait (« Bonne journe e. ») du he ros arrive a  

rompre imme diatement cet enchaî nement pragmatique pre e tabli, ce qui constitue 

le premier niveau d’erreur affectant la nature de l’acte re actif, auquel l’auteur 

continue d’ajouter une autre incohe rence conversationnelle dans la re plique 

suivante du voyou: il re pond au he ros (« A  toi aussi. ») poliment (avec une 

intonation naturelle et paisible). Le deuxie me niveau de rupture d’enchaî nement 

se traduit ainsi par le contraste e vident entre les e nonce s (et les actes) ante rieurs 

et poste rieurs d’un me me locuteur. Tout cela de bouche sur une conversation 

inattendue pour les spectateurs. 

  Dans l’exemple suivant, l’auteur jongle avec l’enchaî nement conversationnel plus 

subtilement :  

Aparté du héros : Quand t’es amoureux, tous les matins, il y a une 

chorégraphie qui se met en place. 

Le héros : T’as bien dormi? 

        La copine : Ils sont où les Chocapics? 

Le héros : J’sais pas. J’ai ronflé? 

La copine : Non. Tu m’aimes? 

Le héros : Grave. 

La copine : Pas tant que moi. 

Le héros : Tant mieux. 

La copine : Bon, j’y vais. 

Le héros : Et mon bisou. 

(Le héros est sorti de la chambre en courant pour embrasser sa copine.) 

 

Aparté du héros : Et puis un jour, tu sais pas pourquoi, tout se décale. 

Le héros : T’as bien dormi? 

La copine : Non. Tu m’aimes ? 

Le héros : J’sais pas. J’ai ronflé? 
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La copine : Pas autant que moi. 

Le héros : Grave. 

La copine : Bon, j’y vais. 

Le héros : Tant mieux. 

Le héros : Et mon bisou? 

(Le héros est sorti de la chambre en courant, mais la copine était déjà partie.) 

Ex. 6-10 - Bref, épisode 69 

En changeant l’ordre des re ponses dans la deuxie me se quence, on cre e un hasard 

totalement oppose  a  la premie re. Le public peut bien interpre ter cet enchaî nement 

modifie  tout en suivant l’intrigue de la se rie. 

   

Pour re sumer succinctement la section 6.1, nous dirons que la transgression de 

la grammaire conversationnelle peut se manifester par des anomalies 

d’enchaî nement des e nonce s. L’auteur de la sitcom sait bien en user pour faire rire, 

en faisant appel a  une distraction inconsciente chez des personnages, causant ainsi 

un illogisme ou une re plique incohe rente, de libe re ment inte gre e dans le dialogue 

pour bouleverser l’anticipation des spectateurs. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 

267 

 

 

 

 

6.2 Les structures communicatives spécifiques 

Jusqu’a  pre sent, nous n’avons pas e voque  les formes d’e changes au-dela  de deux 

locuteurs. Dans cette section, nous nous inte ressons d’abord a  la question dans le 

monologue, qui se pre sente dans Bref comme un proce de  majeur au niveau de la 

narration, puis, a  l’aparte  du he ros, dont la forme est diffe rente dans la sitcom par 

rapport au the a tre traditionnel, et enfin a  la conversation dans laquelle 

interviennent plusieurs interlocuteurs. Nous essayons de montrer leurs fonctions 

spe cifiques dans la cre ation du comique dans la sitcom. 

Avant d’entrer dans le de tail de ces e changes communicatifs particuliers, nous 

voudrions rappeler le phe nome ne de la double e nonciation dans la se rie 

te le visuelle, car tous les genres de discours dans la sitcom impliquent ce 

phe nome ne. En re alite , il existe dans la sitcom comme dans le the a tre deux couches 

d’e metteur-re cepteur, le premier e tant personnage(s)/personnage(s), incarne (s) 

par les come diens, et le deuxie me e tant cre ateurs/te le spectateurs. Il s’agit donc 

de ce que Kerbrat-Orecchioni appelle « le trope communicationnel », qui de signe 

le phe nome ne suivant: « on observe un de calage entre celui auquel est adresse  le 

discours du locuteur, et celui auquel ce me me discours est ve ritablement 

destine 258  ». Ainsi, toutes les conversations mises en sce ne dans la sitcom 

reposent-elles sur le fonctionnement du trope communicationnel, puisqu’en 

apparence, on fait dialoguer les personnages, mais qu’en fait tous les e changes 

sont destine s aux te le spectateurs devant leur petit e cran.  

Cela e tant, il convient de noter que, dans Bref, le monologue du he ros n’aborde 

point la question du trope communicationnel. Que ce soit pour raconter le 

                                                        

258 C. Kerbrat-Orecchioni, « Dialogue the a tral vs conversations ordinaires » in Cahier de praxématique, 26, 

1996, p. 4. 
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contexte d’un e pisode donne , ou pour faire un aparte  au fur et a  mesure d’un 

dialogue intra-sce nique, le discours monologal est nettement destine  aux 

te le spectateurs, car selon la logique te le visuelle, d’autres personnages ne peuvent 

pas entendre ces paroles du tout. Ce de faut naturel dans le dispositif des 

personnages de la se rie fait que leur interpre tation de l’e nonce  est parfois 

diffe rente de celle du te le spectateur en tant que te moin exte rieur. Nous l’illustrons 

dans quelques exemples qui suivent. 

 

6.2.1 La narration monologale 

Le monologue est une forme d’e nonciation particulie re attirant naturellement 

l’attention des linguistes. Benveniste l’a de fini comme « un dialogue inte riorise , 

formule  en langage inte rieur, entre un moi locuteur et un moi e couteur259 ». Et 

selon l’e tude de Maingueneau, le qualificatif « monologal » ou « monologique » 

peut s’appliquer a  trois cas : 

1) Aux discours adresse s a  soi-me me, 

2) Aux discours qui, bien qu’adresse s a  un auditoire, n’appellent pas de re ponse, 

d’alternance, 

3) Aux textes e crits, dont l’e nonciateur n’est pas en contact avec le destinataire.260 

Dans la narratologie the a trale, le monologue exerce une fonction plus 

importante, car le dramaturge est oblige  d’ajouter des re cits aux dialogues de 

temps en temps, afin d’informer le public des e ve nements qui ne peuvent pas e tre 

mis en sce ne. Adam re sume ce point par la loi d’e conomie : 

La loi d’e conomie contro le essentiellement la fre quence et la dure e des re cits : 

dans un genre dramatique dialogal dont l’essence est la mate rialisation par la 

parole des e motions et des passions, la narratologie monologale apparaî t 

comme un pis-aller auquel il ne faut recourir qu’a  propos et sans exce s.261 

                                                        

259 Benveniste, Problèmes de linguistique générale, L'Appareil formel de l'énonciation, II, p. 85-86. 

260 D. Maingueneau, Les termes clés de l’analyse du discours, Éditions du Seuil, 1996, p. 90. 

261 J.-M. Adam, « Un genre du récit : le monologue narratif au théâtre » in Pratiques, 1988, p. 60. 
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Nous voyons donc que dans le the a tre traditionnel un acteur-narrateur peut se 

pre senter pour raconter ce qui se passe hors de la sce ne, notamment au de but 

d’une pie ce. Il en est de me me dans le cas de Bref, dont les e pisodes sont souvent 

entame s par la narration en voix off du he ros, ce qui est assimilable au re cit 

d’exposition dans le texte the a tral. Dans une sitcom aussi compacte comme Bref, la 

loi d’e conomie s’ave re plus importante. L’auteur profite de la narration 

d’ouverture pour inscrire les te le spectateurs rapidement dans l’histoire d’un 

e pisode donne , en fournissant par exemple le contexte spatio-temporel, 

l’information sur un nouveau personnage, l’e tat affectif du he ros lui-me me, etc. 

Prenons les re cits au de but de quelques e pisodes pour l'illustrer : 

Exemple 1 : 

Aparté du héros : Bref, c’était le 31 décembre, je voulais passer un bon 

réveillon. On m’avait proposé 10 soirées. Je ne savais pas laquelle choisir, je 

me suis dit que j’allais toutes les faire. 

Ex. 6-11 - Bref, épisode 50 

Exemple 2 : 

Aparté du héros : Bref, ça, c’est mon frère. Il a toujours été là pour moi.  

Ex. 6-12 - Bref, épisode 15 

Exemple 3 : 

Aparté du héros : Bref, c’était un jour de merde. Un mec qui voulait me 

voler mon portable m’avais mis une claque.  

Ex. 6-13 - Bref, épisode 44 

Nous pouvons constater qu’en plus de la fonction d’introduire le reste de l’histoire, 

la narration d’ouverture de Bref (qui commence toujours par « Bref » pour 

reprendre le titre de la se rie) pre sente ses propres caracte ristiques. Elle se 

distingue d’autres sitcoms avant tout par l’utilisation de la premie re personne, ce 

qui la diffe rencie du re cit du the a tre traditionnel, dans lequel la narration est 

souvent lance e a  la troisie me personne par un narrateur spe cifique. E tant donne  

que le he ros assume le double ro le de protagoniste et de narrateur, et qu’il parle 

souvent de sa propre malchance dans la vie, la se rie prend imperceptiblement une 

tonalite  d’auto-de rision. D’ailleurs, dans le cadre de Bref, le he ros n’est pas 
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omniscient lorsqu’il prend le ro le de narrateur, il raconte donc ses propres 

expe riences et sentiments. La since rite  qu’apporte la narration a  la premie re 

personne permet au public de s'y identifier plus facilement dans la se rie. 

  De surcroî t, la narration du he ros ne se limite pas au de but de chaque e pisode. En 

fait, il s’adresse aux te le spectateurs tout au long de la se rie : il satisfait ainsi a  

l’objectif technique de cre ation des se ries te le visuelles qui consiste a  concentrer 

constamment l'attention du public sur le rebondissement de l’intrigue, tout en 

gardant le rythme rapide de la sitcom.  

Sur le plan discursif, nous remarquons une cre ation innovante qui consiste a  

inscrire le discours direct a  la fois dans la narration et dans la re plique du 

personnage. Prenons l’exemple suivant : 

Aparté du héros : Bref, j’étais au supermarché. Une femme m’a proposé 

du saucisson. J’ai dit… 

Le héros : Non. 

Aparté du héros : Elle m’a dit… 

La femme : C’est gratuit. 

Aparté du héros : J’ai di… 

Le héros : Oui. 

(Il en mange une pièce.) 

Aparté du héros : Elle m’a demandé… 

La femme : C’est bon? 

Aparté du héros : J’ai répondu… 

Le héros : Oui. 

Aparté du héros : Elle m’a demandé… 

La femme : Vous voulez en acheter? 

Aparté du héros : J’ai répondu… 

Le héros : Non. 

Aparté du héros : Elle avait l’air déçu. Je me suis senti coupable, j’en ai 

acheté…trois. Je suis comme ça, je ne sais pas dire non. 

Ex. 6-14 - Bref, épisode 32 

Comme dans les sce nes pre ce dentes, cet e pisode commence par la narration du 

he ros pour offrir le contexte spatial de la sce ne (au supermarche ), ainsi que pour 
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introduire un nouveau personnage (la femme qui lui propose du saucisson). Puis, 

il convient de noter que dans sa narration orale apparaissent l’e nonce  citant avec 

les embrayeurs (le pronom « Je », la marque de passe  compose ) et le verbe 

introducteur (dire), ce qui ressemble au discours direct dans un texte e crit. Ensuite, 

le he ros change imme diatement son ro le de narrateur en personnage pour 

dialoguer avec l’autre personnage dans l’intrigue, le contenu de la re plique e tant 

ainsi e quivalent a  l’e nonce  cite  du discours direct. Nous pouvons remarquer que 

cette alternance de ro les revient plusieurs fois dans le reste du dialogue. Cette 

narration particulie re fait penser aux commentaires en direct de match sportif, la 

diffe rence e tant que le commentateur d’ici explique ce qu’il fait lui-me me, et que 

ses commentaires ajoute s sont e troitement et parfaitement lie s aux paroles qu’il 

prononce lui-me me dans l’intrigue, sans aucun chevauchement.  

Le proce de  de la narration ci-dessus a pour fonction supple mentaire de mettre 

en relief le contenu de la re plique, notamment celles qui produisent une 

opposition radicale qui fait rire, comme dans les deux re pliques successives du 

he ros dans la sce ne ci-dessus (« J’ai dit « Oui. », « J’ai dit… », « Non »). Et ce genre 

de cours direct innovant dans Bref peut s’appliquer e galement aux signes non 

verbaux d’un dialogue. Nous reprenons la sce ne que nous avons traite e dans 5.3.5 : 

(Lors d’un repas de famille, les parents du héros annoncent leur divorce.) 

Le héros : Pourquoi? 

Aparté du héros : Mon père a fait… 

(Le père fait un visage innocent, en roulant les yeux.) 

Aparté du héros : J’ai fait… 

(Le héros fait un visage perplexe, les sourcils froncés.) 

Aparté du héros : Mon père a fait… 

(Le père fait encore un visage innocent, en pinçant les lèvres.) 

Aparté du héros : J’ai fait… 

(Le héros fait un visage perplexe, les sourcils froncés.) 

Aparté du héros : Mon frère a fait… 

(Le frère lève la tête pour suggérer sa mère au héros.) 

Aparté du héros : Mon oncle a fait… 
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(L'oncle fait entrer et sortir son majeur droit vite dans son poing gauche.) 

Aparté du héros : Ma tante a fait… 

(La tante fait un visage impuissant, en tenant son front.) 

Aparté du héros : Et ma mère a fait la gueule. 

Ex. 6-15 - Bref, épisode 05 

Dans cette sce ne, le verbe introducteur « faire » se trouve dans la narration du 

he ros, apre s quoi, la came ra se dirige vers le personnage concerne  pour amplifier 

son geste ou son expression faciale. Nous pouvons conclure que les cre ateurs de la 

sitcom transposent le discours direct en forme audio-visuelle a  travers les 

techniques de montage.  

Enfin, et non des moindres, l’alternance de ro les du he ros e veille en soi un 

sentiment de de calage, d’autant que dans sa narration le he ros adopte un ton 

extre mement calme, voire de tache , ce qui donne l’impression qu’il parle de sa vie 

comme s'il racontait l'histoire de quelqu'un d'autre. Ce ton plein d’indiffe rence 

permet aux te le spectateurs de prendre une pause dans l’intrigue, autrement dit, 

ils peuvent appre cier la sitcom d’une manie re lucide en sachant qu’il s’agit bien 

d’une histoire fictive avec un esprit ludique et humoristique de la part des 

cre ateurs. Dans les e pisodes ou  d’autres personnages exercent le ro le de narrateur, 

ils utilisent le me me ton que le he ros, si bien que la cohe rence du style narratif est 

maintenue tout au long de la sitcom. D’ailleurs, le fait de changer de narrateurs 

pre sente une originalite , qui permet aux spectateurs de comprendre l’intrigue 

sous des perspectives diffe rentes. Nous voyons dans l’exemple suivant que les 

narrateurs peuvent e tre diffe rents me me au sein d’un me me e pisode : 

(Le héros ne s’entend pas très bien avec sa copine Sarah depuis un certain 

temps. Sarah veut faire une surprise à son copain. Elle se présente à une soirée 

déguisée où le héros pense qu’elle ne vient pas. Elle lui demande de la 

rejoindre en dehors pour fumer et discuter. Le héros refuse. Sarah a envie de 

pleurer.) 

(Pendant ce temps, un homme qui n’est ami de personne traîne à la soirée.)  

Aparté de l’homme : Après, j’ai bousculé une meuf déguisée comme dans 

Pulp Fiction. 
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L’homme : Ça va? Oh là là, t’as pas l’air bien. 

Aparté de Sarah : Quand ce mec que je connaissais pas m’a demandé si ça 

allait, j’ai commencé à pleurer. Il m’a fait une blague. 

L’homme : Tu me reconnais pas? 

(Sarah secoue la tête.) 

L’homme : Mais je suis en Vincent Véga. (Il fait une grimace et un geste 

en V devant le visage.) 

(Sarah rit.) 

Aparté de Sarah : Ensuite, on est sortis. On a discuté. Je l’ai embrassé. 

Aparté de l’homme : Quand cette meuf m’embrassait, je me suit dit que 

c’était une bonne soirée. Je suis allé ailleurs. Sur le chemin, j’ai bousculé un 

mec. Il m’a dit… 

Le héros : Putain, fais gaffe, merde! 

L’homme : Ça va, tranquille là. C’est quoi ton problème? 

Aparté du héros : Quand ce mec m’a demandé ce que c’était mon problème, 

j’ai répondu… 

Le héros : Rien. 

Ex. 6-16 - Bref, épisode 73 

Dans cette sce ne, l’alternance de narrateur entre trois personnages fait 

comprendre clairement aux te le spectateurs ce qui se passe ve ritablement, le he ros 

et l’homme e tant ceux qui sont dans l’ignorance cette fois (le he ros ne sait pas que 

cet homme vient d’embrasser sa copine, et ce dernier ne sait pas que le he ros est 

le copain de Sarah). De plus, leurs narrations sont prononce es rapidement, et 

e troitement lie es l’une et l’autre, ce qui donne l’impression que les pense es de 

chacun des personnages, pour ainsi dire, sont expose es de façon simultane e. Ce 

changement d’angle de narration offre donc aux te le spectateurs le plaisir d’e tre 

omniscients dans l’histoire. 

Nous mentionnons au passage que le temps utilise  dans la narration du he ros 

est ge ne ralement l’imparfait ou le passe  compose , au lieu du passe  simple dans le 

cas du roman, ce qui correspond mieux a  la forme orale de la conversation et au 

principe de vraisemblance de la se rie te le visuelle par rapport a  la vie re elle. La 

narration sous forme de monologue marque ainsi conside rablement la sitcom en 
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lui offrant de nouvelles possibilite s de cre er le comique sur le petit e cran. 

 

6.2.2 L’aparté  

L’aparte  peut e tre conside re  comme un type de monologue particulier dans le 

the a tre. Selon la de finition du CNRTL, un aparte  est « une convention the a trale par 

laquelle un acteur qui feint de se parler a  soi-me me e claire le public sur ses 

re actions, ses intentions ou ses sentiments, les autres acteurs pre sents sur sce ne 

e tant cense s ne pas l’entendre262 », autrement dit, il s’agit d’un clin d’œil entre 

l’auteur (qui est derrie re le personnage) et les spectateurs. Cette technique est 

souvent pratique e dans la come die, pour mettre en sce ne des jeux de the a tre. 

L’aparte  se distingue de la narration monologale e galement par sa longueur faible, 

puisqu’il ressemble pluto t a  un petit commentaire suivant imme diatement une 

re plique.  

L’aparte  prend sa nouvelle forme dans la se rie te le visuelle avec l’utilisation des 

techniques informatise es. A  travers le montage au cours de la post-production, on 

peut combiner multiples pistes sonores et images ensemble. Par conse quent, 

maintenant l’acteur n’a pas besoin de lancer les aparte s « en direct » et d’autres 

personnages dans la sce ne n’ont plus besoin de faire semblant de ne pas entendre 

le parleur en face. Comme dans Bref, le he ros (son nom n’est pas indique  tout au 

long de la se rie), soit « je » dans la sitcom, se manifeste toujours en tant que 

personnage intra-sce nique, les te le spectateurs ne pouvant qu'entendre ses 

aparte s ajoute s en voix-off, c’est-a -dire que le personnage n’apparaî t pas dans un 

plan lors de ses aparte s. 

En fait, l’ajout de l’aparte  n’est pas une tradition artistique de la sitcom, et il 

n’apparaî t pas dans la plupart des sitcoms. Or, dans Bref, l’aparte  du he ros pre sente 

ses propres caracte ristiques, ce qui a pour effet de cre er des ressorts comiques 

diffe remment au niveau discursif. En voici un exemple illustratif : 

                                                        

262 https://www.cnrtl.fr/definition/aparte  
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(Le héros essaie d’accoster une fille dans une soirée.) 

Le héros : Tu fais quoi dans la vie? 

La fille : Je suis caissière. 

Aparté du héros : C’était pas intéressant. 

La fille : Dans un sex-shop. 

Aparté du héros : C’était intéressant. 

La fille : Du coup, j’ai plein d’échantillons. 

Aparté du héros : C’était très intéressant. 

Le héros : C’est vachement bien, ça. 

Ex. 6-17 - Bref, épisode 01 

Nous observons avant tout que le he ros n’a pas besoin de baisser le son, comme 

l’on fait dans le the a tre traditionnel, afin de distinguer les aparte s du dialogue avec 

d’autres personnages sur sce ne. Dans Bref, la came ra est toujours dirige e vers le 

he ros lorsqu’il prononce les paroles inte rieures, sans qu’il ouvre la bouche, c’est 

pourquoi les te le spectateurs peuvent reconnaî tre aise ment quels sont les discours 

dans le cadre de la double e nonciation, et quels sont les discours qui leur re serve s 

exclusivement. Nous pouvons donc remarquer que le dialogue d’une sce ne a l’air 

continu pour les personnages eux-me mes, tandis qu’il est entrecoupe  pour les 

te le spectateurs avec l’insertion des aparte s du he ros, auxquels est pre sente  le 

produit final de la se rie. De ce fait, il est ide al pour cre er des connotations. Ainsi, 

dans la sce ne ci-dessus, les te le spectateurs ont apparemment une interpre tation 

diffe rente et de licate de la dernie re re plique du he ros (« C’est vachement bien, 

ça »), par rapport au personnage en face (la fille dans la sce ne), qui n’entend gue re 

les paroles inte rieures du he ros au niveau de l’intrigue. En fait, garder un ou 

plusieurs personnages dans l’ignorance est une technique classique dans la 

come die, et l’aparte  dans la sitcom facilite sans aucun doute l’application de ce 

proce de . De plus, ce genre d’aparte  donne l’impression que le he ros est franc et 

honne te avec les te le spectateurs, ce qui permet d’e tablir une complicite  rapide, 

mais solide, entre le personnage et les te le spectateurs. 

 

  Une autre fonction essentielle de l’aparte  est de cre er des contrastes e clatants et 
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imme diats dans une sce ne donne e. Voici un exemple : 

(Après le divorce, le père du héros habite chez ce dernier.) 

 Le père : J’ai une bonne et mauvaise nouvelle à t’annoncer. Et bah, la 

mauvaise, c’est que je pars de chez toi. 

Aparté du héros : C’était la bonne nouvelle. 

Le héros: Ah non… 

Le père : Et la bonne, c’est que j’ai pris l’appart qui s’est libéré juste en 

face. 

Aparté du héros : C’était la mauvaise nouvelle. 

Le héros: Ah, c’est bien ça. 

Ex. 6-18 - Bref, épisode 14 

Nous voyons que dans une telle situation, l’aparte  du he ros suit toujours de pre s 

sa re plique dans le dialogue, mais avec des contenus entie rement oppose s. Ce 

dispositif sert ainsi a  produire un vif contraste entre ce qu’il dit et ce qu’il pense 

vraiment. Bien su r, comme dans l’exemple pre ce dent, le pe re est le personnage-

auditeur dans l’obscurite  en l’occurrence, car il n’aperçoit pas les pense es 

inte rieures du he ros dans la cadre de l’intrigue.  

Pour re sumer brie vement les deux fonctions de l’aparte  dans Bref, nous dirons 

que d’un co te , il a pour effet de doter les re pliques de significations implicites et 

d’e tablir une connivence entre le he ros et les spectateurs, de l’autre, on en profite 

pour brosser un personnage qui se ridiculise dans une situation de duplicite  

flagrante. 

 

6.2.3 Les cas de plusieurs participants 

Nous abordons maintenant les e changes communicatifs dans lesquels 

interviennent plus de deux participants. Me me dans la conversation ordinaire, les 

cas varient beaucoup selon le nombre de locuteurs et le type de discours, sans 

parler de la mise en sce ne au the a tre ou de la se rie te le visuelle qui ne cessite une  

organisation exigeante du discours. Kerbrat-Orecchioni a signale  ce fait : 

  Les ‘dialogues’ et les ‘trilogues’ sont tre s largement majoritaires au the a tre. 

Si l’on a affaire a  un « polylogue », [que] celui-ci se rame ne en fait a  une 
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succession d’e changes duels, les diffe rents participants parlant bien sagement 

a  tour de ro le.263 

Ce dispositif a pour but e videmment d’e viter une confusion conversationnelle sur 

sce ne qui de truirait probablement le caracte re audible de la pie ce. On a une 

exigence similaire dans la sitcom, ou  les paroles de personnages sont e galement 

pre construites soigneusement, et de ce fait, les personnages ne tombent pas sur 

des chevauchements de sordonne s en principe, a  moins qu’ils ne soient 

intentionne s, donc significatifs pour un but comique. 

Pour lever l’ambiguî te , il nous semble ne cessaire de pre ciser que dans une sce ne 

de la sitcom, tous les « participants » ne sont pas oblige s de parler a  tour de ro le en 

tant que « locuteur » au sens strict, mais qu’ils sont au moins pre sente s dans un 

me me espace et un me me temps, autrement dit, encadre s dans un me me plan du 

point de vue du tournage. Nous verrons que ce « locuteur », qui devient ainsi un 

spectateur, peut jouer un ro le de terminant, au point que la dynamique comique ne 

de pend pas du fait qu’il produise ou non un e nonce . Signalons e galement que sur 

ce point, la se rie te le visuelle posse de un avantage supple mentaire par rapport au 

the a tre, c’est que l’on peut intercaler, au fur et a  mesure du de roulement du plan 

principal de la sce ne, un gros plan sur chacun des personnages en cas de besoin, 

de sorte que les te le spectateurs peuvent voir clairement leurs re actions, telles 

qu’une expression minime. C’est pourquoi les signes non verbaux sont largement 

mis en œuvre, en tant que manie re d’intervenir dans une conversation de la sitcom. 

Nous pouvons dire que c’est de cette façon spe ciale que les personnages qui ne 

parlent pas interviennent dans un e change avec plusieurs participants dans la 

sitcom. 

 

Comme nous l’avons illustre  dans la section 6.1, une prise de parole inopportune, 

qu’elle soit pre mature e ou tardive, peut cre er le comique dans un dialogue a  deux. 

                                                        

263 C. Kerbrat-Orecchioni, « Dialogue the a tral vs conversations ordinaires » in Cahier de praxématique, 26, 

1996, p. 8. 
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Il en est de me me pour l’intervention d’un nouveau locuteur dans une 

conversation en cours, voici un exemple : 

(Le père du héros divorce de sa mère. Un jour, le père dit au héros de leur 

rendre un service, car il a quelque chose d’important à faire. Mais le héros ne 

le croit pas. Il regarde donc l’historique de son père, et il découvre que ce 

dernier réserve une chambre d’hôtel pour 2 personnes, ce qui l’énerve. Il y va 

pour l’attendre. Ils commencent à s’engueuler devant le réceptionniste.) 

Le héros : C’est ça, ton truc important? 

Le père : Mais, qu’est-ce que tu fous là, toi? 

Le héros : T’as quitté maman pour, pour de petites jeunes qui ne pensent 

qu’à ton argent?! 

Le père : Ça n’a rien à voir avec le fric! 

Le réceptionniste : Votre chambre habituelle, monsieur? 

Ex. 6-19 - Bref, Épisode 59 

Nous pouvons remarquer que, dans la come die, une intervention impropre est en 

revanche une manie re habile de susciter le rire, car elle peut nettement mettre les 

personnages dans une situation de licate comme nous l’avons vu dans la sce ne ci-

dessus. Dans ce cas, le temps d’entrer dans la conversation jouant un ro le crucial, 

il faut attendre le bon moment pour lancer la phrase de « chute ».  

Au sein d’une conversation avec plusieurs interactants, la prise de parole s’ave re 

e galement plus complique e et varie e par rapport a  un dialogue duel, car il existe 

en l’occurrence plus de candidats de parole potentiels. Kerbrat-Orecchioni entend 

par « intrusion » le phe nome ne selon lequel un faux candidat prend la parole, les 

deux manifestations principales e tant: 

1) L1 se lectionne L2, mais c’est L3 qui prend la parole en s’auto-se lectionnant. 

2) L1 ne se lectionne personne en particulier mais c’est un « exclu », un 

interdit de parole, qui s’en empare.264 

En effet, il est aise  de trouver dans la sitcom un sce nario de ce type. Nous 

prenons l’exemple suivant : 

(Après avoir rompu avec sa petite amie, le héros cherche désespérément à 

                                                        

264 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome I, Armand Colin, 1990, p. 180. 
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trouver Marla, son ancien « plan cul » régulier. Il arrive chez elle, et il sonne.)  

Aparté du héros : J’ai pensé à elle. J’aimais oser lui dire. Mais j’aimais 

Marla. 

(Marla ouvert la porte.) 

Le héros (très ému) : Tu vas trouver ça bête, mais je… 

(Un homme vient à la porte de l’intérieur de la maison.) 

Aparté du héros : Un mec est arrivé, et il a dit… 

Le mec : C’est qui? 

Le héros : Non…J’ai dû me tromper de la porte. Désolé. 

Le mec (à Marla) : Il est bizarre ce mec, n’ouvre pas la porte à n’importe 

qui, toi. 

(L’homme ferme la porte.) 

Ex. 6-20 - Bref, épisode 75 

Il est clair qu’ici Marla est le vrai destinataire de l’e nonce  du he ros (« Tu vas 

trouver ça be te… »), et que le nouveau copain de Marla est l’« intrus » de l’e change, 

avec son apparition soudaine et une intervention imme diate dans la conversation. 

Un personnage s’autorisant a  parler dans une conversation qui ne lui est pas 

destine e peut bouleverser l’intrigue, et cre er ainsi une situation totalement 

inattendue pour les te le spectateurs.  

 

Si une intervention trop tardive dans un dialogue peut produire un moment 

embarrassant, donc risible possiblement dans le cadre de la come die, un silence 

peut s’ave rer encore plus ge nant dans une conversation avec plus de participants. 

Voici un exemple simple : 

(Ça fait un an que le héros joue de la guitare. Il donne un petit concert dans 

un café. Ses amis viennent en retard, et les gens n’écoutent pas très 

attentivement son jeu.) 

Aparté du héros : J’ai tapé sur ma guitare pour que les gens tapent dans 

leurs mains. 

Le héros (avec un ton exaltant) : Allez les Sommets! On y va! On tape dans 

les mains. 

(Personne ne lui répond. Les gens continuent de discuter, sans même 

regarder le héros.) 
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Aparté du héros : Je me sentais comme chez moi sur scène. 

Ex. 6-21 - Bref, épisode 34 

Au niveau de l’intrigue, le silence peut e galement e tre cause  par un locuteur qui 

sait bien ruiner l’atmosphe re de la conversation, avec des paroles frappantes ou 

de plaisantes, par exemple :  

(Le héros dîne dans un bistrot avec ses amis, parmi lesquels Ben et sa 

copine Cathy. Les amis bavardent très joyeusement.) 

Cathy (avec une voix forte) : Et Bah, messieurs, c’est trop fatigué pour 

faire l’amour, hein? 

(Silence soudain à la table.) 

Ex. 6-22 - Bref, épisode 34 

Nous voyons qu’une intervention peut mettre fin a  une conversation, et que le 

moment de silence de licat qui en re sulte est tout a  fait ce que l’on attend pour que 

les spectateurs puissent e prouver du plaisir. 

 

Signalons enfin un phe nome ne qui apparaî t souvent dans Bref, concernant le 

type d’e change incluant plusieurs participants. De façon ge ne rale, il est possible 

que les paroles se chevauchent parfois, notamment dans une conversation avec 

plusieurs locuteurs, tandis qu’il est rare qu’un ou plusieurs locuteurs lancent un 

me me e nonce  au me me moment. Dans Bref, cette coî ncidence est amplifie e pour 

apporter au discours une anomalie flagrante. En voici un exemple : 

 (Baptiste, colocataire du héros, envoie Marla, la fille avec laquelle le héros 

avait une relation intime, chez Sarah, la copine du héros. Le héros est en face 

de ces deux filles dans le salon.) 

Aparté du héros : J’avais vraiment pas envie d’être là. J’étais dégoûté. Mais 

c’était pas la première fois. Bref, je suis dégoûté quand je m’assois sur un 

banc mouillé. Je suis dégoûté quand le téléchargement s’arrête à 99%, et que 

ça fait deux mois. Je suis dégoûté quand une fille me rajoute sur Facebook, 

et qu’elles sont deux sur la photo de profil. J’ai pris pour que ce soit la plus 

belle, et c’est celle de derrière. Je suis dégoûté quand Windows me demande 

si je veux redémarrer six fois pendant un film. Quand je dis « Attends, tu vas 

voir qu’elle est trop marrante, cette vidéo. », et que je la trouve pas pendant 



 

 

 

281 

une heure. 

Sarah et Marla (ensemble) : Ô! Tu réponds maintenant! 

Ex. 6-23 - Bref, épisode 62 

A  la fin de cette sce ne, Sarah et Marla profe rent l’e nonce  a  l’unisson, avec une 

vitesse et une intonation totalement identique. Un tel degre  de synchronisation est 

peu plausible dans un e change libre et normal, sans parler du fait que dans 

l’intrigue, ces deux filles sont dans un e tat d’esprit hostile, ce qui rend cette 

anomalie discursive plus inte ressante.  

En fait, les situations peuvent e tre tre s varie es lorsqu’un e change implique 

plusieurs personnes, qu’elles soient dans la conversation re elle ou dans une fiction. 

Nous n’avons fait qu’e nume rer ci-dessus quelques-uns des sce narios les plus 

courants et les plus repre sentatifs qui peuvent cre er un effet comique dans Bref. 
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6.3 Les relations interpersonnelles 

6.3.1 La politesse 

D’un point de vue e tymologique, le mot « politesse » de signe primitivement 

« e tat de ce qui est lisse, uni 265». Dans la vie sociale, la politesse a pour fonction 

principale d’instaurer des relations « lisses ». Elle est e troitement lie e a  la 

communication interpersonnelle, non seulement parce qu’elle doit toujours 

fonctionner par rapport a  autrui, mais aussi parce qu’elle est un reflet important 

des relations que les interlocuteurs entretiennent. 

Dans sa recherche ethnosociologique, Goffman a propose  la notion de « face », 

qui de signe « la valeur sociale positive qu’une personne revendique effectivement 

a  travers la ligne d’action que les autres supposent qu’elle a adopte e au cours d’un 

contact particulier266». Les travaux de Goffman ont conside rablement inspire  les 

e tudes sur la politesse en linguistique, car elle peut bien expliquer certains faits 

langagiers dont le but n’est point informationnel. A  partir des anne es 70, de 

nombreuses e tudes, notamment dans le domaine pragmatique, ont e te  consacre es 

au fonctionnement de la courtoisie dans les e changes communicatifs. Nous 

e voquons, entre autres, les travaux de Brown & Levinson (1974) avec la fameuse 

the orie de Face Threatening Acts (FTA)267, selon laquelle la politesse linguistique 

se re fe re a  un mode le universel, afin d’e viter tous les actes potentiels le sant la « 

face » des interlocuteurs, ainsi que les travaux de Leech (1983), qui fait l’inventaire 

des « maximes de politesse », en re fe rence aux fameuses « maximes de 

coope ration » de Grice (1979), l’ide e majeure e tant d’e quilibrer le « cou t » et le 

                                                        

265 Acception selon CNRTL https://www.cnrtl.fr/etymologie/politesse  

266 E . Goffman (trad. A. Kihm), Les rites d’interaction, 1974, E ditions de Minute, p. 9. 

267 Selon Kerbrat-Orecchioni, les FTAs de signent les actes quotidiens qui sont « potentiellement menaçants 

pour telle ou telle des faces en pre sence ». Les actes de langage dans le discours, Armand Colin, 2016, p. 72. 

https://www.cnrtl.fr/etymologie/politesse
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« be ne fice » entre les interlocuteurs en jeu. 

En France, Kerbrat-Orecchioni a comple te  le mode le de Brown et Levinson, en 

signalant que le langage peut e galement fonctionner comme facteur avantageux 

pour la « face », soit ce qu’elle s’appelle « FFA » (Face Flattering Acts) 268 , en 

paralle le avec les FTAs.  

Par conse quent la politesse est, pour elle, un « ensemble de proce de s que le 

locuteur met en œuvre pour me nager ou valoriser son partenaire 

d’interaction269 ». Sur cette base, elle clarifie de nouveau les deux cate gories de 

politesse, dont la distinction dans le mode le de Brown et Levinson lui semble 

vague. Selon elle : 

La politesse ne gative est de nature abstentionniste, ou compensatoire : elle 

consiste a  e viter de produire un FTA, ou a  en adoucir par quelque proce de  la 

re alisation.  

La politesse positive est de nature productionniste : elle consiste comme on 

l'a vu a  effectuer quelque anti-FTA pour la face ne gative ou positive du 

destinataire.270 

Un acte de langue peut donc relever de l'une de ces deux cate gories. Kerbrat-

Orecchioni propose ensuite son propre syste me de la politesse, axe  sur les 

principes qu’un locuteur exerce envers lui-me me (principes L-oriente s), ainsi que 

ceux qu’un locuteur effectue vis-a -vis a  son partenaire (principes A-oriente s)271. 

De ces the ories, nous pouvons conclure sur deux points essentiels de la politesse 

linguistique : en premier lieu, elle consiste a  e tablir une relation harmonieuse 

entre les participants dans les interactions sociales, en adoucissant les actes 

potentiellement menaçants pour les faces; en deuxie me lieu, elle existe en tant que 

norme, pour orienter les comportements des membres dans une communaute . 

                                                        

268 Ibid., FFAs de signent « un acte valorisant, ou flatteur pour la face d’autrui ». 

269 C. Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 60. 

270 C. Kerbrat-Orecchioni, « La construction de la relation interpersonnelles: quelques remarques sur cette 

dimension du dialogue » in Cahiers de la linguistique française, no16, 2005, p. 76. 

271 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome II, Armand Colin, 1992, p. 184. 
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Cela e tant, il nous incombe, dans notre recherche, de de couvrir la re alisation 

spe ciale de la politesse, qui peut donner un effet comique aux e changes 

communicatifs dans la sitcom, en postulant qu’une infraction aux re gles de la 

politesse normative est au contraire un moyen privile gie  de cre er une situation 

risible, comme l’a indique  Kerbrat-Orecchioni : « dans toutes les socie te s, il existe 

des formes, parfois elles-me mes ritualise es de transgression humoristique des 

rituels de politesse272 ». 

 

Dans un premier temps, nous partons de la politesse ne gative qu’un locuteur 

exerce en faveur des faces de son interlocuteur. D’apre s les the ories mentionne es 

ci-dessus, un locuteur doit, d’une façon ge ne rale, « adoucir » ses e nonce s 

potentiellement menaçants envers son destinataire, sinon la situation pourrait 

e tre assez ge nante. Prenons l’exemple suivant : 

(Le héros est au supermarché. Une femme lui propose du saucisson.) 

La femme (présente un plateau de dégustation au héros) : C’est gratuit. 

Le héros : Oui. 

(Il en goûte une pièce.)  

La femme (en souriant) : C’est bon? 

Le héros : Oui. 

La femme (avec une expression enthousiaste) : Vous voulez en acheter? 

Le héros (répond rapidement): Non. 

 (La femme a l’air déçu.) 

Exemple 6-24, Bref, épisode 32 

Dans la sce ne, le FTA e tant un refus (le he ros n’a pas envie d’acheter le saucisson, 

malgre  la de gustation satisfaisante), la transgression de la loi de politesse se 

traduit par le fait qu’il n’adopte aucune formulation pour atte nuer son rejet, 

d’autant qu’il donne une re ponse ne gative nettement et cate goriquement. En fait, 

il n’ajoute me me pas merci apre s le « non », comme ce que l’on fait d’habitude, 

l’objectif ici e tant de contraster se mantiquement la re ponse « non » avec sa 

                                                        

272 C. Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 60. 
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re plique pre ce dente « oui », et ce, avec un rythme identique qui met en relief le 

contraste. Du co te  de la vendeuse, il est e vident que la re action du he ros traduit 

une impression d’insatisfaction (en te moigne le changement soudain de son 

expression faciale), car un tel refus est e videmment conside re  comme destructeur 

pour ses faces, notamment dans la communication face-a -face. En re sume , 

l’absence de politesse ne gative peut susciter le rire, si la de viance est assez 

flagrante. 

Un autre cas comique touchant a  la politesse ne gative consiste a  transgresser ce 

que Leech appelle « la maxime de la modestie » (modesty maxim), selon laquelle, il 

faut « minimiser l’e loge de soi et maximiser le me pris de soi (notre traduction)273». 

Dans le cadre de Kerbrat-Orecchioni, la manifestation de la modestie rele ve des 

principes L-oriente s, mais en de faveur du locuteur. En re alite , il s’agit d’une 

strate gie de de valorisation de soi pour maintenir une relation harmonieuse avec 

son interlocuteur, car « en se rehaussant soi-me me, on risque du me me coup de 

rabaisser indirectement l’autre274 ». Autrement dit, un e loge de soi peut devenir 

un FTA potentiel envers d’autres, c’est pourquoi la modestie est en effet un 

comportement conventionnel dans la socie te  occidentale ainsi qu’orientale, 

malgre  des manifestations variables. Cela peut e galement expliquer de 

nombreuses images vaniteuses dans la come die. Nous prenons brie vement un 

exemple : 

(Le héros rencontre Émilie, la fille dont il était amoureux quand il avait 15 

ans. À l’époque, il a essuyé un refus humiliant de la part de cette dernière. Il 

veut se venger.) 

Aparté du héros : On a pris un verre. On a comparé nos vies. Le match a 

commencé. 

Émilie : Bah, je travaille dans un magasin de fringues. C’est pas top. 

Le héros : Moi, j’adore mon taf. 

… 

                                                        

273 G. N. Leech, Principles of Pragmatics, London and New York, Longman, 1991, p. 132. 

274 C. Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 61. 
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Émilie : Je viens de me faire larguer. 

Le héros : Ah, merde. Moi, c’est cool. Je vois des filles. Je papillonne. 

Exemple 6-25, Bref, épisode 32 

Il est e vident que le he ros ne fait aucune attention a  me nager la face d’E milie, au 

contraire, il se vante sans cesse pour rabaisser sa partenaire. Dans l’enchaî nement 

de la conversation, ses e nonce s transgressent clairement la loi de la modestie, et 

c’est la  ou  se trouve l’anomalie qui fait rire. Nous mentionnons au passage que 

l’effet comique ici provient e galement du fait que les te le spectateurs ne savent que 

ce que le he ros dit n’est pas vrai du tout. En fait, dans l’intrigue il souffre beaucoup 

au bureau, et il est ce libataire a  ce moment-la , mais il dit de gros mensonges, l’air 

de rien. 

 

Dans un deuxie me temps, nous examinons comment l’on joue sur la politesse 

positive pour cre er un effet comique. Bien qu’il soit avantageux pour la relation 

interpersonnelle de plaire a  son interlocuteur dans la communication, l’exce s de 

courtoisie peut encore e tre risible. Un cas repre sentatif est une image flatteuse 

qu’on retrouve souvent dans la come die, telle que celle du personnage dans la 

sce ne ci-dessous : 

(Baptiste sort avec une fille qu’il ne connaît pas depuis longtemps. Ils 

marchent dans la rue.) 

Baptiste: La dernière fois, tu m’as offert ce T-shirt. Ça m’a fait super plaisir, 

alors, du coup… 

(Il sort de sa poche une clé de voiture, et allume ensuite une voiture garée 

dans la rue.) 

 Baptiste : Surprise! 

Exemple 6-26, Bref, épisode 32 

Multiplier la valeur du cadeau par mille n’est ge ne ralement pas un acte normal au 

sein d’un couple re cemment forme . Il s’agit donc d’un comportement trop « poli », 

donc e trange. Ici, la transgression de la loi de politesse ne provient pas de 

l’ignorance comme dans les cas pre ce dents, mais de l’exce s, ce qui a pour but de 

de caricaturer le personnage. 
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Nous mentionnons un autre proce de , fre quent dans Bref, qui consiste a  jongler 

avec la politesse positive. Comme nous l’avons signale  dans la sous-section 6.2.1, 

le monologue dans la se rie te le visuelle permet aux spectateurs de savoir ce que le 

he ros pense ve ritablement en lui-me me. En conse quence, certains 

comportements guide s par la politesse positive peuvent paraî tre inte ressants, car 

on voit clairement combien ils contradisent les actes et les paroles du he ros. Voici 

un exemple repre sentatif : 

(Le héros décrit ses collègues du bureau.) 

Aparté du héros : Elle, c’est la colle. Elle sent bon, mais elle est soûlante. 

La collègue : Je t’ai pas raconté mon week-end? Comme il faisait beau! 

Avec mon mari Christian, on est allés à la campagne. Près d’un lac, on a fait 

du pédalo… 

Aparté du héros : Ça m’en bat les steaks. 

Le héros : C’est incroyable! 

Exemple 6-27, Bref, épisode 32 

Dans la sce ne, la politesse positive se manifeste par le compliment (« C’est 

incroyable! ») qu’on fait souvent au locuteur pour montrer notre inte re t pour ce 

qu’il dit, mais ici il suit de pre s l’aparte  du he ros (« Ça m’en bat les steaks. ») dont 

le contenu indique juste le contraire. Ce contraste flagrant montre ainsi que la 

politesse positive n’est qu’une « obligation » de la communication. Autrement dit, 

c’est la re ve lation ironique d’une hypocrisie qui fait rire. 

 

Le dernier proce de  comique relatif a  la politesse est celui de l’ironie. Ce concept 

est largement e tudie  en tant que figure de style dans la litte rature. Rappelons la 

de finition de Du Marsais que nous avons donne e dans le chapitre 1. Selon lui, 

l’ironie est « une figure par laquelle on veut faire entendre le contraire de ce qu’on 

dit : ainsi, les mots dont on se sert dans l’ironie ne sont pas pris dans le sens propre 

et litte ral275». 

Maintenant, nous nous penchons sur sa re alisation pragmatique, dont la valeur 

                                                        

275 C. Du Marsais, Traités des tropes, Paris: Le Nouveau Commerce, 1997, p. 219. 
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illocutoire est indispensable. Leech explique ainsi la relation de l’ironie avec la loi 

de politesse: « If you must cause offence, at least do so in a way which doesn’t 

overtly conflict with the politeness principals, but allows the hearer to arrive at 

the offensive point of your remark indirectly, by way of implicature. 276  » En 

d’autres termes, l’important est de faire interpre ter correctement l’e nonce  du 

locuteur dont le contenu est opaque. Cela e tant, il nous faut encore expliquer la 

raison pour laquelle l’ironie peut faire rire.  

Dans ses e tudes, Hamon 277  a pre sente  les quatre ro les majeurs dans la 

communication ironique: l’ironisant, le producteur de l’ironie; l’ironise , la cible ou 

la victime de l’ironie; le complice, un tiers qui re ussit a  comprendre l’intention 

ve ritable de l’ironisant; et le naî f, qui n’est pas conscient du de calage ironique. 

Nous examinons maintenant la disposition de ces quatre protagonistes dans la 

pratique de l’ironie dans la sitcom.  

D’abord, il est clair que les ro le d’ironisant et d’ironise  sont commune ment 

assume s par des personnages diffe rents, et que l’acte d’ironie s’actualise entre eux, 

dans l’interaction intra-sce nique. Ensuite, il est inte ressant d’observer qu’un 

complice de l’ironie n’est pas ne cessairement mis en sce ne, car ce ro le revient en 

priorite  aux te le spectateurs. Autrement dit, l’objectif final de l’auteur est de 

prendre a  te moin de l’ironie les te le spectateurs eux-me mes, avec ou sans 

personnage-complice sur sce ne. En l’occurrence, la pratique ironique implique 

une interaction extra-sce nique entre les personnages (repre sentant l’auteur) et les 

te le spectateurs. Enfin, un naî f de l’ironie, soit une personne qui n’est pas 

consciente de l’ironie en jeu, peut se pre senter pour faire contraste avec le 

complice s’il en existe un dans la sce ne. Il se peut e galement que l’ironise  prenne 

le double ro le de naî f, c’est-a -dire qu’il ne se rende pas compte qu’il est la cible de 

                                                        
276 G. N. Leech, Principles of Pragmatics, (ma propre traduction), London and New York, Longman, 1991, p. 

132. 

277 P. Hamon, L’ironie littéraire. Essai sur les formes de l’écriture oblique, Paris, Hachette Livre, 1996, p. 122-

126. 
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l’ironie. Ce dernier cas est tre s courant dans la come die lorsqu’il s’agit de brosser 

une image comique idiote et de rehausser le plaisir de complicite , notamment avec 

les spectateurs. Prenons l’exemple ci-dessous :  

(Le héros veut apprendre à jouer de la guitare. Il en emprunte une à Ben.) 

Ben : Il manque une corde, mais elle ne sert à rien. 

(Le héros le croit. Il commence à s’exercer sérieusement, mais il n’arrive 

toujours pas à bien jouer.) 

Aparté du héros : En y réfléchissant, j’ai repensé à toutes les fois où Ben 

m’a dit qu’une chose ne servait à rien. 

Ben : Un visa pour les État-Unis, ça sert à rien. 

Ben : Tiens! Prends mon vélo. Il n’a pas de frein, mais ça sert à rien. 

Ben : T’as un bouton sur la paupière? Va pas voir un médecin pour ça. Ça 

sert à rien. 

Aparté du héros : Après être allé me faire enlever mon kyste à l’œil, je me 

suis dit que j’allais racheter une corde. 

(Après, le héros joue de mieux en mieux. Il rencontre Ben dans un café.)  

Le héros (en chantant et en jouant de la guitare) : Tout cela, à cause 

d’un putain de kyste à l’œil… 

Ben : C’est vachement bien. Mais, euh, en quoi ça me concerne? 

Exemple 6-28, Bref, épisode 07 

Il s’agit, dans l’aparte  du he ros ci-dessus, d’un acte ironique, car le contenu doit 

e tre interpre te  dans un second sens (Le conseil de Ben de ne pas voir un me decin 

conduit a  une intervention chirurgicale du he ros), a  l’aide de tout le contexte de 

l’histoire. Dans cette sce ne, le he ros est l’ironisant, et Ben est a  la fois la cible et le 

naî f de l’ironie. En chantant les paroles, le he ros veut faire comprendre a  Ben la 

be tise qu’il raconte, de façon implicite, et rester « poli » selon la maxime de Leech, 

mais il est clair que cette tentative ironique ne fonctionne pas pour Ben en raison 

de l’inconscience de sa propre erreur. Nous remarquons que l’incompre hension du 

sens ironique par un personnage dans la sce ne n’a pas d’importance, mais au 

contraire, cette naî vete  renforce le caracte re comique de la sce ne, car les 

te le spectateurs, qui ont conscience de toute la valeur illocutoire de l’e nonce , 

peuvent ainsi be ne ficier d'un plus grand sentiment de supe riorite , venant de 



 

 

 

290 

l’inconscience de l’ironise , ainsi que de l’e chec de l’ironisant. D’ailleurs, ici le 

complice de l’ironie est absent dans l’intrigue, mais la connivence est bien atteinte 

entre le personnage ironisant et les spectateurs, d’ou  le plaisir comique de 

l’audience. 

 

Pour re sumer brie vement cette sous-section, nous dirons que l’infraction aux 

principes de la politesse se pre sente sur deux po les extre mes dans l’intrigue de la 

sitcom : soit on ne glige des re gles conventionnelles pour faire perdre la face de 

quelqu’un d’autre, soit on affiche une politesse excessive pour caricaturer l’image 

d’un personnage. Dans la sitcom, la transgression est souvent accompagne e de 

l’exage ration, afin de mettre en e vidence l’anomalie du comportement du point de 

vue social. 

 

6.3.2 Les relations horizontales 

Dans la sous-section pre ce dente, nous nous sommes focalise e pluto t sur des 

moyens ge ne raux de transgression des re gles de politesse conventionnelles pour 

faire rire, sans porter une attention particulie re aux statuts respectifs des 

participants. Maintenant, nous les prenons en compte pour voir comment 

diffe rentes relations sociales peuvent affecter la strate gie de politesse, voire toute 

interaction comique dans la sitcom. 

Selon le mode le de Brown et Levinson278 , le choix d’un acte de politesse est 

influence  par trois facteurs : la distance sociale, le pouvoir, et le degre  de menace 

pour la face. Nous commençons par la « distance », ou relation « horizontale » 

selon la terminologie de Kerbrat-Orecchioni, un facteur impliquant que « les 

partenaires en pre sence peuvent se montrer plus ou moins proches ou au 

contraire e loigne s279 ». La distance interpersonnelle peut se manifester par de 

                                                        
278 P. Brown, S-C. Levinson, Politeness: Some Universals in Language Usage, Cambridge University Press, 1987, 

p. 358. 

279 Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 41. 



 

 

 

291 

nombreuses donne es, refle tant le niveau de familiarite  ou d’intimite  entre les 

interlocuteurs. Nous en profitons e galement pour examiner la pre sentation 

de viante de cette relation syme trique dans la sce ne comique. 

Intuitivement, les donne es « proxe miques » sont les plus associe es a  la distance. 

Ce terme a e te  utilise  en premier par l’anthropologue Hall en 1971, pour de signer 

« l'ensemble des observations et the ories que l'Homme fait de l'espace en tant que 

produit culturel spe cifique280 ». La re gle ge ne rale de la proxe mie est que, toutes 

choses e gales par ailleurs, « plus les interactants sont proches et plus ils se 

tiennent pre s281  ». Dans une socie te  donne e, les membres ont un point de vue 

unifie  sur le degre  proxe mique pour chaque mode le de relation, en conse quence, 

on peut jouer sur cette vision commune pour cre er une intrigue risible. Voici un 

exemple : 

(Les parents du héros ont divorcé. Ils ne veulent pas se voir, donc le héros 

devient leur « pigeon voyageur ».) 

Le père (au héros) : Dis-lui que je vais récupérer mes chemises, hein? 

La mère (au héros) : Dis-lui que j’ai reçu sa facture de téléphone. 

Le père (au héros) : Quelle facture? 

Le héros (au père) : Vous pouvez pas vous parler directement? 

(La mère sortant de la cuisine, les trois se croisent soudainement.)         

Exemple 6-29, Bref, épisode 14 

Les parents ont envie de s’e loigner l’un de l’autre apre s le divorce, en vertu de la 

nouvelle distance qui caracte rise les nouvelles relations. Le comique provient de 

l’exage ration du comportement qui consiste a  « garder la distance », car on fait 

comprendre, a  la fin de la se quence, que les parents sont en fait dans la me me 

maison, mais ils font toujours passer des messages par le he ros.  

En dehors de la distance au sens spatial du terme, il faut encore tenir compte 

d’une autre distance plus abstraite qui correspond a  des degre s d’intimite  et de 

                                                        

280 E.T. Hall, trad. Par A. Petita, La Dimension cachée, Paris, Points, 1978. p. 13. 

281 Kerbrat-Orecchioni, La conversation, Seuil, 1996, p. 43. 
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familiarite . Un comportement qui va au-dela  de l’intimite  convenable d’une 

relation donne e peut sembler e trange, ce qui peut servir a  cre er une sce ne 

comique, notamment encore a  travers l’exage ration. Par exemple : 

(Le héros attend sa copine dans son lieu de travail, une sex-shop. Un de ses 

collègues vient parler avec le héros.) 

Le collègue : Salut! 

Aparté du héros : Il voulait absolument me vendre des trucs. Mais il me 

mettait mal à l’aise. 

Le collègue : C’est pas la taille qui compte. Ce qui compte, c’est qui tourne 

ou qui vibre. 

(Il allume un jouet et le montre au héros.) 

Aparté du héros : Très mal à l’aise. 

Le collègue : vous savez que 9 fois sur 10 les mecs recherchent leur mère 

dans les actrices porno? Penses-y la prochaine fois. 

Aparté du héros : Trop mal à l’aise. 

Exemple 6-30, Bref, épisode 48 

Apparemment, le he ros trouve les propos du colle gue trop intimes, ou choquants, 

me me s’il s’agit d’un discours promotionnel. L’effet comique provient du fait qu’il 

de passe la distance de familiarite  de façon ostensible. Un exemple du me me type 

est que Baptiste, le colocataire qui tombe amoureux tre s facilement, pre sente 

toujours sa nouvelle copine a  ses parents seulement au bout de huit jours.  

Dans ces sce nes, l’auteur aborde un the me inconvenant d’un point de vue de 

l’intimite  des personnages, et ce, pour de peindre un caracte re comique distinctif. 

 

  Un autre facteur qui affecte conside rablement la relation horizontale est illustre  

par les termes d’adresse, parmi lesquels on trouve dans la come die le surnom le 

plus courant d’un personnage. Cela n’est pas difficile a  expliquer, car un surnom 

est avant tout une cre ation linguistique faite avec esprit, sans parler de son registre 

familier conforme justement a  l’ambiance de la sitcom. Le principe qui consiste a  

donner un surnom a  quelqu’un est, comme son acception l’indique, de « mettre en 

relief le plus souvent une particularite  physique, une qualite  morale ou une action 
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d’e clat 282», en conse quence, le surnom peut e tre pittoresque. Cependant, dans la 

sitcom, nous remarquons que les surnoms ont souvent un caracte re pe joratif et 

sarcastique. Voici une sce ne exemplaire : 

Aparté du héros : J’ai recroisé Émilie, la fille dont j’étais amoureux quand 

j’avais 15 ans. 

Le héros : Hé! 

Aparté du héros : Elle m’a pas reconnu. 

Le héros : C’est moi! 

Aparté du héros : Elle m’a pas reconnu. Je lui ai donné mon nom. Elle m’a 

pas reconnu. 

Le héros : Avec la morve au nez! 

Émilie : Ah! Morve au nez! Lol! 

Exemple 6-31, Bref, épisode 33 

La sce ne prouve que le surnom a pour fonction de rapprocher les gens, mais 

l’impression comique provient essentiellement du sens de pre ciatif du 

surnom, base  sur une caracte ristique physique, ou l'hygie ne d’une personne. 

Le surnom donne une valeur pe jorative au personnage, ce qui est un proce de  

courant dans la sitcom. Cet effet peut e galement e tre obtenu par des 

formulations d’adresse offensantes, voire insultantes, par exemple : 

(Marla, « plan cul » du héros vient chez Sarah, copine du héros, pour le 

chercher.) 

Sarah (au héros) : C’est qui, cette pétasse?  

Marla (au Sarah) : C’est qui que tu traites de pétasse, sale conne? 

Sarah (au Marla) : C’est qui que tu traites de sale conne, pétasse? 

Exemple 6-32, Bref, épisode 63 

Comme nous le voyons tre s bien dans Bref, le vocabulaire familier et vulgaire n’est 

pas exclu comme dans de nombreuses e missions de mass me dia, par contre, ces 

expressions « hors norme » sont assez courantes, pour de finir l’ambiance de la 

sce ne en soulignant le conflit dramatique de l’intrigue. La grossie rete  transmise 

                                                        

282 Acception du mot sur CNRTL, https://www.cnrtl.fr/definition/surnom 
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par les expressions appellatives pe joratives (« pétasse », « sale conne ») donne un 

caracte re risible a  la sce ne. 

 

6.3.3 Les relations verticales 

  La relation verticale signifie, selon le mode le de Brown et Levinson, le « pouvoir » 

ou la « hie rarchie » dans l’interaction. Il s’agit donc bien de types de relation 

ine gale, influence e par des facteurs contextuels divers que Kerbrat-Orecchioni 

appelle « taxe mes ». Ces marqueurs nous permettent de de couvrir le statut de 

chacun des locuteurs dans une interaction, et ce point est particulie rement 

important dans la se rie te le visuelle, car il est ne cessaire que le public identifie 

rapidement les relations entre les personnages afin de mieux suivre l’intrigue de 

la se rie, notamment dans les sitcoms dont la dure e est relativement courte.  

La relation verticale peut reposer sur un facteur tre s simple et ostensible, telle 

que la force physique, par exemple : 

(Le héros est provoqué par un voyou robuste dans la rue, et il est giflé par 

ce dernier. Mais il ne rien fait pour se défendre.) 

Exemple 6-33, Bref, épisode 43 

Nous pouvons remarquer que c’est par une disparite  de « pouvoir » physique entre 

les deux participants qu’on amplifie une caracte ristique donne e d’un personnage, 

en l’occurrence, la la chete  du he ros. En fait, dans la sitcom comme dans d’autres 

formes comiques, la relation verticale peut servir aise ment a  brosser des images 

ste re otype es, notamment lorsqu’il s’agit de me tiers typiques. Ayant traite  ce point 

dans la sous-section 4.3.4, nous nous focalisons maintenant sur la relation entre 

des personnages dont les statuts sont dissyme triques. Le premier exemple 

concerne la relation entre patron et employe  : 

(Le héros pense avoir raté dans son entretien d’embauche dans une 

nouvelle société, mais il est engagé finalement. En y réfléchissant, le héros 

se souvient de la conversation avec le patron.) 

Le patron : Vous demandez quoi en termes de salaire? 

Le héros : De l’argent? 

(Le patron sourit avec satisfaction.) 
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(Après un certain temps, le héros ne peut plus supporter les collègues, et il 

décide de partir.) 

Le héros : Je pars. 

Le patron : Vous êtes sûr? 

Le héros : Oui. 

Le patron : Vous aurez rien. 

Le héros : C’est pas un problème. 

Exemple 6-34, Bref, épisode 12 

Le deuxie me exemple est illustre  par la relation entre me decin et malade : 

(Le héros va aux urgences, parce qu’il a avalé une arête de poisson. Il 

attend dans le couloir pendant 45 minutes, mais personne ne s’occupe de lui.) 

Le héros : Hé! Il y a personne qui s’occupe de moi là? 

Une femme médecin qui passe: Qu’est-ce qui se passe? 

Le héros : J’ai une arête coincée dans la gorge! 

 La médecin (impatiente): Ok. Moi, j’ai un enfant de 8 ans qui vient de 

tomber du 8e étage. On fait quoi? 

Exemple 6-35, Bref, épisode 43 

Le troisième exemple repose sur une asymétrie entre information et technique : 

(Le héros fait du télémarketing dans une entreprise.  

Le héros : Bonjour Madame Dubeuil! 

Aparté du héros : On avait une fiche qui résumait le client. 

Le héros : Alors, vous avez réfléchi à la proposition d’hier? 

La cliente : Oui, en fait, j’aurais pas vraiment besoin. Maintenant, je suis à 

la retraite et mon mari, il n’est plus là. 

Aparté du héros : On avait des réponses à tout grâce aux scripts d’appel. 

Le script d’appel est un arbre avec toutes les possibilités de réponse. C’est 

comme aux échecs. On avait dix coups d’avance préparés par des mecs en 

costard dans des bureaux. Du coup, c’est dommage. 

… 

(Enfin, la cliente est convaincue.) 

Exemple 6-36, Bref, épisode 55 

Dans les trois sce nes, c’est dans une relation hie rarchique que l’on cre e des images 

ste re otype es : un patron calculateur, un me decin froid, et un te le vendeur e loquent. 

Ici, la façon de cre er l’impression comique est de caricaturer les personnages d’un 
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certain me tier en exage rant leur pouvoir professionnel, ce qui constitue des FTA 

puissants, qui font immanquablement perdre la face a  l'interlocuteur, et qui 

auraient du  e tre e vite es dans une circonstance ordinaire. Ces menaces ostensibles 

font ressortir les personnages du « bas » de l’e chelle dans une relation 

dissyme trique, ce qui constitue un outil important pour susciter le sentiment de 

supe riorite  chez les spectateurs. 

 

  En guise de conclusion du chapitre 6, nous dirons que diffe rents types de 

relations interpersonnelles exercent une influence importante et parfois de cisive 

sur une interaction sociale. Dans la sitcom, l’auteur fait souvent agir les 

personnages au-dela  des normes convenues dans une relation sociale pre cise pour 

cre er le ressort comique. La politesse joue un ro le e minent dans la relation 

interpersonnelle, en amoindrissant le sentiment de menace envers les autres. Par 

conse quent, trop ou trop peu de courtoisie peut s’ave rer e trange dans un sce nario 

spe cifique. On en profite donc pour cre er des anomalies qui font rire le public, qui 

est profonde ment implique  dans la vie sociale. 
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Chapitre 7 Les moyens interactionnels au niveau extra-scénique de la sitcom 

Dans les chapitres pre ce dents, nous avons illustre  un certain nombre de 

dispositifs pour cre er des effets comiques dans la sitcom, et la plupart de ces 

proce de s peuvent ge ne ralement s’appliquer a  d’autres pratiques comiques, telles 

que le the a tre comique et le roman humoristique. Toutefois, il ne faut pas oublier 

que la sitcom se distingue d’autres formes comiques notamment par son 

interme diaire spe cifique, a  savoir la te le vision, et que la re alisation du comique y 

prend de nouvelles formes gra ce aux moyens de tournage et de montage. Du point 

de vue de la pre sentation du comique, la sitcom se rapproche le plus du film 

comique, car les deux utilisent des me thodes de production audiovisuelle 

similaires. 

Dans le domaine du cine ma, la signification que le film peut cre er a e te  

remarque e de s son invention, d’ou  la fameuse me taphore « langage 

cine matographique »,  propose e initialement par Canudo au de but des anne es 90 

pour de signer divers proce de s exerce s dans le film en tant que moyen de 

communication : « le cine ma, multipliant le sens humain de l’expression par 

l’image, ce sens que la peinture et la sculpture avaient seules garde  jusqu’a  nous, 

formera une langue vraiment universelle aux caracte res encore 

insoupçonnables283 ». Ce nouveau langage ne contribue pas seulement aux aspects 

esthe tiques du film, mais il fait surtout du cine ma un art riche de valeurs 

d’expression et de signification.  

                                                        

283 J. Aumont et al., Esthétique du film, 5e e d., Armand Colin, 2016, p. 141. 
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En ce qui concerne la sitcom, la communication du sens comique s'appuie aussi 

conside rablement sur le langage cine matographique. D’un co te , a  travers une 

pre sentation a  la fois visuelle et auditive, on peut reproduire des sce nes comiques 

de manie re vraisemblable, pour « ramener » les te le spectateurs dans une situation 

risible souvent quotidienne ; de l’autre, on peut innover conside rablement la façon 

de pre senter le comique en utilisant le langage cine matographique lui-me me, 

d’autant que le public dispose souvent d’une certaine expe rience du cine ma, en 

tant qu’art moderne jouissant d'une grande popularite . A  noter e galement que 

malgre  son inge niosite  artistique, la sitcom diffe re e norme ment de l’art par sa 

nature de produit de consommation qui fait partie des me dias de masse. Il 

incombe donc au cre ateur de rendre son humour plus accessible pour un public 

plus large. Ce caracte re universel peut expliquer en partie pourquoi la sitcom est 

capable de faire rire me me les te le spectateurs e trangers.  

Dans la sitcom, le langage cine matographique prend part a  la pre sentation et a  

l’interpre tation du comique de deux façons principales : d’une part, il fonctionne 

avec d’autres moyens interactionnels (contextuels, linguistiques, 

paralinguistiques, etc.) pour intensifier l’effet comique de la sce ne; d’autre part, il 

constitue une narration particulie re, qui peut elle-me me produire le sens comique. 

Dans les deux cas, il s’agit d’une interaction effectue e exclusivement entre les 

cre ateurs et les te le spectateurs, et il en re sulte que les proce de s de cre ation du 

comique sont plus varie s et plus innovants dans la sitcom par rapport aux 

approches comiques habituelles. Cela e tant, nous porterons notre attention dans 

ce chapitre au co te  extra-sce nique du comique de la sitcom, et nous essayerons de 

de coder le langage cine matographique du comique, qui s’ave re aussi efficace 

qu’original dans la sitcom de Bref. 

 

7.1 Les plans et le montage 

Le « plan » est l’unite  minimale d’un film et d’une se rie te le visuelle, il se de finit 

par « un contenu dramatique et par un point de vue cadre , mais il repre sente une 
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invention spe cifiquement cine matographique, en ce que son contenu est partiel et 

sa dure e est arbitraire284». Cela signifie que l’histoire filmique n’est pas produite 

sans arre t au cours du tournage, tandis que l’œuvre termine e doit toujours se 

pre senter en tant que continuite  dans le temps. Il faut donc relier tous les plans 

ne cessaires apre s leurs tournages respectifs. Les raccords de plans constituent 

d’abord des « se quences », et puis l’inte gralite  du re cit. Ce processus, a  savoir le 

montage, permet e galement d’enchaî ner multiples contextes spatio-temporels et 

d’offrir des points de vue de personnages diffe rents. Re sultat : d’un co te , la dure e 

du cine ma ou de la se rie te le visuelle n’est pas e quivalente au temps re el, de l’autre, 

le montage enrichit la façon narrative d’un re cit dans le film et dans la se rie 

te le visuelle, car la successivite  des plans peut e tre hautement significative en 

e tablissant des relations logiques diffe rentes. Dans la sitcom, le rire peut e tre 

provoque  simplement par un montage astucieux pluto t que par des signes verbaux 

ou paraverbaux. Nous examinons maintenant comment des plans sont utilise s 

pour produire l’effet comique dans la sitcom, de façon inde pendante ou enchaî ne e. 

 

7.1.1. Des plans indépendants 

A  la diffe rence d’une pie ce de the a tre, ou  le public est en face d’une sce ne fixe, 

construite pour donner l’impression de ressemblance avec la re alite , les 

te le spectateurs se mettent devant un e cran, un rectangle a  deux dimensions dans 

lequel une histoire se de roule. A  l’aide de la manipulation de la came ra, le cre ateur 

a le droit de de cider ce que les spectateurs peuvent voir a  l’e cran (soit le « champ » 

du film), et comment ils voient les images (en utilisant des « objectifs » diffe rents, 

en de terminant l’angle de la came ra, etc.). De ce fait, la fonction du plan est loin de 

se limiter a  enregistrer ce qui se passe : il ve hicule presque toujours un (ou des) 

sens avec diffe rents cadrages et mouvements de la came ra, tels qu’une prise de vue 

panoramique pour donner un contexte spatio-temporel, un plan au ralenti pour 

                                                        

284 Ibid., p.22. 
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souligner l’apparition d’un personnage he roî que, etc. Autrement dit, c’est un 

moyen indispensable avec lequel le directeur de la photographie guide le public 

tout au long du re cit, pour qu'il comprenne l'histoire a  sa propre manie re. Il en est 

de me me pour la sitcom, dans laquelle les divers modes de pre sentation des plans 

peuvent eux-me mes servir a  communiquer des ide es hilarantes aux 

te le spectateurs, et ce, d’autant plus que les cre ateurs d’une sitcom ne prennent pas 

contact avec leur public au cours de la production : les plans servent ainsi 

e galement d’indice a  ce dernier pour de couvrir le ressort comique d’une certaine 

sce ne. Ici, nous n’adoptons pas de point de vue esthe tique du cine ma en 

re pertoriant la fonction des plans varie s, ce qui nous inte resse ici, c'est de savoir 

quels plans sont cruciaux pour provoquer le rire, et comment ils font leur effet. 

En premier lieu, puisque l’e chelle de plan285 de termine la taille de l’objet filme  

que l’on voit sur l’e cran, le re alisateur peut ainsi orienter l'attention visuelle du 

public en rapprochant ou en e loignant la came ra. Dans la sitcom, l’application des 

e chelles de plan diffe rentes peut cre er un effet comique de plusieurs manie res, 

parmi lesquelles l’utilisation du gros plan est l’un des cas les plus repre sentatifs. 

Nous avons mentionne  plus haut la fonction des moments embarrassants pour 

provoquer le rire. Dans la sitcom, l’insertion d’un gros plan met l’accent en attirant 

l’attention et en guidant le regard des te le spectateurs. Nous pouvons aller jusqu’a  

dire que le cre ateur force ainsi les te le spectateurs a  porter attention a  un point qui 

pourrait faire rire, cela ressemble au proce de  classique d’attirer l’attention du 

public lorsque l’on raconte une histoire dro le en commençant souvent par « C’est 

un type, un prof… qui... ». Le gros plan est notamment applique  pour insister sur 

la risibilite  de l’apparence et du langage non verbal des personnages, en voici un 

exemple : 

(Le héros va à un rendez-vous. Il se prépare minutieusement plusieurs 

heures à l’avance, et il finit par s’endormir lors d’une attente provoquant son 

ennui.) 

                                                        

285 Soit la distance entre la came ra et l’objet filme . 
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Aparté du héros : Je me réveille en retard. Je cours, je transpire, je reprends 

pas de douche, je remets pas de parfum, j’accorde pas ma guitare, je range 

pas le sopalin, et j’ai une crotte de nez.  (À ce moment, un gros plan est 

fixé sur son visage, la crotte de nez étant très visible.) 

Ex. 7-01, Bref, épisode 03 

Nous remarquons que l’image pre sente e sur l’e cran est rigoureusement 

simultane e avec l’aparte  du he ros. Si le fait d’aller au rendez-vous avec de la crotte 

de nez est assez inde cent pour paraî tre risible, le gros plan le souligne a  nouveau 

par un moyen visuel. En l’occurrence, la came ra ne se contente pas d’enregistrer 

une situation risible, elle le renforce en guidant le regard des te le spectateurs. Ainsi, 

le gros plan montre-t-il clairement l’intention de l’auteur, qui se situe maintenant 

dans une perspective de moquerie, et qui tente en me me temps de rendre les 

te le spectateurs complices par le langage cine matographique extra-sce nique. A  

noter e galement que le gros plan apporte un impact visuel, rendant la dynamique 

comique imme diate.  

 

En second lieu, nous voulons faire remarquer la fonction de la vitesse de la prise 

de vue dans certaines sce nes qui font rire. Puisque le cine ma et la se rie te le visuelle 

sont un art qui met en jeu le temps, c’est-a -dire qu’ils se pre sentent comme une 

continuite  temporelle, un ralenti ou un acce le re  peut cre er des significations 

conventionnelles en modifiant la perception du temps. Pour cre er le sentiment 

comique chez des te le spectateurs assez expe rimente s, il faudrait une 

transgression des re gles presque universelles dans le langage cine matographique. 

Par exemple, ce serait le cas si un ralenti est applique  pour pre senter une situation 

banale de la vie : 

(Au début du 40e épisode, soit le dernier épisode de la première saison, le 

héros et Sarah, la fille dont il est amoureux, sont assis côte à côte sur le 

canapé.) 

Aparté du héros : Bref, j’étais à côté de cette fille… 

(On passe en revue certaines scènes dans lesquelles le héros et Sarah se 

rencontrent et se connaissent progressivement.) 
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Aparté du héros : Et, là…Bref. 

(Le héros et Laura commencent à s’embrasser. Leurs mouvements sont 

beaucoup ralentis.) 

Ex. 7-02, Bref, épisode 40 

Le ralenti, souvent utilise  pour souligner un personnage important ou des 

moments historiques, apporte ici aux images une touche d’e pope e qui ne 

correspond pas au contenu de la sce ne elle-me me, mais qui fait penser au registre 

he roî -comique consistant a  traiter un sujet prosaî que en style e leve . Dans cette 

sce ne, le sentiment comique ne provient pas du langage non verbal des 

personnages, mais il de pend entie rement de l’application inhabituelle du ralenti, 

qui se distingue dans le contexte de la sitcom. 

Un ralenti extre me peut aller jusqu’a  un arre t sur image, qui sert a  souligner un 

moment risible. En fait, dans l’exemple 7-1, outre le gros plan focalise  sur le visage 

du he ros, l’image y est e galement mise en pause pour ridiculiser davantage le 

personnage. En tout cas, le changement de la vitesse de la prise de vue est 

confronte  au principe de la vraisemblance du cine ma, car il montre sans de tour 

qu’il existe derrie re l’e cran des cre ateurs utilisant les moyens cine matographiques 

pour cre er le comique. 

 

En troisie me lieu, nous nous inte ressons aux sce nes comiques dans lesquelles le 

mouvement de la came ra fait bien son travail. E tant donne  le cadrage (ou le 

« champ ») de termine  par la lentille, il existe toujours des parties exclues a  l’e cran, 

soit le « hors-champ », laisse  a  l’imagination des te le spectateurs. En d'autres 

termes, on de duit ce qui n'est pas pre sent de ce qui est pre sent a  l’e cran. Les 

te le spectateurs de veloppent ainsi une attente, que ce soit consciemment ou 

inconsciemment. Avec le mouvement de la came ra modifiant a  tout moment ce qui 

se voit a  l'e cran, cette attente peut e tre rapidement de çue, me me inverse e 

radicalement, ce qui est conforme au processus de production du comique en 

ge ne ral. Voici un exemple :  

(La caméra se focalise sur le héros, qui s’efforce de monter sa nouvelle 
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armoire tout seul, utilisant même sa tête pour soutenir une planche.) 

Aparté du héros : Mon coloc m’a pas aidé, il était occupé. 

(La caméra se dirige vers son coloc, qui est en train de manger un 

paquet de chips juste à côté du héros.) 

Ex. 7-03, Bref, épisode 35 

Nous pouvons remarquer qu’ici la situation inattendue n'est pas re ve le e par le 

biais linguistique, mais par de nouvelles informations apporte es par le 

mouvement de la came ra. Les images (celles du colocataire) qui re ve lent la ve rite  

servent e galement a  la re ponse de l’aparte  du he ros pre ce dent (« Il est occupe . ») 

avec ce « proce de  » visuel, l’effet impre vu semble imme diat et intense. 

  De plus, le mouvement de la came ra peut aider a  renforcer une atmosphe re 

absurde : 

(Le héros parle de gens qui l’énervent.) 

Aparté du héros : Les mecs qui font de fausses petites annonces. 

(Dans la scène suivante, le héros parle avec le vendeur chez lui.) 

Le héros : Mais vous avez dit « vélo tout terrain »… 

(À l’écran, une prise de vue de bas en haut d'un vélo d’appartement.) 

Le vendeur : Mais c’est tout terrain. Vous pouvez le mettre où vous voulez, 

dans la rue, à la campagne, même dans un lac. 

Ex. 7-04, Bref, épisode 53 

Nous voyons qu’ici l’effet comique est re sulte e galement de la synergie entre les 

paroles et les images. Cette fois, au lieu de remplacer en partie les paroles, le plan 

consiste a  contraster avec la re plique du personnage (« les ve los tout terrain »).  

Gra ce au mouvement de la came ra de bas en haut, la prise de vue donne a  l’objet 

filme  (le ve lo d’appartement qui n’est pas le bon article) plus de de tails, et souligne 

ainsi l’absurdite  de la sce ne, associe e notamment au dialogue entre les 

personnages.  

 

En quatrie me et dernier lieu, nous voulons signaler la fonction de la profondeur 

d’un plan dans la ge ne ration du comique dans la sitcom. Puisque l’art 

cine matographique consiste a  pre senter un monde en trois dimensions sur un 
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e cran qui est a  deux dimensions lui-me me, on peut fournir autant d’informations 

du premier plan jusqu’a  l’arrie re-plan, a  savoir, ce que Aumont et al. appellent la « 

figure » et le « fond » dans leur ouvrage spe cialise  en esthe tique du film286. Selon 

eux, l’opposition entre ces deux notions de signe « un partage du champ visuel en 

deux zones, se pare es par un contour », avec a  l’inte rieur la figure, qui est perçue 

« comme e tant plus pre s; comme ayant une couleur plus visible; plus aise ment 

repe re e et nomme e, plus aise ment rattache e a  des valeurs se mantiques, 

esthe tiques, ou e motionnelle », et a  l’exte rieur le fond, qui est au contraire, « plus 

ou moins informe, plus ou moins homoge ne, et est perçu comme s’e tendant 

derrie re la figure. » Dans la sitcom, on profite de la profondeur d’un plan non 

seulement pour que le regard des te le spectateurs se concentre sur le de roulement 

de l’intrigue, mais aussi pour pre senter efficacement les conduites et les re actions 

des personnages, notamment dans les sce nes impliquant plus d’un personnage. Ce 

faisant, des effets comiques peuvent e tre subtilement pre sente s. Prenons 

l’exemple suivant : 

(Le chat de Marla est mort. Elle prépare un enterrement.) 

Marla (commence à chanter) : Croquette, tu vas nous manquer.  

(En ce moment, la caméra donne un plan de côté de Marla, le héros étant 

dans le fond, caché par Marla.) 

Marla (continue à chanter, avec une note aigüe terrible) : Toi et tes petites 

patounettes. 

(En entendant la voix terrible, le héros se penche en avant pour regarder 

Marla. Son visage étonnant apparaît donc dans le fond.) 

Ex. 7-05, Bref, épisode 22 

Pour cette sce ne, si la voix fausse tre s de sagre able de Marla ne suffit pas encore a  

de clencher le rire, l’apparition du he ros dans le fond du plan, avec son expression 

faciale montrant bien son attitude envers la voix de Marla, a  des fins comiques. La 

pre sentation de la re action d’un personnage envers la conduite d’un autre est l’une 

                                                        

286 J. Aumont et al., Esthétique du film, 5e e d., Armand Colin, 2016, chap.3.1.1, Figure et mise en sce ne 
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des sources de rire dans la come die, car elle peut cre er potentiellement un 

moqueur et un objet de moquerie. De plus, elle re ve le l’intention du cre ateur qui 

devance la re action des te le spectateurs. C’est pourquoi ces derniers peuvent 

e prouver un plaisir de complicite  dans ce genre de dispositif. Bien su r, comme nous 

l’avons analyse  dans la section 5.2, une voix et un timbre anormaux peuvent 

provoquer le rire, mais ici nous insistons sur la façon de pre senter la re action du 

personnage en face (soit le he ros), qui enrichit conside rablement la ge ne ration du 

comique de la sce ne. D’abord, le visage du he ros est cache  derrie re celui de Marla, 

puis, juste apre s que Marla chante la note la plus perçante, le he ros s’affiche a  

l’e cran. On profite habilement de la profondeur du plan pour souligner la re action 

du he ros, qui est en l’occurrence aussi celle de l’auditoire. A  noter e galement que 

le moment de l'apparition du visage du he ros est important, il doit e tre tre s exact 

pour trouver une meilleure re sonance avec les te le spectateurs. Quoi qu’il en soit, 

la profondeur du champ offre son avantage irremplaçable au re cit comique 

te le visuel, car elle permet de donner la re action d’un personnage sans interrompre 

le de roulement de la conduite d’un autre (ici le chant de Marla).  

 

A  partir des quelques exemples ci-dessus, nous verrons qu’un plan inde pendant 

peut lui-me me donner l’impression comique de diverses manie res, que ce soit par 

le biais d’e chelles de plan, de changements de vitesse de la prise de vue, de 

mouvements de came ra, ou de la pre sentation dans la profondeur. En somme, ce 

qui est unique dans le comique de la sitcom, c’est que la manipulation de la came ra 

e tablit de nouvelles significations dans la construction du comique par rapport a  

d'autres formes plus traditionnelles de la come die, et que ces logiques exprime es 

par le langage cine matographique sont presque universelles pour tous les 

te le spectateurs devant leur e cran. De ce point de vue, les plans comiques sont un 

nouveau genre de signe, utilise  dans l’interaction des cre ateurs et des 

te le spectateurs de la sitcom. 
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7.1.2 Les raccords des plans 

Produire une se rie te le visuelle, c’est en fait raconter une histoire fictive avec des 

images mouvantes. Cependant, cet acte de narration se rielle n’est pas toujours 

clairement de tectable dans une œuvre cine matographique, ce qui s’explique en 

grande partie par le fameux montage, un moyen astucieux qui donne l’impression 

que l’histoire se passe naturellement dans le temps, et que la came ra et l’e cran 

servent simplement a  les enregistrer, puis a  les pre senter. Outre sa fonction 

d’estompage du temps, le raccord des plans constitue l’une des façons les plus 

importantes du cre ateur de narrer son histoire, comme l’explique Poudovkine :  

Le plan est un point de vue momentane , choisi pour ve hiculer une 

information factuelle, sensorielle et affective; apre s quoi un autre point de vue 

lui succe dera, pour donner une autre information qui vient comple ter et 

modifier la premie re. 287 

C’est pourquoi les plans peuvent ainsi e tre hautement significatifs une fois qu’ils 

sont lie s d’une manie re ou d’une autre. En construisant des montages, le 

re alisateur d’un film indique constamment leurs intentions narratives et 

e motionnelles aux te le spectateurs. Il en est de me me pour la sitcom, ou  l’on peut 

jouer sur la façon dont les plans sont raccorde s pour cre er un effet comique, 

exclusivement pour les te le spectateurs devant leur e cran. Sur la base des cinq 

techniques de montage que Poudovkine propose: contraste, paralle lisme, 

symbolisme, simultane ite  et leitmotiv, nous entrons maintenant dans le de tail 

pour illustrer comment le montage cre e a  sa propre façon un sens comique dans 

Bref. 

Dans un premier temps, le montage peut guider les spectateurs vers un faux lien 

de causalite . Plus pre cise ment, l'effet comique est obtenu au moment la logique 

normale est rompue. Prenons l’exemple de la sce ne suivante : 

(Le héros avale une arête de poisson à deux heures du matin. Il a peur en 

voyant sur l’Internet un cas de mort à cause du même problème, donc il 

                                                        
287 Ibid. p. 22. 
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décide d’aller aux urgences.)  

Plan 1 : Le héros quitte sa maison. 

Plan 2 : Un groupe de personnels médicaux avance précipitamment un lit 

d’urgence vers la salle d’opération, et l’un des médecins crie : « Il faut un 

bilan complet, coact, chimie, iono! On est en train de le perdre là! Allez! On 

passe au bloc! On y va! On y va! On y va! » 

Plan 3 : Le héros attend tranquillement sur une place le long du couloir, le 

lit d’urgence passant devant lui. 

Ex. 7-06 - Bref, épisode 43 

Le retournement est une technique couramment utilise e dans la come die. 

Toutefois, il convient de noter qu’ici il n'arrive pas la moindre subversion dans la 

perspective de l'intrigue intra-sce nique (le he ros va aux urgences, et il attend le 

long du couloir. Le lit d'urgence d'un autre patient gravement malade passe devant 

lui.), et le retournement est totalement re alise  par la manipulation du montage. Le 

raccord du plan 1 et du plan 2 constitue pour les spectateurs une logique 

habituelle (un patient va aux urgences, ensuite il est transporte  dans la salle de 

re animation.), qui est renverse e imme diatement par l’introduction du plan 3. Bien 

que le vif contraste entre les personnages (le me decin anxieux et le he ros calme) 

contribue aussi a  faire rire, la dynamique comique de la sce ne est axe e sur 

l’interaction extra-sce nique, entre le re alisateur et les te le spectateurs. Un rire 

d’autode rision est suscite  au moment ou  ces derniers prennent conscience que ce 

sont eux-me mes qui sont dans le pie ge installe  par un montage habile. 

Outre le retournement, le montage peut e galement mettre en valeur un hasard 

pour amplifier son effet comique. Par exemple : 

(Le héros va faire un dépistage du SIDA. Il est dans la salle d’attente. Il 

regarde les affiches au mur.) 

Plan 1 : Sur l’affiche, il est écrit « Chaque jour, en France, 19 

personnes attrapent le SIDA. 

Plan 2 : Le héros regarde son ticket file d’attente. 

Plan 3 (gros plan) : Sur le ticket, un numéro 19. 

Ex. 7-07 - Bref, épisode 25 

Comme nous l’avons illustre  dans la sous-section 4.1.1, le hasard, souvent au cœur 
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de l’intrigue de la come die, consiste a  relier des e le ments fortuits ayant des points 

communs de manie re arbitraire ou inattendue pour cre er une logique inhabituelle.     

Dans l’exemple 7-07, nous pouvons remarquer qu’en fait les sce nes sont muettes, 

et que c’est le raccord des trois plans qui montre clairement le hasard. Le montage 

est utilise  pour manifester l’ide e comique de l'auteur, qui consiste a  cre er un faux 

lien de cause a  effet totalement impre vu. De plus, le langage cine matographique 

fait ressortir le hasard d’une manie re tre s efficace : la rapidite  du montage souligne 

l’absurdite  de la sce ne avec son impact visuel imme diat. Imaginons si l’intrigue est 

de crite ou raconte e en mots, l’effet comique sera conside rablement neutralise . Le 

montage de termine ici le rythme de la come die. 

 

Dans un deuxie me temps, le raccord d’un plan peut servir a  re ve ler la ve rite  pour 

cre er ensuite un contraste, une incongruite  ou un retournement. D’abord ce genre 

de re ve lation peut s’appliquer a  l’intrigue qui se de roule au sein d’une sce ne, peu 

importe le nombre du raccord de plans. Comme nous pouvons le comprendre 

facilement, une came ra couvre le plus souvent un angle de 180 degre s lorsqu’elle 

reste immobile, il existe donc force ment des parties exclues du cadre. En d’autres 

termes, les te le spectateurs n’ont pas le moyen de savoir ce qui se passe en dehors 

du plan qu’ils sont en train de regarder. Nous rappelons ce que Poudovkine 

explique sur le raccord des plans: chaque fois que l’on relie un plan, on donne 

quelques informations nouvelles. Pour cre er une situation comique, on peut 

profiter habilement de l’encadrement limite  pour masquer quelques informations 

importantes et les de voiler ensuite a  travers le raccord d’un autre plan montrant 

la situation re elle. Prenons l’exemple suivant : 

(Le héros habite avec la fille dont il est amoureux. Il lui promet de réparer 

le robinet qui fuit, parce qu’« il est un mec ».) 

Plan 1 (focalisé sur une note): Le héros y écrit : « J’ai réparé le robinet. 

Ton homme. » Il souligne deux fois les deux derniers mots. 

Plan 2 (plus loin) : Un réparateur sort des toilettes et s’approche du 

héros. 
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Le réparateur : Bon ben, voilà! À vous de payer juste des joints. Ça 

m’a pris dix minutes. Pas grand-chose. 

Ex. 7-08 - Bref, épisode 42 

Avec le plan 1 cachant intentionnellement l’existence du re parateur, les 

te le spectateurs sont guide s vers un lien de cause a  effet habituel : c’est le he ros lui-

me me qui fait la re paration. Puis, le plan 2 donne tout de suite une ve rite  impre vue, 

tout en poussant le comique a  son comble. Dans cette sce ne, la chute comique 

de pend du manque d’information dans le plan 1. Si au tout de but les 

te le spectateurs ont un angle de vue plus vaste pour connaî tre l’existence du 

re parateur, il restera tre s peu d’effet comique dans cette se quence. En liant un 

nouveau plan, en fait on de voile au ralenti l’inte gralite  de la situation, en laissant 

ainsi au comique un peu de temps pour fermenter. 

Ce genre de re ve lation peut e galement se re aliser par le raccord des sce nes qui 

ne se de roulent pas au me me moment ni au me me endroit, comme dans l’exemple 

suivant : 

(Le héros rencontre la fille dont il était amoureux quand il avait 15 ans. À 

l’époque, il était rabaissé par cette dernière. Donc il veut se vanter de sa vie 

actuelle.) 

Plan 1 : Le héros et la fille bavardent sur la terrasse d’un restaurant. 

La fille : Bah, je travaille dans un magasin de fringues. C’est pas top. 

Le héros : Moi, j’adore mon taf! 

Plan 2 : Le héros se tient devant l'imprimante, avec un regard terne et 

immobile.  

(Dans l’épisode précédent, on raconte son travail ennuyeux dans une 

entreprise qui vend des photocopieuses.) 

Ex. 7-09 - Bref, épisode 33 

E tant donne  que le raccord du plan 2 interrompt la continuite  de l’intrigue au 

niveau spatio-temporel, l’existence du cre ateur est imme diatement de tectable. En 

l’occurrence, le plan 2 ressemble a  une re ponse de la part de l’auteur, vis-a -vis de 

la re plique du he ros pre ce dente (« Moi, j’adore mon taf. »), mais il sert davantage 

a  de voiler l’incohe rence du he ros entre ce qu’il dit et ses sentiments. Par le 
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montage, l’intention railleuse du cre ateur est annonce e directement et 

exclusivement aux te le spectateurs. Il est a  noter e galement que le he ros qui se 

trouve sur le plan intra-sce nique n'a point conscience que ses mensonges ont e te  

de voile s et qu'il est devenu un objet de moquerie. On de veloppe a  ce stade une 

narration au niveau extra-sce nique, avec une complicite  re ussie entre les cre ateurs 

et les spectateurs. 

 

Dans un troisie me temps, le montage peut affecter conside rablement le rythme 

du comique. Une repre sentation exhaustive de la situation peut aller jusqu’a  ruiner 

un ressort comique, donc il est important de choisir le bon moment pour inse rer 

le bon plan, afin de garantir un effet comique maximal. Pour ce faire, on peut 

profiter du montage pour cre er une rupture dans le temps : par exemple, on peut 

enlever certains processus redondants d'un e ve nement pour raccorder 

directement un re sultat, souvent inattendu, comme dans la se quence ci-dessous : 

(Comme souvent, le héros n’a que 20 euros en poche à la fin du mois. Il 

entre donc dans « un mode survie ».) 

Plan 1 : Le héros et son frère sont dans la rue. 

Le frère : Ce resto? 

Le héros : J’ai pas faim. 

Le frère : Je t’invite. 

Plan 2 : Le héros et son frère sont à table dans le restaurant. 

Le héros (avec un sourire élégant): Une entrecôte, s’il vous plaît. 

Ex. 7-10 - Bref, épisode 76 

Bien su r, la risibilite  de la sce ne provient en partie de l’inversion le ge re entre ce 

que le he ros dit et ce qu’il fait, mais la cle  du comique dans cette se quence de pend 

davantage du raccord du plan 2 sans transition. Dans un ordre chronologique en 

pareille situation, apre s l’invitation du fre re, le he ros l’accepte, puis ils entrent 

dans le restaurant et ils se mettent a  table. Cependant, toutes ces e tapes 

interme diaires sont omises dans le film termine , pour que l'acce s soudain du plan 

2, dans lequel le he ros commence de ja  a  faire sa commande joyeusement, puisse 

cre er un vif contraste impre vu chez le personnage par rapport au plan 1. En fait, la 
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narration dans la sitcom n’est presque jamais continuelle dans le temps, elle est 

toujours interrompue, puis raccorde e par le montage pour imposer de nouvelles 

logiques comiques. Ici, la transition brutale du plan 2 donne du rythme a  la sce ne, 

tout en brossant le caracte re du personnage. Apre s un petit temps de re action, 

l’effet comique est me me amplifie , d’autant que le spectateur prend conscience du 

petit jeu de montage du cre ateur. 

Une autre manie re de changer le rythme du re cit comique, re currente dans Bref 

ou  l’aparte  du he ros est pre sent presque tout au long de la se rie, consiste a  

enchaî ner un plan en guise de re ponse aux paroles du he ros. Par exemple : 

Plan 1 : Le héros cherche des informations sur les films sur son ordinateur. 

Aparté du héros : Après beaucoup d’efforts, j’ai enfin rendez-vous au 

cinéma avec cette fille dont j’étais amoureux. Le choix du film était 

important, pas de 3D. 

Plan 2 : Le héros et la fille, portant tous les deux des lunettes 3D, 

essaient de s’embrasser, mais ne peuvent toujours pas toucher les lèvres 

de l’autre. 

Ex. 7-11 - Bref, Épisode 31 

Dans le plan 2, on re alise a  l’e cran la situation imaginaire du he ros, qui explique 

bien la raison pour laquelle il croit que le film 3D n’est pas un bon choix dans son 

aparte  pre ce dent. Comme la sce ne du plan 2 de borde de langage non verbal risible, 

une pre sentation visuelle est inde niablement plus persuasive et plus 

impressionnante. Par conse quent, on remplace les paroles par un raccord des 

images afin de garder l’effet comique venant du langage corporel des personnages, 

et paralle lement la pre sentation du comique montre ainsi plus d’efficacite  et de 

diversite .  

Sur le plan du rythme, il ne faudrait pas oublier d’e voquer le fait que dans son 

style ge ne ral, la sitcom Bref se distingue par son montage rapide, en multipliant le 

nombre de plans de courte dure e. Cette vitesse acce le re e du montage apportant 

une fraicheur peut e galement e tre conside re e comme une re ponse a  l’habitude de 

consommation de te le vision et au rythme rapide de la vie. En effet, de nos jours, 
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les te le spectateurs peuvent passer de moins en moins de temps devant la 

te le vision, et les cre ateurs doivent donc leur donner une grande quantite  

d'informations en peu de temps.  

 

Dans un dernier temps, nous traitons quelques techniques de montage qui 

peuvent donner du plaisir aux spectateurs au cours de leur de gustation, et qui 

fonctionnent comme des signes de communication entre les cre ateurs et les 

te le spectateurs de la sitcom. Nous avons illustre  au-dessus quelques situations ou  

le montage rompt la continuite  d’un e ve nement lors de la pre sentation a  l’e cran. 

En fait, l'un des cas les plus extre mes est peut-e tre celle du montage the matique, 

ou  la liaison des plans ne suit pas du tout l’ordre chronologique. Il s’agit d’une 

manie re habituelle dans Bref de juxtaposer des sce nes autour d’un certain sujet 

pour intensifier un effet comique. Par exemple, dans l’e pisode 54, le he ros raconte 

sa perte de me moire : 

(Plan 1 : Le héros entre dans une pièce. Il reste debout sans rien faire.) 

Aparté du héros : J’arrive souvent dans une pièce en oubliant pourquoi j’y 

suis allé. 

(Plan 2 : Le héros regarde la boîte cadeau sur le lit avec un air curieux.) 

Aparté du héros : J’oublie les anniversaires de ma famille, de mes amis… 

Le héros (à sa copine) : C’est pour qui le paquet dans la chambre? 

La copine : Pour ton ami. 

Aparté du héros : et de moi-même. Du coup, je suis parti toujours à des 

cadeaux communs dont j’ai aucune idée. Et parfois, je sais même plus pour 

qui c’est. 

(Plan 3 : Le héros échange des cadeaux avec des amis dans une soirée.) 

Son amie : Merci. 

(Elle part.) 

Le héros (demande à une amie à côté) : C’est qui? 

Aparté du héros : J’ai une liste de trucs à ne pas oublier. Mais j’oublie de 
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regarder la liste. 

(Plan 4 : La caméra focalisée sur la liste, sur laquelle est écrit : 

« Regarder cette liste. ») 

Aparté du héros : Quand je vais à une soirée, j’oublie l’étage. Alors je monte 

en écoutant aux portes. 

(Plan 5 : Le héros met l’oreille contre une porte.) 

Aparté du héros : J’achète un parapluie à chaque fois qu’il peut. Je l’oublie 

chez quelqu’un, à chaque fois qu’il pleut plus. 

(Plan 6 : Le héros entre chez quelqu’un avec un parapluie à la main.) 

(Plan 7 : Le héros part. La caméra se dirige vers le parapluie qu’il 

oublie contre le mur.) 

Ex. 7-12 - Bref, Épisode 54 

Nous remarquons que les plans font e cho a  l’aparte  du he ros, et que le raccord 

respecte ici une logique the matique. En l’occurrence, le montage peut e tre 

conside re  comme un proce de  d’e nume ration dans le langage cine matographique, 

et il comple te en me me temps la narration du he ros. Si une seule situation 

n'illustre pas la mauvaise me moire du he ros, un rassemblement des sce nes 

de bouche sur un sentiment dro le par son effet cumulatif, car cela cre e l’illusion 

que l'oubli du he ros est tellement fre quent. En regardant la se quence, les 

te le spectateurs e prouvent aussi du plaisir qui vient de l’observation me ticuleuse 

de la vie quotidienne de la part de l’e quipe de cre ateurs. 

 Nous pouvons trouver de nombreux exemples analogues dans Bref, et certains 

peuvent aller jusqu’a  relier simplement des arre ts d’images de diffe rentes sce nes 

autour d’un me me sujet; cela donne l’impression que l’on met a  l’e cran des bandes 

dessine es, sans se soucier vraiment de la fluidite  de la se quence, ce qui apporte de 

la nouveaute  par rapport a  la sitcom traditionnelle qui se de roule ge ne ralement 

dans l’ordre chronologique. 

Un autre raccord contre l’ordre chronologique consiste a  montrer directement 

une association d’ide es dans l’esprit des cre ateurs. Cette façon de relier des plans 
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peut donner un coup de fraî cheur par son changement brutal, par exemple : 

(Les parents du héros divorcent.） 

Plan 1(caméra focalisée sur le héros)  

Le héros : Maman, elle parle de toi. 

Plan 2 (caméra focalisée sur le père) 

Le père : Eh, oui. Je m’en fous. Qu’est-ce qu’elle a dit? 

Plan 3 (caméra focalisée sur le héros)  

Aparté du héros : À partir de là, je suis devenu leur pigeon voyageur. 

Plan 4 : Un vrai pigeon roucoule. 

Ex. 7-13 - Bref, Épisode 14 

Dans les trois premiers plans, la came ra alterne entre le he ros et son pe re pour 

pre senter un dialogue normal. Les te le spectateurs suivant la conversation ne 

s’attendent pas a  l’arrive e brusque du plan 4 qui concre tise un sens abstrait 

(pigeon voyageur comme me taphore du messager) en image figurative (un vrai 

pigeon qui roucoule), comme si l’on visualisait directement l’ide e du cre ateur a  

l’e cran. 

De plus, on peut e galement raccorder a  un plan en de roulement un autre plan 

dans lequel on visualise une signification symbolique, comme dans l’exemple 

suivant : 

Plan 1 : Un soir, le héros fait l’amour avec sa copine. 

Aparté du héros : J’avais une panne. 

Plan 2 : Un château d’eau s’effondre. 

Plan 3 : Le héros fait l’amour avec sa copine. 

Aparté du héros : J'ai senti que ça voulait pas repartir. J’avais pas envie 

d’arrêter. J’ai pensé à tout ce qui je connaissais d’excitant.  

Plan 4 : Le héros fait la bise à sa cousine qui porte un chemisier à large col. 

Aparté du héros : Ma cousine qui s’était penchée pour me faire la bise 

quand j’étais 15 ans. 

Plan 5 : Le château d’eau se dresse de nouveau. 

Ex. 7-14 - Bref, Épisode 45 

Nous savons que la proce dure de cre ation du comique repose souvent sur 

l’association d’objets qui ne sont pas lie s entre eux habituellement, mais qui 
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partagent des points communs. Dans cet exemple, l’insertion des plan 2 et 5 

visualise la me taphore intime d’une façon ostensible. Ce genre de montage 

symbolique fait son effet gra ce a  une forte simplicite  et une grande originalite , et 

il joue dans le langage cine matographique presque le ro le de la figure de style en 

litte rature. 

 

Nous faisons maintenant un bref re sume  concernant les raccords dans la sitcom. 

Il va de soi qu’a  l’aide du montage, presque tous les proce de s que nous trouvons 

souvent dans d’autres formes comiques plus traditionnelles, tels que le 

retournement, le contraste, le hasard, acquie rent une nouveaute , notamment par 

le biais du rythme de leur pre sentation, car en ge ne ral on capte des informations 

d’une sce ne plus rapidement et plus nettement par des images que par une 

narration en paroles. Par conse quent, il est probable que dans certains cas l’effet 

comique est intensifie  par sa manifestation par le canal audio-visuel. Cependant, 

nous voulons insister sur le fait que le ro le du montage ne se limite pas a  e tre un 

simple outil cine matographique pour renforcer la pre sentation d’ide es comiques 

avec des images mouvantes et des sons impressionnants, mais qu’il a pour fonction 

de rendre des plans hautement significatifs selon la façon de les enchaî ner. Nous 

sommes place s ici devant une logique d'un nouveau type, sans rapport avec ce que 

l'on appelle habituellement logique : ainsi, le raccord des plans peut renverser une 

logique habituelle et cre er un effet inattendu. C’est une manie re fre quente de 

susciter le rire dans la sitcom. 

Dans un re cit te le visuel, le montage fait partie de la narration comique. 

Raccorder des plans soigneusement se lectionne s est un processus dans lequel 

diffe rents sens se forment. L’auteur de la sitcom en profite pour de velopper une 

nouvelle logique qui ge ne re diffe rents me canismes de rire. C’est pourquoi le 

montage fonctionne e norme ment dans la cre ation du comique dans la sitcom. 
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7.2 Les ajouts dans la postproduction 

La postproduction inclut tous les processus apre s le tournage pour finaliser un 

produit cine matographique. En plus des ajustements apporte s a  ce qui a de ja  e te  

filme , il s’agit, a  ce stage, d’ajouts nume riques de diffe rentes natures, qui 

constituent de nouveaux signes que les cre ateurs transmettent aux spectateurs. 

Dans cette section, nous nous focalisons sur les ajouts visuels et sonores dans la 

postproduction de la sitcom, qui ont pour fonction de cre er ou d’amplifier l’effet 

comique d’une certaine sce ne. 

7.2.1 Les sons 

Il va de soi que la se rie te le visuelle est un produit a  la fois visuel et auditif, mais 

ce dernier aspect, a  savoir l’expression sonore, est souvent sous-estime , car 

l’attention du te le spectateur est plus facilement attire e par l'intrigue pre sente e 

par des images mouvantes a  l'e cran. Malgre  de nombreux chefs-d’œuvre de la 

come die du cine ma muet, nous ne pouvons pas imaginer une se rie te le visuelle 

sans son. D’un co te , les signes sonores sont indispensables pour cre er un monde 

cine matographique imitant la re alite , de l’autre, il s’agit d’un outil important pour 

cette pratique comique qui permet d’y introduire du sens, de l’e motion, et de l’art.  

En ge ne ral, on compte trois grands types d’expression sonore dans une œuvre 

se rielle cine matographique: la voix, le bruitage et la musique. Concernant la voix, 

il est e vident que les dialogues de la sitcom sont pre sente s sous forme orale, donc 

sonore, notamment les signes paraverbaux comiques que nous avons traite s dans 
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la section 5.2. A  noter que, dans une se rie, les voix se diffe rencient des deux autres 

types d’expression sonore par le fait qu’elles sont re alise es et enregistre es au 

cours du tournage (me me si certaines se ries adoptent e galement l’approche de 

post-doublage). Autrement dit, il s’agit d’un acte sonore intra-sce nique : les 

dialogues peuvent e tre entendus a  la fois par les personnages et les te le spectateurs. 

En l’occurrence, ce que l’on peut faire avec les paroles et l’aparte  dans la 

postproduction, c’est de les informatiser afin de cre er des effets risibles 

de finitivement. Nous traiterons sur ce point dans le 7.2.1.1.  

Concernant le bruitage et la musique d’une se rie, il faut distinguer deux 

situations diffe rentes : soit la source du son apparaî t dans la sce ne (un pneu e clate , 

des instruments), soit le son est ajoute  vsselon l’intention du cre ateur en 

postproduction, et pre sente  exclusivement pour les te le spectateurs. Dans les sous-

sections 7.2.1.2 et le 7.2.1.3, nous insisterons sur ce dernier cas ou  les codes extra-

sce niques l’importent dans la cre ation du comique dans la sitcom. Nous 

de montrons que, dans la sitcom, le son est loin d’e tre un accessoire de l’image pour 

cre er l’authenticite  de l’univers se rielle, au contraire, il fait partie inte grante de la 

narration comique des fictions te le vise es. 

 

7.2.1.1 L’informatisation des paroles 

Comme l’indique Fano, il re gne dans un re cit cine matographique « une primaute  

absolue de la parole, garante de la compre hension du re cit, se curite  du 

spectateur 288 ». Cette affirmation vise principalement le sens intrinse que des 

paroles dans le cine ma, mais il ne faut pas oublier que, dans une œuvre finie, on ne 

se contente pas toujours de pre senter les dialogues enregistre s tels quels, et que 

l’on peut leur attribuer plus de sens a  travers divers moyens d’informatisation. Par 

exemple, le dialogue originel peut e tre re pe te  a  l'aide de techniques de copie et de 

                                                        

288 M. Fano, Le son et le sens, dans Cinémas de la modernité : films, théories, Paris, éd. Klincksieck, 1981, p. 106. 
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montage, ou il est artificiellement modifie  au niveau du ton, du rythme et d'autres 

aspects paraverbaux. Dans les cas extre mes, les images peuvent e tre e limine es 

pour que la voix informatise e soit mise en relief. Le son acquiert ainsi plus 

d’autonomie dans la postproduction, car il est possible de ve hiculer des 

significations a  travers sa pre sentation de forme . Dans un tel langage 

cine matographique, le co te  sonore lui-me me peut devenir une source de comique 

inde pendant, me me sans aucune aide de l'image (nous l’illustrons dans l’exemple 

qui suit). Bien su r, il peut y avoir avec ce dernier des effets diffe rents, tels que 

l’opposition, la dislocation, etc. Cette tendance est particulie rement prononce e 

dans les sitcoms de la dernie re de cennie. Nous illustrons maintenant cette 

remarque avec quelques cas dans Bref. 

En premier lieu, on peut modifier des aspects paraverbaux des paroles a  travers 

des moyens informatiques, du timbre au rythme, en passant par des 

caracte ristiques personnelles. Prenons l’exemple de l’e pisode 24, dans lequel le 

he ros parle de ses re ves d’ivresse : 

(Le héros décrit ses rêve étranges…) 

Aparté du héros : J’étais pas réveillé, je me suis pincé. Ça m’a fait mal. J’ai 

crié. Je suis tombé dans ma bouche .  

(L’écran devient noir.) 

Aparté du héros : J’ai disparu. Et ma voix est devenu celle de Bruce 

Willis. Alors j’ai dit :Yippee Ki-yay, pauvre con! Et là, je me suis réveillé. 

Bref, j’ai fait un rêve. 

Ex. 7-15 - Bref, épisode 24 

Apre s que l’e cran s’e teint, le he ros reprend son aparte , mais tout est mis en oeuvre 

pour que sa voix ait toutes les caracte ristiques de celle de Bruce Willis, ce qui 

donne l’illusion que c’est l’acteur lui-me me qui fait la narration pour la suite. Ici, le 

plaisir re side totalement dans la conception sonore inge nieuse. En fait, on e limine 

me me toutes les images pour faire ressortir la sonorite  de la voix informatise e.  En 

reconnaissant ce changement de voix, les te le spectateurs peuvent ainsi 

expe rimenter le re ve e trange du he ros. De plus, la modification de voix capricieuse 
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rend la se rie moins re aliste mais plus fantaisiste, ce qui fait partie du style de 

l’ensemble de la sitcom Bref. 

Sur ce point, nous prenons un autre exemple dans lequel nous pouvons 

remarquer que le son, par sa nature propre, peut cre er des effets comiques, 

notamment dans une œuvre te le visuelle dote e de toutes les conditions techniques 

pour la production sonore. 

(Le héros et sa copine sont dans la chambre. Le héros s’amuse à faire parler 

son téléphone. Quelqu’un sonne à la porte, la copine va ouvrir.) 

La copine : Chéri? 

(Le héros va au salon.) 

Aparté du héros : Il y avait ma copine et mon plan cul Marla que j’ai pas 

vue depuis des mois, au milieu du salon. J’ai pensé…Après coup, j’ai compris 

que Marla est arrivée dans mon ancien appartement, que Baptiste (l’ancien 

colocataire du héros) avait ouvert la porte, que Marla avait ouvert son imper, 

et que Baptiste avait ouvert la bouche, et qu’elle avait fermé son imper, et 

qu’il avait donné ma nouvelle adresse. 

(Le héros, en face des deux filles, ne sait pas quoi dire.) 

Une simulation mécanique de la voix humaine s’élève du portable du 

héros : Je suis désolé, je crois que j’ai envoyé ton plan cul directement 

chez ta copine. 

Ex. 7-16 - Bref, épisode 61 

Le contenu du SMS, qui aurait du  rester cache , est lu a  une voix tre s claire et sans 

e motion. Si la situation est suffisamment dramatise e, notamment le moment cle  

ou  l’apparition de la voix du te le phone, le ressort comique est amplement souligne , 

une fois de plus, par la caracte ristique me canique de la voix apre s la conversion du 

SMS en texte vocal, qui cre e ici un plaisir sonore donnant un sens d'ironie a  toute 

la sce ne. 

 

  En deuxie me lieu, tout comme on peut enchaî ner des images a  l’aide du montage, 

les paroles peuvent e galement e tre de coupe es et raccorde es dans la 

postproduction. L’un des cas les plus repre sentatifs est la fameuse voix-off ajoute e 

au cours du mixage, qui permet au re alisateur de s’adresser directement aux 
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te le spectateurs pour transmettre des ide es comiques. En voici un exemple : 

 (Le héros veut être bien préparé avant de prendre un rendez-vous avec une 

fille.) 

Aparté du héros (Après avoir énuméré beaucoup de détails): Je regarde si 

j’ai encore des préservatifs depuis la dernière fois. Et vu qu’elle est pas venue 

la dernière fois, j’en ai encore. Je les place derrière mon coussin, pour pouvoir 

faire genre… 

(Le héros soulève le coussin, et prend le préservatif dans la main.) 

Le héros (d’un ton emphatique) : Hey! Mais que voilà! 

… 

(À la fin, le héros n’est pas réveillé à l’heure et il rate le rendez-vous. Après 

être rentré, il s’écroule sur le lit et il a sort le préservatif de sous son oreiller.) 

La voix-off s’élève d’un ton emphatique: Hey! Mais que voilà! 

Ex. 7-17 - Bref, épisode 03 

Il est aise  de remarquer que l’on fait du copier-coller sur les paroles du he ros. Ce 

qu’il joue dans la sce ne pre ce dente, la re plique ainsi que le ton, re apparaissent tels 

quels dans la sce ne finale, ce qui rend la situation plus ironique. A  noter que pour 

la deuxie me fois, il s’agit en fait d’un montage du son dans la postproduction, et 

qu’il n’est entendu que par les te le spectateurs. Dans le contexte d’ici, l’ajout de la 

voix-off ressemble a  un commentaire moqueur venant d’un tiers qui n’est pas 

pre sent dans la sce ne. En ridiculisant le personnage de la sce ne, le public peut 

facilement se retrouver du me me co te  que ce tiers. C’est ainsi que l’interaction 

comique extra-sce nique est re alise e par le biais de l’informatisation des paroles. 

 

7.2.1.2 Le bruitage 

Le monde de borde de bruits. Dans la se rie te le visuelle, il est impossible de 

ne gliger ce fait, notamment dans le souci du principe de la vraisemblance. La 

diffe rence est que, dans une œuvre cine matographique, c’est le cre ateur qui 

de termine ce que les te le spectateurs peuvent entendre. Dans cette perspective, les 

sons dans la se rie ne sont pas vraiment naturels. En l’occurrence, on parle du 

bruitage, qui signifie des effets sonores reconstruits artificiellement pour 
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accompagner l’action dans une œuvre cine matographique.  

Dans la sitcom, le bruitage peut fonctionner inde pendamment ou en synergie 

avec des images pour cre er l’effet comique, et il peut e tre employe  a  la fois au 

niveau intra-sce nique et extra-sce nique. Dans le premier cas, nous pouvons 

souvent trouver la source du bruit dans les images. Nous donnons un exemple 

rapidement : 

(Après un an d’apprentissage de la guitare, le héros fait son premier concert 

dans un café.)  

Aparté du héros : Je joue à côté des toilettes, c’était pas cool. À part mes 

chansons sur les ruisseaux. 

(Le héros joue en chantant : « les ruisseaux sont pas mal ». Un homme sort 

des toilettes, et on entend très clairement le bruit de la chasse d’eau 

lorsque la porte des toilettes est ouverte.) 

Ex. 7-18 - Bref, épisode 34 

Sur le plan acoustique, le bruit de la chasse d’eau et les paroles de la chanson (« les 

ruisseaux ») cre ent ici un hasard par association, d’ou  le comique le ge rement 

vulgaire de la sce ne. Le volume du bruit de la chasse d’eau est sans aucun doute 

augmente  pour e tre mis en e vidence et mieux entendu par des te le spectateurs. En 

me me temps, il est clair que ce bruit est e galement entendu par le personnage 

dans la sce ne (le he ros qui joue de la guitare a  co te  des toilettes). Il s’agit donc d’un 

effet sonore intra-sce nique qui peut bien s’associer a  l’intrigue.    

Concernant le bruitage extra-sce nique ajoute  au cours de la postproduction, la 

premie re chose qui vient a  l'esprit est la varie te  des sons utilise s pour cre er de 

l’ambiance. Dans Bref, nous pouvons noter, parmi les plus courants, l’effet sonore 

ressemblant a  celui d'un livre que l'on feuille te rapidement, souvent inse re  lors de 

la transition des sce nes, ainsi qu’un bruit analogue a  une rafale de vent lors d’un 

flash-back, ou de l’insertion d’une sce ne passe e. Ces effets sonores sont sans aucun 

doute importants pour enrichir les expressions audio-visuelles d’une se rie 

te le visuelle, en me me temps qu’ils contribuent a  rythmer le de roulement du re cit, 

notamment dans la se rie comme Bref qui se caracte rise par sa cadence rapide. 
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Cependant, il convient de noter que dans ces cas le bruitage ne joue pas un ro le 

inde pendant dans le processus de production du comique, et qu’il ne fonctionne 

que comme un soutien e motionnel dont les te le spectateurs ne sont peut-e tre 

me me pas conscients. Dans un cas ide al, les effets sonores doivent e tre e troitement 

lie s a  l’intrigue, par exemple : 

(Le héros prend un café avec Émilie, la fille dont il était amoureux au lycée. 

À l’époque, elle a refusé ses avances en lui donnant une gifle, donc 

maintenant le héros se venge.) 

Aparté du héros : On a comparé nos vies, le match a commencé. 

(Effet sonore ajouté : un sifflet de match et des bruits de stade) 

Émilie : Bah, là, je travaille dans un magasin de fringues, c’est pas top. 

Le héros : Moi, j’adore mon taf. 

Aparté du héros : C’était pas vrai, mais 1 à 0 pour moi. 

(Effet sonore ajouté : un sifflet et des applaudissements d’un 

commentateur) 

Ex. 7-19 - Bref, épisode 33 

Dans cette sce ne, nous pouvons observer une pratique imaginative dans laquelle 

on mate rialise la sce ne fictive dans l’esprit du he ros (plus exactement, la 

me taphore qui compare leur vie actuelle a  un match), non pas au niveau de l’image 

mais du son. Les bruits que l’on entend souvent dans un stade, tels que les cris, les 

sifflets et les applaudissements, sont ajoute s pour faire e cho a  l’intrigue. Il s’agit 

d’un bruitage typiquement extra-sce nique : la source des bruits n’est pas pre sente 

dans la sce ne, et les te le spectateurs sont les seuls destinataires du message sonore. 

Ici, l’ide e de concre tiser la me taphore, qui est assez innovante pour la sitcom, est 

perfectionne e une fois encore par les effets sonores ajoute s. 

Si, dans l’exemple pre ce dent, le bruitage reste une aide supple mentaire, dont le 

but principal est de simuler l’environnement, qu’il soit re el ou imaginaire, nous 

remarquerons qu’il peut fonctionner en tant que pilier de la production du 

comique dans le cas suivant. Nous avons illustre  la sce ne suivante dans la sous-

section pre ce dente, et maintenant nous nous concentrons sur sa pre sentation 

sonore. Il convient de pre ciser au pre alable que dans Bref, chaque e pisode est 
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accompagne  d’une bande sonore rythme e et musicale tout au long de son 

de roulement, et que ce bruitage de fond, rapide et enjoue , donne du caracte re a  la 

sitcom. 

(Le héros va à un entretien d’embauche. Il s’assoit face au directeur.) 

Le directeur : Do you speak English? 

Le héros: Yes! 

Le directeur : Where are you from? 

Le héros: Yes! 

(Le rythme et la musique de fond s'arrêtent soudainement et il y a une 

ou deux secondes de silence.) 

(Ex. 7-20 - Bref, épisode 04) 

Dans le texte plus haut, nous avons mentionne  que dans cette sce ne, on donne un 

gros plan immobile sur le visage du he ros pour insister sur un moment ge nant (un 

mensonge imme diatement de masque ). En fait, a  part les images, le bruitage fait 

son effet lui aussi. Le bruit de fond qui s’arre te de manie re tre s brutale a pour 

objectif de changer tout le rythme de la sce ne. L’arrive e du silence est si manifeste 

que l’attention des te le spectateurs est dirige e davantage sur les images, le but 

e tant de leur faire savourer la situation embarrassante du personnage. L’absence 

de bruitage au moment opportun marque ainsi la sce ne comique. 

  En plus de cre er de l’ambiance et de rythmer le re cit, le bruitage peut e tre 

implique  dans la narration comique de la sitcom, notamment a  travers sa relation 

temporelle avec des images. Vu que, dans le cerveau, on ne distingue ge ne ralement 

pas la diffe rence de vitesse minime entre la transmission visuelle et auditive des 

informations, le son et l’image dans l’œuvre cine matographique doivent e tre 

synchronise s afin d’e tre conformes au principe de vraisemblance, autrement dit, 

on doit justifier ce que l’on entend avec les images correspondantes. Cela 

s’applique aussi bien au niveau intra-sce nique qu’extra-sce nique : pour le premier, 

il est ne cessaire que la source du son soit pre sente, et pour le dernier, il faut que le 

son soit en accord avec l’intrigue ou le style de la se rie. Cela e tant, un de calage 

intentionne  entre le son et l’image sur le plan spatio-temporel peut cre er 
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imme diatement un sens inhabituel, me me e trange, qui peut e tre bien exploite  

pour faire rire. Par exemple : 

(Au supermarché, le héros croise la fille qu’il voulait accoster à une soirée, 

et ils commencent à discuter. En voyant la fille se mordiller sa lèvre, le héros 

commence à imaginer une série de scénarios avec elle : rendez-vous, mariage, 

déménagement, etc.) 

La fille : T’es pas d’accord? 

(Le héros est en train de rêver d’avoir des jumeaux avec la fille, et elle lui 

demande s’il a une idée sur leurs prénoms.) 

Le héros : Grégoire et Julie. 

La fille : Quoi? 

Aparté du héros : Je lui ai dit que c’étaient les noms de mes poissons. Elle 

m’a demandé ce que c’était comme poisson. J’ai dit n’importe quoi. 

Le héros : Des poissons-clowns. 

La fille : Mais c’est génial! 

… 

(Dans la dernière scène de l’épisode)  

(D’abord, un gros plan focalisé sur le visage du héros, il baisse les yeux. 

Il arrive un son clair et net, comme si quelque chose tombait dans l'eau.) 

(Puis, la caméra est dirigée vers le bas : deux poissons clowns nagent 

dans un aquarium.) 

Ex. 7-21 - Bref, épisode 09 

Avec le contexte, on comprend bien que finalement le he ros est oblige  d’acheter 

deux poissons-clowns pour compenser ses mensonges. Ce que nous voulons faire 

remarquer ici, c’est que le son (le bruit d’eau) apparaî t avant l’image (les deux 

poissons-clowns dans l’aquarium). En fait, tant que la came ra n’est pas dirige e vers 

le bas, on ne peut pas trouver la source du bruit d’eau. Bien que ce de calage soit 

tre s fugitif, il est suffisant pour entraî ner la curiosite  des te le spectateurs : d’ou  

vient ce son d'un objet tombant dans l'eau? Dans cette dernie re sce ne, le bruitage 

de veloppe son ro le inde pendant dans la narration comique de la sitcom, car il sert 

a  cre er un suspense, de voile  ensuite par l’image. Ce processus entraî ne un effet 

plaisant, notamment si l’on conside re l’intrigue pre ce dente. Cet effet de de calage 
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entre le son et l’image ne peut e tre obtenu qu’au moment de la postproduction. 

 

7.2.1.3 La musique 

La musique est un type de bruitage un peu particulier. Bien su r, certains moyens 

mentionne s ci-dessus pour produire du comique dans les effets sonores sont 

e galement applicables a  la musique de la postproduction. Par exemple, il arrive 

e galement qu’une me lodie de fond rythmant le re cit s’interrompe soudainement 

pour mettre en e vidence un renversement de l’intrigue. Nous essayons de 

pre senter ici la manie re dont diffe rents e le ments musicaux fonctionnent pour la 

cre ation du comique dans la sitcom. 

  Avant tout, la musique est un soutien e motionnel important des images et des 

paroles dans les œuvres cine matographiques. En voici un exemple : 

(Le héros fait énormément de préparatifs avant de prendre un rendez-vous 

avec une fille.) 

(Depuis le début de l’épisode, le musique de fond est une mélodie légère 

et rapide.) 

Aparté du héros : Je bosse également mon regard. Je suis un homme, mais 

j’ai des fêlures. (Simultanément, la musique de fond se transforme en une 

mélodie grave et lyrique.) 

(La musique de fond revient à la mélodie précédente.) 

Ex. 7-22 - Bref, épisode 03 

Le changement de musique de fond dramatise la sce ne en mettant du se rieux 

intentionnellement dans un acte ludique (le he ros veut faire semblant d’e tre 

de tache ), et ce contraste lui-me me cre e du comique. De plus, la tonalite  musicale 

qui change brutalement dans deux ambiances oppose es est contraire aux 

changements e motionnels normaux, ce qui ajoute a  la sce ne une touche 

d'absurdite . 

De surcroî t, on peut e galement jongler avec la relation entre la musique et 

l’intrigue. Habituellement, la tonalite  de la musique doit s’accorder avec la 

situation mise en sce ne. Par exemple, une me lodie enjoue e et rythme e doit 

accompagner une sce ne remplie d’e motions positives. Les entorses a  cette 



 

 

 

326 

coordination peuvent ve hiculer probablement des intentions particulie res du 

re alisateur et susciter des sentiments insolites chez les te le spectateurs, dont fait 

partie le comique. En voici un exemple repre sentatif : 

(Le héros trompe sa copine. Elle ne le sait pas encore.) 

Aparté du héros : J’ai découvert le poids de la culpabilité. C’était comme 

une énorme boule de bowling que t’es obligé de porter. 

… 

Aparté du héros : J’ai pas dormi la nuit. J’ai pensé à tous mes potes qui 

vivaient super bien avec leur culpabilité. 

(La scène change. Un extrait du Danube bleu apparaît en tant que 

musique de fond. Les amis du héros jouent au bowling. L’un d’entre eux 

vient de lancer une boule et il fait mouche. Les amis lèvent leur verre en criant 

pour le célébrer.) 

Ex. 7-23 - Bref, épisode 70 

Dans la se quence, on joue sur le sens du nom « «boule », utilise  d’abord avec un 

sens figure  (celui de « poids »), puis au sens premier dans l’expression lancer une 

boule : par me taphore et comme « laisser rouler la boule » a  partir d’une sce ne 

re elle, « lancer une boul »e peut signifier « ne pas s’inquie ter », et donc ici « se 

libe rer de sa culpabilite  »289 . Il est clair que la tonalite  joyeuse et vivante de la 

musique ne correspond pas au contexte de la sce ne (le he ros se sent coupable de 

son infide lite ). Ici, la musique est indispensable pour cre er ce comique de 

contraste, d’autant que la solennite  de la symphonie cre e un sentiment d'ironie 

exage re . Vu qu’elle est ajoute e dans la postproduction, la musique devient en fait 

un repe re important pour transmettre l’intention comique des cre ateurs aux 

te le spectateurs.  

Enfin, il ne faut pas oublier qu’un morceau de musique choisi comme the me peut 

ramener les te le spectateurs a  un certain contexte, me me a  une certaine e poque. 

Par exemple, dans l’e pisode 56, le he ros parle de sa vie d’adolescent dans les 

                                                        

289https://www.cnrtl.fr/definition/boule#:~:text=BOULER%2C%20verbe.-,BOULE%2C%20subst,f%C3%A

9m.&text=A.,ou%20plein%2C%20de%20forme%20sph%C3%A9rique. 

 

https://www.cnrtl.fr/definition/boule#:~:text=BOULER%2C%20verbe.-,BOULE%2C%20subst,f%C3%A9m.&text=A.,ou%20plein%2C%20de%20forme%20sph%C3%A9rique
https://www.cnrtl.fr/definition/boule#:~:text=BOULER%2C%20verbe.-,BOULE%2C%20subst,f%C3%A9m.&text=A.,ou%20plein%2C%20de%20forme%20sph%C3%A9rique
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anne es 90 en mentionnant la sitcom Hélène et les garçons. A  la fin de l’e pisode, on 

change la bande sonore du ge ne rique en musique de the me de la se rie te le vise e, 

pour cre er ainsi un lien contextuel. En effet, le te le spectateur ne s'attend pas a  ce 

que le ge ne rique de fin, syste matiquement utilise , soit remplace  et fasse e cho 

musicalement au contenu de l'e pisode. 

 

7.2.2 Les textes, les images et les effets spéciaux 

7.2.2.1 Les textes et les images 

  La sitcom est une pratique comique dans laquelle la langue orale l’emporte, mais 

cela n’empe che pas les textes d’y jouer un ro le important. Tout comme le son, nous 

distinguons e galement deux types de textes et d’images dans la sitcom : ceux dont 

la pre sence est re elle au cours du tournage, et ceux qui sont ajoute s sur l’e cran 

dans la postproduction. Pour le premier type, nous e voquons rapidement les deux 

sce nes ci-dessus:  

1. (Le héros veut imprimer son affiche de concert « Amer de toi », mais 

l'imprimante n'est pas réglée correctement.) 

(Il ne reste que « mer de » sur son affiche.) 

       

Ex. 7-24 - Bref, épisode 34 

 

2. (Dans cet épisode, le héros explique comment il découvre et accepte 

finalement le fait qu’il devient chauve.) 

Aparté du héros : Il y a des signes évidents… 

(Après s’être séché les cheveux, le héros jette la serviette de côté.) 

(Un gros plan focalisé sur la serviette : on a placé le mot « adieu » avec  

les cheveux perdus.) 

 Aparté du héros : Mais j’ai refusé de les voir. 

 … 
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Aparté du héros : Puis, un jour, j’ai décidé de m’en battre les couilles, par 

contre, il fallait que je règle ce problème de poids. 

(Après s’être séché les cheveux, le héros regarde son ventre, ensuite, il sort 

de la salle de bain.) 

(Un gros plan focalisé sur la serviette : cette fois une image d’un 

sourire est placée avec des cheveux perdus.) 

   

Ex. 7-25 - Bref, épisode 67 

Dans, l’exemple 7-24, le comique provient du jeu de mots vulgaire cause  par le 

hasard, et dans l’exemple 7-25, le texte et l’image font bien e cho a  l'intrigue 

comique et a  l’e motion du personnage. Nous pouvons constater qu’avec des angles 

de vue pertinents de la came ra, les textes et les images sont suffisamment lisibles 

pour les te le spectateurs, et qu’ils sont un canal aussi important que l’oral qui offre 

des informations utiles dans la cre ation du comique. Comme les textes et les 

images sont facilement reconnaissables, les te le spectateurs peuvent recevoir 

d’emble e suffisamment d’informations inattendues qui font rire. Dans la sitcom, 

les textes et les images rendent le comique plus efficace en faisant e cho a  la 

narration orale.  

 

A  part ces particularite s intra-sce niques, les textes et les images ajoute s sur 

l’e cran dans la postproduction e tablissent une communication entre le cre ateur et 

le te le spectateur d’une façon plus directe. En fait, cet agencement affaiblit dans 

une large mesure la vraisemblance du re cit te le visuel, mais, e videmment, le 

re alisateur ne se pre occupe pas du fait qu'il est pre sent de manie re perceptible et 

que le public est constamment conscient que l’intrigue est fictive dans la sitcom. P 

renons l’exemple suivant : 

(Dans cet épisode, le héros parle de son ami Julien, qui finit toujours sa 
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phrase par « enfin ». Le héros le compare aux conditions générales des 

articles ou des services.) 

Julien : Je n’ai pas une fille bien, parce que, moi, j’ai vraiment de l’amour 

à vendre. Enfin… 

Aparté du héros : Amour à vendre, dans la limite des stocks disponibles. 

(Le texte est simultanément ajouté à l’écran.) 

Julien : Toi et moi, c’est à la vie et à la mort. Enfin… 

Aparté du héros : Offre garantie : 2 ans. 

(Le texte est ajouté de la même façon comme ci-dessus.) 

        

Ex. 7-26 - Bref, épisode 26 

Ici, l’ajout textuel configure d’emble e « un ami avec des conditions ge ne rales », 

notamment a  travers son style de police, analogue a  l’e tiquette de conditions 

ge ne rales de vente sur un produit. Dans la sitcom, des ide es comiques peuvent e tre 

valorise es par diffe rents ajouts extra-sce niques, parmi lesquels le texte est plus 

concis et clair. Dans cet exemple, nous remarquons e galement que par rapport a  la 

conception de l’intrigue, risible elle-me me, le cre ateur de Bref se soucie parfois 

davantage des multiples moyens audio-visuels par lesquels ses intentions 

comiques sont cense es ve hiculer quelque chose, et que son existence est plus 

ostensible que dans la sitcom plus traditionnelle sans ajouts de la postproduction. 

Voici un autre exemple pour l’illustrer: 

(À midi, le héros va enfin au rendez-vous avec la fille dont il est amoureux 

depuis un moment, mais il se réveille en retard.) 

Aparté du héros : J’ai voulu l’appeler pour la prévenir, j’ai cherché mon 

portable pendant 13 putains de minutes, et j’ai abandonné. J’y suis allé. 

J’avais 13 minutes de retard. 

(Sur l’écran apparaît un chronomètre avec un compte à rebours de 13, 

juste à côté de la tête du héros.) 
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Aparté du héros : J’ai raté le bus, je l’ai attendu 14 minutes. 

(Le compte à rebours passe à 27.) 

   

(Ex. 7-27 - Bref, épisode 20) 

Sur l’e cran, nous voyons une combinaison de texte et de graphiques a  effets 

d’animation, qui fait penser rapidement au journal 20 Minutes. Cette association 

inge nieuse apporte en elle-me me une certaine nouveaute , d’autant qu’un tel ajout 

soigneusement conçu rend la moquerie de l’auteur le ge re et inoffensive. Un certain 

plaisir l’emporte dans cette sce ne. 

 

7.2.2.2 Les effets spéciaux 

Invente s presque en me me temps que le cine ma, les effets spe ciaux de signent 

des traitements physiques et nume riques qui ont pour but de cre er des effets 

visuels qui n’existent pas dans la re alite , ou qui ont de la difficulte  a  e tre re alise s 

pendant le tournage. Ils sont utilise s dans le septie me art pour e tonner les 

spectateurs avec des illusions spectaculaires. 

 Dans les films de come die classiques, comme les longs-me trages burlesques 

de Charlie Chaplin et de Buster Keaton, les cre ateurs ont tendance a  dissimuler 

leurs trucages afin de surprendre mieux le public, qui n’e tait pas encore bien 

familiarise  avec les techniques cine matographiques a  l’e poque. Cette 

dissimulation ne fonctionne peut-e tre pas maintenant, pour les spectateurs ayant 

une grande expe rience du cine ma. Cependant, les cre ateurs ont e galement plus de 

moyens de pratiquer des jeux optiques dans les come dies cine matographiques, 

tels que les effets d’animation, les images tridimensionnelles, etc. Dans la 

perspective de la sitcom, ces techniques de trucages sont encore tre s rarement 

utilise es dans les anne es 90. Outre le cou t de production, c'est aussi parce que les 
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sitcoms de l'e poque ne de pendaient pas autant qu'aujourd'hui des effets visuels 

pour faire rire, et qu’elles avaient souvent pour the me la vie quotidienne qui 

correspond au principe de la ressemblance avec la re alite , comme un groupe 

d’amis, la vie professionnelle, des sce nes de me nage, etc. Au XXIe sie cle, nous 

pouvons constater que les sitcoms sont de mieux en mieux produites, en particulier 

dans les se ries ultra-courtes se diffusant sur l'internet, et que l’on porte plus 

d’attention aux effets visuels, en utilisant de plus en plus de trucages pour enrichir 

les de tails des images.  

Toutefois, cette e volution ne signifie pas que, dans la sitcom, l’objectif de 

l’utilisation des effets spe ciaux est de rendre les images plus raffine es ou 

spectaculaires. Au contraire, ils peuvent e tre rudimentaires, et utilise s de manie re 

tre s rigide. Nous l’illustrons avec la sce ne suivante : 

(Le héros apprend à jouer de la guitare pour accoster les filles. Il ne 

travaille que quatre accords « do » « sol » « la » « mi ».) 

Aparté du héros : Pendant un an, j’ai pas lâché l’affaire. 

(Aux images : Sur le canapé, le héros s’exerce à jouer de la guitare devant 

la fenêtre, en répétant les quatre accords en boucle. À l’aide des effets 

spéciaux, la vue à l'extérieur de la fenêtre change de saison: la pluie, la 

neige, les fleurs, etc.) 

Ex. 7-28 - Bref, épisode 07 

Les effets spe ciaux du paysage qui changent ont l’air un peu grossiers au niveau de 

la production, car ils n'ont pas pour but d’augmenter la valeur esthe tique de la 

sce ne. En fait, la qualite  sans soin convient justement au style badin de Bref. A  

l’aide du trucage, les images monotones sont comple te es par quelques de tails 

malicieux, qui pourraient passer inaperçus aux yeux de certains te le spectateurs. 

Cependant, ces derniers souriront de bon cœur une fois qu’ils de couvriront 

l’intention me ticuleuse et astucieuse du cre ateur. 

De surcroî t, vu que les sitcoms de nos jours ne se limitent pas aux sujets re alistes, 

les effets spe ciaux ont e te  utilise s dans un plus grand nombre de sce nes pour 

donner un gou t insolite et absurde, et ils de veloppent constamment leurs moyens 
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de pre sentation pour mieux inte grer dans l’intrigue comique. Prenons l’exemple 

suivant : 

(Le héros est insulté par un voyou dans la rue. Il a été giflé au visage mais 

n'a pas résisté.) 

Aparté du héros : Pendant les trois jours qui ont suivi, ça m’a pas lâché 

quoi que je fasse. Je pensais qu’à sa gueule, sa gueule, et sa gueule. 

(Les images font écho à la narration du héros (« à sa gueule » répété 3 

fois), présentant à chaque fois un passant différent : la première fois, un 

homme d’affaires portant un costume et des lunettes; la deuxième fois, 

une femme enveloppée d'un turban, et la troisième fois, la caméra 

descend jusqu'à la petite fille que la femme conduit. Toutefois, tous les 

trois ont le visage du voyou.) 

  Ex. 7-29 - Bref, épisode 44 

Si le fait d’e tre obse de  par le voyou n’a rien de ridicule, l’effet comique est 

imme diat au moment ou  l’on voit que le visage du voyou est place  sur tous les trois 

passants a  travers le trucage. D’un co te , la façon de configurer des illusions par des 

effets spe ciaux est inattendue pour les te le spectateurs, de l’autre, de l’homme 

d’affaires a  la petite fille, en passant par la dame en voile, le niveau de discordance 

dans l’apparence est en constante augmentation. Il en re sulte un effet cumulatif 

sur le comique non verbal. Puisque les trucages ont le pouvoir de transformer des 

ide es illusoires en images surre alistes a  l’e cran, les cre ateurs de la sitcom peuvent 

bien en profiter pour donner a  la se rie une teinte fantastique qui pourrait bien 

faire rire. En somme, les effets spe ciaux enrichissent la pre sentation de comique 

par des images non re alistes. 
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7.3 Les innovations de la création comique dans Bref 

Dans cette section, nous illustrerons quelques proce de s innovants dans Bref, qui 

constituent une nouvelle narration comique avec le dispositif cine matographique, 

et qui rompent avec les sitcoms traditionnelles consistant a  pre senter a  l’inte rieur 

d’une sce ne des situations comiques vraisemblables. Nous verrons que les 

cre ateurs cherchent a  e tablir une interaction plus directe et ouverte avec les 

te le spectateurs afin de re aliser leurs ide es comiques innovatrices. 

 

7.3.1 La concrétisation de concepts abstraits 

Comme nous l’avons pre sente  dans le chapitre 2, la sitcom, malgre  son objectif 

essentiel qui est de faire rire, n’exclut jamais la profondeur. En revanche, les 

œuvres classiques se caracte risent souvent par l’incorporation du se rieux, de la 

chaleur humaine et de la philosophie au milieu du rire. S’il est possible d’inte grer 

ces concepts abstraits dans une sitcom traditionnelle d’une dure e de d’une 

trentaine de minutes, cela pose tout de suite un proble me a  la shortcom290, car sa 

dure e limite e et son rythme rapide ne permettent pas ne cessairement aux 

come dien(ne)s de les pre senter ni aux te le spectateurs de les appre cier. En 

l’occurrence, les cre ateurs de Bref ouvrent une nouvelle voie pour traiter des 

concepts abstraits en les concre tisant par un personnage ou un objet de manie re 

directe et arbitraire. Il en re sulte que la sitcom prend une teinte d’alle gorie. Nous 

illustrons ci-dessous trois utilisations de ce proce de . 

Dans un premier temps, certains concepts abstraits peuvent e tre incarne s par 

des personnages : nous trouvons par exemple les ro les « demain », « liberte  », et 

« solitude » dans certains e pisodes. En concre tisant ces notions par des 

                                                        

290 Nous rappelons cette notion que nous avons explique e dans le chapitre 2 : la shortcom de signe les se ries 

comiques ultra-courtes, dont la dure e est de 1-5 minutes, et qui se diffuse parfois sur l’internet.  
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personnages, on peut de velopper plus facilement leur valeur symbolique a  travers 

la conception du comportement des personnages. Nous prenons un exemple dans 

l’e pisode 2 : 

(Quelqu’un sonne à la porte. Le héros va l’ouvrir. Un homme se tient 

devant la porte.) 

Aparté du héros : Lui, c’est Demain. Tous les trucs que j’ai à faire, je les 

remets à demain. Depuis deux ans, je dois résilier l’abonnement internet de 

mon ancien appartement. Je le remets à demain. 

(Le héros donne les dossiers à Demain.) 

Aparté du héros : Pareil pour le tupperware rempli de moisissures sur ma 

table de nuit. Ça fait deux mois que je le remets à demain. 

(Le héros passe son tupperware Demain. Ce dernier le regarde, puis le 

place de nouveau sur la table de nuit.) 

Aparté du héros : Je suis comme ça, je remets tout à demain. J’ai 284 e-

mails non lus. Un jour, j’ai décidé de les trier. J’ai répondu à 4 e-mails, et j’en 

ai mis 280 dans un dossier « à répondre ».  

(Assis à côté du héros, Demain lui tape sur l’épaule.) 

Aparté du héros : Ça fait trois mois que je pisse dans le noir, parce que j’ai 

pas changé d’ampoule. 

(Demain est à l’extérieur des toilettes, tenant une ampoule à la main.) 

… 

 Demain : Moi, c’est Demain. Quand ce type me donne un truc, moi, 

je le donne à Jamais. 

(Un autre homme entre en scène. Il ouvre une grande poubelle et fait 

un geste d’invitation. Ensuite, Demain y jette tout ce qu'il a dans les bras.) 

Ex. 7-30 - Bref, épisode 44 

Dans cet e pisode, toutes les situations reposent sur la concre tisation des concepts 

de temps (« demain », « jamais ») par des personnages, pour aborder le sujet de la 

procrastination quotidienne, ce qui confe re a  ces ro les une attitude ste re otype e. 

Accompagnant son acte de son aparte  (« je le remets a  demain »), le he ros met 

litte ralement le dossier dans la main de l’acteur qui joue « demain ». Il en re sulte 

que le double sens du verbe « remettre » n’est pas seulement utilise  mais aussi 

joué dans cette sce ne. Cette disposition elle-me me cre e de la nouveaute , mais ce 
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n’est pas tout. 

 En fait, une fois que le personnage est de signe  comme e tant « demain », ses 

actions donnent de nouveaux sens. La sce ne la plus repre sentative est celle dans 

laquelle « Demain » commence a  parler (« Quand ce type me donne un truc, moi, 

je le donne a  Jamais. ») et introduit l’autre personnage incarnant « jamais », et c’est 

la  que le proce de  de concre tisation est re utilise . Les concepts abstraits deviennent 

ainsi autonomes une fois incarne s : l’interaction entre les deux montre habilement 

le fait que ce qui est remis au lendemain finit ge ne ralement par ne jamais e tre fait.  

Si la concre tisation du concept abstrait s’applique aussi au texte e crit, les formes 

audiovisuelles sont sans aucun doute une utilisation plus directe de la figure de 

style. L’incarnisation rend la discussion de concepts abstraits plus de sens 

implicite que dans le texte, car l'auteur n'a pas besoin de les de crire avec des mots, 

mais le public comprend les intentions de l'auteur par le biais de la performance 

des personnages. C’est ainsi que la narration laisse un arrie re-gou t d’alle gorie, et 

que l’on adoucit le caracte re didactique potentiellement pre sent dans la sitcom. Le 

plaisir est laisse  aux te le spectateurs de de couvrir non seulement divers de tails de 

la procrastination quotidienne, mais aussi la manie re innovante de les pre senter 

dans un re cit te le visuel.  

 

Dans un deuxie me temps, ce dispositif de concre tisation est souvent adopte  

lorsqu’il s’agit d’une me taphore ou d’une comparaison. Cette fois, c’est le 

comparant qui est nettement mate rialise  et pre sente  a  l’e cran. En accord avec la 

narration textuelle, divers accessoires peuvent e tre utilise s au cours du tournage 

pour visualiser la figure de style. De me me, par suite de la mate rialisation, le sens 

me taphorique peut aller plus loin avec la conception d’intrigues inte ressantes. 

Nous prenons l’exemple de l’e pisode suivant, dans lequel cette disposition est 

utilise e a  plusieurs reprises, mais avec des nuances : 

(Dans cet épisode, le héros parle de son colocataire, qui est toujours blessé 

par des femmes.) 

Aparté du héros : Lui, c’est Baptiste.  
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(Baptiste est devant la porte.) 

Aparté du héros : Et ça, c’est son cœur. 

(La caméra se dirige vers les mains de Baptiste. Il tient un ballon de 

football tout rapiécé.) 

Ex. 7-31 - Bref, épisode 49 

Me me en laissant de co te  la surprise de voir un ballon de football gravement abî me , 

il est inte ressant de remarquer une me taphore constitue e par deux voies : le 

compare  (son cœur) est exprime  par la parole (la voix-off du narrateur), et le 

comparant (un ballon tout rapie ce ) est directement pre sente  par des images. Cette 

façon de pre senter des me taphores est sans doute propre a  la narration audio-

visuelle, car dans les œuvres cine matographiques, c’est la combinaison de la 

langue parle e et de la pre sentation visuelle pour de velopper les me taphores. 

Les sce nes ulte rieures continuent de jouer avec ce dispositif de concre tisation : 

Aparté du héros : À chaque fois qu’il se met avec une fille, il le lui donne 

beaucoup trop tôt. 

(Aux images : Baptiste donne le ballon de football à une fille)  

Baptiste: Tiens. 

(Aux images : Baptiste donne le ballon de football à une autre fille)  

Baptiste : Je t’aime. 

Aparté du héros : Du coup, elle joue avec. 

(Aux images : une fille lance un ballon de football.) 

Aparté du héros : Elle se rend compte qu’il prend trop de place, alors elle 

le crève. 

(Aux images : une fille crève un ballon de football avec un couteau.) 

Ex. 7-32 - Bref, épisode 49 

Dans cette se quence, on approfondit la me taphore litte ralement par les 

performances des acteurs. Les trois sce nes « donner un ballon », « jouer avec un 

ballon » et « crever un ballon » au niveau des images signifient respectivement 

« donner son cœur », « jouer avec son cœur » et « crever son cœur ». A  part l’ide e 

de transformer le sens abstrait en images, il est important de noter qu’ici la 

visualisation de me taphores transgresse ostensiblement le re alisme de l’histoire. 

Par exemple, la sce ne dans laquelle la fille de gonfle un ballon de football avec un 
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couteau dans un restaurant n’est manifestement pas raisonnable dans une 

perspective de re cit re aliste. E videmment, l’auteur de la sitcom ne se contentent 

pas de cre er le comique par la mise en sce ne des situations qui pourraient se 

passer quotidiennement autour de nous, ils visent encore a  donner a  la se rie un 

gou t surre aliste et absurde pour susciter un rire diffe rent chez les te le spectateurs.  

Dans la se quence suivante, nous verrons combien le re alisateur sait utiliser des 

accessoires pour mate rialiser une expression verbale et caracte riser son propre 

style par ce proce de  de concre tisation. 

(Une fois de plus, Baptiste débarque chez le héros après être blessé par une 

fille.) 

Aparté du héros : Ça, c’est moi. 

(La caméra est d’abord focalisée sur le visage du héros, puis dirigée vers 

le bas : le héros a les mains pendantes devant lui, chacune tenant une 

balle de ping-pong.) 

Aparté du héros : Ça, c’est mes couilles. 

(Le héros et Baptiste sont assis sur le canapé, les deux balles de ping-pong 

sont sur la table devant eux. Baptiste tient un marteau gonflable.) 

Le héros : Ça va? 

Baptiste (en fureur) : Non! Ça va pas! Pourquoi elle m’a quitté!) 

(Ensuite, Baptiste casse les deux balles de ping-pong avec son marteau 

gonflable.) 

Ex. 7-33 - Bref, épisode 49 

Dans cette sce ne, le sens litte ral de la locution « casser les couilles » est exprime  

par la conduite des acteurs, de façon exage re e mais claire. Un grand sens de 

l’absurdite  et de l’innovation est e veille  lorsqu’une telle intrigue irre aliste est 

minutieusement mise en sce ne. Par ailleurs, la vulgarite  des mots est dissimule e 

par ce traitement ludique. La visualisation de la langue verbale cre e 

inge nieusement un effet impre vu qui fait rire. 

 

Dans un troisie me temps, ce proce de  de concre tisation peut e tre utilise  dans 

certaines descriptions abstraites, telles que sentimentales, psychologiques, et 
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imaginaires, etc. En voici un exemple repre sentatif : 

(Dans cet épisode, le héros croise la fille dont il est amoureux à 15 ans. À 

l’époque, elle a refusé fermement ses avances en lui donnant une gifle. Donc 

le héros veut se venger, et en quelque sorte il réussit à ramener la fille à de 

meilleurs sentiments.) 

(Après une scène intime chez lui, le héros la raccompagne à la porte.) 

La fille : On se revoit? 

Le héros : Absolument. 

Aparté du héros : Pas. 

(Le héros ferme la porte.) 

Aparté du héros : Elle est partie. Quand je ferme la porte, je me suis checké 

« moi » quand j’avais 15 ans. 

(Un adolescent apparaît derrière la porte. Le héros et lui se 

congratulent en se tapant les mains.) 

(Après le générique de fin.) 

« Moi » à 15 ans: Wow! C’est stylé Facebook. Quand est-ce qu’ils ont 

inventé ça? 

Le héros : T’inquiète. 

(Ex. 7-34 - Bref, épisode 33) 

Nous pouvons remarquer que le ressort comique est d’abord provoque  par un 

retournement imme diat au niveau verbal (le he ros ajoute dans son aparte  un 

« non » apre s sa re plique « absolument », de sorte que le sens de la phrase se 

transforme en refus cate gorique.) Ensuite, il s’agit ici de la concre tisation d’une 

description psychologique (« moi » a  15 ans). On fait jouer cette image 

mentalement directement par un acteur, et on le fait parler avec le he ros dans le 

me me cadre spatio-temporel, ce qui donne a  la se rie une teinte fantastique. A  noter 

e galement que les deux personnages semblent tre s naturels face a  cette situation 

manifestement contre nature. Comme dans les cas pre ce dents, le fait de de fier 

l'authenticite  de la sce ne est justement la source du comique.  

En plus de faire rire, ce proce de  de concre tisation peut e galement avoir pour 

effet de donner a  re fle chir, en laissant un arrie re-gou t litte raire, me me 

philosophique. Nous prenons l’exemple suivant : 
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(Dans cet épisode, le héros se souvient des moments qu’il a passés avec 

son ex-copine.) 

(Un jour, ils sont sur le lit.) 

Le héros : Viens faire une cabane? 

L’ex-petite-amie : Ah, oui! 

Aparté du héros : On a fait les gamins. 

(Ils font une petite cabane avec les draps.) 

(Sous les draps se trouvent deux enfants acteurs.) 

Le petit garçon : Bonjour madame, c’est très beau chez vous. 

La petite fille : C’est pas chez moi, c’est chez l’ours. 

(Dans les séquences suivantes, ce sont les deux enfants qui jouent tout 

le temps.) 

Aparté du héros: On jouait avec la nourriture, on regardait des films qui 

font peur en mangeant des bonbons, on jouait à chat, à la barbichette, et à 

n’importe quoi. 

(Le portable de l’ex-copine sonne.) 

L’ex-copine (interprétée par l’actrice adulte) : Allô, oui? Ben, 

j’arriverai à huit heures lundi, c’est pas très grave. 

(Le héros, qui est encore interprété par le petit garçon, n'arrête pas de 

tirer sur sa main pour l’interrompre son appel téléphonique.) 

L’ex-copine (interprétée par la petite fille) tourne la tête vers le héros: 

Mais, arrête! 

L’ex-copine (interprétée par l’actrice adulte) reprend son téléphone: 

Oui, voilà, au revoir! 

      Ex. 7-35 - Bref, épisode 57 

Il est clair que l’on brise les frontie res temporelles en rassemblant les acteurs et 

les actrices de diffe rents a ges dans la me me sce ne, et qu’a  l’aide du montage, on 

re ussit a  choisir ceux ou celles qui sont les plus approprie (e)s a  l’intrigue selon 

l’intention exacte que l’auteur veut exprimer. La narration se rielle porte ainsi un 

gou t litte raire a  travers la concre tisation des images abstraites. 

 

7.3.2 La visualisation des scènes imaginaires 

Comme nous l’avons vu dans les exemples pre ce dents, la narration dans Bref 
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n’est pas toujours line aire, de sorte que l’on peut inse rer dans le fil conducteur de 

l'intrigue des sce nes disloque es dans le temps et l'espace, et que le montage 

permet de toutes les raccorder pour former ainsi la narration unique de la sitcom. 

L’une des sce nes d’insertion les plus innovantes est sans doute celle de la 

visualisation des activite s mentales et psychologiques des personnages, celles 

relevant par exemple de l’imagination, du fantasme, etc. Nous donnons un exemple 

repre sentatif pour mettre en lumie re son effet dans la cre ation du comique : 

(Le héros prend un rendez-vous avec son ami Ben dans un café pour 

l’informer qu’il est amoureux, mais c’est Ben qui prend la parole en premier 

et qui parle sans cesse de la rupture avec sa petite-amie Cathy. Le héros 

commence donc à le réconforter, mais il ne le prend pas au sérieux, car ils ont 

déjà rompu sept fois. Finalement, le héros perd toute  patience.) 

Aparté du héros : Pendant tout ce temps, il arrêtait pas de taper sur la table. 

Ça m’énervait.  

(Au niveau du son : un coup sur la table est souligné.) 

Aparté du héros : Je crois vraiment que le garçon faisait exprès de faire 10 

mille chocolats chauds à 2 mètres de mon oreille. 

(Au niveau du son : un bruit du mousseur à lait est souligné.) 

… 

Aparté du héros : Il tapait encore. J’avais envie de sortir une machette 

et lui couper la main.  

… 

Aparté du héros : Ben touillait son café depuis 20 minutes en faisant bien 

grâce à la cuillère. Il avait même pas mis de sucre. 

(Ensuite, il s’agit d’un montage rapide en boucle de trois bruits : celui de 

la cuillère qui touche la tasse, celui que Ben fait en tapant sur la table, et celui 

du mousseur à lait.) 

(Au niveau des images : Le héros se lève soudainement, une machette 

à la main. En criant « Je suis amoureux, connard! », il tranche la main 

de Ben. Ensuite, il sort un pistolet. Il tire trois fois sur le serveur, puis se 

retourne et vise Ben avec son arme.) 

Ben : Et toi alors, quoi de neuf? 

Le héros : Et bah, figure-toi que… 

(Le héros commence à parler de son histoire d’amour.) 
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  Ex. 7-36 - Bref, épisode 19 

Nous constatons qu’une sce ne imaginaire est re alise e, puis inse re e dans le 

de roulement de l’intrigue majeure (le he ros et Ben parlent dans un cafe ) par le 

montage. La mise en sce ne de l’imagination souligne d’abord la cole re et 

l’impatience du he ros, de manie re absurde et exage re e. De plus, si ce que le he ros 

imagine reste insuffisant pour faire rire le te le spectateur, l’insertion soudaine 

d’une sce ne imaginaire cre e bien une surprise au milieu du re cit dans un cadre 

re aliste (deux amis parlent de leur vie prive e), d’autant qu’a  la fin le he ros revient 

dans le temps et l’espace re els pour re pondre la question de Ben sans aucune 

transition. Il s’agit d’un comique cre e  uniquement par le dispositif de la 

visualisation, avec un raccord des sce nes re alistes et fantastiques, et il en re sulte 

un style e clectique du comique dans Bref. 

   Il convient de noter e galement que la visualisation des active s inte rieures aide 

e norme ment a  la caracte risation des personnages. Une sce ne imaginaire peut 

cre er un vif contraste par rapport a  l’intrigue re elle, en voici un exemple : 

(Le héros est insulté par un voyou dans la rue, mais il ne résiste pas.) 

Aparté du héros : Ça m’obsédait, et c’est là qu’a commencé le festival du 

« j’aurais dû ». J’aurais dû lui dire… 

Le voyou (barre la route au héros): Hé! 

Le héros : Je m’appelle pas « Hé »! 

Aparté du héros : Je lui aurais pris la gorge, il m’aurait intercepté avec la 

main, je lui aurais broyé la troisième phalange, et je lui aurais dit de chanter 

en italien. 

(La description ci-dessus est tournée directement dans la scène) 

Le héros : Chante! 

(Le voyou commence à chanter en italien.) 

Le héros : Plus fort! 

Aparté du héros : Au lieu de ça, j’ai dit… 

Le héros : Bonne journée. 

  Ex. 7-37 - Bref, épisode 44 

La se quence en gras ci-dessus est e videmment une sce ne de l'imagination du he ros, 

mais on l’a tourne e en images comme si elle se de roulait re ellement. La mise en 
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sce ne se rieuse d’une situation qui n'a manifestement pas eu lieu te moigne d'un 

sens de l'absurdite  en soi. Par ailleurs, comme nous l'avons mentionne  a  maintes 

reprises, plus le personnage se trouve dans une circonstance embarrassante, plus 

il est possible de cre er un effet comique en donnant aux spectateurs un sentiment 

de supe riorite . En l’occurrence, plus le he ros s’ave re he roî que dans la sce ne 

imaginaire, plus sa la chete  dans la re alite  est mise en e vidence. La visualisation fait 

ressortir non seulement l’absurdite  au niveau de la repre sentation verbale et non 

verbale, mais aussi le contraste entre la re alite  et l’imagination, et c’est pourquoi 

la sce ne suscite le rire. 

 

7.3.3 La fusion intra-scénique et extra-scénique 

En ce qui concerne le the a tre traditionnel, Diderot a propose  un concept 

classique de « quatrie me mur » : « Imaginez sur le bord du the a tre un grand mur 

qui nous se pare du parterre; jouez comme si la toile ne se levait pas291 ». Cette 

instruction a e te  adopte e e galement par les cine astes dans leurs œuvres de style 

réaliste, en interdisant aux acteurs de regarder directement la caméra. La 

vraisemblance du récit cinématographique sera mise à mal une fois que les acteurs 

ont un contact visuel avec les spectateurs à travers la caméra, car ces derniers ont 

alors l’impression que c’est à eux-mêmes que les acteurs s’adressent directement. 

Cependant, nous voyons dans les œuvres cinématographiques plus récentes que 

ce mur virtuel est progressivement brisé pour donner un effet imprévu. Et bien 

sûr, les réalisateurs de la sitcom ne manquent pas non plus d’utiliser ce proce de  

de cre ation du comique. Nous voyons dans les exemples suivants diffe rentes 

façons de briser le mur se parant les personnages en sce ne et les te le spectateurs 

devant l’e cran : 

(Souvent, le héros est préparé à tout avant d’aller à un rendez-vous avec 

une fille. Il veut avoir l’air d’un homme détaché.) 

Aparté du héros : Je bosse également mon regard. Je suis un homme…mais 

                                                        

291 D. Diderot, De la poésie dramatiques, chap.11 De l’inte re t. 
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j’ai des fêlures. 

(En même temps avec son aparté, l’acteur du héros regarde droit dans 

la caméra pour montrer son regard.) 

Ex. 7-38 - Bref, épisode 03 

Ici, le contact visuel du he ros avec la came ra a deux effets : d’un co te , il met en relief 

le comique non verbal, notamment dans le contexte (il travaille son regard 

se rieusement pour attirer les filles), de l’autre, les te le spectateurs sont regarde s 

directement dans les yeu, et donne s l’impression de communiquer avec le 

personnage qui est soudainement sorti du re cit vraisemblable.  

  L’effet qui consiste a  briser le mur imaginaire ne de pend pas ne cessairement du 

dispositif cine matographique, et en voici deux exemples repre sentatifs : 

(Dans cet épisode, le héros parle des gens qui l’énervent en décrivant de 

nombreuses scènes.)  

Aparté du héros : Je m’énerve avec les gens qui disent…  

Homme 1 : « euh… »  

Homme 2 : « euh… » 

Homme 3 : « euh… » 

Aparté du héros : Quand ils ont rien à dire. Par contre, je ne sais pas 

pourquoi, j’aime bien les gens qui disent : 

Homme 1 : « Bref… » 

Homme 2 : « Bref… » 

Homme 3 : « Bref… » 

Aparté du héros : Bref, il y a des gens qui m’énervent. 

Ex. 7-39 - Bref, épisode 53 

 

(Dans les deux épisodes précédents, le colocataire du héros envoie Marla, 

la fille avec laquelle le héros a eu une relation intime, directement chez la 

copine du héros. Les deux filles ne sont pas au courant de l’existence de 

l’autre. Maintenant, tous les trois sont face à face dans le salon. Le héros ne 

dit rien, cherchant encore à savoir comment gérer la situation.) 

Marla : Bon, tu t’expliques! Ça fait deux épisodes où on veut savoir ce 

qui se passe. 

Ex. 7-40 - Bref, épisode 63 
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Dans l’exemple 7-39, la pre fe rence du he ros pour l'expression "bref" coî ncide avec 

le titre de la sitcom, mais il est quand me me raisonnable qu’il « ne sache pas 

pourquoi » en tant que personnage, ce qui te moigne de l’inge niosite  de l'auteur qui 

jongle avec le de calage entre la sce ne et la re alite . S’il s’agit ici encore d’un comique 

de connivence entre l’auteur et le spectateur, la conception de la re plique dans 

l’exemple 7-40 transgresse le principe du « quantie me mur » plus ostensiblement. 

La re plique de Marla (« ça fait deux e pisodes ») fait en sorte que Marla, le 

personnage en sce ne qui est au milieu d’un conflit avec le he ros et sa copine, se 

trouve soudainement dans un e tat d’omniscience, en sachant que l’on a passe  deux 

e pisodes a  pre senter l’intrigue pre ce dente. La distanciation brusque de l’actrice 

par rapport a  son ro le atte nue le se rieux d’un re cit re aliste et renforce le caracte re 

badin et absurde de la sitcom. 

 

Une autre façon typique de dissimuler les frontie res intra-sce nique et extra-

sce nique est d’inte grer dans l’intrigue la ve ritable identite  d’un(e) come dien(ne) 

ou d’un personnage d’une autre se rie. Nous prenons deux exemples pour 

l’illustrer : 

 (Le héros croise une femme dans la rue, il lui jette un regard curieux.) 

Le héros: Excusez-moi? 

La femme (interprétée par Chantal Lauby): Oui? 

Le héros: Vous êtes Chantal Lauby? 

La femme: Non, je suis le pape et j’attends ma sœur. 

(Le héros part.) 

Ex. 7-41 - Bref, épisode 53 

L'effet comique ne cessite un certain contexte de la part du spectateur, qui doit au 

moins reconnaî tre l'actrice elle-me me et ses re pliques classiques de la Cité de la 

peur. L’ide e de faire jouer la femme par Chantal Lauby confe re a  la sce ne un 

soupçon de re alite , et l’utilisation de la re plique originelle de son ro le dans le film 

(« Je suis le pape et j’attends ma sœur. ») renforce le sentiment de de calage dans 

une histoire fictive. Bien su r, le comique risque d’e chouer lorsque l’information 
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contextuelle fait de faut. Par exemple : 

Aparté du héros : Un autre truc qui m’énerve, c’est les mecs qui passent 

toutes leurs soirées au téléphone, et les mecs qui se déguisent pas dans les 

soirées déguisées. 

Le héros : T’es pas déguisé? 

(L’homme 1 en face ramasse la couronne en papier sur la galette des 

rois, et la met sur la tête.) 

L’homme 1 : Je suis le roi. 

Le héros : Tu viens de la prendre sur la galette. 

(L’homme 2 vient à côté, en grignotant un grand sandwich. Il regarde 

l’homme 1.) :  

L’homme 2 : C’est pas faux, hein? 

  Ex. 7-42 - Bref, épisode 53 

Dans cette sce ne, l’acteur qui joue l’homme 1 est Alexandre Astier, qui interpre te 

Arthur, le roi de Bretagne dans Kaamelott292, et celui qui joue l’homme 2 est Jean-

Christophe Hembert, qui incarne le chevalier Karadoc de Vannes dans la me me 

sitcom. Ceux qui n’ont pas vu cette se rie ne comprennent e videmment pas l’effet 

dramatique que l’auteur veut cre er ici, avec le choix de ces acteurs et leur 

comportement dans la soire e de de guisement. Mais cette association a  l'inte rieur 

et a  l'exte rieur de la sce ne devient inte ressante si l’on saisit bien l’ide e de l’auteur 

qui joue avec les ro les de l’acteur dans diffe rentes histoires. 

  Qu'il s'agisse de briser le mur virtuel entre les personnages et les te le spectateurs, 

ou d'introduire des identite s re elles ou multiples pour les acteurs, les cre ateurs de 

la sitcom espe rent que la pre sentation de l’histoire ne se limite pas au cadre intra-

sce nique. Cette fusion a  l’inte rieur et a  l’exte rieur de la sce ne instaure en me me 

temps une nouvelle façon de communiquer entre l’auteur et le public, d’ou  le 

plaisir de connivence de la sitcom. 

 

                                                        

292 Kaamelote est une sitcom française cre e e par Alexandre Astier, Alain Kappauf et Jean-Yves Robin et diffuse e 

entre 2005 et 2009 sur M6. II s’agit d’une histoire de cale e de la le gende du rois Arthur avec des chevaliers de 

la table ronde. 
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Dans le chapitre 7, pour illustrer les me thodes innovantes dans Bref qui font rire 

les spectateurs, notamment celles sur le plan de l’interaction extra-sce nique entre 

les cre ateurs et les te le spectateurs, nous avons e voque  en premier lieu une varie te  

de dispositifs cine matographiques permettant de formuler une narration 

spe cifique a  la se rie te le visuelle et de constituer le dispositif qui fait rire de 

diverses manie res. Raccorder des plans soigneusement se lectionne s est un 

processus dans lequel diffe rents sens se forment. Le montage peut bouleverser 

une logique habituelle et cre er un effet inattendu, donc risible. Cette technique 

cine matographique rend le comique plus efficace et ajuste en me me temps le 

rythme de la sitcom. En deuxie me lieu, nous nous sommes concentre e sur les sons, 

les images et les trucages ajoute s dans la postproduction de la se rie, qui 

constituent une interaction tre s directe entre les cre ateurs et les te le spectateurs. 

Ces ajouts sur l’e cran, ressemblant a  un commentaire de l’auteur sur l’intrigue 

intrasce nique, aident conside rablement a  cre er la connivence avec le public. En 

troisie me lieu, nous avons montre  quelques pratiques comiques innovantes, qui 

s’affranchissent de la vraisemblance pour donner a  la sitcom un caracte re plus 

novateur : la configuration des concepts abstraits permet de traiter des sujets 

profonds dans une come die, sans donner une impression moraliste ; le tournage 

des sce nes imaginaires apporte a  la se rie une teinte fantastique et cre e bien un 

de calage lorsqu’elles sont raccorde es avec des sce nes re elles de l’intrigue 

principale; briser le mur virtuel du the a tre est la manifestation la plus directe de 

la pre sence de l'auteur de Bref, ce qui permet au public de savourer tre s bien le 

sentiment de distanciation et le sens humoristique des cre ateurs de la se rie.  
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Conclusion 

 

La pratique du comique a pris de nombreuses formes dans le passe  et continue 

d'innover avec le temps. Dans cette the se, nous avons traite  le discours comique 

dans la sitcom dans une perspective interactionniste, et nous avons essaye  de 

re ve ler quelques re gles potentielles qui guident cette nouvelle interaction 

spe cifique entre le cre ateur et le lublic de la sitcom. 

Pour mener a  bien la recherche, nous avons d’abord porte  sur la notion de 

comique qui est souvent conside re e comme e tant vague et flottante, en 

synthe tisant rapidement quelques the ories canoniques qui lui sont associe es dans 

diffe rents domaines. La recherche psychologique se focalise essentiellement sur le 

me canisme du rire en termes de sujet, soit l’homme, la the orie la plus ce le bre de 

Hobbes e tant que les gens rient lorsqu'ils de veloppent un complexe de supe riorite  

face a  ce qu'ils conside rent comme infe rieur. Les philosophes semblent plus 

inte resse s par l'objet du rire, Platon, Kant, Schopenhauer et d'autres sugge rant 

qu'il y a souvent un contraste, ou une incongruite  dans une situation risible. Dans 

les recherches esthe tiques, on distingue plus strictement le « comique » du 

« risible », en soulignant l’ide e de l’intention dans le premier, plus pre cise ment, le 

comique consiste a  provoquer le rire volontairement, que ce soit dans la vie 

quotidienne ou dans les œuvres litte raires.  

Dans cette the se, nous envisageons le concept de comique dans un sens ge ne ral, 

et l’utilisons pour de signer ce qui fait rire intentionnellement et procure un plaisir 

intellectuel. Nous nous fondons ainsi la nature de la sitcom en tant que cre ation 

artificielle et culturelle, dont le but est de divertir le public. Dans la sitcom, l’effet 

comique de pend largement des deux me canismes classiques ci-dessus et un grand 
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nombre d’exemples que nous avons montre s en te moignent : les personnages sont 

tre s souvent place s dans une situation embarrassante, ou se comportent de façon 

contraste e. Nous pourrions ainsi affirmer que la the orie de la supe riorite  et la 

the orie de l’incongruite  restent la logique fondamentale de la construction des 

effets comiques dans la sitcom. Cependant, lorsque nous examinons le comique 

dans la sitcom sous un angle interactionniste, nous trouverons encore de 

nombreuses nouveaute s dans sa pre sentation, tant sur la forme discursive que 

dans le dispositif te le visuel. 

 

Le courant interactionniste envisage l’interaction verbale comme une activite  

fortement ordonne e, et guide e par une se rie de re gles potentielles, en pre conisant 

le fonctionnement de l’oral, la forme dialogale, et les conversations se lectionne es 

des mate riaux authentiques dans la recherche. Ces crite res correspondent a  la 

nature des e changes dans la sitcom, e tant donne  qu’elle est ge ne ralement sous 

forme orale lors de sa pre sentation devant le te le spectateur, et qu’elle s’appuie 

principalement sur des dialogues comiques multicanaux pour maximiser le rire. 

C’est pourquoi nous avons adopte  l’interactionnisme comme cadre the orique.  

Nous avons pre sente , dans le chapitre 3, la recherche synthe tique de Kerbrat-

Orecchioni sur ce courant linguistique, en pre cisant les trois composantes de base 

de l’interaction, a  savoir les ingre dients contextuels, les mate riaux se miotiques et 

les re gles conversationnelles. Nous nous sommes servis de ses travaux the oriques 

et me thodologiques pour mener notre analyse sur de nombreuses sce nes 

comiques dans la sitcom. De plus, nous nous inspirons e galement de ses re flexions 

sur le discours the a tral dans la perspective de l’interactionnisme, dans le but de le 

comparer avec les e changes de la sitcom. 

Dans la sitcom, l’interaction comique prend des aspects spe cifiques. 

Premie rement, le discours se caracte rise par son objectif : faire rire le plus grand 

nombre. Le sens comique utilise tous les niveaux linguistiques : la transformation 

de formes langagie res elles-me mes, ou encore l’intervention d’e le ments 
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contextuels spe cifiques. Il en est de me me sur le plan paraverbal, ou  sont sollicite s 

la mimique mais aussi le geste, en passant par toutes les indications acoustiques : 

tous ces e le ments peuvent ve hiculer un sens inhabituel ge ne rateur de comique. 

Par conse quent, dans les e changes de la sitcom, tous les signes verbaux ou non 

verbaux sont hautement significatifs, et souvent implicites. 

Deuxie mement, la communication entre le cre ateur et le te le spectateur de la 

se rie te le vise e est en quelque sorte dissyme trique, car le premier ne peut gue re 

recevoir de retour imme diat de la part du public. Donc, cette interaction exige une 

anticipation exacte du co te  d’e metteur pour mesurer au pre alable la possibilite  de 

l’interpre tation chez le re cepteur. En effet, ce dernier prend part a  l’interaction 

comique de manie re active avec le me canisme de re troaction, en e tablissant et 

re ajustant tout le temps ses hypothe ses interpre tatives pour obtenir correctement 

le sens comique transmis par le cre ateur. 

Troisie mement, il existe deux couches d’e metteur/re cepteur dans le discours de 

la sitcom. Au niveau de l’intrigue, ce sont les personnages, incarne s par les acteurs, 

qui interviennent dans une conversation et qui servent e galement a  transmettre 

les ide es comiques de l’auteur a  l’audience, a  travers les propos, les gestes, et 

toutes les interactions entre eux. En l’occurrence, les te le spectateurs jouent un 

ro le d’observateur des situations intrasce niques, ce qui repre sente un tiers de la 

sce ne comique. Mais il va de soi que ces derniers sont le vrai destinataire de 

l’interaction comique de la sitcom. Il s’agit ainsi de la technique du trope 

communicationnel, souvent utilise e dans le the a tre. En effet, les interactions 

intrasce niques sont un interme diaire par lequel l’auteur communique 

indirectement avec son public. Ce qui distingue la sitcom de la come die 

traditionnelle, c’est que son support te le visuel lui permet encore de re aliser une 

interaction extrasce nique, c’est-a -dire, une communication directe et exclusive, 

entre le cre ateur et le te le spectateur. Cela se fait d’une part gra ce aux dispositifs 

cine matographiques, tels que la manipulation de la came ra, la proce dure de 

postproduction, et la pre sentation des images sur l’e cran, qui font varier le moyen 
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de communication dans la se rie te le vise e et, d’autre part gra ce aux façons 

innovantes de cre er le comique dans Bref. 

 

Par rapport aux sitcoms pre ce dentes, la se rie Bref de veloppe son propre style 

sur la pre sentation du comique. En tant que type de se rie appele  shortcom, elle 

re pond aux besoins des te le spectateurs de notre temps, qui ont peu de temps pour 

se concentrer devant un te le viseur. Ce format ultra-court exige corre lativement 

l’intensite  de rire dans chaque e pisode, ce qui affecte la repre sentation discursive 

dans Bref. Par exemple, nous avons e voque  que la narration du he ros se fait a  un 

de bit extre mement rapide, ce qui, combine  au montage passant promptement 

d’une sce ne a  une autre, donne un rythme vertigineux a  l'ensemble de la se rie. Par 

ailleurs, pour maximiser l’effet risible, le cre ateur doit organiser diverses unite s 

se miotiques, de sorte que la pre sentation du comique est e clectique dans Bref.  

De surcroî t, les e pisodes de Bref sont diversifie s dans leur style. L’ensemble de 

l’histoire adopte un ton re aliste, pour pre senter la vie quotidienne d’un cho meur 

d’une trentaine d’anne es. Cependant, dans le cadre principal du re cit, nous 

trouvons e galement des sce nes fantastiques, surre alistes, voire des sce nes 

pre sentant un caracte re absurde. Parfois, de fier l'authenticite  de l’intrigue est 

justement la source du comique. De plus, cette fusion de styles brise le principe de 

la vraisemblance de la sitcom traditionnelle, tout en donnant a  la se rie une teinte 

d’absurdite  marquante qui caracte rise Bref. Une autre façon de diminuer la 

vraisemblance du re cit re side dans le fait qu'en e tablissant des communications 

extrasce niques avec le te le spectateur, l'auteur de voile son existence 

ostensiblement, notamment a  travers de multiples moyens audio-visuels, tels 

qu’un ajout textuel sur l’e cran, une visualisation des ide es imaginaires, un 

montage raccordant diffe rents contextes spatio-temporels, etc. Ces me thodes 

invitent le public a  appre cier l'intention comique de l'auteur et a  e tablir une 

connivence avec ce dernier. En l’occurrence, tous les deux seraient dans le ro le d’un 

tiers se moquant des situations risibles intrasce niques, et c’est dans cette logique 
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que l’interaction comique est de veloppe e au niveau extrasce nique. 

 

L'analyse des chapitres 4 a  7 nous permet de de gager un point commun 

concernant les interactions comiques dans la sitcom Bref : elles reposent souvent 

sur la transgression de tous les aspects du discours ordinaire dans la vie 

quotidienne. En cre ant des anomalies interactionnelles, on e tablit des sens 

inhabituels et on provoque des surprises formidables, d’ou  la source du comique 

dans la sitcom. 

Dans le chapitre 4, nous avons examine  respectivement les activite s, les 

participants et le cadre spatio-temporel des interactions intrasce niques qui font 

rire les te le spectateurs. D’abord, la composante contextuelle « activite  » peut e tre 

ge ne ralise e a  une se rie de sce narios courants et typiques, conçus avec une logique 

insolite qui prend le spectateur par surprise. Ensuite, les participants d’une 

interaction comique, soit les personnages, se caracte risent souvent par un de faut, 

tant physique que moral, qui les met re gulie rement dans une situation de sagre able, 

ce qui entraî ne un complexe de supe riorite  chez le spectateur, ce dernier e tant un 

moteur psychologique important dans les pratiques comiques. Enfin, le contexte 

spatio-temporel est souvent ne glige , intentionnellement ou non au niveau de 

l’intrigue, pour entraî ner une incongruite  imme diate qui fait rire les observateurs 

externes qui gardent la lucidite . Nous pouvons remarquer que, contrairement a  un 

discours re el dans lequel tous les interlocuteurs s’efforcent conventionnellement 

de veiller a  ce que leur comportement soit cohe rent avec le contexte, les 

interactants dans la sitcom cherchent a  bouleverser cette harmonie contextuelle, 

en commettant une grande varie te  d’erreurs d’incohe rences ostensibles. En bref, 

l’intrigue de la sitcom va fre quemment a  l’inverse de la loi conversationnelle 

importante qui consiste a  « agir convenablement au bon moment et au bon endroit 

». A  noter e galement que la transgression ne s’effectue pas seulement au niveau 

du discours, mais concerne e galement les faits culturels et les normes sociales. 

Dans le chapitre 5, nous avons traite  le comique cre e  par diffe rents mate riaux 
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verbaux, paraverbaux et non verbaux dans l’interaction de la sitcom, qui portent 

souvent des significations diffe rentes du discours ordinaire de la vie re elle. Nous 

avons fait remarquer, dans la partie the orique, que la communication est 

conside re e comme un processus multicanal selon le courant interactionniste, et 

que tous les signes sont comple mentaires les uns les autres pour le bon 

fonctionnement de l’interaction. Dans le discours comique de la sitcom, tous les 

types de signes se miotiques peuvent e tre hautement significatifs pour e tablir le 

sens risible, et ils fonctionnent souvent de façon synchronique pour maximiser 

l’effet comique. Nous pouvons constater que, pour provoquer le rire, la 

transgression se re alise cette fois au niveau purement linguistique et non 

linguistique. D’abord, nous pouvons remarquer des anomalies des mate riaux 

verbaux, telles que le de faut d’articulation qui peut aller jusqu’au 

dysfonctionnement se mantique, le lien ou le manque de lien morphologique, qui 

sert a  cre er des hasards et des malentendus, l’utilisation du vocabulaire incorrect 

sur le registre, l’anomalie des combinaisons entre unite s, la prolongation d’une 

phrase apre s une longue pause qui provoque un retournement se mantique, etc. 

Nous signalons par parenthe se que, dans la sitcom, le comique base  sur l’unite  

linguistique ne doit gue re se re duire aux jeux de mots, car ils s’inscrivent toujours 

dans la structure narrative de l’intrigue. Ensuite, les mate riaux paraverbaux jouent 

leur ro le ge ne ralement de deux façons dans Bref : soit ils fonctionnent seuls en 

changeant leurs manifestations normales pour entraî ner des sentiments de 

bizarrerie ou de nouveaute , soit ils font leur effet en synergie avec les signes 

verbaux par connotation ou par de calage pour faire rire. Cela se refle te dans 

l'intonation, le de bit de parole, et les caracte ristiques de la voix des personnages. 

Enfin, les mate riaux non verbaux sont fre quemment utilise s dans le comique de la 

sitcom, en e voquant le sens implicite dans un contexte donne , en de formant leur 

pre sentation pour donner une impression de me canique et d’incongruite , ou en 

contrastant avec d’autres signes verbaux ou paraverbaux pour transgresser l’auto-

synchronisation des signes multicanaux dans le discours ordinaire. 
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Dans le chapitre 6, nous avons examine  la transgression des re gles 

conversationnelles dans l’interaction comique de la sitcom. Premie rement, la 

gestion de l’alternance des prises de parole peut e tre proble matique : une 

intervention trop pre coce ou trop tardive peut conduire a  un silence prolonge , a  

un chevauchement de paroles ou a  un de se quilibre portant sur la longueur ou le 

sujet des e nonce s. Ces rate s sur les tours de parole sont exage re s dans la sitcom 

afin d’apporter a  la sce ne un sentiment d’incongruite  flagrant. Deuxie mement, 

l’auteur de la sitcom est e galement doue  pour cre er des anomalies d’enchaî nement 

des e nonce s, ce qui ge ne re un illogisme ou une re plique incohe rente et bouleverse 

ainsi l’anticipation des spectateurs. Troisie mement, la transgression des re gles 

touche a  la relation interpersonnelle. Dans une perspective sociale, les interactants 

doivent normalement e viter tous les actes potentiels le sant la face d’autrui. 

Cependant, les re gles de la politesse sont fre quemment bouscule es dans les sce nes 

comiques. En fait, trop ou trop peu de courtoisie peut sembler anormal, donc 

l’auteur fait souvent agir les personnages au-dela  des normes convenues d’une 

relation sociale pre cise pour cre er le ressort comique.  

Par ailleurs, dans le chapitre 6, nous avons e galement mentionne  quelques 

structures communicatives spe cifiques dans Bref, qui contribuent e norme ment a  

rendre la se rie ludique. Sur le plan de la narration, Bref se caracte rise avant tout 

par le monologue et l’aparte  du he ros, qui joue un ro le de porte-parole de l’auteur 

et qui aide ainsi a  e tablir une communication extra-sce nique directe avec le 

te le spectateur, ce qui permet aux te le spectateurs de suivre l’intrigue avec une 

distanciation, en sachant toujours qu’ils sont en train d’appre cier des esprits 

humoristiques des cre ateurs. De plus, a  la diffe rence de la come die the a trale, le 

he ros utilise toujours la premie re personne pour raconter sa malchance dans la 

vie quotidienne, avec un ton plein d’indiffe rence qui donne a  la se rie une tonalite  

d’autode rision.  

 

Il convient de noter que, dans les chapitres 4 a  6, nous avons vise  
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essentiellement les interactions comiques intrasce niques de Bref, et qu’il s’agit, 

dans la plupart des cas, du phe nome ne de la double e nonciation : les discours 

ostensiblement adresse s aux personnages de l’intrigue sont en re alite  destine s au 

public. En l’occurrence, ce dernier est spectateur des sce nes risibles 

intrasce niques, a  travers lesquelles il prend part a  l’interaction comique avec 

l’auteur. En fait, la plupart des sitcoms traditionnelles fonctionnent dans le cadre 

de ce que Kerbrat-Orecchioni appelle « trope communicationnel » au niveau de la 

structure de la narration, mais Bref a innove  gra ce a  de nombreux moyens pour 

cre er le comique qui sont propres au dispositif te le visuel, en e tablissant 

notamment une seconde couche d’interaction comique extra-sce nique entre 

l’auteur et le spectateur. Nous avons de veloppe  ce dernier point dans le chapitre 7, 

ou  nous nous sommes focalise e sur le comique dont la re alisation de pend de 

l’interme diaire spe cifique de la sitcom, a  savoir la te le vision.  

Dans la sitcom, les e tapes du tournage et du montage permettent d’utiliser le 

langage cine matographique qui porte des significations conventionnelles. 

Autrement dit, ce langage spe cifique peut multiplier le sens comique par image, 

son et d’autres proce de s audio-visuels dans la sitcom. C'est a  ce niveau e galement, 

que Bref subvertit parfois les re gles convenues, cre ant des anomalies pour 

provoquer une impression inattendue et hilarante.  

En premier lieu, la manipulation de la came ra peut doter les plans inde pendants 

de sens connotatifs en changeant l’e chelle de plan, la vitesse de prise de vue, et le 

cadrage de la came ra. Le gros plan peut s’utiliser pour accentuer une situation 

embarrassante, donnant ainsi un effet comique ; un ralenti, souvent applique  pour 

des moments he roî ques, est au contraire employe  pour traiter des sujets banals et 

cre er ainsi un de calage sur le registre; des changements astucieux dans la 

profondeur d'un plan peuvent cre er le malentendu et la surprise dans une 

situation donne e. En un mot, l'utilisation de la came ra devient parfois l'indice du 

comique qui aide les te le spectateurs a  saisir l'intention cre ative de l’auteur.  

A  part les plans inde pendants, le montage est un avantage naturel de la sitcom 



 

 

 

355 

pour produire le comique au niveau narratif. En raccordant des plans diffe rents, 

l’auteur de la sitcom peut amener le public a  e tablir de faux liens de causalite , a  

de voiler une re alite  impre vue, et a  associer les sce nes re elles et les sce nes 

imaginaires, etc. Nous pouvons constater que le montage est souvent mis en œuvre 

pour constituer une logique inhabituelle, donc impre vue, qui donne une 

impression hilarante. De plus, le montage ultra-rapide de Bref en fait son style, 

rendant les ressorts comiques les uns apre s les autres de façon tre s intense. 

En deuxie me lieu, les ajouts sonores et visuels dans la postproduction de la 

sitcom constituent de nouveaux signes que les cre ateurs transmettent directement 

aux te le spectateurs. En matie re de sons, la de formation de la voix et le copier-

coller des paroles elles-me mes apportent un sentiment de joie, tout en rendant la 

se rie moins re aliste; l’insertion du bruitage et de la musique sont un soutien 

e motionnel important, notamment pour cre er l’atmosphe re absurde de certaines 

sce nes. Il en est de me me pour les effets spe ciaux, rarement utilise s dans les 

sitcoms traditionnelles. Comme Bref ne se limite pas a  une se rie re aliste, les 

trucages sont souvent utilise s afin de cre er un effet insolite imme diat. De plus, les 

cre ateurs ajoutent sur l’e cran les textes et les images pour montrer ostensiblement 

leurs ide es comiques, qui ressemblent a  un commentaire sur les situations 

intrasce niques.  

En dernier lieu, nous avons illustre  quelques innovations dans les proce de s 

comiques qui refle tent bien l'imagination et l’originalite  des cre ateurs de Bref. 

D’abord, on cre e une nouvelle voie pour traiter des concepts abstraits en les 

concre tisant par les personnages, comme « liberte  », « enfance », etc. Une fois 

incarne e par les acteurs, la valeur symbolique des concepts est plus facile a  

de velopper, a  travers les comportements des acteurs. Le traitement de certaines 

me taphores est similaire : le sens me taphorique est mate rialise , puis avance  avec 

la conception des images. Ensuite, les ide es et les sce nes imaginaires sont souvent 

visualise es, puis inse re es dans l’intrigue majeure sans transition, ce qui permet 

d'articuler les diffe rentes sce nes spatio-temporelles et de cre er un sens 
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d’absurdite  en soi. Enfin, les cre ateurs de Bref ignorent parfois le « mur » virtuel 

entre les acteurs et les spectateurs privile gie  dans le the a tre traditionnel, en 

communiquant directement avec les te le spectateurs. Par exemple, les acteurs 

regardent parfois directement la came ra pour donner l'impression qu’ils 

s’adressent exclusivement aux te le spectateurs, ou profe rent les informations que 

seule la vue omnipotente du spectateur peut connaî tre, pour cre er un effet de 

distanciation avec leur ro le. En somme, dans Bref, l’interaction extrasce nique est 

conside rablement re alise e par le biais du langage cine matographique, qui 

transgresse les re gles conventionnelles et la logique rituelle des spectateurs assez 

expe rimente s. En outre, la pre sentation du comique ne se limite pas au cadre 

re aliste, au contraire, nous pouvons appre cier un style e clectique et une 

imagination de bordante du comique dans cette se rie originale. 

Il convient de mentionner par parenthe se que me me si, dans les chapitres 4 a  7, 

nous avons illustre  les moyens dont l’effet comique est obtenu a  diffe rents niveaux 

d'interaction dans des sce nes donne es, si nous examinons de pre s une sce ne 

particulie re, nous constaterons que dans le genre d’une sitcom avec une forte 

densite  de rire comme Bref, le comique n'est ge ne ralement pas obtenu par un seul 

e le ment, mais par une varie te  de composantes interactionnelles qui fonctionnent 

en synergie les unes avec les autres. Nous pouvons conclure que le comique dans 

Bref se caracte rise par la fusion de divers signes se miotiques, de niveaux de 

communication intrasce nique et extrasce nique, ainsi que d'une varie te  de styles 

comiques et de savoirs socio-culturels. 

En conclusion, la transgression des re gles normatives d’une interaction 

ordinaire sous tous les aspects, ou par extension, de diffe rentes conventions dans 

la vie sociale d’une communaute , qui aurait donne  lieu a  un effet ne gatif dans la 

communication re elle, serait probablement un enjeu majeur pour composer un 

discours risible. C’est pourquoi les rate s conversationnels sont souvent façonne s 

subtilement dans la sitcom pour susciter le rire : d’une part, ils doivent e tre 

plausibles dans l’intrigue et, d’autre part, ils doivent avoir un effet inattendu sur le 
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mode de pense e habituel et conventionnel du public. Cela correspond aux 

principes de base de la pratique comique.Nous pouvons constater e galement que 

l’auteur de la sitcom observe minutieusement la vie quotidienne et façonne les 

vraies situations pour en amplifier quelques aspects, c’est pourquoi les 

spectateurs trouvent les situations comiques impre visibles, mais encore 

raisonnables. Ce rapprochement avec la vie des spectateurs leur permet de se 

mettre facilement dans la peau du personnage. En conse quence, le rire, suscite  

notamment par le complexe de supe riorite , ne vise pas seulement les personnages 

pre sente s dans la sce ne, mais aussi les te le spectateurs eux-me mes, ou par 

extension les faiblesses communes de l’homme. Par ailleurs, l’auteur de la sitcom 

n'exclut pas d'inclure le se rieux, la chaleur, et les re flexions sur la vie dans certains 

passages. C’est cette position re aliste qui la rend si proche du public et lui donne 

une re sonance. Mais comme nous l’avons explique , son intrigue porte une teinte 

irre aliste, qui lui permet de rendre possibles certaines impossibilite s dans 

l’intrigue en utilisant divers moyens cine matographiques, ce qui est e galement la 

façon dont la sitcom, en tant que divertissement mental, ame ne les te le spectateurs 

a  transgresser provisoirement les re gles rituelles et a  rompre avec la banalite  de 

la vie. 
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