N

N

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. Francais. (NNT: 2025SORUL041). <tel-05166931)

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

Submitted on 17 Jul 2025

HAL is a multi-disciplinary open access archive L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est des-
for the deposit and dissemination of scientific re- tinée au dépoét et a la diffusion de documents scien-
search documents, whether they are published or not. tifiques de niveau recherche, publiés ou non, émanant
The documents may come from teaching and research  des établissements d’enseignement et de recherche
institutions in France or abroad, or from public or pri- francais ou étrangers, des laboratoires publics ou
vate research centers. privés.

Auto':izition
HAL Authorization


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

Q SORBONNE
UNIVERSITE

Sorbonne Université

Ecole doctorale « Concepts et Langages »

Le discours comique dans la sitcom

dans une perspective interactionniste

Par TAN Xiaoying

These de doctorat de linguistique
Dirigée par Mme Christiane MARQUE-PUCHEU

Présentée et soutenue publiquement le 1 avril 2025

Devant un jury composé de :

Mme Christiane Marque-Pucheu, maitre de conférences HDR émérite,
Sorbonne Université

M. Samir Bajri¢, professeur, Universit¢ de Bourgogne

Mme Cécile Narjoux, professeure, Université Paris Cité

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

Bourgogne

@ @ @ @ Except where otherwise noted, this work is licensed under
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/



Résumé

Cette these analyse le discours comique dans la sitcom a 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 a double niveau : entre les personnages a l'écran, mais aussi entre les
créateurs et le public grace aux techniques télévisuelles. L'étude met en lumiere la
maniere dont le discours comique de la sitcom transgresse les regles
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 associées ont
été un sujet énigmatique. Sa définition est difficile a cerner, mais sa popularité est
confirmée par des études dans un large éventail de disciplines (la philosophie, la
sociologie, la psychologie, la psychanalyse, la littérature, etc.). Si les théories sur le
comique sont nombreuses, les pratiques sont encore plus variées, de la comédie
traditionnelle au roman humoristique, en passant par le monologue comique!
moderne de toutes sortes. Avec la naissance du cinéma grace a l'invention d’Edison
en 1891 et sa diffusion par les fréres Lumiere avec une projection fin 1895, le
comique a sans doute trouvé sa nouvelle forme de présentation et a contribué a
son tour al'avancement de ce nouvel art. Une trentaine d'années plus tard, en 1931,
une premieére émission de télévision primitive est réalisée sur une distance de km
et la grande diffusion a commencé apres la Deuxiéme guerre mondiale. Des
histoires plus longues ont été présentées a un public plus large, et c’est la
qu’intervient la série télévisée. Sur ce nouveau terrain, la série comique, ou sitcom,
voit le jour pour la toute premiere fois en 1951 aux Etats-Unis avec I love Lucy. La
France a dii attendre les années 60 pour connaitre sa premiére sitcom, Vive la vie,
mais ce genre de série ne semble pas avoir eu le méme succés en Hexagone
qu’outre-Atlantique, ou on a assisté a un afflux de séries comiques tres appréciées
apres I love Lucy, alors que les sitcoms frangaises semblent avoir été tiedes en
termes de nombre et de popularité. L'une des raisons qui pourrait expliquer ce
phénomene est qu’en France, on est trop attaché a I'art du cinéma pour préter
attention a la fiction télévisuelle, qui est souvent considérée moins comme un art
que comme un produit de consommation divertissant. Nous développerons ce
point dans la section 2.3, portant sur le paysage de la série télévisée en France.

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

! Aussi appelé stand-up, ¢’est un genre comique ol un seul humoriste intervient, racontant des histoires et

communiquant directement avec le public.



cette nouvelle forme de média de masse, et elle continue a faire des tentatives
innovantes tant dans le contenu que dans la forme.

Cela étant, dans cette these, nous cherchons a traiter le discours comique
spécifique dans la sitcom, en expliquant, par rapport aux autres pratiques
comiques, comment elle fait rire son public a travers ses éléments discursifs et son
dispositif télévisuel. Pour mener cette recherche, nous adoptons les études du
courant interactionniste en tant que cadre théorique, étant donné en particulier
que le fonctionnement de l'oral, la forme dialogale, et les conversations
sélectionnées des matériaux authentiques sont les principales normes
descriptives de ce courant linguistique, et que ces axes de recherche préconisés
correspondent parfaitement aux caractéristiques du discours comique dans la
sitcom.

Nous nous inspirons essentiellement des travaux de Kerbrat-Orecchioni, qui se
livre a une recherche synthétique sur cette approche linguistique en élucidant
notamment la méthodologie pour la description des échanges verbaux. Selon elle,
tout type d’interaction est loin d’étre anarchique, mais toujours « ritualisé », par
conséquent, I'objectif de I’analyse des interactions est de « déchiffrer la partition
invisible? », selon I’expression de Kerbrat-Orecchioni, qui guide le comportement
de ceux qui se trouvent engagés dans un processus communicatif, et de dégager
toutes les regles qui fondent le déroulement des divers types d’interaction verbale.
En situant notre thése dans le cadre de la théorie interactionniste, nous nous
intéressons donc au fonctionnement de l'interaction dans la sitcom, dont la
particularité réside dans sa nature télévisuelle et I’effet comique qu’elle produit,
et nous essayons de découvrir les regles spécifiques qui conduisent la réalisation
du comique dans ce genre de série télévisée.

Nous envisageons cette problématique en nous référant d’abord aux trois

composantes de base de I'interaction proposées par Kerbrat-Orecchioni en 1990 :

2 C. Kerbrat-Orecchioni, Les interactions verbales, Tome 1, Armand Colin, 1990, p. 157.



les ingrédients du contexte, les matériaux sémiotiques et les regles
conversationnelles. Ce faisant, il serait 1égitime de se demander en ’occurrence :
comment le contexte influence les effets comiques de la sitcom, comment les
multiples matériaux sémiotiques contribuent a la création du comique dans la
sitcom, et comment les regles conversationnelles sont différentes dans le discours
de la sitcom pour garantir le rire. Il est important de noter que ces trois aspects
d’analyse ci-dessus sont basés sur une perspective extérieure des scénes
hilarantes, c’est-a-dire que le public (et 1'analyste) est dans ce cas un tiers qui
observe des situations comiques mises en scéne. Cependant, si nous regardons de
pres linteraction comique dans la sitcom, nous remarquerons aisément sa
complexité au niveau de I'émetteur et du récepteur. Il nous semble nécessaire
d’approfondir un peu ce point pour clarifier davantage notre objet de recherche.
Nous évoquons ici le schéma que Kerbrat-Orecchioni présente pour décrire le

discours théatral :

pole d'émission pole de réception
auteur/personnage/acteur acteur/personnage/public

communication symétrique ;
actants réels

communication symétrique ; actants fictionnels

communication dissymétrique ; actants réels

Schéma 1: Les différentes couches d’émetteurs et de récepteurs dans le discours théatral.
Source : C. Kerbrat-Orecchioni, « Pour une approche pragmatique du dialogue théatral » in Pratiques : linguistique,

littérature, didactique, n1°41, 1984, p. 47.

Nous pouvons remarquer qu’il existe, dans la sitcom comme dans le théatre,
différentes couches d’émetteur/récepteur : au niveau de l'intrigue, ce sont les
personnages, incarnés par les acteurs, qui interviennent dans une conversation.

Corrélativement, les spectateurs ne sont qu’un observateur de ce qui se passe sur
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la scene, soit un type de récepteur que Goffman appelle « bystander? » pour
désigner les personnes présentes qui ne sont pas vraiment un membre ratifié de
l'interaction en question.

Cependant, si nous ne situons l'analyse de linteraction que sous l’angle
personnage/personnage, un probléme se posera tout de suite : dans la sitcom,
lorsque le premier personnage dit quelque chose d’extravagant qui fait rire les
spectateurs, le deuxiéme personnage en face, a savoir l'interlocuteur du premier,
n’a généralement pas la méme réaction 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 I’absurdité. En tout cas, les personnages eux-mémes ne rient
presque jamais, car leur rire risque d’atténuer celui des spectateurs, méme de faire
chuter toute la scéne comique. Dongc, ces échanges ne sont guére une interaction
« comique » strictement pour les personnages eux-mémes.

En fait, si 'on prend en compte le but de « faire rire le public », il s’agit du
probléme du « trope communicationnel » dans la sitcom comme dans le théatre.
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 derniere et principale
instance*». Il est aisé de remarquer que le comique nécessite souvent un tiers,
c’est-a-dire que les interactions entre les personnages ne deviennent comiques
que lorsqu’on les observe de I'extérieur. Sauvy a bien évoqué la fonction d’'une
troisiéme personne dans la pratique du comique : « nous sommes la, vous et moi,
avec d’autres peut-étre, mais sans lui, ni elle, bien siir, ou encore, bien entre nous
auteur et lecteur...Le sentiment de supériorité vis-a-vis d'un tiers peut nous mettre

en gaité > ». Dans la sitcom, tous les échanges 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 théatral vs conversations ordinaires » in Cahiers de praxématique, 1996, p. 2.
5 A. Sauvy, Aux sources de I’humour, Editions Odile Jacob, 1988, p. 113.
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finalement destinés aux téléspectateurs, qui sont le public cible de la série
télévisée, et qui sont donc le vrai récepteur de cette interaction particuliere.

De méme, les personnages ne sont pas non plus I’émetteur exact de I'interaction
comique dans la sitcom. Ainsi que Kerbrat-Orecchioni explique le rdle des
personnages dans le théatre : « les personnages semblent étre I'unique source du
discours qu'ils proferent, alors que celui-ci leur est entierement soufflé par I’auteur,
sorte d’émetteur ventriloque existant en amont °», les personnages dans la série
télévisée servent également a transmettre les idées comiques de l'auteur a
I'audience, a travers les propos, les gestes, et toutes les interactions entre les
personnages eux-mémes. Toutefois, le vrai et 'unique émetteur de la sitcom reste
toujours I'auteur, ou plus précisément, le groupe de créateurs derriere les scenes,
étant donné que la série télévisée dépend d’une coopération étroite entre les
différentes équipes de production de la série

Jusqu'ici, les conditions d’émission et de réception de la sitcom ressemblent
encore beaucoup a celles du théatre. Mais il est a noter que le cas de la sitcom est
plus compliqué en fonction de sa forme de transmission. Dans le théatre, le
dramaturge n’a presque aucune chance de s’adresser directement aux spectateurs
assis dans la salle, par conséquent, il dépend toujours des acteurs comme
intermédiaire pour transmettre ses idées. Ce qui différencie la sitcom du théatre
au niveau de la participation de 'audience, c’est que les téléspectateurs ne sont
plus sur place, mais qu'’ils regardent a travers un écran. De ce fait, ’auteur de la
série télévisée peut profiter de ce « quatrieme mur’?», qui est substantiel en
I'occurrence, c’est-a-dire, I'écran du téléviseur, pour communiquer directement
avec les spectateurs, a travers I'ajout de I'écrit, de I'image, de 1'aparté, des effets
sonores, etc. Par conséquent, en plus de faire présenter une histoire vraisemblable

par les acteurs, les créateurs de la sitcom peuvent exprimer leurs idées de fagon

8 ibid, p.2
7 Au théatre, il s’agit d’un mir imaginaire et transparent qui sépare le public de la scéne et qui sert a 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 également propres a la sitcom par rapport a la comédie théatrale.
L’effet comique de la sitcom bénéficie largement du dispositif de production et de
postproduction, qui permet en méme temps une interaction extra-scénique entre
les créateurs et les téléspectateurs. Dans ces cas, il ne s’agit plus de trope
communicationnel, car les téléspectateurs sont en ce moment le seul destinataire
en direct de I'interaction comique.

Pour résumer brievement, dans la sitcom, les créateurs et les spectateurs sont
I'émetteur et le récepteur tantét directs, tantdt sous-jacents. Notre recherche
portera sur la maniere dont les sitcoms parviennent a produire des effets comiques

dans ces deux situations différentes.

Afin de mener a bien I'objectif de la recherche, nous avons divisé la thése en
deux parties majeures. La premiere partie est consacrée aux théories : dans le
chapitre 1, nous essayerons de cerner le concept de comique, a travers I’examen
d’'un énorme nombre d’études pluridisciplinaires sur cette notion difficile a
appréhender, ce qui nous permet de délimiter proprement lI'objet de notre étude;
dans le chapitre 2, nous mettrons en lumiére ce qui caractérise la sitcom en tant
que forme indépendante de fiction télévisée; et dans le chapitre 3, nous ferons le
point sur les travaux synthétiques de Kerbrat-Orecchioni sur I’ interactionnisme,
puis nous justifierons pourquoi nous I'adoptons comme cadre théorique pour
effectuer notre recherche.

La deuxiéme partie sera consacrée a l’analyse du discours comique dans la
sitcom. Nous avons choisi Bref comme corpus de la thése. Il s'agit d'une sitcom de
80 épisodes qui a été diffusée de 2011 a 2012 sur Canal+ pour la premiere fois.
Elle se caractérise notamment par sa durée ultra-courte, chaque épisode ne durant
qu'environ deux minutes. Nous avons remarqué que ce nouveau format de sitcom,
qu’on appelle « shortcom », avait sa propre fagon de provoquer le rire, et c’est 'une

des raisons pour lesquelles elle se préte a notre recherche. La série Bref raconte la
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vie quotidienne d'un chomeur d'une trentaine d'années, abordant des sujets tels
que larecherche d’un emploi, la relation affective et amicale, etc. L'auteur s’attache
a créer des rires inédits dans les scenes les plus courantes. Par conséquent, le
discours est proche de celui de la vie ordinaire, et conforme ainsi au principe de
I'authenticité que souligne la théorie interactionniste sur la sélection des
matériaux.

Par ailleurs, nous voulons faire remarquer succinctement le role de I’analyste du
discours dans la sitcom et la situation a laquelle il est confronté. En ce qui concerne
le discours d’une interaction ordinaire, I’analyste, en tant qu’observateur extérieur,
se trouve souvent dans une situation défavorable, car ils ne peuvent pas recevoir
autant d’informations pertinentes que les interlocuteurs réels. Ce handicap est
plus évident et plus épineux lorsque l'interaction implique inévitablement des
signes extralinguistiques, surtout en I’absence de vidéos. Quant a la sitcom, I'acces
dans l'interaction est au contraire favorable pour I’analyste, car il est lui-méme 'un
des spectateurs de la série lorsqu’il regarde et examine une scéne quelconque. Il
est ainsi capable de capter facilement les messages exhaustifs qui lui sont
précisément destinés. De plus, il est vrai que la sitcom comporte d’énormes
ingrédients paraverbaux et non verbaux, et qu’ils sont hautement significatifs pour
faire rire dans la plupart du cas, mais, grace a sa forme audio-visuelle, toutes les
informations non verbales sont clairement présentées, méme avec des rappels
discrets a un moment donné pour que les téléspectateurs ne les manquent pas.
L’analyste peut émettre les vidéos autant de fois que nécessaire pour ne pas rater
le moindre détail. Cela étant, le statut de I'analyste rend cette recherche plus
faisable.

Grace a ces conditions favorables, nous avons sélectionné pres de 200 sceénes de
rire dans Bref et essayé d’analyser les regles potentielles par lesquelles de telles
interactions comiques peuvent étre réalisées a travers un petit écran. Concernant
la structuration de la deuxieme partie, les chapitres 4, 5 et 6 seront destinés au

niveau intra-scénique, c’est-a-dire que, nous essayerons d’expliquer comment
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I'auteur,; en tant qu’émetteur indirect, crée le comique, et comment les spectateurs,
en tant que témoins, reconnaissent et éprouvent ce comique a travers les
interactions entre les personnages, en utilisant les outils descriptifs proposés par
Kerbrat-Orecchioni. Dans le chapitre 7, nous chercherons a montrer les
représentations des interactions comiques au niveau extra-scénique de la sitcom
grace a son dispositif sériel et télévisuel, en nous référant a des auteurs qui se sont
consacrés al'étude du comique cinématographique, parmi lesquels nous citerons:
Simone (1979), qui méne une recherche sur I’étude sémiotique du film comique;
Puaux (1997), qui fait évoquer des précurseurs francais avec leurs chef-d’ceuvre
comiques; Accursi (1994), qui élucide des définitions importantes dans le
domaine cinématographique dans son Dictionnaire du cinéma mondial; Voytilla et
Petri (2005), auteurs américains, qui décodent la structure du comique dans la
rédaction de la comédie filmique; enfin Yang (1997), auteur chinois, qui détaille
différents types de présentation du comique télévisuel avec des exemples qui ne
se limitent pas a la Chine. Inspirée par ces nombreux travaux, principalement sur
le cinéma comique, nous tenterons d'approfondir 1'analyse des formes audio-
visuelles spécifiques et innovantes dans la sitcom, qui enrichissent la présentation
du comique, d’un c6té, et qui renouvellent les moyens de I'interaction entre auteur
et spectateur dans la pratique comique, de I'autre. C'est ce qui rend cette étude
nouvelle et différente de celles qui portent sur d'autres formes de pratiques

comiques cinématographiques.
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PARTIE THEORIQUE
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Chapitre 1 Le comique et le rire

Le comique est souvent considéré comme une notion difficile a définir car il peut
varier considérablement en fonction du chercheur et de la perspective
disciplinaire de 1'étude. Ce qui complique encore plus I’étude dans ce cas, c’est que
les concepts qui lui sont associés sont nombreux et qu’ils se chevauchent entre
eux : I'humour, I'ironie, la drdlerie, le mot d’esprit.. méme le rire, la conséquence
la plus évidente de l'effet comique. Par conséquent, la recherche sur le comique
reléve souvent de la taxinomie. L’objectif de ce chapitre consiste a cerner la
définition du comique qui convient a notre étude. Pour ce faire, nous donnerons
un bref apercu de ce concept dans diverses disciplines pour expliquer sous
différents angles les causes et les mécanismes du comique tant dans la vie réelle

que dans une ceuvre fictive, comme la sitcom.

1.1 Les mécanismes en jeu chez le sujet qui rit

Rabelais décrit ainsi dans le prologue de Gargantua : « le rire est le propre de
I'homme. » Contrairement a d'autres activités mentales humaines, la production
du comique s'accompagne généralement d'une réponse physiologique clairement
visible, a savoir le rire. En fait, c’est a ce phénomene corporel que la définition 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-
étre pourquoi tant d'études sur le comique ont été congues dans le cadre d'études
sur le rire lui-méme, et c’est pour cette raison que nous examinerons dans cette
section la notion de comique en élargissant nos horizons a toutes les études
théoriques sur le rire humain, qui caractérise énormément la pratique du comique.
Par ailleurs, il convient de noter que dans le phénomene du rire, il existe toujours

un sujet et un objet, c'est-a-dire la personne qui rit et I'objet dont on se moque.
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Dans ce chapitre, nous nous concentrerons sur l'étude du sujet du rire, dit le
« rieur », en évoquant des théories classiques sur les mécanismes 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 mécanismes internes,
qui font l'objet d’études physiologiques, psychologiques et psychanalytiques.
L'étude du rire et des concepts qui y sont liés remonte a l'’Antiquité. Nous évoquons
le fameux terme « humour », souvent utilisé au sens large en tant que synonyme
de comique et, proposé premierement par Hippocrate, un médecin de la Grece
antique, pour désigner la proportion des quatre types de liquide dans le corps
humain. Ainsi, «le manque d’humour» équivaut pour Hippocrate a un
déséquilibre qui donne lieu a un tempérament maladif ou singulier.

Au 17¢siecle, Descartes (1649) essaie de donner une explication scientifique
moderne sur le processus physiologique du rire. Selon lui, le sang venant de la
cavité droite du cceur gonfle soudainement les poumons a plusieurs reprises, ce
qui entraine une voie inarticulée et éclatante; puis, en sortant I’air, les poumons
poussent un mouvement des muscles du diaphragme, de la poitrine et du visage
qui a pour effet, finalement, le rire. Les études de Descartes sur le rire comportent
également une partie psychologique. Il estime que la surprise de I’admiration est
la cause principale qui stimule ce phénomene : le rire.

Darwin (1872) aborde le sujet du rire du point de vue évolutionniste, en faisant
observer que le rire est I'une des représentations de la joie des étres humains, tout
comme la danse ou l'applaudissement. Il traite en profondeur le changement
physiologique du rire chez I’enfant et ’animal pour tirer la conclusion que le rire
est d0i @ une respiration profonde qui provoque des convulsions courtes et
continues a la poitrine.

A partir du 20e siécle, les études sur le rire dans les domaines physiologique,

pathologique et thérapeutique deviennent plus nombreuses et variées. Ici nous
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évoquons certains chercheurs pour rendre hommage a leurs travaux qui
contribuent a la découverte de ce phénoméne humain : Black (1982), Askenasy
(1987), Fry et Savin (1988), Smadja (1990), Fridlund (1994), etc.

Nous pouvons constater que les études physiologiques importantes sur le rire
mentionnées ci-dessus consistent a présenter le mécanisme du rire dans le corps,
sans tenir compte de différents types de rire. Autrement dit, toutes les formes de
rire disposent du méme processus d'apparition au niveau physiologique.
Cependant, nous savons tous que le rire n’est pas toujours provoqué de la méme
facon, et que les déclencheurs sontloin d’étre purement physiques. Il va de soi qu'il
existe une énorme différence entre le rire provoqué par le chatouillement et par
I'humour. Nous continuons donc de déterminer diverses formes de rire en

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

1.1.2 Les approches psychanalytiques

L'étude du rire en tant que phénomeéne mental remonte également a I’Antiquité.
Aristote utilise le terme « catharsis » pour désigner la fonction de purification de
la tragédie. A cause du manque d’attention a la comédie, ou de la perte des
manuscrits, on ne peut plus savoir si le philosophe traite le méme sujet dans la
comédie, mais la nature de la catharsis est largement prise en compte dans les
recherches ultérieures sur le rire provoqué par le plaisir, notamment dans le
domaine psychanalytique.

Nous évoquons d’abord Spencer (1863) dont le mérite est d’inaugurer une
théorie psychophysiologique de la décharge. Il décrit le mécanisme du rire comme
un processus de détente soudaine a la suite d’un état psychique intense. Puisque
la situation comique crée souvent un contraste descendant brutal, le débordement
énergétique doit trouver une voie pour se libérer. En I'occurrence, le rire se produit
par la voix et ’'ouverture de la bouche, car les appareils respiratoires et les muscles
buccaux sont les moins résistants. Cette conception sur la décharge mentale

obtient une large approbation d’auteurs, tels que Bain (1885) qui considére le
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comique comme une délivrance d’une contrainte et une réaction témoignant d'un
sérieux, Sully (1902) qui explique le rire par une libération soudaine d'un état de
contrainte, et Freud (1905) qui I’adopte partiellement dans sa célebre recherche
du rire lié a I'inconscient.

Freud aborde principalement le mot d’esprit et I'inscrit dans ses fameux travaux
de l'inconscient. Il résume trois techniques générales pour constituer un mot
d’esprit, soit la condensation, la répétition, et le double sens, et il affirme que dans
tous les trois cas, il existe une « tendance de 1’économie », qui est la clé pour
expliquer le plaisir du mot d’esprit. Par ailleurs, Freud attribue le processus du rire
a une économie de dépense psychique qui entraine un défoulement de ce qu'il
appelle « libido », ce qui pourrait expliquer pourquoi les humains ont le besoin de
créer de I'esprit et de communiquer les productions correspondantes. Dans son
article 'Humour (1927), il reprend le sujet en comparant I’esprit, le comique et
I’'humour en faisant référence a de nombreux exemples dans la littérature. Sa
recherche en matiére de rire est susceptible de toucher plusieurs domaines, et
nous y reviendrons dans les sections ultérieures.

La publication de Freud suscite l'intérét d’'un grand nombre de chercheurs,
parmi lesquels il ne faudrait pas oublier Maurons (1964), qui inscrit son étude
danslalignée de Freud. Il emprunte a ce dernier la théorie de I’épargne de dépense
psychique pour approfondir le rire enfantin et son rapport avec l'inconscient.
Selon lui, le rire de I’enfant représente « une victoire sur I'angoisse », qui se
transforme en énergie psychique pléthorique. Cette nature persiste chez I’adulte,
méme si le rire devient plus varié et complexe dans les circonstances sociales.

Pour conclure briévement, s’inspirant de Spencer, la plupart des théoriciens
approuvent le concept de libération de 1'énergie psychique. Cela fait de la théorie
de la décharge l'une des théories classiques pour expliquer le comique et le rire.
Avec autant d'opinions différentes sur ce qui est libéré dans le rire comique, Freud
a établi de maniere innovatrice sa théorie du défoulement de la libido, en

introduisant la question du rire dans le domaine de l'inconscient. Nous pouvons

20



constater également que certains psychanalystes ne se sont pas limités au
mécanisme du rire chez I'individu, en traitant le but et la fonction du rire dans une
société pour expliquer la raison d’étre du comique et du rire. En effet, le rire n’est
presque jamais une activité isolée. Nous devons également nous pencher sur son

interprétation dans la société.

1.1.3 Les approches sociologiques

Le rire est non seulement un phénomene physique et psychique chez I'individu,
mais il exerce aussi certaines influences sur la société, c’est pourquoi ce sujet
retient I'attention des sociologues et des anthropologues. Avant tout, il convient
de préciser que du point de vue sociologique, le rire a de nombreuses fonctions,
mais tous les rires ne sont pas associés au comique. Par exemple, Dupréel (1928)
envisage le rire comme un pur comportement relationnel dans la société, 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 I'indifférence. D’apres
lui, ces deux types de rire pourraient se confondre et méme se transformer en
fonction des circonstances et des relations entre des membres d’un groupe social.
Sous cet angle, les rires discutés dans le domaine sociologique, tels que le rire de
gentillesse ou le rire de politesse, seraient tres différents de celui qui est provoqué
par une plaisanterie. Dans ce chapitre, nous nous concentrerons davantage sur le
rire provoqué par le comique et sur ses fonctions dans la société.

D’abord, nous reprenons I’étude de Freud sur le rire dans I'inconscient, car ses
arguments s'appuient sur de nombreuses perspectives sociologiques. Pour
expliquer le mécanisme profond du rire, il distingue 1’esprit innocent et I’esprit
tendancieux : le premier renvoie a un simple plaisir ludique, et le dernier est lié a
des tendances obscenes ou hostiles dans le contexte social. Le psychanalyste
signale que dans ce dernier, les deux tendances sont confrontées aux normes
sociales, donc réprimées consciemment ou inconsciemment chez I'individu, mais

que I'esprit se permet temporairement de transgresser les contraintes sociales de
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facon détournée et acceptable. Par conséquent, le rire suscité par l’esprit
tendancieux est en quelque sorte une résistance a la raison.

Nous évoquons ensuite Bergson (1900) et son ceuvre célebre Le rire, dans
laquelle il résume la nature générale du rire comme étant « du mécanique plaqué
sur du vivant ». A partir de cette idée fondatrice, il analyse le réle du rire dans la
société. Selon lui, I'avancement d’une société exige toujours un changement
dynamique, mais '’homme a tendance a se laisser aller a un automatisme des
habitudes contractées. Cette tendance chez ’homme équivaut pour Bergson a du
mécanique dans la société. En l'occurrence, le rire exerce la fonction de
sanctionner et de prévenir toutes les formes de raideur qui empécheraient le
perfectionnement de la société.

L’étude de Bakhtine (1965) sur le rire carnavalesque porte aussi une
signification sociologique. Dans son ouvrage sur Rabelais, il fait remarquer la
fonction idéologique du rire dans la culture carnavalesque dont le ton est « sérieux
exclusif » : « le rire au Moyen Age était relégué au-dela de toutes les sphéres
officielles de I'idéologie et de toutes les formes officielles, rigoureuses, et la vie et
du commerce humain®». Selon lui, le rire carnavalesque a pour fonction d’abolir
temporairement toutes les hiérarchies et les reégles de la société. Par conséquent,
le carnaval est en effet une libération de 'homme des contraintes politiques et
religieuses, et il constitue une partie importante de la vie sensible au Moyen Age.

Nous évoquons enfin Smadja (1993) qui présente, dans son ouvrage Le rire,
certains faits ethnographiques en réunissant les études de Lévi-Strauss (1955),
Clastres (1972), Talayesva (1959) sur le rire des trois populations nomades en
Amérique, celle d’'Héritier-Augé (1987) a propos du rire chez des enfants africains,
et celle de Turnbull (1987) qui étudie le rire dans une tribu de I’'Ouganda menacée
par la famine. A travers ces études, Smadja propose son systéme de

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

8 M. Bakhtine, L oeuvre de Francois Rabelais et la culture populaire au Moyen Age et sous la Rennaisance, Paris
Gallimard, 1982, p. 82.
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dans la vie sociale d’'un groupe : les véhicules sensoriels du message risible, le
cadre spatio-temporel, le (ou les) émetteur(s), et le (ou les) récepteur(s), ce qui
offre une perspective méthodologique du rire sur les plans ethnographique et
anthropologique.

En guise de conclusion, les sociologues et les anthropologues étudient le role
du rire sous différents angles, leur but principal étant 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 libérateur sur les participants d’une société.
Contrairement au point de vue des psychanalystes, ici la libération fait référence
au fait que le rire permet de s'échapper ou de se rebeller contre les restrictions
contraignantes des normes sociales. Un autre point de vue est que le rire lui-méme
sert de sanction sociale contre des habitudes mécaniques de ses membres et qu'’il

a pour fonction de garantir I'avancement dynamique de la société.

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 brievement quelques-unes des théories philosophiques qui
abordent le probleme du rire et du comique au niveau psychologique, car elles se
concentrent également sur les mécanismes chez le sujet du rire, notamment des
rieurs qui se trouvent dans une société.

Dans Philebe, Platon décrit le rire comme un plaisir basé sur les malheurs
d’autrui. Aristote adopte cette position en signalant davantage que la comédie est
I'imitation du défaut et de la laideur des personnes inférieures. Plus tard, les deux
auteurs latins Cicéron et Quintilien rejoignent l'idée de la supériorité en matiere
d’éloquence.

Au 17¢ siecle, cette conception du rire est largement développée par Hobbes
(1651), pour devenir finalement I'une des théories occidentales classiques sur le

rire. Selon lui, étant donné que 'homme se trouve toujours dans un état de
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concurrence, lerire se déclenche au moment ot l’on se sent une « gloire soudaine »
provoquée par les faiblesses des autres :
La passion du rire est un mouvement subit de vanité produit par une
conception soudaine de quelque avantage personnel, comparé a une faiblesse
que nous remarquons actuellement dans les autres ou que nous avions
auparavant.?

Au 19¢ siecle, le psychologue Bain (1859) s’inscrit dans la lignée de Hobbes. Il
élargit la théorie de ce dernier en ajoutant que le risible comporte nécessairement
le facteur de dégradation. Selon lui, le rire se produit « quand on nous présente
une chose, auparavant respectée, comme médiocre et vile1? ». Non seulement chez
les personnes inférieures, mais aussi dans toutes les choses dépassant son
adversaire on peut trouver ce sentiment supérieur, qui nous libére du sérieux de
la vie.

Si la théorie de la supériorité continue de recevoir I’approbation des auteurs au
20¢ siecle, tels que Morreall (1983), Gruner (1997), elle donne lieu aussi a
certaines critiques, centrées sur le fait que le sentiment supérieur concerne plutét
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 théorie classique du rire : celle de I'incongruité ou du contraste.
A noter également que parfois les études psychologiques sur le rire se penchent
également sur I'objet dont on rit, c'est-a-dire le caractére risible des choses. Nous

traiterons ce dernier point dans la section suivante.

En guise de conclusion de la section 1.1, nous avons traité le rire du point de vue
de son sujet, soit le rieur individuel ou social. Les théories classiques ci-dessus

démontrent la signification du rire dans différents domaines et les mécanismes

9 T. Hobbes, De la nature humaine, Paris : J. Vrin, 1999, p. 91.
10 H. Bergson, Le rire, La bibiothéque électronique du Québec, p. 139.
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qui le produisent, mais elles ne suffisent pas encore a expliquer quels éléments
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 I'objet du rire : théories et pratiques

Pourquoi certaines choses sont droles mais d'autres non? La raison du rire
comique semble une préoccupation constante aux yeux des philosophes de tout
temps, ce qu’attestent d'innombrables ceuvres que nous mentionnerons dans ce
chapitre. En général, ils se penchent sur les choses qui nous font rire, a savoir
I'objet du rire, et tentent d'illustrer leur « risibilité », ce qui les distingue des
philosophes évoqués dans la section précédente, qui étudient le rire d'un point de
vue psychologique.

Au lieu de faire le tour complet des théories philosophiques la-dessus, nous
présentons dans la section 1.2 quelques grandes lignes sur lesquelles les
philosophes tentent d’apporter la clarté sur ce sujet, en évoquant également

quelques théories importantes dans le domaine esthétique.

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 intéressant de constater deux
positions tout a fait contraires.

De Platon a Baudelaire (1855), en passant par Hobbes (1651), Descartes, et la
plupart des jansénistes, le rire est censé étre indigne pour I’homme et dangereux
pour la communauté. Cette condamnation du rire est essentiellement di a la
théorie platonicienne, selon laquelle on estime que le rire implique une perte de
controle de I’émotion, ce qui est contraire au postulat de la raison chez les
classiques.

Au contraire, certains philosophes conferent au rire une valeur positive aussi

bien pour l'individu que pour la société. Par exemple, le rire équivaut pour
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Rabelais (1533) a la joie de vivre, ce qui est unanimement accepté par les
humanistes, tels que Montaigne (1580), Castiglione (1528) et Voltaire (1764). Par
ailleurs, d’autres philosophes font1’éloge du rire selon des points de vue différents :
Spinoza (1677) considere le rire comme une joie pure qui participe a la « nature
divine »; Kant (1790) encourage les gens arire, car selon sa théorie intellectualiste,
le rire a une fonction thérapeutique; Nietzsche (1872) associe le rire a I'esprit
dionysiaque qu’il préconise, etc.

Evidemment, cette opposition radicale entre le rire négatif (indigne, agressif,
dangereusx, etc.) et le rire positif (exaltant, correcteur, thérapeutique, etc.) est due
a I'époque a laquelle les différents philosophes ont vécu et a leur systeme
philosophique. Par ailleurs, ces points de vue se situent au carrefour de la
sociologie et de la psychologie, et ils influencent également la vision du comique
sur le plan esthétique, nous y reviendrons ultérieurement dans la sous-section

1.2.2.

En second lieu, certains philosophes proposent la théorie de I'incongruité ou la
théorie du contraste pour expliquer les choses risibles, notamment dans les cas ou
il ne s’agit pas de rire moqueur provoqué par le sentiment de supériorité.

L’idée du contraste peut se retrouver également chez Platon. Dans Philebe, il
consideére que celui qui est incapable de bien se connaitre peut apparaitre 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 qualités corporelles qu’ils ne possedent
véritablement pas!! ». Ce manque d’idée juste de soi constitue un contraste entre
'essence et le phénomene, ce qui est pour Platon I'origine du rire.

Kant est généralement considéré comme le premier qui explique le rire du point
de vue de l'incongruité. Selon lui, le contraste entre la raison et I’absurdité est la

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

11 Platon, Philébe, trad. par J. Frangois, Flammarion, Paris, 2002, p.184.
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éclatant, un élément absurdel? ». Si cette constatation rejoint 'idée de Platon sur
le plan objectif du phénomene risible, Kant va plus loin en expliquant le contraste
dans le rire avec une hypotheése de la fonction synergique entre le corps et I'esprit
devant les phénomeénes risibles : « le rire est un affect procédant de la maniere
dont la tension d’une attente se trouve soudain réduite a néant3». Il souligne que
ce processus doit impérativement finir par I’espoir dégu, qui constitue, avec la
tension causée par la perception de I'inattendu et I’attente de la surprise, un autre
contraste au niveau de la subjectivité du rire.

Malgré le petit nombre de pages concernant le rire chez Kant, son idée de
I'incongruité recoit I’adhésion de nombreux auteurs dans les deux siecles suivants,
avec des appellations différentes 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 duplicité contradictoire » chez de Noguez (1969), etc. De
plus, certains psychologues et psychanalystes se réferent également a la théorie
du contraste de Kant, tels que Dumont (1862) qui s’attaque a la description du
processus du rire, et qui définit le risible « ce qui détermine notre entendement a
former simultanément deux rapports contradictoires 14», et Spencer qui s’en
inspire considérablement pour établir sa théorie de la décharge, évoquée plus haut
dans 1.1.2. Selon lui, le débordement énergétique de I’homme doit trouver une
voie pour se libérer, et le rire est 'un des résultats. Le rieur réagit a une situation
risible apres deux étapes principales :la tension et I'anéantissement.

Parmi les auteurs partageant le point de vue de Kant, Schopenhauer (1819) est
'un des plus représentatifs. Il définit la notion d’incongruité comme un désaccord
entre «un concept et les objets réels qui avaient été pensés a travers lui a

I'intérieur d’'une certaine relation!® », ce qui est pour lui un phénomene irrationnel

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

3 Ibid.

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

15 A. Schopenhauer, Le monde comme volonté et représentation, Tome 1, Paris : Gallimard, 2009, p. 175.
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qui englobe toutes les ressources du rire. Schopenhauer résume deux types de
situation du contraste entre le concept et le réel:

Celle-ci (I'incongruité) se manifeste souvent quand deux ou plusieurs objets
réels sont pensés a travers un SEUL concept et que l'identité de celui-ci se
reporte sur eux, suite a quoi une différence demeurée en reste surgit, entiere,
qui rend évident que le concept ne convenait a ces objets réels que d’un point
de vue unilatéral.16

Pour confirmer et éclaircir davantage sa conception, Schopenhauer attribue a la
premiere situation ce qu'on nomme le trait d’esprit reposant essentiellement sur
la langue, et a la deuxiéme la bouffonnerie qui se manifeste par le mouvement et
le geste. Selon lui, le risible reléve soit du type d’esprit, soit du type de
bouffonnerie.

Au 19¢ siecle, Hegel a également intégré la conception de désaccord dans son
systeme dialectique, en utilisant le terme de « contraste ». Hegel s’attaque a la
théorie du rire plutdt sur le plan esthétique, mais nous n’évoquons ici que son
explication dans le sens général de la notion de « risible » :

N’importe quel contraste entre I'essentiel et sa manifestation phénoménale
peut étre ridicule, ou entre la fin et les moyens, ou une contradiction par
laquelle le phénomeéne s’abolit en lui-méme et ot la fin se déposséde elle-méme
de son but en se réalisant.1?

Nous pouvons constater que Hegel poursuit et développe I'idée platonicienne du
désaccord 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 » : sile premier peut
expliquer la plupart des situations qui font rire, ce dernier doit correspondre a un
critere plus strict, soit le concept de Sujet (le Soi-méme), qui fait partie de son

énorme systeme esthétique. Nous y reviendrons dans la section suivante.

16 Ibid.
17 G.W.F. Hegel, Cours d’esthérique 111, 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 breve conclusion. Certains
philosophes portent un jugement de valeur sur le rire. On y trouve des rires positifs
et des rires négatifs; d’autres expliquent le rire par la fameuse théorie de
I'incongruité, qui consiste clairement a expliquer le rire causé par des facteurs
intellectuels. Les philosophes attribuent des manifestations risibles a différents
contrastes, sur les plans éthique, langagier, situationnel, logique, etc. A noter
également que les recherches au sujet du contraste ne se focalisent pas sur le coté
psychologique du rieur, mais sur 'objet qui fait rire, jusqu’a ce que le terme de
« risible » soit fréquemment traité en lui-méme, ce qui marque un changement
d’angle de I'objet de recherche. C’est pourquoi, par rapport a la valeur du rire et a
la théorie de la supériorité, la conception du contraste sur le plan philosophique
exerce une influence directe sur certains points de vue esthétiques du comique:
soit le philosophe continue de développer leur argumentation dans le domaine
esthétique, soit I'esthéticien prend la théorie du contraste comme le point de
départ de leur pensée, ce qui s’explique d'un c6té par le lien étroit entre-ces deux
disciplines, et de I'autre justement par le fait que la théorie 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 compléter leur systeme philosophique,
les esthéticiens traitent le sujet de fagcon plus restreinte. Les premiers s’intéressent
souvent au rire dans un sens général, en prenant en compte toutes les situations
risibles, que ce soit dans la vie réelle ou dans les ceuvres artistiques, tandis que les
derniers se penchent plutdt sur le probléme du « comique ». Nous pouvons
remarquer une distinction du terme de « risible » et celui de « comique » plus
claire chez les esthéticiens. Comme nous l’avons dit, 'utilisation des termes variés
constitue I'un des obstacles pour nos études, donc avant de résumer des théories
esthétiques 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 frangaise (TLF),lorsque le motrisible est utilisé comme
adjectif, il renferme un sens péjoratif, pour désigner « Qui préte a rire; qui mérite
qu'on en rit, qu'on s'en moque. », tandis qu’il a une valeur neutre en tant que
substance : « Ce qui est risible; qualité, caractére de ce qui est risible. » Le fait
d’associer le «risible » a la moquerie apparait 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 porté 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 précisément la source de ce rire : « qui est ridicule, qui préte a rire par son
aspect insolite ou grotesque». D’aprés TLF, le comique a un sens
générique : « aspect risible, parfois burlesque ou ridicule d'une personne, d'une
chose, d'une situation ; chacun des éléments qui provoque le rire dans la vie
courante », ce qui implique que le comique n’est pas utilisé exclusivement en
matiere d’ceuvres artistiques, et qu’il peut aussi désigner la situation qui fait rire
dans la vie quotidienne.

A part les dictionnaires, nous nous référons également a certains auteurs qui
essaient d’éclairer la différence entre les deux notions. S’inspirant de Mauron!8,
qui propose une distinction entre « le comique de la vie » et «le comique du théatre
», Defays établit un schéma plus complet, présenté ci-dessous, dans lequel il
énumere tous les types de rire avec logique et organisation, et il y explique la

différence entre le risible et le comique par I'idée de I'intention.

18 C. Mauron, Psychocritique du genre comique : Aristophane, Plaute, Térence, Moliere, Paris : Librairie José
Corti, 1985.
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LE RIRE = effet physiologique
B Rire non euphorique

Rire conventionnel de contact, de politesse, de bienveillance, de
dédain, de révolte, de provocation... (le stimulus social n’est pas
toujours spécifique)

B Rire euphorique

— spontané : état euphorique, ( « le rire de joie ») ou état
pathologique (ex : hystérie)
— provoqué 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 préparés et/ou consciemment percus
en rapport avec cet effet.

Schéma 2 : Les différents types de rire.
Source : J.-M. Defays, Le comique, Edition du Seuil, 1996, p. 7.
Nous remarquons que, selon le schéma 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 différencie du risible dans le fait que ce dernier est provoqué
sans intention a I’avance, c’est-a-dire, I'effet de rire se produit naturellement. En
d’autres termes, si ’'on prépare et attend un effet de rire volontairement, que ce
soit dans la vie quotidienne ou dans les ceuvres littéraires, il s’agira du comique.
D'apres les citations ci-dessus, nous pouvons constater que le risible et le
comique sont presque synonymes lorsqu’ils désignent un caractére général qui

provoque le rire intellectuel dans la vie réelle et quotidienne. La différence réside
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plutot dans deux points : d’'une part, le terme de comique est considéré comme
neutre, tandis que le risible est souvent lié a la moquerie, avec un sens plus ou
moins péjoratif, et d’autre part, dans le comique, le rire est provoqué
obligatoirement avec intention, ce qui fait défaut dans le cas du risible. Sur cette
base de distinction, nous faisons maintenant un survol de la notion de comique

traitée par les grands auteurs spécialisés en esthétique et en comédie.

Comme nous l'avons évoqué dans la section p