DEUXIEME PARTIE : PARTICULARITES DU COMIQUE
DES "MONTY PYTHON"

CHAPITRE PREMIER : APPLICATION DES THEORIES
DU COMIQUE ET DU RIRE

Nous voici donc en possession de suffisamment d7informations
pour étudier les particularités du comigue des "Monty
Python". Nous avons pu observer durant 1 analyse des
différentes théories philosophigues gque toutes pouvaient
z’adapter avec plus ou moins de succés (mais avec une as
bonne part de réussite) au comique des "Monty Python", seu
le domaine de 1‘absurde et du non-sens étant réserveée 2
gquelques-unes,.
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A&/ L influence des différentes inconqgruités

Rappelons—nous que dans 13 typologie présentée (premiére
partie, chapitre premier? trente-cing exemples sont cités
(1»; essayons de relever méticuleusement dans chacun de ces
exemples le nombre de fois ou chagque théorie a pu &tre
appliquée. Mous retrouvons vingt 2t un cas dans leguels on
peut, sanz exagération, noter la présence des théoriss de
dégradation; vingt-quatre cas, ol 17on retrouve les théories
du contraste; quatorze cas, le théorie sociale de Bergson,
et douze cas la théorie psychigue de Freud. Ainsi, sur
trente-cing sxemples on peut facilement dégager (Car nous
n‘avons pas comptabilisé les cas ou différents aspects d une
méme théorie agissent simul tanément? soixante ot onze
origines théorigues aux différentes incongruités risibles
qui fondent le comique de ces zcénes. On peut désormais
affirmer dans le cas des "Monty Python", gqu’il est rare
qu‘une séquence comique ne contienne quiune seule origine
comique, &t qu’ils usent donc de toutes les incongruités
rigsibles telles gque nous lezs livrent les théories du rire et
du comigue sans restriction. Doit—-on voir en c2la un signe
de richesse 7

B/ L’influence des différents “facteurs
d’intensité comique"

Etudions maintenant les différents facteurs dont nous avons
relevé 1 existence dans la partie E.L.

B.1/ Le facteur temporel

Tout dabord 12 facteur temporel. Au travers de notre
trypologie nous relevons cing exempless dans lesquels 1o
facteur temporel semble avoir joud un rédle, Cezt un chiffre
respectable mais qui ne Jjustifie pas d7amples

(1) Voir tableau annexe V: "les strates du comique "Pythonesque”
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commentaires. Il est indéniable que le facteur .emporal Jjoue
un réle consédquent dans le comique des "Monty Pyihon" mais
guére plus gue chez les autres burlesques.

B.1.1/ Le rythme comique

Il existe tout de méme un aspect technigque que 17on peut
appeler le rythme comigue et qui st en rapport direct avec
le facteur temporel, Ce ry¥thme, saccadé et rapide, apparalt
dans les productions des "Monty Python". Son principe =25t
simple: On soustrait des images au montage final =t ainsi,
on transforme leszs déplacements en mouvements abrupts et
mécaniques., C'est la mise en scéne physigque de la théorie de
Bergson qui conziste A comparsr les mouvements humains 3
ceux d’une machine. Ce trugquage technique est surtout
présent dans les animations de Gilliam, pourtant on 1=
retrouve aussi dans certaines scénes de "La wie de Brian"
comme celle de la lapidation, et dans "Sacré Graal" lors de
Ta Geste de Lancelot.

B.1.1.1/ La "Geste de Lancelot®

zte de Lancelot", gui décrit les aventures de Lancelot
3 la recherche du Graal, nous procure une sfquence ou le
comigue 2=t trés présent, Deux procédés sont utilisés
durant celle-ci. Le premier, le plus courant, est celui dont
nous venons de préciser le fonctionnement. En conséquence
nous n“en dirons pas plus. Le second est plus insclite et de
ce fait fort inventif, Il s7agit toujours d'un trucage opéré
durant le montage: Lancelot s7élance vers le chiteau, les
deux soldats qui gardent ta porte dentrée 1 apergoivent,
“ensuit alors une série de champs/contre-champs tout & fait
habituelle & ceci prés toutefois gque le plan de Lancelot gqui
alterne avec celui des gardes =3t toujours le méme !
Ainsi, trois fois de suite, on voit Lancelot repartir

exactement du méme point, avec la méms vitesse et les mémes

gestes (les gardes sont conscients du phénoméne et semblent
intrigués). Soudain il apparalt et trucide les soldats, tr2s
surpris de le voir surgir si prés dieux.

On peut dire que Lancelot a dupé les gardes grace au
montage! Et nous autres, lez spectateurs, avaons &té pisgs:
tout autant., C7est un effet osé car il semble compliéteme
incompatible avec les repdres perceptifs habituels du
cinéma. Mais le spectateur rit et cela implique 17idée
qu’une incongruité s7est immizcées dans sa perception
rethmique. L accélération saccadée qui s'&n suivra sSera

d autant plus comigque gqu’elle succéders & un £tat
quaal—lmm obile (zur 12 plan de 17évolution de Lancslot dans
l17espace?. En fait "la Geste de Lancelot" représsnts aJt wr b
Te facteur inuventif gque temporsl.

B.2/ La facteur relati+

Ensuite vient le facteur relatif et ses trois aspect:
époque, groupe social et intelligence individuslie
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peu aisé pour nous de juger 17influence des deux premiers ‘
aspects: 1“époque et le groupe social. Mon pas que cela soit
difficile ou compliqué mais cela ferait plutdt 1 objiset d'un
autre travail. Il est clair pourtant gque les "Monty Prthon®,
et ce surtout durant le "Monty Python’s flying circus",
usent beaucoup de leur environnement."Si je veux fairs
quelque chose de dréle, comme Jje suis raisonnablement bien
élevé, bien informé et intelligent,” nous dit John Cleese,
"ce que jfdcris refléte nécessairement ma vision du monde
(2. "Un des "enfants" de la génération du "Flring circus",
Martin Bright (3, souligne 1 importance de cette remarque:
"L’émission montre bien la fragmentation de la sociéte
britannigque, la complexité du systéme des classes =t les
différences régionales. Si vous voulez parlier des accents
régionaux, des différences d'accents entre groupes sociaux
et des relations entre ces groupes, vous ne trouversz pas
misux que les ‘Monty Python’." (45

En fait depuizs les "Goons" i1 ¥ 2 une unification sociale de
1"humour anglais (auparavant les classes laborisuses
allaient au music-hall, la classe movenne fréguentait les
théatres du "West End"). Les "Monty Prthon", qui regurent
cet héritage ne représentent donc pas un comigus spécifigue
3 une certaine classe sociale. Ils sont accessibles & toutes
les classes sociales. "Si vous donnez & un britannigque gqui =
entre 25 2t 40 ans une phrasze d7un de leurs sketches,"
précise de nouveau Martin Bright, "il trouvera la chute sans
difficulté, quelle que soit son origine scciale." (S Dans
le cadre de leur carriére cinématographique cela devient
flagrant: les "Monty Python" choisissent des sujets
universels -la guéte du Graal, la vie de Jézus Christ, 1=
sens de la vie— ils se trouvent au-deli des clivages, mais
simul tanément les regroupent tous.

C’est 1 aspect "intellectuel" du facteur relatif qui est
surtout exploitéd par "Les Monty Python". Ils sont, dit-on,
"les gens les plus sur—instruits de 1 histoire du spectacle"”
(42 On a pu le remarquer & la lecture de la typologie, de
nombreux exemples (dix plus précisément? font appel & un
certain niveauy de culture générale; cu du moins font
allusion & une certaine culture. Examinons par 2xemple le
sketch du "proustométre” durant lequel différents candidats
essayent de résumer en 15 secondes "A la recherche du temps
perdu® de Marcel Proust. Aucun deux n’y parvient, ni méme
ne permet aux spectateurs d apprendre guoi gue ce soit & c
sujet (quelques phrases de Graham Chapman, si 17on fait tr
attention car il parle trés vite ot grommélie, font allusio

(2) Interview John Cleese par Yves Alion, Revue du cinéma nddS, ps2

(3) Martin Bright est né i Londres en 1944, il est chef de rubrique & "Today in
english®, un magazine d’actualité en anglais publié & Paris.

(4) "Téléscope® numéro du 21 au 27 novembre 1992
(3 id.

(&) Jean-luc Douin, Télérama n2232, 21 octobre 1992, p%3
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4 17ouvrage de Marcel Prousty. Cette intellectualisation des
sketches n“est donc qu’une illusion et ne possdde pas de
fonction culturelle. Mais #1le ne constitue pas pour autant
un leurre, car 17intrusion de ces allusions & pour but de
Juxtaposer au comique un plaisir intellectuel.

Tout cela nous renvoie aux remarques, page S7, & propos de
ces dpiphénoménes {comme le plaisir intellectusl) qui
entourent e phénoméne comigqus. Or Ta richesss et la
multiplicité du plaisir intellectuel t 11 quelle
permet alors de résister 4 1la "1oi d’e i
décroissante” proposée par Marc Lhaplrﬁ "11 ¥ a quelque
chose & propos des “Monty Python’, Jje ne sais pas ce qgue
c’'2zt," nous dit Terry Jones, "comms le& s=Ketch sur
“1“inquisition espagnole’, il devient meilleur lorsqu’on le
raconte; quand vous le woyez, il ne donne pas tout de lui,
Juste un peu... mais si vous le racontez & des gens il
semble vraiment rigolo, il murit dans notre esprit.i(?»" Ce
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phénoméne est observable sur de nombreux sketches des "Monty

Fython". Une de leurs caractéristiques est de ne pas avoir
un grand impact immédiatement mais de prendre de 1 ampleur
dans= notre subconscient. Nous pensons gque c'est grice, en
partie, au facteur relatif correspondant & 1 intelligence
individuslle,

Le comigue s estompe mai
ces citations permest & 1
Et 1e plaizsir intellectu
phénoméns comique, produ
les deux piles seraient plaisir comique 2t le plaisir
intellectusl. Or, dans le cadre des "Monty Python", cette
creativité, cette mise en valeur de 17inédit, découle
souvent du non—sens et de 17absurde. De nouveau notre £tuds
se tourne vers ces phénoménes auxquels noOus CoOnsacrerons
bientdt un chapitre.

z le plaizir intellectuel générd par
a séquence de garder son intensité.
e
i
1

h g

! renvyoie, comms un »oro, 33U
isant ainsi une sorte de bouc]e dont
&

On peut encore zignaler gque cette intrusion culfurﬁlle
intellectualisante donne au comigue des "Monty Pvthon" un
aspect &litiste gqui tendrait A satizfaire la théorie de
supsériorité présentée par Hobbes.

B.3/ Le facteur inventief

Le facteur inventi+ joue £galement un rdle important au
niveau du gain de plaisir gqui accompagne 1 effet comique.
Maoir apparaitre leszs choses scus un angle inédit est
générateur de plaisir., De nouveau citons Marc Chapiro @ "Le
comigque fait apparattre les cho:e= SOUS un jour nouvesu, et
cette intrusion de 1°inédit s’accompagne, elle aussi, d“un
certain plaisir intellectuel," {2 Le comigue, =il weut
avoir une durds de wis cgnséquente dans le tempz par 1=
Biais d7un plaisir intellectus) (car le phénoméne comigque,

(7) Terry Jones dans "From fringe to Flying circus® de Roger Wilmut, p207

(8) Marc Chapiro, "L’illusion comique", p20
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en lui-méme, est trés rapide?, se doit de posséder une
certaine dose d’inventivité., Ce facteur inventif, dont nous
retrouvons seize exemples dans notre typologie (mais cela
depend beaucoup des zensibilités personnelles sur
"1Yinventivité"d, possetde les mémes ambitions que le facteur
relatif (concernant 1“intelligence individuelled.
Ils seont, chez les "Monty Python", dans leur fonctionnement
et dans leurs buts respectifs treész similaires.

"

B.4/ Le facteur guantitatif

Vient ensuite le facteur guantitatif. Mous nfavons pas
encore signald lors de notre édnumération du rapport entre
les incongruités et lez exemples de notre trpologie gque 17un
dentre sux ne possédait paz de maniére apparente un rapport
avec une des théorises. Il s7agit du sketch "des
milliardaires" (page 32). Or c’est justement un sketch o le
facteur quantitati+f joue un rdle primordial. Liexagération
qui émane de cet exemple crée elle-méme 17incongruité
nécessaire au comigue,. Le facteur guantitatif serait le seul
qui soit autonome. Lorsque la représsntation dune chose, du
temps, d‘un vocabulaire, d7un comportement dépasse sa

"“limite quantitative ou qualitative naturelle" elle peut
devenir comigue. Mous expliquons cela grice aux analyrses
d“Herbert Spencer et de Sigmund Freud en rapport avec un

excédent d énergie. (Mais, & 1’inverse du concept Freudien,
lors du visionnement d’une scéne ol le facteur quantitatif
Joue un ri&le important, nous allicons notre dépenze A celle
observée au lieu de créer cette gquantité en comparant
ditférentes dépenses d'énergies).

B.5/ Le facteur ludique

Enfin, et pour terminer, il nous faut nous intéresser au
tacteur ludigue chez les "Monty Python". Pour cela nous
devons étudier la théorie ludique de Max Eastman (%),

B.5.1/ La théorie ludique de Max Eastman

"Max Eastman" nous dit David Victoroff, "si célébre aux
Etats-Unis, est presque totalement ignord du public
frangais" (10), Cet américain nous livre une théorie du rire
ingénieuse, ol 17état du sujet, le spectateursrécepteur
prend une importance primordiale.

(9) N’ayant put réussir & obtenir aucun des deux ouvrages de Max Eastman:
"The sense of humor® et "Enjoyment of laughter®, nous aborderons sa
théorie par le biais du chapitre IV, fort détaillé, *Max Eastman et les
théories Tudiques" du livre *Le rire et le risible® de David Victoroff.

(10) David Victoroff, “Le rire et le risible*, chaplV, pél
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Mous pouvons résumer sa théorie 2n quatre points:

"= Il n’y a pas de choses risibles en
elles-mémes. Le rire ne peut &tre provoqué chez nous que
quand nous sommes dans un état d’esprit particulier, &tat
d’esprit ludique ("when we are in fun"l;

- RQuand nous sommes dans cet &tat d'esprit,
il s’établit pour nous une nouvelle échelle de wvaleurs: tout
c2 gqui dane notre vie sérieuse était agréable, reste tel,
mais tout ce qui &tait susceptible de provoquer un
dézagrément peut devenir une occasion de rire, & condition
que ce désagrément ne soit pas assez profond pour nous faire
sortir de notre attitude ludigqus;
- L'8tat desprit du jeu, le "being in

articuli2rement frégquent chez les enfants. Aussi

e=t-il chez sux plus souvent =t & moindre frais
adul tes;

- Il v a des adultes, certes, qui pesuvent
encore se mettre facilement "in fun" et, une fois dans cet
état d'esprit, éprouver la jouissance du comique & propos de
choses déplaisantes. Mais la plupart du temps, pour
provoquer le rire, il faut qu’id cbté de la choss
déplaisante, i1 ¥ ait gquelgue chose qui puisse dans une
certaine mesure procurer du plaisir" (113,

Cette théorie rejoint plusieurs remarques faites par
d7autres théoriciens, notamment Sigmund Freud, qui écrit:
“La condition la plus favorable % la naissance du plaisir
est donnée par 1 humeur enjoude générale, celle qui Fait
qu’on & "le coeur % rire" (... Cest un effet favorable
similaire que celui que produit 1 attente comique, 1a
préparation au plaisir comique.C12>" Il ajoute “1‘humeur
doveusze, gqu’elle soit d’origine endogéne ou quielle ait &£+&
produite par un toxigque, réduit les forces inhibitrices, ot
parmi elles la raison critique, et par 14, elle rend de
nouveau accessible des sources de plaisir zur lesgquelles
pesait le poids de la répression.(13)"

Tous ces points de vue représesntent ce que nous appelons le
tfacteur ludique. I1 représente toutes ces données
extérieures gqui serwvent & propager ou amplifier le rire, ou
au contraire interdire son émergence. "Quiconque veut nous
faire rire doit d abord briser notre sérisux" expligque Max
Eastman (14).

Farmi ces données, 1a plus importante est sans doute cells
concernant la capacité du rire & apparaftre plus
promptement et plus puissament lorsqu’il ==t généré en
aroupe. "Le rire cache une arrigre—-pensée d'entente, s

(11) David Victoroff, "Le rire et le risible®, pé0-41.

(12) Sigmund Freud, "le mot d’esprit et sa relation 2 1”inconscient®, p384

(13) id, p238

(14) Max Eastman dans "Le rire et le risible® de David Victoroff, pél
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dirais presque de complicité, avec d autres rieurs, réels ou
imaginaires" nous dit Henri Bergson (13); "Le plaisir
comique appelle le partage ot ne s2 goldte qu’en compagnie.
(... la participation collective accroft 17effet comique
mais ne le crée pas." rajoute Marc Chapiro (182,

A cet #égard, on comprend 1 utilisation des "rires en boites”
qui animent les scénes comigques lors de leur retransmission
télévisée, Ils nous poussent & rire méme lorsque le comique
ezt absent ! -

On peut aussi relever 1‘importance de 1 annonce faite au
spectateur 1’informant gu’il va désormais assister & quelgue
chose de drdls. Ef ainsi, dans lg cadre du "Monty Prthon’s
flying circus", plusiesurs signes récurrents interviennent 3
Le théme musical "the liberty bell" de John Philip Sousa,
l1“ermite "it’s" qui ouure chagque show du "Flring circus®.

Enfin, la reconnaissance physique des "Monty Frthon" indigue
aussi au spectateur gqu’il doit se mettre dans 17&tat
d‘esprit du jeu. A ce sujet, Max Eastman considérs "qu’il
n‘y pas de réputation plus stable que celle d'un grand
acteur ou d'un célébre chansonnier comiques; l=sur talent
peut décliner, ils peuvent commettre les bivuss les plus
monstrususes, le public rira toujours."C172

Pour finir, n‘oublions surtout pas 1 7importance cruci
la salle de cinédma., Son ambiance myihigue gqui propulse
immmédiatement le spectateur au devant de se2s désirs.
Donc, dans le& cas des "Monty Python", dans un £ftat desprit
ltudigue. D autant plus, quielle confére toujours une
sensation de groupe, de prosmiscuitd avec les autres
spectateurs. Le cinéma demande un acte volontaire C(achat du
billet, choix du film), le spectateur a donc immédiatement,
de lui-méme, le cosur & rire, De toute manidre, les
générigues de chacun des films des "Monty Prthon" indiguent
clairement au spectateur inattentif qui se serait trompé de
sallte gque 1 humeur doit &tre enjoudes., Celui de "Sacr

reste & ce jour le plus farfelu: "Sans craindre le démenti
nous affirmons que le générique de “Sacré Graal’ =st

comique jamais réalisé," nous dit Lorenzo Codelli,
"sous—titré dans un pseudo-suédois, enrichi de faux credits
(parmi lesquels au moins dix technigues différentes pour les
séquences spéciales avec des lamas, évidemment absents du
film», interruptions techniques, censures =%

ki ()

ale d

contre-censures, rectificatits ot appréciations ¢la phrase
traditionnelle: "tous les personnages et situations de c=e
tfilm sont imaginaires ot toutes ressemblance..." ==t

signé2... Richard M, Mixon '2"(18).

(13) Henri Bergson, "Le rire®, p0S
(14) Marc Chapiro, "1“illusion comique®, pl28-12¢
(17) Max Eastman dans "Le rire et le risible® de David Victoroff, pé?

(18) Lorenzo Codelli, Positif ni7i.
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B.5.2/ La place du spectateur dans le film

Dans les films des "Monty Python", la place du spectateur
2=t toujours mise en exergue., On lui notifie sa présence.
Elle est tréz importante car elle doit &tre signifiéde: le
comigque n'existe que 37i1 pos:édﬁ un récepteur.

I1 » & une référence & 17état spectatoriel. L7aspect ludigue
est explicite., Dans "Sacré Graa]" un histaorien qui sfadresse
directement % nous {(les spectateurs) résume les scén
précédentes.

FPlus précisément, dans le cadre des "Monty Frthon", o, nous
le verrons, par le biais dinterconnections entre le monde
du non-sens, du film ou de 12 raison, ditférentes

interprétations existent & un moment donné, 1= spectateur
ezt comme assisté. Sa position est "réglementés”,
Fluzieurs "bornes" référentielles lui sont fournies, par
exemple: - "Sacré Graal" posséde deux générigues: le
premier est celui du Film dans =a globalité, 1e second
annonce le début de la gquéte du Graal. De plus on socumet au
spectateur le livere du Film 2t un historien s charge de
rappeler certains faits.,

- "Le sens de la vie" nous offre les sketches

du "milieu du Film" et de "la fin du Film".

Cette volontd de mener le spectatesur expligue aussi lesur
attachement &% des thémes universels,

Buoi qu’il en soit, lez références au spectateur szont trd
prézentes dans lez films des "Monty Prthon'.

(11}

B.5.2.1/ Ce n’est qu‘un film

On retrouve au-deld du statut spectateur, la présence de
tout 17art cinédmatographigque. Nous sommes au cinéma, nous
regardons un film, et qui plus est, un Ffilm comigque.
"C’est seulement un moddle" rétorque Patsy 17écuver
TorsquArthur présente avec solennité Camelot A ses
chevaliers; "Passons % la scéne 24" propose un bonimentsur

inconnuy en voix off; les chevaliers ne tombent pas aux mains

d“un terrible monstre car le dessinateur de celui-ci meurt,
en pleine action, d'une crise cardiague; On nous présente le
livre du film, avec la description des principaux
personnages; et pour finir, le fait de wvoir, tout au long du
tilm, imiter les galops de chevaux aves des noix de coco,
n“était-ce pas la révélation, discréte, du truguage sonore

régulidrement employé en pareilles circonstances 7
Far 17intermédiaire de la mise en valeur de =3 position et
du contexte cindmatographique, on pousse le spectatsur dans

un état d'es=prit ludigus.
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CHAPITRE DEUXIEME : LE NON-SENS ET L‘ABSURDE

A/ Description

Relier les deux sommets du Kilimanjaro, réaliser "Les hauts
de Hurlevent" en code sémaphore, inventer l& mouton volant,
chasser le moustique armé de basookas pour vendre ses ailes
trois centimes au marché*noir, manger du "spam" (dont
personne ne connalt la nature), étudier lg taux dinflation
de la plandte Algon, donner un cours d autodéfense contre un
homme armé de fruits, découurir que des tromages blancs
d'une plandéte lointaine veulsent gagner le tournoi de tennis
de Wimbledon, subir un bombardement de vaches mortes, bref,

tout ceci provient des &lucubrations des "Monty Pwthon® dans

le monde du non-senz et de 1‘absurde. Ces phérnoménes sont le
fer de lance de nos six anglo-saxons, et constituent le
tfondement de leur comigque. Il n'est pas étonnant de
rencontrer dans notre typologie dix-huit exemples ol
1"absurdes 2t le non-szens ont une place prédominante, on
pourrait élargir ce nombre suivant les senzibilités
personnelles car la limite nous est indiquée par la raison
et 1a logique, et elles sont différentes pour chacun de
nous.,

A.1/ Différenciation entre le non-sens et 1/absurde

IT est trés difficile de distinguer 17un de 1 autre ces deux
phénom&nes qui sont, & peu de chosss prés, les mémes. La
raisan est le moren par legusl on pourra dissocier ces deux
termes. Lorsque la raizon ecst heurtée, violentée mais

quielle est présente, nous sommes face A 1‘absurde.
L absurde éuolue dans notre monde, raisonnable et logigque,
Et, lorsque la raison semble avoir disparu, et gqus 1z
logique évolue sans elle dans un tourbillon insenséd et san
fin: nous sommes face au non-sens, =t dans 12 monde du
non=seng ol la raison est absente, comme oublide.
“Strictement parlant, 1 absurde doit &tre distingué du
hon=sens: car 17absurde a un sens, et est faux, tandis gus
le non-sens n'est proprement ni wrai ni faux” 1%, Le
non—=sens provient essentiellement des mots, plus précisément
le monde du non-sens se construit de mots, 1“absurde, au
contraire, peut revétir une multitude de formes. Chez les
"Monty Prthon" la misze en scéne cinématographique interdit
une veéritable représentation du non-sens et de son monde
(mis & part avec des mots cerci est impossible,
cinématographiquement c est le dessin animé qui repr
2

i

le meilleur zupport du non-zens). Ainsi, 12 comigqu
nan=s2ns prend souvent 1 apparence A nos yeux de 17
d’ol la confusion =t le mélange frégquent de ces de
notions; 17 absurde est un attribut dy nom—sens,
de=s formes du non-sens, il ezt la forms spécifique de no
point de vue raizonnable.

-+

re

(19) Voir Lexique.
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"La Vérité fut fondatrice de la famille et engendra le Bon
Sens. Le Bon Sens engendra 17Esprit, qui épousa une dame
d’une branche collatérale, nommé Gaietd, dont il sut un
+ils: 1"Humour. L'Humour est donc le plus jeune de cette
illustre famille, et, descendant de parents aux dispositions
zi différentes, il est de tempérament ondoryant et divers. On
le voit parfois prendre des airs graves 2t des allures
solennelles, parfois ¥aire le désinvolte et ="habiller avec
extravagance, de sorte qu’il parait quelque—-fois sérieux
comme un juge, d’autre fois farceur comme un saltimbangue.
Mais il tient beaucoup de =a m2re, 2t quel que z=oit son £tat
d’&me, i1 ne mangques jamais de faire rire la compagnis."(20)
Ezsayons, dans un strle identhue. d“» inclure 12 non-sens
et 1“absurde : le Mon-senz 2t 1“Absurde sont les fils
illégitimes de la Vérité; constamment en lutte contre lsur
freére le bon-sens, ils aiment 1z compagnie de leur nigce 1z
Gaieté et de leur jeune nesveu 1 Humour. est & ce dernier
qu’ils ont appriz 17extravagance. Et c’est lorsqu’ils sont
dréles et qu’ils = amusent avec | Humour qu’on les accepte
dans la famille sinon on les repousse violemment avec 17aide
du S#rieux, le cousin du Bon zens. Le non-sens et 17 absurde
g2 ressemblent tant gue ssule leur mére, la Yérité, ou leur
pire ennemie, la Raizon, peuvent les distinguer.

L

l'l

l_J

A.27 L‘origine du non—-sens

On connatt 17origine profondément anglaise de ce genre:
non—-sens (le terme st Jui méme anglais : "nonsense", =t
traduction frangaise ne peut rendre véritablemsnt ce qu”
exprime dans sa langue premigre?. Albert Laffay voit dans le
développement du non-sens en Angleterre une réponse vitale

ay sentiment de "self-conscicusness" (voici encore un terme
anglais dont il niexiste pas de véritable équivalent chez
nods. La "self-consciousness" impligue la contrainte,

17embarras : le respect de 17autre transformé en contracture
pénible?. Ainsi le non-sens et 1“absurde qui sont un refus
de 17ordre, de la logigque et du sérieux, "gui bousculent
toutes lesz formes dans 17emportement d'une féte burlesque

(21 libérent 1 homme des affres de ce sentiment de
"self-conscicusness",

"I1 » a certes dans 1a tradition espagnole des fous
barogues, &n Allemagne des insensés lyrigues, et au-deli des
Alpes de grands hableurs Mapolitains, mais ils ne courtisent
pas 1 absurde pour 17 absurde comme les Anglais, ou ces
Frangais (... gqui ont un peu la téte anglaise. (...) Deux
peuples ultra-logigques =t douillettement bourgecis dépourvus
de furia, d'angst ou de fanatisme, contrarient de concert
leurs institutions, leur culture &t leur caractare., Cest
une affaire d'échappée witale (22)" nous explique Robert

(20) Addison dans le "spectatar n35%, cité par R.Escarpit, *L’humour”, p38
(21) Albert Laffay, "Anatomie de |‘humour et du non-sens®, p1483

(22) Robert Benayoun, 'Les dingues du non-sens', p13 et 14
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Benayoun. C est pourquoi nous allons woir les premiéres
grandes fresques & la gloire du non—zens =t d7absurde
apparaftre dans les parye Anglo-saxons ou en France,

A.2.1/ Origine historique

Avant de voir sugir un véritable auteur de non-sens =
d”“absurde, une tradition*anglaise répandait ouvertemen
délibérement, chez les jeunes nourrissons, les germes
phénoménes HUbUﬁrzlf s 2t cels par 1intermédiaire de ces
comptines anglo-saxonnes destindes aux enfants appelées

"rurserr rhymes". "Les anglais ont appris & prononcer leur
langue % travers des nursery rhymes qui envoient 1a logigue
par-dessus bord" nous dit Albert Laffayr, il ajoute "les

ots, ici, jouent évidemment un ré&le sszentiel: rimes en
‘alemb cour, tintamarre du verbs, insistance sur les
opres, répétitions en écho, tout indigue gque 17on fait
:unner le langage pour s étonner des conséguence; y
En woici deux empruntés & son ouvrage:

Hew, diddle, diddle, the cat and the fiddle
The cow jumped cver the moon;

The little dog laughed to see such sport
And the dish ran away with the spoon
Oh 1z, tintin, tintin, 1a chatte =t 1= crin-crin,
La vache a bondi par dessus la luneg
Le petit chien de rire en vovant tal exploit,
Et 12 plat prit la fuite emmenant la cuiller

Goosey, Goosewy, gander, Petite ocie, petite oie, petit jars,
Whither wilt thou wander 7 0o donec veux—-tu aller 7
Upstairs and downstairs, En haut, =n bas,
And in my lady’s chamber et dans la chambre de Madame (240

pal
i
(1]
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Me sovons surpris, ni étonnés car on retrouve un
gquivalent dans notre lanqus maternelle 2t dont lss
exemples, trés familiers, n‘ont pas plus de sens tels:

Une souris verte Am stram gram
qui courait dans 1‘herbe pique et pigue 2t colégram
de 1 attrape par la queus bourre et bourre et ratatam
Je la montre 4 ces messieurs am stram gram

pimpon d’or, pimpon d7aor
la plus belle, 1a plus belle
zortira dehors.

Traés uwite
qui sont d

moM

£s comptines s2 transforment 2n "limericks"(2S),
s pofmes humoristiques et parfois scabreux on

(23) Albert Laffay, "Anatomie de 1‘humour et du non-sens®, pR7 =t 74

(24) id, p%t et 92

(23) définition dans le lexique
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cing vers, 2%t ainsi, 1“enfance terminés, la tradition du
non=sens &t de 17absurde continue avec 17 4ge,
Voici deux "limericks" d’Edward Lear:

Thers was a voung curate of Sali
Whose conduct was halisbury-scalisbury
He walked about Hampshire
Without any pampshire
Till his wvicar rﬂmpnlled‘hlm to Walisbury

Cétait un jeune vicaire de Salisbury
Cont la conduite était plupdt scabreusbury
I1 811ait par le Hampshire
Sans 12 moindre pantaloshire
AU point gque son curé 17obligea & vétoisbury (24

oeyr" de Harry JC

Et "des pogmes sans loi pour foyer sans c
1 eudonyme de "Colonel

=¥
Graham qui se fit connaftre sous
G.Streamer" {272

Tante Eliza Le pére séudre

Dans 1e puits d’eau potable Entendant hurler zess onf

Gue Tui a construit le plombier, 11 les jeta dans 1 ccéan

Tante Eliza wient de tomber. Et dit, 2n norant le tro

Si on achetait un filtre 2 C7est silencieux que =
sime ! (285

Solidement ancrés dans des traditionz ancestral =X
non-sens &t 1 absurde ne tardent pas 42 faire leur
apparition dans des osuvres plus imposantes.

Et, c'est étonnamment & travers 1 oeuvre d7un frangxis qus
debute cette $volution : le "Pantagruel" et le "Gargantua"®
de Rabelais. "Rabelaisz raillaif d'inimitable fagon le
langage amphigourigqus d aophiat s et ”dultre: tousseux "
nous explique Robert Eenaxaun, "cependant qu’il jetait les
premigres basesz de tout le Eystéme nonsensique" (29,

On retrouve ensuite le non-sens et 1 absurde dans des
passages de 1 oeuvre de Shakespsare; dans les "limericks"
d“Edward Lear, leguel publie en 1844: "The book of Monzenss®
qui "frappa 1 Aangleterre 4 vdritable coup de foudre =t
valut & Lear 1 amitié de }a raine Victoria®d(20r»., Et, dans
les textes de Lewis Carroll, pro bab!ement e plus céldbre
d'entre sux, avec Aotamment "&lice au pars des merveillaes”

(26) Albert Laffay, "Anatomie de 1’humour ot du non-sens", p¥2 et p9?
(27) On peut facilement imaginer que le personnage du colone! interprété
fréquemment par Graham Chapman dans le *Flying circus® est une sorte
de citation, volontaire ou involontaire, & 1/égard de Harry J.C Graham.
(28) Robert Benayoun, *Les dingques du non-sens®, pl¥3

(29) id, p43

(30} id, pé2
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ou son “"Jabberwocky" {(dont Terry Gilliam fera
ung adaption cindmatographigus (3123, Enfin citons les
textes insensés de Mark Twain.

IT est & noter que bon nombre de ces auteurs dvoluaisnt sous
un pseudonyme: Shakespeare (dont on ne connalt pas la
véritable identité), le révérend Dodgson fut Lewis Carroll,
Samuel Langhorne Clemens fut Mark Twain, nous 17 avans notd
Graham fut le colonel Streamer... Tradition gque 17on
retrougve chez les "Monty Python'.

Maizs cette Smergence soudaine n'est pas dus au hasard.
FEobert Benaroun pense quils (le non-sens et 1 absurde)
proliférent "de préférence en période de récession
gconomiques, de dépr essinn mondtaire et d'industice =
lorsgue la pesanteur des iniquités vitales libére les
esprits du sens de grduxté." Il enrichit =a théorie
d’exemples et expligue: "né avec Edward Lear et Lewis
Carroll dans les affres de 1 industrialisation anglaise, il
a atteint un second palier pendant le grand crash américain
de 192%, pour donner naissance 4 une vague littéraire plus
ou moins nihiliste ol proliférent des autsurs effrénds (...0
Dans leur sillage, le cinéma, découvrant le slapstick
(métaphore explosive du total déréglement) vit se déchalner
la folie anarchiste des fréres Marx ou de WC Fields ¢,...2
Flus pr#s de nous, le phénomine contestataire, d0 au
rajeunissement des sociétés de consommation, sngendra
1“2scalade psychs d ligque de toute une géndration (...2032)."
Farmi cette derniére vague on peut compter Woody &llen, John
Lennon <(on nommera son style le Lennon-sens), et les "Manty
Fyrthon" évidemment.

n

lﬂ

On peut aussi relever une certaine parentd avec le
surrealisme fondé entre autres par André Breton gqui
proclamait la toute puissance du réve, de 17instinct, d
désir et de la révolte. Tout comme le non-sens il s2 d
contre toute forme d'ordre logique, moral et social ¢
fait, le non-sens respectes beaucoup plus |1 rdre gue
=urréal|5ue,. Lécriture automatique recherchée par cert
auteurs surréalistes ressemble aussi assez & la libératic
du langage dans les "limericks" ou autresz "nursery rhyme:
Fourtant, 1e non-sens ne possadde pas le "fanatisme" du
surréalisme. De plus, nous le verrons, le non-sens repouUsse
toute intrusion de sentiment ou de beauté, ce que, au
contraire 12 surréalisme cherche & créer.

[
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A.2.27 Origine cinématoqraphique

w:‘

ns 2t |1 absurde prennent naissance
araphiquement avec 1 avénement du "slapstick" (mot &
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(31) Le texte complet du "Jabberwocky® de Lewis Carroll qui inspira Terry
Gilliam se trouve dans 1‘annexe IV.

(32) Robert Benayoun, "Les dingues du non-sens", pi2
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mot : bout de bois qui claque. (22)), comédie exubérante
pronge notamment par les fréres Marx.

Une apparition que Robert Benayoun Juxtapose avec le crash
boursier. Comme les "Monty Fython", les "Marx Brothers®
utilisent le non-sens comme un jeu d'équipe destructeur.

A 1 opposé, dans la méme discipline, on retrouve un
W.C.Fields solitaire. "Fields est, on peut le dire, 1 h&ts
révé de toute incurzion danz le non-sens. Hump ty~Oump t,
qu’il incarna au cinémas définit chaque trait de zon
caractire: 1 insécurité phyrsique, 1 emphatigue fatuiteé, la
rotondité patronymique, la maitrise péremptoire du
langage." (34

Fobert Benayoun associe snsuits aux plaies de la dépresszion,
& la crise de confiance de 17affairisme pré-Rooseveltien les
farces dingues de Leo Mac Carey ou de Prestan Sturges,
1"enfant terrible de la Paramoun ty & la secondes guerre
mondiale et au MNew Deal, les comédies de Fred allen ot Jack
Benny, les "routines clownesques" d’Abbott et Costello, les
‘véhicules monomaniagques® de Dannw Kaye .
Enfin , & 17 issue de 1a guerre, il met en fuidence la place
e ine

2
considérable prise par 1 humour Jjuif américain dans la v
comique du non-sens et de 17absurde, avec & leurs tetes
Woody Allen 2t Mel Brooks. Et il intégre John Lennon =t les
"“Monty Python" au phénoméne contestataire dG au
rajeunissement des socidtés,

Moici une généalogie du non-zens cinématographique qu”
dresse dans le numéro 180 de "Positif" ¢35

jalons pour une
généalogie du nonsense
BRANCHE ANGLAISE BRANCHE JUIVE BRANCHE IRLANDAISE
AMERICAINE
Fred Kamo Weber et Fields Mack Sennent
Charles Chaplin Buster Keaton
Stan Laurel Larry Semon Edgar Kennedy
Les Cohens et les Kellys
James Finiayson Harry Rinz
Andy Clyde Eddie Cantor
W. C. Fields Groucho Manx
Bob Hope Jack Benny Fred Alien
George Bumns
Les Trois Stooges
Jorry Lewis Red Skeiton
Danoy Kaye Donald O'Connor
Spike Milligan Sid Caesar Jackie Gleason
Peter Sellers Woody Allen
John Lennon Zero Mostel
Mel Brooks
Monty Python Ken Shapiro
Gene Wilder
Dans catte alrse de 1 évaolution du non-ssns il nous paralt
cublier une par+ importante @ 1l Film d animation, domt Tex
Avery zerait le chef de tfile. En ef%ef e Film

(33) Définition dans le lexique. Le *s stapstick® nous dit Frangois
Mars, "déclenche une guphorie audlt;ue inconsciente simplement par la

cadence ot 1’intonation des mots sans aucun sens Lohérenf "{"Le gag?,
p?3l.

(34) Robert Benayoun, "Les dingues du non-sens®, pl4é

(33) Robert Benayoun, “Zanies, Wackies, madcaps et messhuggehs®, Positif 180,
pll




d7animation laizse A son créateur et au non-sens une =ntidre
liberté et =2 permet toutes les £lucubrations inimaginables.

IT est le seul par exemple A pouvcir mettre en image tels
quels les textes du non-zens.

A.3/ Les préceptes du hon-sens

Tout d“abord, méme =i cela peut parattre éuvident, le
non—-zens ne fait pas néce salrement rire. Un non-sens pur et
zimple ne peut pas faire rire, i1 gst inepte. Cela nous
dévaile le premier précepte du non-sens comigue , du monde
du non-sens: il doit garder un contact avec le mﬁndn résl,
notre monds raisonnable, ordonné. Tout comm 1 absurde,

u‘l o

n'[c m
9.!

son attribut, ne doit pas &tre un "illogisme ou un ~1c3|5me
& 17&tat pur: il faut bien quun reste de santé mentale
subsiste pour faire parattre la folie, 2t que le chaos

ressorte sur un Ffond un peu ordonné® nous dit Albert Laffay
(24>, Le chaos n'est jamais plus inquidtant qu’au beay
milieu d'un systéme apparemment gquilibré,
Mous avons déji abordé un point important de lesur
fonctionnement respectif dans la zection &.1: le non-sens
clue dans le monde des mots, 17absurde quant % lui peut se
permetire une multitude de représentations.
"Le monde du non-sens n'est en aucune fagon un uniwvers
d'objets, mais un univers de mots", rappslle Elizabeth
Sewell en ajoutant: "le non-sens joue avec des mots.' (373
Le monde du non-senz ezt comme aplati sur les mots, les mot:
en sont les ma?tre:. Les mots danz le non-=zensz zont
volontairement coupés de ce qu’ils représentent, pour &fre
considérés pour sux-méme il » a un foncticonnement autonome
du langage. Les mots et les expressions sont pris au pied de
la lettre. De méme, 17 absurde = introduit parce gqu'on traite
Ie relatif comme s i1 &t t un absolu (ce gqui rappelle le
fonctionnement de 1a théorie du rire de Sc chopenhausr). Dans
"Alice au pars des merveilles", Lewis Carrall nous en offre
un exe2mple flagrant: 1e taon se nomme =n anglais "horss 1
rmot & mot: cheval -mouche), parce que ces diptér
“agglutinent autour des yeux dezs chevausx i i
que 17 on dnc-uure selon Lewiz Carrall de 173
miroir, tte mouche (flwv) ezt ainsi appelé
a la fnrme d'un chesyal.
Dans cette application quasi-mathématique de 1 emploi des
mots on découvre une wéritahble rigueur. Rigueur qui nous
amérne % relever un deuxiams précepte & ce phénoméne: |
comme =701 opérait un sur-raisonnement.
Le non-sens est un délire abandonné & 1y
17on peut emplover cattes formules, un dél ati
Cette boufsonnerie intellectuslle suppose un &ta
gt méme de vigilance. "Le non-sen 2 me 1
T"ezprit jous, avec une folis trd:
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(38) Albert Laffay, "Anatomie de |’humour et du non-sens®, pilé

(37) id, p132



parfois, trés savante". I1 use de méthodes
pseudo-scientifiques. ( Au contraire 1 7absurde semble
prendre naissance dans 1“absence de méthode.) "Le non-sens'
ajoute Albert Laffay, "Jjoue avec desz vocables, et aussi avec
cette grammaire Qénérale gqu’est ta logigue aristotélicienns.
IMN 1a brouille, puis la retrouve. Mais, restant maltre des
combinaiszsons du désordre, il demesure Tui-méme du cdié de

I “ordre" (338). Ainsi, il =25t important de souligner Qque
1"alphabet, 1a suite des nombres, la liste des jours et des
mois, jousnt un grand réle dans le non-s=ns. Elle sont des

données impertubables, quasiment jamais bafoudes,

Tout ceci =5t finalement une confirmation de notre premier
précepte. En effet rappelons-nous le skKetch du "matelas®
{page 40-41), la Fidélité des nombres sauve la scéne d'un

non-sens pur et simple et,...incompréhensible.

L7alliance d'une rigueur scientifique et de 17absenc

e

but défini rend ces phénoménes étrangers & toute effusion de
zentiment. En fait, ils rédpondent entidrement & 17idée que
se faizait Bergson d'une "anesthésie momentande du coeur”.
Donc woici le troisidme précepte du non-sens: il est dénué
de sensibilité. Tous zes personnages sont insensibles et on

ne peut ressentir la moindre émotion & leur £gard. Le
non—-sens et 1 absurde sont sans affection. "N est-il pas
remarquable” souligne Albert Laffar, "que 12 non-sens n'ait
Jamzais fait peur aux petits enfants" (37,

Cans un méme ordre d’idée, i1 faut zpécifier 17 absence de
beautd de ce monde. "Le non-senz", dit Elizabeth Sewell,

"met 1 accent sur les partices plutot que sur le tout; il
aime gqu’un ensemble puisse se démonter, se décomposer en =
gléments". Elle ajoute avec profondeur que cette littératur
de 17absurde "évite trés méthodiquement la beauté., T ezt gqu
tout ce qui est beau a tendance 3 nous apparaltre plutdt
comme un orgQanisme quunes organisation. Cela ne plalt guére
Ay non-sens, qui propose une nouvalle disposition des
parties; ou bien exagire ou déforme 1 une dentre =lles de
maniére & attirer 1 attention sur les composants plutét gque
sur le composé. C7est pourquoi le non-sens se complaft dans
Ta laideur." <40

2s
re

Four finir mettons on dvidence ce que nous appelerons le
paradoxe du non-senz. En effet le monde du non-sens est
souvent rdvélateur de uvérité,

Tout comme dans le cas spécifique du taocn, le "horse—-fl¥",
Albert Laffay explique que ce "monde absurde est donc
paradoxalement plus raisonnable que celui que nous
connaissons, car le ndtre serait plus rationnellement
construit =i, au lieu de la confusion des accidents
etvmoloutqres et de 1 arbitraire du langage, les choses

—

(38) Albert Laffay, "Anatomie de 1’humour et du non-sens®, pl4% et p135
(39) id, p134

(40) id, p134
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étaient conformes {(con-formes> aux mots qui les
ésignent"{41). La propension du non-sens & metire en valeur
un rougage de la mécanigque 2t non son tout, permet de mettre
en valeur les rédelles incapacités ou absurdités du systime.
L importance donnée aux mots, qui peut renvorer npon 3ans
raison aux théories de Jacques Lacan, est primordiale.

A.4/ La puissance comigue du non—sens

La premi&ére qualité comique du non—iens ezt 1a liberté gquil
offre 3 son auteur., Comme nous 17 expligue Robert Benayoun,
“le non-sens se contentes de di,penser ingénuement la seule
confusion, Sans Jjamais rien expliciter. Aussi ne risgque—-t-—il
pas d'épuiser zon sujet ni de se woir imposer une limite
quelconque, ay cours de son action".(d42)

En contre-partie i1 souffre dans la durée., "Le probléme de
la comédie nonsensigue”, explique John Cleese, "c’eost =a
longueur. Il 2zt difficile de demeurer dans 1 absurde
pendant une hesure 2t demies. Au bout d7une heure, on a
vraiment bescin d'une histoire pour donner une armature X
1“ensemble. Et =7i1 faut une histoire, celle-ci doit &tre
crédible. Or la crédibilité souffre =i le non-sens est
trrannique. (432" PFar lza méme occasion John Clesse nous
révele une des explications sur la connotation "universslle"

des sujets des films des "Monty Fyihon".

FPour ainsi dire, 1-7utilisation du non-sens (i grande
échelle? nécessite, c’est une condition sine gqua non, une
dose d’inventivité, Donc, malgré tout, ce défaut apparent se
découvre comme dtant probablement une gualité cachée. Et
comme un serpent qui == mordrait la gueue: il devient Ffacile
d2tre inventif car le non-sens se préte 2 tous les sujets
sans limite.., & condition d'étre inventif. Le facteur
inventif est amplifié par 12 non-ssns.

La zeconde qualité comique du non-sens transparalt dans
17#tude précédente: ses méthodes mathématiques, la vigilance
de 17esprit qu’il nécessite. Sa complexité scientifiqus le
rapproche d'un autre de nos facteurs: le facteur relati+
traitant de 1“intelligence individuslle

Le non-sens investit une grande part dans ce plaisir
intellectuel qui permet au comigque de durer.

Le facteur relati+f esst amplifid par le non-sens.

Le non-sens n’'est pas de notre monde, il a son monde & Tui,
le monde du non-sens. Lorsqu’il apparalt & nous sous des

traits plus ou moins absurdes, son apparition 2%t =son
apparsnce sont inattendus et surprenantes. Le non-sens peut
accroitre 17effet du facteur temporel.

De plus en plus le non-sens nous apparait comme un
amplificateur des “"effets comigues”.

Mous 1 avons observé, la faculté du norn-zens =2t de 1 absurde
4 appr2hender les chozez, les mots au pied de la lettre, cu

(41) Albert Laffay, "Anatomie du non-sens et de !‘absurde®, pill
(42) Robert Eenayoun, "Les dingues du non-sens®, pl%.

(43) John Cleese, interview de Yves Alion, Revue du cinéma n445, pél-42
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e relatif pour un absolu nous indigue clairement leur
similitude avec la théorie de Schopenhauer. Il faudrait
au s5i mettre en avant leur déficience émotionnelle
“abszence de sentiment gu’ils véhiculent: elles leur
permettent d“accréditer les théories de Bergson sur la
mécanisation comique du corps humain (un homme n'est-il pa
une mécanigqus ressentant desz émotions 22
443, et mﬂmﬁ Jusgqu’Ad untcertain pn:nf les théories
d“Herbsrt Spencer PP]atIUe’ % une discordance descendante
dont le statut d'un homme ou dun monde sans émoticons s=rait
un bon exemplie
fMe doit-on pas voir aussi dans cette phrass de Robert
Benaroun & propos du non-sens : "1 absence finale d un
certain sens, attendu par lg lecteur, et dont on 2 suggéré
1“approche imminente; 17 offre subversive, puis le retrait ds
ce zens, constituanmt le pigdge primordial du genre,
une transcription de 1a théorie du rire de Kant ?
Enfin, le non-sens, ezt assoccié par Freud lui-méme & un
phérioméne de libération dune entrave qui raménerait notre

il

insconscient & son &tat infantile lorsque ces Jjeux absurdes
avec les mots étaient autorisés par 17absence de ftoute
censure logique. MNous dconomisant, par 14 méme tout effort
de raisonnement, “L7acte de laisszer faire des modes de
penzée insconscients et rejetés parce gque fautifs ezt un
mo¥en gui permef la production du plaisir comigue (452
Cenetle non—-sens wicle "les lois de la pensée logigqus

consciente, mais nullement 1e mode de pensés ds
l“insconcient" nmous dit-il., Il cherche A expluqunr que le
non—sens se forms dans 1 inconscient mais gqu’il nest pas
accepté par notre conscience dveillée, Il ajouts 1
"Lorsgqu écoutant une pensées gui s est formée dans
17"insconscient, nous la comparons & sa version corrigée,
en résulte pour nous la différence gquantitative de dépens
d'ou provient le plaisir comique."(44)

Or =i 17utilisation du non-sens par un adulte lui procure le
plaisir de sentir une reminiscence de 17 absence de raisan
critigque du stade infantile; le non-sens remplit ie
ridle que voudrait donner Alexandsr Bain au comique

la levée dun &tat contraignant.

Ainsi de manidre assez inattendue, nous nous retrouvons
Qrzce zau phénoméne du non-sens face & une zynthéze

1

m -

surprenante de bon nombre de théories du rire 2t de facteurs

comiques. La réponse se trouve peut—&tre Ffinalement dans
1“équation de la loi d’antinomie proporticnnelle de Marc
Chapiro. Soit "i" 1/intenszité comigue, "i = m" (la degré de
vraizsemblance) "+ 3" (ile degré d'entropie du non-ssns: 7

(44} "0u la personne cesse de nous émouvoir, 13 seulement peut commencer
la comédie® nous dit Henri Bergson, "Le rire®, pt02, et aussi:
"Insensibilité du spectateur, insociabilité du personnage voila, en
somme, les deux conditions essentislles®, plif.

Ces définitions correspondent tout & fait au monde du non-sens.

(43) Sigmund Freud, "Le mot d’esprit et sa relation & 1/inconscient®, p340

(44) id, p362 et 341




B/ Application "Pvthonesque*“

Le meilleur support du non-sens =st le “"cartoon", le film
d“animation. Du moins; il en est la représentation la plus
fidéle. Tout est permis, rien n'empéche 1 explosion
métaphorique qui accompagne le2 non-s=ns. Tex Avery a bien
compris cela, et sez dessinz animés fourmillent d7absurdité
et de non-sens. Chez lec "Monty Python®, cfest Terry hillta
gqui officiai 4 la rézali2ation des séquences d'animation.
Lz plus célédbre &tant zanz conteste le génédrigue du "Maonty
Frthon“s flying circus" ol se répandent avec la plus grands
libertd crine évidé, femmes nue z2llongée sur un train ou
cardinal =n tricyle (473, & travers = interventions, Terry
Gilliam relie ce qui n a pas de lien: tamelles dune
moulinette i1 pnous améne jusgqu’'id la ¢ Ture de 1a Yenus de
Botticelli. De nouveau nous retrouvaon e parentéd avec le
surréalisme, et & travers ses asssemblages une influsnce.

L
[

Maiz le non-sens est partout dans 1 oeuvre des "Monty
Frthon", il ne se limite pas aux animations. Ils sont, &
¢gale mesure avec les freéres Marx, les ambassadeurs du
non=sens comigue de notre dpoque.

On dit & leur sujet qu’ils "congoivent le non—-sens Ccomme une
activité destructrice, 12 nivellement par 1 andantissement
fagon cartoon" (48)., En effet, sntre lsurs mains le non—-sens
devient une arme ravageuse qui n épargne personne.

I1z brisent avec férocité, gréce & celui-ci, toutes les

«Ey
conventions de la société. Au contraire d7unm Lewis Carroll
qui utilise le non-sens pour créer son propre univers, ils
1“utilisent dans un but de destruction des régles de notre
monde réel. LYirruption soudaine de leur non-sens permet de
créer volontairement une cassure de nos codes perceptifs. Le
non-s2ns desz "Monty Prthon" ezt viaclent. Son absence de
sentiment est amplifide, et devient nﬁ;ess aire pour nous
sauvegarder d'une trop grande affection ce qui leur permst
de s*'rharner avec plaisir sur tel ou tel sujet,

I1= ont f&té sur les ondes de la BEC 1 anniversaire de la

reine en accumulant en une seule soiréds les zketches les

plus indétendablesz: drogue, crucifixion, cannibalisme

i"comment manger votre mére mortey, “Ils cultivent, comme

178crit Robert Bernavoun (49, la cruauté indolors des

dezsins animés", Si 1 absurde "viole" la raison, car - est
1

insi que 17exprimes le Robert, le non-sens la bafous, il

brutalise nos codes perceptifs. Les "Limericks"
n“étaient-ils pas des podmes en majorité scabreux 7 Leur
critique es3t acerbe, ils s attagquent & tout et
principalement % la religion, aux institutions et & la
télévision (éuidemment, ceci particulidrement au temps du

"Fleing Circus"y,

(47) Voir découpage technique page suivante,

(48) Robert Benayoun, "Zanies, Wackies, madcaps et messhuggehs®, Positif
ni80, p?

4%y, id, plo
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Decoupnage technigue du générique du "Monty Python's flving circus"
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Quatre roses dont les tiges s'entremélent éclosent : des pétales apparaissent
quatre mots: “Monty", "Python's", “Flyina" et "Circus*

Un bouquet de roses aux tiges entresélées.

Le bouquet, sur un petit wonticule, s'agrandit.

Le monticule s'avére étre le crane dégarni d'un gros sonsieur en 5R0K1ng qui
flotte. a m-corps, dans une sorte de crése anglaise.

Un pied rose geant écrase la scene.

Un noble de la Renaissance espagnole joue au yo-yo avec sa femme sur un
ponticule rose.

L'1mage se déroule vers le haut. Le monticule est de nouveau le crine géant
d'un homse. Rlors que 1'inage s'éléve. on découvre ses Yeux, son nez et ses
oreilles. Le crdne s'ouvre et laisse échapper trois petites danseuses qul
volent 1mmédiatement hors de 1'image.

Dans un décor minature de cathédrale un cardinal voit passer devant iui un
petit train sur leouel est allongée une femme nue. Le cardinal fait volte-
face, 11 léve sa robe qui dissimulait un tricycie et poursuit le convol.

Un home embrasse une femwe, il aspire la téte de celle-ci dans sa bouche.

Une danseuse en dessous. dans un décor théatrale. décroche son coilier.
probulse sa téte en 1'air conse une fusée {11 v a la fumée des réacteurs).

la téte de la danseuse heurte un angelot qui volait dans le ciel en
conpaqnie de quatre de ses camarades.

Le petat train avec la femse nue traverse |'écran de gduche 4 droite.
suvi par le cardinal. L'angelot tombe et écrase le cardinal.

Une femne corpulente se voile la face.

Un hompe gonfle la téte d'un autre & 1'aide d'un onfleur. La téte grossit
de olus en plus (citation de |'honse 3 la téte de caoutchouc de Méliés)
Jusqu'a remplir toute 1'inage. Le regard de la téte enflee.

Une jeune fille dévétue dans des décors mimatures d'immeubles sort de
son dos I'inscription: “Monty Python's Flying Circus”. Dieu sur un nuage
apparait en haut de 1'écran et qronde la jeune fille. Le gros pied du
plan 2 écrase la jeune fille.

Husique : “The liberty Bell®
Une voix annonce:

The Honty Python's flying carcus
Applaudissenents

-

Kusique
Les applaudissements s'éteignent
peu da peu.

Husique

Husique

Kus 1que

Husique

Hus1que

Husque

Hus1que

Hus1que

Kusique

Gros plan, PR: Plan rapproché, PH: Plan woyen, P1/2Ens: Plan de demr-ensemble, PE: Plan d'ensemble.



Maiz =i le non-sens permet toute cette wiolence, de la méme
maniére il nous en immunise. Pourtant une graine est semse,
et lorsque 1 7e2sprit sera inattentif le message lancé par ces3
six iconoclastes reviendra de mani#re détournée. La gangue

nw

d’insensibilité qui entoure le non-s=ns permet celui-ci d=

franchir nos barrigéres, notre censure logigue, car nous le

Jugeons inapte & nous offenser. Une fois ces barrigres

franrhle,, peu & peu notre inconscient sépare, réorganise
ette matisre sans "bon-%ens”, il en extrait les

"impure*é'". Enfin réorganisé 1 esprit 1 assimile

reptic
e,

= c'[a
w
fnd

g c
ainsi que subr ement 12 message des "Monty Frihon
touche sa cibl

B.1/ "Le perrggyét mort" ("The Dead Parrot")

Atin de mettre & 1 74preuve nos argumentations ot notre
connaissance Jdu non-sens nous allons Studier un nouveauy

sketch (rappelions-nous aussi les deux exemples livrés lors

de la typologie? ol l2 non-zenz et 1 absurde sont présentsz

le "perroguet mort", du "Monty Python s flying circus". Le
client est jouéd par John Cleese, le commis par Michasl

Palin.

Le client : J%ai une réclamation i formuler.

Le commis : Bonjour, madame.

Le client : Madame, Gu’est-ce que vous insinuez ?

Le commis : Rien, rien, excusez-moi, je suis snrhumé.

Le client ¢ J’ai une réclamation,

Le commis : Nous fermons pour le déjeuner.

Le client : Ca mest &gal. Je vous dis que j‘ai une réclamation. C7est au sujet de ce perroguet que j’ai
acheté il y a une heure dans ce magasin méme.

Le commis : Oui, un bleu de Norvége. Qu’est ce qui ne va pas ?

Le ciient : Je wais vous dire, mon brave, ce qui ne va pas. Il est mort, voilid ce qui ne va pas.
Le commis : Mais non, il se repose.

Le client : Je reconnais un perroquet mort quand j’en vois un. Et celui-14 fait bien 1/affaire,

Le commis : Non, non, il n’est pas mort, il se repose. C’est un oiseau exceptionnel. I1s ont un beau
plumage, ces bieus de Norvdge.

Le client : Je me fiche de son plumage, il est mort comme une biche.

Le commis : Du tout, il se repose.

Le client : Alors, s'il se repose, je vais le réveiller. (I1 hurle:) Bonjour, Jacquot ! Hello, monsieur
l2 perroquet ! Réveille-toi Jacquot ' J’ai un bonbon pour toi si tu te réveilles !

Le commis : (I1 frappe 1a cage) Ah, il a bougé !

Le client : Non, c’est vous qui avez bougé la cage, je vous ai vu !

Le commis : Mais non !

Le client : Mais si ! (Il sort le perroquet de sa cage.) Jacquot ! Jacquot ! Réveille-toi ! Bonjour,
Jacquot ! (Il frappe le comptoir i coups de perroguet.) Jacquot ! Jacquot ' (Il jette le perroguet en
17air ot le laisse choir sur le plancher.) Et woil ce gque j’appelle un perroquet mort,

Le commis : Il est groggy.

Le zlient : Groggy !

Le commis : Vous }’avez 4tourdi au moment ol il ze réveillait. Le bley de Morvége perd connaissance trés
tacilement,

Le ciient : Ne jouez pas au plus fin avec moi. Ce perroquet est décédé, définitivement. Quand je 17ai
acheté ici il y a une demi-heure, vous m’avez affirmé que son manque absolu de mouvement était i au
contrecoup émotionnel d‘un trop long couac.

Le commis : I1 a probablement la nostalgie des fjords. /

Le client : La nostalgie des fjords ? Qu/est-ce que c’est que ces salades ? Pourquoi n’est-il pas retombé
sur ses pattes, & 1’instant ?




Le commis : Parce que le bleu de Norvége préfire rester couché sur le dos. 11 a ses préférences.

Le client : Fadaises ! J’ai pris 1a liberté de 17examiner. La seule raison qui 1’empéchait de retomber
sur le ventre, c’est qu’il est cloué sur son socle !

Le commis : Eh oui, parbleu, s’il n’était pas cloué, il écarterait ces barreaux d’un seul mouvement, et
yoom !

Le client : Yoom ? Ce perroquet ne voomera jamais plus, car il a trépassé. Il ne broncherzit pas si on
lui déchargeait 4000 volts dans les plumes.

Le commis : Mais non, mais non, il se languit.

Le client : (Hors de lui:) Il ne se Janguit pas, il a péri et rendu 174me ! Ce perroquet n’est plus, et
il acessé d’étre ! Il a expiré. Le perroguet z rencontré son Créateur. I1 est raide, c’est un défunt,
c’est un feu perrogquet, dépourvu de vie. I1 est rayé des créatures vivantes. I1 est kKaput, il a rendu le
dernier soupir, il mange les pissenlits par la racine., Il cassé sa pipe. I1 a tird le rideau et rejoint
le choeur invisible. Toute déclaration sur la survie de ce perroguet est désormais inopérante. C7est un
ex-perroquet !

Le commis : Bon, je vous le remplace. Ja vais voir dans le magasin s/il en reste un. (I1 sort et revient
presque aussitdt.) On n‘a plus de perroguet.

Le client : (trés calme:) Je vois, je vois. J’ai compris le systime. Dans ce foutu pays, pour obtenir la
moindre chose il faut gqueuler & s%en bleuir l1a face.

Le commis : J’ai une limace.

Le client : Est-ce qu‘elle parle ?

Le commis : Non. Pas vraiment.

Le client : Alors, on ne peut pas dire qu‘elle constitue un remplacement, N’est ce pas 7 (Le commis reste
3ans réponse puist:)

Le commis : Voulez-vous me raccompagner chez moi 7 I1 y a du feu.

Le client : (11 réfléchit un peu:) Daccord !

(Ils sortent tous les deux)(50).

Les premigres répliques, de maniére évidente, constituent un
avertissement : nous entrons dans le monde du non-ssns.
Dés lors ce sont les mots qui jousront un rdle primordial.,

Ce sont eux qui sont importants. Ils prennent une place
“volumique" beaucoup plus importants que dans le monde du
bon-zens. Le langage s affole, =‘emballe: les mots =t les
expressions qui émanent du dialogue sont bien trop
importants pour le véritable sens de la discussion (par
rapport au monde du bon-sens). Il ¥ a comme une recherche de
strle, John Cleese agit comme =il s agissait d’un exercice
consistant & frouver la meilleurse tournure, ou toutes les
expressions exprimant le méme sen=s.

On ressent bien & la fin de la répligque 1a plus tranchante
de John Cleese ("I1 ne se languit pas...c‘est un
ex—perrogquet"’, gqu’il a comme waincu Michael Palin gui, dé=
lors, =7incline dans la discussion.

Jusgquslors le dialogue s’était dérouléd comme si chacun
tte

i
d7eux avait za logique propre. Et que, jusqu’i cett
soumission de Michael Palin, rien ne nous interdisait de
penser gue le perroquet £tait bien étourdi =t clouéd sur =z
branche. Mous avions peut-étre eon réalité face 3 nous deux
solutions possibles: celle choisie Stant celle of les mots

gtaient les plus forts,

(30) Margaret Thatcher a récupéré la tirade 1a plus fameuse de se sketch en
s’écriant au congrds de Bournemouth en 1990 : "Le parti travailliste est
mort, il est rigide, il mange les pissenlits par la racine, il a rejoint
son créateur”,
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John Cleese et le
perroquet mort.

Les chevaliers "Python"
Kem Johnson, “The furst 200 years of Monly Python”, p68

Kism Johnson, “The first 200 years of Monty Python”, p200



Le sort du perroquet, en fin de compte, importe peu. Mous
sommes insensibles &4 sa condition (méme lorsque John Cleese
frappe la table avecy; chez les "Monty Prthon"
17insensibilité se traduit par de 1a wiolence gratuitel?,.
C’est, nous 1‘avons vu, une des spécificités du non-sens. La
laideur, ou du moins 1“absence de beauté, gQqui accompaagne
aussi ce= phénoméne est présente: notamment dans le
personnage de John Cleese (il a les cheveux plagué sur la
teéte svec une raie & drobte 2t il porte un grand
impermeablex, )

Entin, ce sketch se terming =n "queue de poiszson”, il laizse
le spectateur sur za faim: 1 offre subversive puis le
retrait du sens, dtant rappelons-le-nous le pigdge principal
du genre. Le sketch n’a ni qusus ni téte: le début comms la
fin zont constituéds par des non-sens & la limite du chaos:
le seul attrait du moment réside dans le texts central qui
n'a d'autre but gue de libérer les mots.

Le visionnement de ce sketch donne aussi, au départ
17impression qu’il s agit plutét d7absurde que de nnn ZEnNs
(ce =ont les deux simultanément en réalitér. En effet, le
sketch s appuie =ur une situation classique: un client &

subi une arnague de la part d'un commercgant et vient se
plaindre. Dans un tnl cantexte, le spectateur a tendance 4
1

g’accrocher & ce gqu’il connait e mieux, et donc ainsi & la
trame originelle, c= qJ lui procurs 1Y impression gqu’ un
élédment dabs UFdItE g7est introduit dans unm schéma

1

assique. Fourtant peu & peu le domaine textuel commence
on expansion, 17angle change, 18 sujet se déplace : le
texte vient au premier plan, nous sommes désormais dans le
sens. Enfin la scéne "s autodétruit' brusgquement pour
laizser lg spectateur chiter scoudainemsnt.

Le nom-

sens, chez les "Monty Fython" ze2 comports comme si
une fois la machine emballéde =lle Stait inarrdtable. Sa
destinée se constituant d un sentiment de triomphe qui se
traduit zoit par une fin précipitée insenzée laizsant le

spectateur insatisfait
non-s2ns gqui perd alor
devient pur et zimple
non—-sens se jetait un
"du matelas" ot de la

soit par une sxplosion finale du
tout conftact avec la rfalité,

t donc incompréhenszible. Comme si 1=
ari & lui-méme., Loz fins des sketchs
"sorcigre" {(pags

-,.

[ O T

..'El

ges 3%-42) représentent
ces deux issues fatalesz: le premier sans conteste =e termine
par une explosion (ou plutdt une implosion?, le sscond par
la victoire sans appel du non-sens: la sorciére est une
sorciére. tDans ce cas le sketch du "perroquet mort" aurait
fraté 1 explosion, une nouvells réprobation de Michael FPalin
¥ aurait suffit, pour finalement = éteindre par un sentiment
d7autosatisfactiany.
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Or peut remarquer aussi dans ces
et "la sorcigre") 1/insensibilité
place considérable que prennent 1
interne ("Les niches & chiens" et
leur importance; le "raisonnemsnt" de =
17exemple par excellence de leur Ffonctionnem
Enfin, si durant la typologis nous avons prés
du "matelas" comme étant 3 priori plus relati 1“absurds
c'est parce qu’il contient plus d74léments permettant de se
rattacher & une réalité raizonnable: 12 couple de jeunes
mariés, les chiffres, 1“apparence "saine" de certains
vendeurs,

tches ("le matelas”
st installée, ou 1a
et leur logique
2
)

o
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C/ "Sacré Graal": le non—-sens dans le film

Jusquialors notre 4dtude s=72st limitée & des théories
relevant de 17écrit et non de 17image; mais la réalité
cinématographiqus des "Monty Fython" existe. Mous devons
donc étudier la transposition filmique du non-—-senz réalisée
par 23 anglo-saxons, et les caractéristiques de leur monde
cinématographique. Pour cela nous allons fixer notre
attention sur le premier«film de 1a bande anglaiss: "Sa
Graal". Evidemment il ne s7agit pas d’'fcarter de notre
les autres rézlizsations des "Monty Python" auxquelles nous
ferons appel régulidrement, mais "Sacré Graal" recoupe tout
un nombre de donnédes applicables & 17ensemble de leur
producticon qui trouwvent 14 une mise en waleur plus riche ou
plus dvidente.

Dans 1o monde Filmique des "Monty Fython", 1z place du
non—s2ns est prédominante. C7est lui, dirﬁn~—nnu=,
"fraction irrédductible" gqui doit &tre assimilée fel
par 1 esnsemble du Film. Vu sous un autre angls: si
non—zens peut &tre zcceptéd par le spectateur, alors toute la
matiére filmique sera acceptée. La grande difficulté de mise
gn sc2ne tient donc & 1 inclusion, sans trop de heurt, du
non—-szens dans la matigre filmigue.

— bt

C.17 Le paradoxe cinématographique des "Monty
Python": 1le non—-sens créateur de vérité

f.
raduit chez les "Monty Frithon" par une

rézaiité,. Ce =
2ion au mpiveay de la reconstitution du cadrs

indéniable
=situationns

“image est plastigquement trés belle pour permetire ay
spectateur de supporter le contenu, fait de non-sens =t
wltra—viclent” (S1) dit Terry Gilliam. Cette phrase va
servir de base & notre premidére réflexion: dans le domaine
cinématographique, 12 non-senz 25t paradoxalement géndrateur
de vérité, Rappelons—-nous gque pour ne pas se transformer =0
non—sens pur et simple, i1 doit garder contact zvec 1z

1 t
P
1

C.1.1/ Le cadre situationnel

"“Sacré Graal’ est doté de toute la poésie embrumée des
itlustrations préraphaélites pour les romans de la Table
Fonde. L2 film ne contient pas d anachronisme, ni d allusion

& d7autres films du genre. Il invente un univers
nonsensigue situd & 174pogue du roi Arthur et gqui posséede =3
logique propre..i322" Pour Ffonctionner le monde du non-s

doit &ftre trés proche de ce gquiaurait &té le monds

+
i}

raisonnable du roi Arthur. Sa crédibilits dépend de 1a

(31} Jean-Marc Bouineau, "Le petit livre de Terry Gilliam®, p3S

(32) Robert Benayoun, "Zanies, wackies, madcaps et messhuggehs®, Positif
ni80, pld




Le tournage

Roger Wilmul “From Pringe
io Flymg Cireus”, p232




qualité de la reconstitution historigue.

Cela va dans le sens de la remarque d’Yuves Alion au cours de
son interview de John Cleese: "Quand j’ai vu "Sacré Graal"
ou "Jabberwocky", sans avoir jamaics rien lu sur les "Monty
Prthon", j“ai d’abord pensé que c’était drdle, mais treés
vite également que c‘était 1a chose la plus forte que
i’avais vue sur le Moyen Age. Derri2re la comédie, il ¥
avait des choses réelles (1’ hypocrisie de 1 amour courtois,
la barbaris des tournoia) gque personne nfavait jamais
montrées"(S3). Le non-sens est tellement fictionnel, gque le
“background" du film doit &tre irréprochable de veérité (on
pourrait méme dire dans les cas extrémes & la limite du
documentaire). Que cela soit "Excalibur" de John Boorman,
"Les chevaliers de la Table Ronde" de Richard Thorpe,
"Lancelot du lac" de Robert Bresson ou "Perceval le Gallois”
(1978 d'Eric Rohmer (54), ils n’attestent pas, comms le
fait "Sacré Graal", d'une vérité historigues. Fourtant, ce
n‘est pas aussi paradoxal que cela en a 17air car,
rappelons-nous, le non-sens est le fruit d'ume rigueur
scientifique, d'une vigilance constante de 17esprit. Four
rester compréhensible, le non—-sens ne doit pas avoir affaire
avec le hasard, tout doit &tre calculé, Cette wvérité qui
sert de fond & son expansion est vitale.

C.1.27 Le jeu d’acteur

Cette idés se transpose aussi au niveau du jeu desz acteurs.
Chez le=s "Marx Brothers" "1“improvisation est de r2gle,
Covws? c’est 17€lan qui prime (,..»; on ne leur imagine pas
de procédure, ni méme de manidre, ils n'en ont pas" (551,
Or, lorsque 17élan prime c’est 17absurde qui apparait
(n“oublions pas qu’il prend justement naissance dans
1“absence de méthode). Au contraire, chez les "Monty
Prthon", chaque réplique est planifide. On ne peut pas &tre
instincti¥ dans le monde du non-sens, il doit y avoir une
réflexion logique, nonsensique, déraisonnable mais logigque;
et 1a spontandité interdit quiun tel paradoxes se forme dans
17esprit, Lorsqu’on lit les scénarios de "Sacré Graal" et de
"La vie de Brian" qui furent édités avant le tournage des
films, on remarque vite que le respect du texte esst
scrupuleux.

Mais cette rigueur n’est de micge qu’au niveau des mots (qui
sont, en un s2ns, les gardiens du non-sens). Au deld du

(33} Yves Alion, Revue du cinéma nd45, pé2

(54) "Excalibur® date de 1981, "Les chevaliers de la table ronde® de 1953,
*Lancelot du Lac® de 1974, "Perceval le Gallois" de 1978,

(33) Robert Benayoun, "Les dingues du non-sens*, p312
(33b)Cette improvisation, on la retrouve chez de nombreux burlesques: ils

allaient tourner leurs scdnes avec une idée de base et ensuite laissaient
faire leur spontanéité, et cela de Chaplin A Keaton.
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texte, les "Monty Python" ont une liberté d’expression
totale. On a souvent dit que leur grand avantage a £té de
mettre personnellement en scéne leurs propres textes et
d’avoir ainsi un contact direct du début & la fin avec leur
matériel, En tant qu’acteursz ils savaient exactement quels
devaient &tre les traits de leurs personnages, et 13 maniédre
exacte de les jouer.

C.1.2.1/ Les mots

Comment les mots, gqui engendrent le non—-sens, se
transposent—-ils dans un univers filmique, 2t donc
audio-visuel ? Tout d7abord, nous venons de | observer : le
texte est immuable. Maiz la dimension physique des mots:
leur préssnce dcrite, leur forme a disparue aux dépens d une
dimension sonore,. Ainsi c’est le son de la voix qui hérite
en partis de la puissance des mots. "Sacré Graal" nous
reéveéle ainsi les chevaliers qui disent "Mi"%, dont
17injonction sonore ("MNi") fait plier les plus grands des
chevaliers, &t instaure la terreur dix lisues aux alentours,
Ils possadent, de plus, "les mots sacrés": "Ni Peng" et "Mi
Wom". On découvre aussi le géant tricéphale, dont les wvoix
résonnent aussi fortement gu’il e=st puissant.

Enfin n"avons nous pas wu gque Tim 1“enchanteur avait &t
renduy impuissant par le son de sa voix.

C.1.3/ Sobriété de mouvement de caméra
et montage minimaliste

Toujours & travers cette idée qu’une rigueur scientifique
fonctionnelle doit servir de support au non-sens fictionnel,
nous abordons la question du montage. Nous 1Zavons décrit,
le non-sens provoque une insensibilité, une désaffection des
sentiments. Cela se retrouve dans 17utilisation que font
Terry Gilliam ou Terry Jones de la caméra. Il ¥ a une
sobriété de mouvements (travelling, panoramique? de caméra.
Elle se contentes d’&tre prészente et d’observer en plan fixe.
La caméra se déplace peu, elle change d”axe.
Elle 2=t 14 uniquement comme 12 miroir d’"Alice aux pars des
merveilles" elle sépare le spectateur du monde du film.
(Robert Benayoun dit, toujours A& propos des “Marx Brothers",
"ce sont eux qui paraissent & l‘extériesur de nos barreaux
s'esclaffer sans y croire aux raideurs du monde
rationnel"(S42),
La caméra montre avec une Fixité scientifigque :

- il ¥ & une inexistence du plan séquence,
beaucoup trop créateur de sentiment.

- et trés peu de focalization interne gqui
humanize la caméra et nous intégre & 1“2space filmique.

Tout comme le cadre situationnel, la caméra doit conserver
z2on allure raisonnable, sans emballement, ni

(56) Robert Benayoun, "Les dingues du non-sens”, p312
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démonstration inutiles. I1 ne doit pas ¥ avoir de superflu.
Ce superflu provient du non-sens, et donc du contenu. Le
contenant et le contenu ne peuvent simultanément briser
toutes les régles.

€.1.47 Le monde clos

Outre sa une rigidité, Munivers cinématographique des
"Monty Prthon" dans sa globalité se veut univers clos. I1
existe comm2 une spirale sans fin qui raméne tout au méms
point. C’est une métaphore de 1°inutilité, de 1“absence de
but du non-sensz.

Les personnages sont pratiquement tous Jjoués par les "Monty
Fython" du début & la fin. Dans "Sacré Graal" ou le "Sens de
la vie", le récit ezt bafoud: le non-sens n’a pas de but, il
évolue pour lui-méme sans direction.

Et d’un symbolisme flagrant: la derni#re imags du "Sens de
lTa vie" représente un poste de télévision, sur lequel on
apergoit le générigue du "Monty Python’s flxing circus”, qui
s"enfonce dans les limbes de 17espace.

C.2/ Les espaces filmigues

Dans "Sacré Graal", plusieurs mondes coexistent

simul tanément. MNous avons déjd pu noter 1‘existence du monds
du non-sens et celui du spectateur (voir section B.S5.2).
"Sacré Graal" possddent une multiplicité dunivers qui
s’entrecroisent dans 1a matidre filmigque. Le premier est
celui du récit du film, il a un début et une fin: c’est le
monde de "sacré Graal". I1 contient en lui-méme d une part
le monde du non-sens, d autre part et représenté A4 1°image
par 1“intervention de la police: le mornde logique,
raisonnable. Vient se greffer & lui notre monde spectatoriel
et 1’univers fictif, originel, de 1a légende du GBraal sacré
(572, L'ensemble =’intégrant indvitablement danz notre monde
réel,

C.2.1/ L’inconqruité

I1 est clair que cette multiplicité spatiale crée un
décalage entre chagque univers,. Contradiction =t opposition
apparaissent dans cette juxtaposition constante. Bref,
notre incongruité comique retrouve sz raison d'&tre.

Les théories du contraste, celle psychigue de Sigmund Freud
ou la théorie Bergsonienne qui prdne la transition d’une
chose dans un style inadapté, trouvent naissance dans les
fluctuations de ces espaces filmiques. Lorsque nous wvoyons

(37) Cette fin de phrase met tout A fait en valeur 1a remarque d’Albert
Laffay qui explique: "1”absurde nalt précisément du conflit de certains

é1éments inversés et d’autres qui ne le sont pas®, "Anatomie de 1’humour
et du non-sens", pi(5
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Arthur et son écuyer sans chevaux cela provogue une
collision entre le monde du non-sens, le monde du Graal
sacré, et notre monde réel., C’est de ce conflit que naft
17incongruité ol réside le comique. Cela fonctionne comme
ces Jjeux d’enfants ol différents personnages sont découpés
en trois parties (jambe, tronc, téte) et ol 17enfant s’ amuse
& reconstituer un étre inédit et souvent grotesque & partir
de plusieurs $léments, Dans "Sacré Graal" le personnage est
le film et les différente éléments dont i1 est constitué
sont ses espaces filmigques.

€C.2.2./ La raison & la poursuite de 17absurde

Tout au long du film, le monde raisonnable de la censure
logique tente de rattraper le monde du non-sens,

Leur premiére rencontre est violente: 1“historien qui
dialogue avec le spectateur se fait soudainement trancher 1a
teéte par un chevalier. Le reste ne sera qu’une courss
poursuite: Les policiers entendent exploser la sainte
grenade d°Antioche qui tue le monstre Caarbannog, plus tard
ils découvrent les cadavres du sanglant combat. Enfin ils
arrétent Lancelot peu aprés son passage du pont de la mort.
Tout le film relate cette poursuite qui se wveut la métaphors
de 17action de la censure logigque de notre esprit empéchant
17intrusion de 17 absurde., Lorsque ces deux espaces filmigues
=g superposent, durant la dernidére scine, le monde du
non-sens est évacué. Dés lors le Film =‘arréte car il n'a
plus lieu d“&tre: il n’y a plus d’interaction entre ces
différents espaces.

C.2.3/ Le hors-champ

Le hors-champ devient de ce fait un lieu trés important car
il regroupe simultanément les cing espaces filmiques du
film. De plus il est une desz clefs cinématographiques du
facteur temporel. &rthur surgit du hors-champ pour dévoiler
1“absence de son cheval.

IMT gst clair, au vu de ces exemples, qus les "Monty Python"
puisent leur originalité comigue dans le non-zens et

1 absurde. Aucun burlesque n’a été aussi loin qu’eux dans
l1“utilisation de ces procédés. (Les "Marx Brothers", gus
17an compare régulidrement aux "Monty Pyrthon" semblent
beaucoup plus proches de 17absurde, 2t s“aventurent plus
rarement dans le mondes du norn-sens).

o935




Aujourd’hui, la bande anglaise s’identifie tellement &
17utilisation du non-sens qu’il sera difficile pour tout
autre comique de l‘employer sans donner 1‘apparence d’une
contre-fagon. Le groupe des "Monty Python" semblait en fin
de carri&re prisonnier de son style collectif., Cest
peut-g&tre pourquoi, dans leurs productions individuelles, on
ne retrouve jamais un te] degré dabsurdité.

Quoi qu’il en soit, pour conclure 17analyse gQque nous venons
de tenter, le non-sens et 17absurde apparaissent comme la
clef du comique des "Monty Python'.
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